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Abstract

Hugo Carrillo’s Dramaturgy as a Dialogue About Power

The purpose of this thesis is to explore the dialogical relationship between
the literary and sociopolitical discourses that converge in the play E/ Sefior
Presidente. Ritual bufo en dos jornadas (1974) by the Guatemalan author Hugo
Carrillo. which in turn is based on Miguel Angel Asturias homonymous novel.
We believe that Carrillo uses the specificity of drama to break down the mythical
characteristics of the literary figures of the dictator as well as its political model,
thus creating a new product that. through mimesis, is capable of incorporating
the present political circumstances of Guatemala.

In the first chapter we introduce the topic of dictators and dictatorships in
L.atin America, taking into account their relationship with the issue of
fegitimacy. In the second chapter, and as a specific example of the complex
network of interactions between literary creation and sociopolitical
circumstances, we place Carrillo and his work within their historical, political
and literary contexts. The themes of tyranmical power and the individual’s
powerlessness to affect political processes are present in most of Carrillo’s
works. In the third chapter we analyze El corazon del espantapdjaros, the best
example, among his original plays. to illustrate his approach to these issues.
Carrnillo’s obsession with the mechanisms of power is carried over to his play E!
Serior Presidente. In chapter four we explain the manner in which this dramatic
text acquires a new dimension. in part as a result, we believe, of his particular
use of grotesque and distancing techniques.

Finally. the complexity of our subject forces us to approach it from an
interdisciplinary perspective and within the analytical framework of the

Collective Imaginary.
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Introduccion

El proposito de esta tesis es explorar la relacidn dialogica entre los
discursos literario y socio-politico que convergen en la obra E/ Sefior Presidente.
Rituul bufo en dos jornadas (1974) del autor guatemalteco Hugo Carrillo, que a
su vez esta basada en la novela El Sesior Presidente {1946) de Miguel Angel
Asturias. Creemos que Carrillo utiliza la especificidad teatral para iniciar un
proceso de desmitificacion, tanto de la figura literaria del dictador como de su
modelo politico. v crear un nuevo producto que, a través de la mimesis, es capaz
de incorporar las nuevas circunstancias politicas de Guatemala. Los mundos
posibles pero cerrados de la novela de Asturias pueden convertirse en accion,
dramatica primero. y politica, finalmente.

En el primer capitulo comenzamos por introducir la problemdtica de la
dictadura y el dictador desde una perspectiva socio-politica, teniendo en cuenta
su relacion con los profundos y a menudo insuperables conflictos de legitimidad
institucional en Latinoamérica. En el segundo capitulo, y como ejemplo
especifico de la interaccién entre la creacion literaria y la particular
problematica politico-social de la que es parte v a la cual responde, enmarcamos
a Hugo Carrillo y su obra dentro de los contextos histérico, politico y literario
en los que ésta se integra. La tematica del poder tiranico y de la impotencia del
individuo para transformar o afectar los procesos politicos en Latinoamérica esta
ya presente en una gran parte de la obra original de Carrillo; en el tercer
capitulo estudiamos E! corazon del espantapdjaros, que creemos es el mejor
ejemplo. dentro de su obra original. para ilustrar la aproximacion estética de

Carrillo a esta problematica. En el andlisis de E/ Sefior Presidente. Ritual bufo



en dos jornadas. que hacemos en el capitulo cuarto. veremos de qué mancra el
texto teatral de Carrillo adquiere una nueva dimension. independiente de su
modelo. particularmente como resultado de la inclusion de “lo bufo™ como

técnica dramatica.

De acuerdo a la teoria de la recepcion. el concepto de teatralidad va
ligado. por una parte. al horizonte de expectativas de un poblico y una época vy,
por otra, a la politica y economia vigentes, que afectaran las posibilidades de
poner en escena una obra o un autor, de acuerdo a las leyes de la oferta y la
demanda: ;a quién va dirigida? ;es factible economicamente? ;politicamente? Un
dramaturgo tiene dos opciones: escribir su obra de acuerdo a estos horizontes de
expectativas, contribuyendo a mantener el status quo. o bien escribirla a pesar de
ellos. con una intencién renovadora, y renunciar en muchos casos a que ésla sea
representada. Es decir, una obra teatral se escribe, ya sea aceptando las normas
teatrales y sociales vigentes en un cierto periodo, o bien reaccionando en contra
de éstas, subvirtiéndolas en su forma y/o en su fondo.

El acontecer politico y el teatral se relacionan de una manera profunda:
las circunstancias politicas y la realidad socioecondmica dictardan el papel del
teatro en una sociedad y determinarin la actitud del publico hacia éste. Aunque
aparentemente se trata de dos autores muy diferentes, veremos ¢omo el contexto
politico-social guatemalteco a partir del cual Asturias y Carrillo escriben sus
obras, influye de manera decisiva no sélo en la tematica de éstas, sino también,
en el caso de Carrillo, en la subversion profunda del lenguaje dramatico que
utiliza como elemento indispensable en la produccién de significados.

Para romper con una cierta herencia dramdtica o politica, es necesario
romper con el lenguaje utilizado para expresarla. [.a subversion del lenguaje

dramatico puede efectuarse a través de cualquiera de los componentes de la obra
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teatral o, frecuentemente, de una combinacién de estos: puede ser para-textual,
afectando el aparato didascalico. textual cuando el didlogo de la obra expresa
(explicita o implicitamente) una critica de las circunstancias politicas o de las
convenciones sociales de la época, es decir del contexto, o bien puede expresarse
a través del rechazo de las convenciones draméticas o literarias del momento, del
sub-texto de la obra. En el caso de Carrillo, esta subversion se expresa en los tres
niveles: produciendo un distanciamiento estético profundo entre el espectador y
la obra, al estilo brechtiano; creando una dicotomia entre lo que se dice y lo que
se entiende en el contexto politico guatemalteco; desmitificando la figura, tanto
literaria como politica, del dictador tirdnico. De este modo, Carrillo nos permite
ver una sociedad en proceso de desintegracién, y reconocer un mito ya obsoleto.

Segin Ricoeur, el discurso literario no sélo posee la capacidad de
proponer nuevos mundos, sino que permite al receptor proyectarse a si mismo
en estos mundos y re-crearlos a través de su poder individual. Es decir, permite
la pozibilidad de accién, disolviendo en cierto modo la oposicién entre teoria y
praxis (Ricoeur 1984: 81). Todo discurso literario es el producto de un cierto
imaginario social que responde a una coyuntura politica e histérica especifica. Ss
también el medio a través del cual es posible explorar los problemas prevalentes
en una sociedad y divulgar nuevas ideas. Nos permite concebir nuevos mundos y
nuevas posibilidades de acciéon capaces de transformar la realidad. En
consecuencia, afecta el imaginario social e interviene a su vez en los procesos
historicos y politicos.

A partir de estos parametros, el dictador aparece como una figura
polivalente, que se encuentra firmemente arraigada en el imaginaric social
latinoamericano, y cuyas raices debemos buscar en el proceso mismo de
colonizacion, en las figuras del cacique, del conquistador, del caudillo o del

patriarca. La autoridad y la legitimidad politica del dictador es conferida por (y
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responde a) los intereses y necesidades de cierfos sectores en las sociedades
plurales contemporaneas de Latinoamérica. Es. sin embargo. la prevalencia de la
figura mitica del dictador como fuente incontestable de poder en la memoria
colectiva, lo que permite a estos sectores controlar. o manipular (a traves de una
cierta retdrica paternalista. por ejemplo). la respuesta de aquellos segmentos de
la sociedad que estan siendo sometidos.

De acuerdo a Gémez-Moriana, toda sociedad es plural y conflictiva desde
el momento en que debe ordenar elementos antagonicos v regularizar conflictos
de intereses. Consecuentemente, todo texto [fiterario participa necesariamente on
la evolucion de la sociedad que lo produce y lo consume. ya sea colaborando con
el sistema de valores establecido, ya sea cuestionandolo (Gomez-Mortana, 14-
15). Si admitimos que fa novela de Asturias contribuye a la percepeion del
dictador como figura mitica, como ¢l mismo dice!, y sin cuestionar la intencion
subversiva de Asturias?, proponemos que Carrillo, al transformar en grotesco 1o
que ha sido sagrado, logra poner en cuestion, de una mancra mas directa, no solo
el mito, sino las bases mismas sobre las que éste se asienta.

Postulamos. por tanto. que Carrillo utiliza la relacion dialéctica entre las
figuras politica y literaria del dictador para, a través del discurso teatral,
rectificar la percepcién del tirano como figura mitica. Carrillo re-presenta al
dictador de Asturias como un titere. producto de la misma sociedad que lo
tolera, y por lo tanto como elemento prescindible. Como parte del proceso de

elaboracion de una respuesta a la problemaética planteada mas arriba, trataremos

I~ quf creo gue tocamos ef punto, a clave Los “Seiores Presidentes™ de nuestros pafses como mitos, mutos on s,
pero sobre todo como seres gue no hacen sine mantener 1o sagrado de la antordad, o pnmordial oo caanto s
termdos. {...] Se es o no se ex e
como una transposicion del mito rel

sdente o noe se erees o

P2 pueden considengse

s

Feo - I T

="Lejos de mi. desde luego, busca
Senor Presidente. en esa fuerza an
terror v de sangre, y desraizarios” ¢




de clasificar. tentativamente. los distintos modelos de gobiernos dictatoriales en
Latinoamérica y de establecer relaciones entre éstos y las distintas
aproximaciones a la figura de dictador utilizadas por Asturias y Carrillo.

Proponemos la hipotesis de que. si bien £/ Sefor Presidente de Asturias
corresponde a un cierte modelo de dictador tirdnico de caracteristicas miticas,
prevalente en un cierto periodo historico en Latinoamérica, en las dictaduras
contemporaneas latinoamericanas, que llamaremos institucionales, este tipo de
dictador ha dejado de existir v ha sido substituido por una serie de dictadores-
titeres, cuyo poder esta supeditado a los designios de la institucién a la cual
pertenecen, ya sca politica. militar o religiosa. Esta institucién responde a su vez
a una nueva constelacion de intereses econémicos, politicos. ideoldgicos etc., que
pueden ser foraneos o internos.

Por dltimo. la complejidad y la polivalencia de nuestro objeto de estudio
nos obliga a abordarlo desde una perspectiva interdisciplinaria capaz de superar
los limites tradicionales de una concepcion univalente de la cultura. Nuestra
mvestigacion, aunque centrada en Guatemala, abre las puertas. creemos, a un
posible estudio posterior mas amplio que comprenda la compleja totalidad de

Latinoameérica.

W



Capitulo 1

Legitimidad, dictaduras y dictadores en Latinoamérica

La problematica de la dictadura y del poder tiranico en Latinoamcrica esta
presente en una gran parte de la obra de Carrillo. y en particular en las dos
obras que examinamos en este trabajo. En este capitulo tratamos dc establecer
parametros de referencia que nos permitan reexaminar la compleja red de
relaciones entre los conceptos de legitimidad politica y dictadura en
Latinoamérica.

Para la legislatura romana, la dictadura era una magistratura, contemplada
dentro de la constitucién del Estado, que se convocaba para atender una situacion
excepcional especifica. ya fuera porque ésta no podia ser resuelta dentro del
marco constitucional, o porque se hacia necesario un proceso expedito para la
toma de decisiones, por ejemplo, en caso de crisis interna o de guerra. Lista
magistratura conferia a un individuo un poder absoluto sobre el Lstado y ¢l
ejército, pero dentro de limites temporales muy claros, generalmente de no mas
de seis meses.

Desde esta perspectiva eurocéntrica, una dictadura es un régimen dc
excepcion respecto a un estado de normalidad constitucional. En el caso de las
dictaduras en Latinoamérica, hay que empezar por preguntarse respecto a qué
normalidad constitucional son regimenes de excepcién!. El problema de la
normalidad constitucional en Latinoamérica se encuentra, por lo tanto,

profundamente ligado al problema de la legitimidad del aparato legislativo ¢

!De acuerdo a Alain Rouqui€ esta normalidad ¢ imposible de definir ya que, en fa mayorfa de los casos, se trita de
sociedades plurales cuvos sistemnas de valores estdn en conflicto permanente y, en consecuerncta, en las que no puede
existir un acuerdo sobre e} valor soeial o politico de laus instituciones gue las gobicrnan (Rouquid 1986 10:26).



institucional que establece las normas de gobierno (Rouquié 1986: 16). En
muchos casos, de los cuales Guatemala es un ejemplo particularmente elocuente,
las instituciones, o bien no son representativas, o bien representan solamente los
intereses de las minorias que obtienen el poder.

Como hipétesis de trabajo, adoptaremos la definicién de dictadura
propuesta por Rouquié, ya que incluye las practicas dictatoriales contemporaneas
en Latinoamérica: un régimen de excepcién en el cual las garantias
fundamentales han sido abolidas y que, por circunstancias particulares, se ejerce
sin control, ya sea en manos de un hombre, como en manos de una clase, un
partido o una institucién. Rouquié aifade que una dictadura hoy en dia no es un
gobierno autoritario o arbitrario, sino un sistema politico en el que los
gobernados no tienen la posibilidad de deshacerse de sus gobernantes por medios
constitucionales o democraticos (Rouquié 1986: 12-20).

Esta definicién difiere del concepto romano de dictadura en tres aspectos
fundamentales. En primer lugar, la dictadura en Roma es convocada por el
gobierno constitucional y esta contemplada dentro de la constitucién del estado;
Rouaquié propone que en lLatinoamérica la legitimidad del poder es subjetiva
(legitimidad vs usurpacién de poder). En segundo lugar, la dictadura romana
tiene claros limites temporales; Rouquié postula que, si bien en las dictaduras
paternalistas latinoamericanas una de las caracteristicas era la perpetuacion y
personalizacion del poder en la figura del dictador, en las dictaduras
institucionales contempordneas esta caracteristica ha desaparecido (régimen de
excepcion vs institucionalizacién de la dictadura). Por iltimo, el poder absoluto
del dictador es mediatizado en Roma por el limite temporal de su mandato,
mientras que en Latinoamérica encontramos de nuevo una divisién entre el poder

del dictador paternal o tiranico, que no tiene otros limites temporales que su



voluntad o su vida, y el dictador institucional, cuyo poder se limita. como en
Roma, a través del caracter temporal de su mandato.

En Latinoamérica. los golpes de estado actuales son tomas de poder
institucionales o de partido cuyas cabezas visibles son intercambiables. Si estos
dictadores-titeres intentan prolongarse en el poder, son. en la mayoria de los
casos, despachados sumariamente (Guatemala es un buen ejemplo de esia
mecanica, como veremos). Es interesante constatar como, en las dictaduras
contemporaneas latinoamericanas, existen clausulas de no reeleccion en casi todas
las constituciones como una forma de limitar el poder absoluto. Paradéjicamente,
la dictadura institucional contemporanea esta muy cerca del concepto romano de
dictadura.

Segin Paul Ricoeur, toda sociedad se construye a partir de un imaginario
social que abarca tanto los discursos miticos (que hacen uso de los mitos
fundadores de una cierta cultura), como los simbolicos (que hacen referencia a
simbolos reconocibles dentro de un imaginario cultural especifico)?. Este
imaginario social sirve para reafirmar un cierto sentimiento de identidad
colectiva a través de la recuperacién de los simbolos fundacionales de la
sociedad, estableciendo un sentido de continuidad ideologica (Ricoeur 1986: 36).
Un ejemplo seria el valor simbdlico que tienen en los distintos paises de
Latinoamérica las respectivas fechas de independencia o, en sociedades que han

sido colonizadas por otras culturas. la memoria de sus leyendas y mitos

2El imaginario social comprende el conjunto de “collective stories and historics which exercise a formative
influence on our modes of action and behaviour in sociely, and this social imagination 15 constitulive of social
reality itself” (Ricoeur 1986: 36).



originarios®. Es decir, toda sociedad se auto-construye a través de un recontarse
su pasado.

En Europa, las practicas legislativas de gobierno se elaboran a partir de
modelos griegos y romanos que son muy diferentes de la experiencia social y
politica pre-colonial en Latinoamérica, en particular en aquellos paises que
contaban con una estructura politico-social avanzada a la llegada de los
colonizadores, como Meso América, México o Peri. La importacién vy
adaptacion de estos modelos durante el periodo de colonizacién tiene como
resultado el inicio de un proceso de hibridacién politica, institucional y cultural
que todavia esta en desarrollo en algunos casos. Podemos decir que el imaginario
social contemporaneo latinoamericano es el resultado del encuentro de dos, y en
ciertos casos (los paises del Caribe), de tres imaginarios sociales frecuentemente
en conflicto, que configuran un imaginario hibrido.

Por imaginario hibrido entendemos un imaginario compuesto por figuras,
mitologias e imdgenes que, aunque provenientes de diferentes memorias
| culturales, pueden ser reconocidos (aunque no necesariamente aceptados como
propios) por tedos los sectores de la sociedad. Este reconocimiento sucede, bien
porque cada sector ha adquirido ciertas caracteristicas de las otras culturas, bien
porque cada cultura percibe estas figuras de una manera diferente que le resulta
reconocible, en una especie de superposicion de simbolos, o bien, finalmente,
porque se han creado nuevas formas comunes y peculiares a la nueva sociedad.

Es posible, por lo tanto, sugerir la hipdtesis de que el imaginario politico
prevalente en estos casos sera el del grupo social que obtenga el poder. Los

grupos dominantes se ven obligados a utilizar un discurso simbdlico y unas

“liste uso del imagimano social como una “ideological recollection of sacred foundational acts™ sirve a menudo para
mtegrar v legritimar un cierto orden soctal v para producir estabilidad ideoldgica en una sociedad (Ricoeur 1986:
158).



practicas politicas facilmente reconocibles y aceptables por toda la poblacion. Se
recurre entonces a figuras miticas (como el dictador) y a formas de gobierno
(dictaduras paternalistas. por ejemplo) que forman parte del imaginario comin.
Particularmente en las sociedades democraticas post-coloniales. el uso del
imaginario por parte de las élites serda singularmente efectivo para mantenerse c¢n
el poder y lograr un cierto consenso. lo cual permitira incorporar, adaptar,
subvertir o ignorar los modelos europeos de gobierno, en la medida en que éstos
sean funcionales (o no) respecto a la nueva realidad social. Si a pesar de todo. cl
grupo dominante no logra que este imaginario sea aceptado por los dominados,
la tnica forma posible de gobierno serd el uso de la violencia como mecanismo
de control.

En el caso de Guatemala, donde los blancos forman el 1%, los indios el
45% y los ladinos el 54% de la poblacién, este problema es ’parlicularmcnlc
evidente. La opresion continuada de las minorias étnicas, que constituyen la
mayoria del pais, ha resultado en mas de 100.000 muertos. por razones politicas
en los ultimos 30 afnos. Creemos que si la rebelion guatemalteca refleja en parte
las particulares circunstancias precoloniales de esta region, su fracaso refleja la
influencia del imaginario social en el comportamiento colectivo. En otras
palabras, si por su historia estd abocada a la rebelidn, por su imaginario lo csta al
fracaso.

Max Weber (Gerth & Mills, 58) postula que hay tres tipos de legitimidad
politica que justifican la autoridad del estado y la aceptacién, por parte de los
dominados, de esta autoridad como legitima:

Legitimidad tradicional: corresponde al dominio tradicional e¢jercido por cl
patriarca o el principe patrimonial, y se sustenta en la autoridad del pasado, la
santificacion de costumbres antiquisimas, y los habitos de conformidad por parte

de los dominados.

10



Legitimidad carismdtica: la autoridad obtenida a través del carisma personal de
un lider: la absoluta devocién y confianza de los dominados en sus cualidades
personales, su doctrina o su heroismo. Este es el dominio carismatico ejercido
por el caudillo, el dirigente de masas, el conductor militar, el demagogo, o el
lider de un partido politico. La caracteristica mdas importante es la
personalizacion de la autoridad y del poder.

Legitimidad legal-racional: aquella que depende de la aceptacién, por parte de
los dominados, de la legalidad establecida; es decir, de la validez de la estructura
legislativa y de la funcionalidad de reglas que han sido creadas racionalmente.
Este tipo de dominacion corresponderia a la ejercida por los dirigentes de los
Estados constitucionales democraticos contemporaneos.

Irving Louis Horowitz postula que gran parte de las dificultades con
respecto al problema de la legitimidad tienen su origen en las distintas
percepciones que de este concepto tienen Marx y Weber (Horowitz, 3-28). Para
Marx, el estado en si ostenta un poder ilegitimo, en la medida en que las
estructuras politicas son mecanismos utilizados por una cierta clase social para
dominar a otras; para Weber, sin embargo, el estado es simplemente una agencia
de servicios administrativos. con la facultad exclusiva y legitima de utilizar la

fuerza, o la amenaza de ella. para imponer orden en la sociedad4. Segin

0t is evident then that for Marx the essence of the state is power; while for Weber, the core of the state is
authority™ (Horowitz, 4). Horowitz propone que aquelias sociedades que, durante largos perfodos, funcionan en base
a tna legalidad ratificada a través de procesos democrdticos pueden ser consideradas legitimas y operan de acuerdo a la
definicion de Weber; mientras que, por otra parte, las sociedades que se sustentan en estructuras y relaciones de poder
que no son aceptadas por fa mayorfa de a poblacién pucden ser consideradas ilegitimas y operan de acuerdo a la
defimeion de Marx.
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Horowitz, la mayoria de las naciones en Latinoamérica funcionan de acuerdo a la
“norma de la ilegitimidad>".

Rouquié percibe dos tipos de legitimidad: legitimidad legal, mavorituria v
constitiicional (el poder a Jos mas numerosos o legitimidad social), y legirimidad
oligdrquica, cuya justificacién es de tipo histérico o tradicional (cl poder a los
mas capaces o legitimidad politica) (Rouquié¢ 1990: 14-17). Esta clasificacion
corresponde, en términos generales, a la legitimidad legal-racional y a la
legitimidad tradicional, respectivamente, en la clasificacion de Weber,

Es interesante constatar que, en su analisis de esta problematica, Rouquié
ignora en gran medida la legitimidad carismdtica weberiana, que creemos s
fundamental para comprender la importancia y la influencia de caudillos
regionales como Facundo Quiroga, dictadores paternalistas como Simon Bolivar,
lideres populistas como Juan Perén, e incluso dictadores tiranicos como Fstrada
Cabrera. En este tltimo caso debemos hablar de una sintesis entre la legitimidad
tradicional y la carismatica, si concedemos que tanto el carisma como ¢l poder
tradicional pueden tener efectos negativos, a menudo percibidos por la sociedad,
y sin embargo continuar siendo extraordinariamente efectivos, lo que muestra
nuevamente la enorme influencia que ejerce el imaginario social sobre ¢l
comportamiento colectivo.

Por otra parte, si la legitimidad legal de Weber depende de la aceptacion,
por parte de los dominados, de la validez del cuerpo legislativo y de la
funcionalidad de sus reglas, podemos deducir que es, cuando menos, engainoso

hablar de legitimidad en cualquier gobierno cuyas estructuras no sean capaces de

3“Legitimacy is the perception of the state as a service agency rather than an oprrisive mechanism, and () this
perception is cemented by a common adhesion o either legality or mass mobilization. The norm of illegitimacy, to
the contrary, is the perception of the state as primarily a power agency which s cemented by o common reliunce on
illegal means to rotate either the holders of power or the rules under which power 1s exercised” (Horowitz, 5).
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reflejar las necesidades de las sociedades que gobiernan. Es decir, de incorporar
estas necesidades al cuerpo legislativo de una manera viable. Es posible postular
que lo que Horowitz llama “norma de la ilegitimidad” en Latinoamérica es, de
hecho, un proceso de legitimacién ad hoc del status quo social, cultural y
politico.

Las elecciones en muchos paises de Latinoamérica frecuentemente
legitiman relaciones de poder preexistentes. Por lo tanto, el acceso a éste depende
de las negociaciones y alianzas llevadas a cabo, tanto a priori (distribuyendo los
distintos cargos entre los candidatos aceptables para el grupo dominante), como a
posteriori (ratificando o invalidando el resultado electoral, si no es el esperado).
Incluso cuando el gobierno tiene una base popular y mayoritaria, y ha sido
elegido democraticamente, puede ser considerado como ilegitimo en cuanto su
politica no refleje, o trate de modificar, las relaciones de dominacién
preexistentes®. Sin embargo, una dictadura que logre el consenso de las capas
dominantes, que son las que declaran la legitimidad o ilegitimidad de un
gobierno a través de la manipulaciéon de la opinién piiblica, sera considerada
como legitima y tendra pocos problemas para gobernar. El resultado final es que
un gobierno legal puede ser declarado ilegitimo, mientras una dictadura puede
ser considerada como legitima.

Este tipo de estructura de poder es muy eficaz desde el punto de vista del
imaginario social. Los intereses dominantes montan campafias en las que se
cuestiona la legitimidad de un gobierno constitucional dado (vacio de poder,
crisis de autoridad. caos econdmico. espectro comunista, etc.) y una intervencién

militar aparece como el iinico medio de “abolir ia legalidad para restablecer la

“Tales como el control de prensa por ciertos grupos, la concentracién de la riqueza, las alianzas con el clero y el
epéreito, ete.
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legitimidad”, legitimidad que se adquiere en el ejercicio del poder mismo y que
se plerde tan pronto como se pierde la confianza de los grupos dominantes
(Rouquié 1990: 12-16). En este momento éstos dejan de hablar de gobicrno
legitimo y empiezan a hablar de dictadura® La percepcion de la legitimidad de
un régimen e incluso su clasificacion como dictadura depende pues. en gran
medida, de la opinion de los sectores sociales afectados por éste.

En su Carta de Jamaica, Simén Bolivar compara la herencia del Imperio
Romano con la del Espaiiol. Después de la caida de Roma, los pueblos dominados
surgen como naciones capaces de volver a sus asociaciones originales, pero ya
dentro del orden y de la cultura que habian asimilado de un Imperio que hizo de
los pueblos conquistados parte responsable y activa de éste. El Imperio Espaiol,
por otra parte, deja como herencia una sola lengua, una religion, una cultura y, a
través del mestizaje, se integra profundamente con los pueblos conquistados. Sin

embargo, no surgen naciones cuando termina:

Nosotros -dice Bolivar- ni siquiera conservamos los vestigios de lo
que fue en ofro tiempo: no sOMOs europeos, no somos indios. sino
una especie media entre los aborigenes y los espaiioles. Americanos
por nacimiento y europeos por derechos, nos hallamos en el
conflicto de disputar a los naturales los titulos de posesion y de
mantenernos en el pais que nos vio nacer, contra la oposicion de los
invasores; asi nuestro caso es el mas extraordinario y complicado
(Simon Bolivar, Carta de Jamaica8).

Leopoldo Zea, elaborando esta idea, postula que América carecia de estructura,
pese al mestizaje y la unidad cultural, porque el logos ibero (y el europeo

occidental) fueron totalmente excluyentes:

7 7z £ - - [ : i . Y 1038 g PR
“Perén, que fue elegido v reelegido muyvoritanamente en elecciones no frauduientas (1946 y 1951, fue y cigue
siendo considerado un dictador por ta burguesia agrana argenting v por los parlidos politicos tradicionales. Fis, al
mismo tiempo, un dictador populista v un presidente democratico legitimo. Un caso parscido es of de Allende en
Chile. '

8 Citado por Leopoldo Zea (1988 4331



Lo central fue la expoliacién a partir de una supuesta disminucién o
falta de humanidad de los pueblos y hombres encontrados en su

expansion. Sera contra la voluntad de sus conquistadores, de sus

intereses y proyectos, que los pueblos de Latinoamérica |...] busquen

otro orden asimilando, ajustando o negando el que les impusieran
sus dominadores. En su encuentro con otros pueblos, que considerd
drasticamente como marginales y barbaros, y por ello fuera de lo
humano, la expansion europeo-occidental originé otra forma que
dio lugar a la peculiar situacién de la violencia en que ain vivimos
(Zea, 41-42).

En el caso de Guatemala, en que la inmensa mayoria de la poblacién es
indigena o mestiza, y en buena parte iletrada (aproximadamente un 48% de la
poblacion adulta sabe leer), el dificil progreso hacia la democracia que tuvo
lugar durante los breves periodos en los que hubo un intento de apertura, ha sido
repetidamente paralizado por golpes de estado, como veremos en el proximo
capitulo. Las mayorias guatemaltecas han sido efectivamente controladas a través
de una alianza entre lo simbdlico, representado en el imaginario social por la
figura mitica del dictador. y el recurso al terror como instrumento de poder.

Baczko postula que todo poder, y en particular el poder politico, se rodea
de representaciones colectivas, y que para éste, el dominio de lo imaginario y lo

simbolico es de una importancia estratégica capital:

Tout au long de I’histoire, les societés se livrent a un travail
permanent d’invention de leurs propres représentations globales,
autant des idées-images au travers desquelles elles se donnent une
identité, pergoivent leurs divisions, légitiment leur pouvoir,
€élaborent des modeles formateurs pour leurs membres, tels, par
example, le “vaillant guerrier”, le “bon citoyen”, le “militant
dévoué”, etc. (Bazcko, 8).

Aqui podriamos afiadir al dictador, caudillo o lider. Baczko considera que estas
figuras son representaciones de la realidad social y no simples reflejos de ésta:
han sido creadas y elaboradas a partir del fondo simbdlico de la sociedad, y

ejercen una Influencia considerable sobre el comportamiento colectivo y la vida
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de la sociedad. La importancia del dominio en el campo de las representaciones
colectivas para el control de una sociedad es tal. que hace necesario el control de
la propaganda y de los medios de comunicacion por parte de cualquier grupo que
quiera tener acceso al poder.

Es necesario tener en cuenta que la percepcién latinoamericana del
despotismo (mas o menos ilustrado) del patriarca no es necesariamente negativa,
y que tiene sus raices en el imaginario colectivo del continente. El término
patriarquia, de raices griegas, significaba originalmente “gobierno del padre™:
por extension, describia la autoridad y el control ejercido por los hombres sobre
las mujeres. El concepto rolitico de patriarcalismo aparece en el siglo XVII
como explicacién del tipo de relacion que el rey tierne con sus siibditos, que ¢s
substancialmente la misma que un padre tiene con sus hijos y, en ambos casos, ¢s
absoluta y arbitraria (Schochet, 16).

En su acepcion social, sin embargo, y de acuerdo al Diccionario ideoldgico
de la lengua espafiola de Julio Casares, el patriarca es la “cabeza de una dilatada
familia” o una “persona que por su edad y sabiduria ejerce influencia moral en
una familia o colectividad”, y el patriarcado es el “gobierno y jurisdiccion de un
patriarca”. El paternalismo, por otra parte, es definido como las conductas
“propias del afecto y solicitud de un padre”. Nos parece entender que el concepto
politico de patriarcalismo describe una relaciéon de poder, mientras que el
concepto social describe una relacién de autoridad®. Ambas se justifican, sin

embargo, dentro de la categoria de legitimidad tradicional de Weber.

2 Poder es entendido como “the ability of its holder to exact compliance or obedience to his will, on whatsoever
basis™, y auforidad como “an attribute of social organization -a family, an institution, s government- in which
command inheres in the recognition of some greater competence, fodged cither in the person or in the office itself”
The Fontana Dictionary of Modern Thought, 673.
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Por otra parte, el paternalismo politico que encontramos en ciertos tipos
de dictador, parece sostenerse sobre una combinacién de la legitimidad
carismdtica 'y una version benigna de 1a legitimidad tradicional, en la cual la
fuerza operante es la autoridad mas que el poder tiranico. Horowitz postula que
el establecimiento de la “ilegitimidad politica” como modus operandi en
L.atinoamérica tiene sus raices en el periodo colonial, con la importacién de los
modelos legales y politicos espanoles. De acuerdo a estos modelos, el rey esta por
encima de la ley, o en otras palabras, la autoridad del rey responde al derecho

pero no esta sometida a la ley:

The term derecho refers to the system of law in general, including
its philosophical and idealistic aspects. The word ley applies to
enacted legislation. Although it may sound redundant, the Spanish
monarch was in possession of an “authoritarian” authority (Jay, 9).

Esta relacién, crucial si aceptamos su permanencia en la memoria colectiva, y la
particular idiosincrasia del poder tanto de los conquistadores como de los
caudillos, como veremos, explica en gran medida la prevalencia y la aceptacion
del dictador, que aparece como elemento simbdlico fundacional del imaginario
social latinoamericano.

Aida Cometta Manzoni arguye que los rasgos fundamentales de las figuras
del caudillo y del dictador aparecen ya en Cortés, Alvarado, Almagro, Pizarro,
Lope de Aguirre, Orellana, etc., y que, por lo tanto, no se trata de una figura
politica tipica de Latinoamérica, sino que fue importada como parte del proceso
de colonizacion (Cometta, 90). Por otra parte, Roberto Gonzalez Echevarria
postula que los espaiioles no exportaron el modelo del dictador o del caudillo a
América Latina, sino que desarrollan esta figura al entrar en contacto con las
peculiares condiciones historico-sociales de la Latinoamérica colonial (Gonzélez,

175-176).
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Gonzalez anade que las relaciones fundamentales hay que buscarlas en los
binomios Cortés-1.opez de Gomara, Colon-Bartolomé de las Casas o Cortés-
Bernal Diaz: “between the powerful political leader and the writer or editor who
composes his biography or ‘corrects’ itT (Gonzalez. 173). Como vemos.
Gonzalez percibe una relacién directa entre la figura politica y el eseritor que la
construye. atribuyendo a éste iltimo el poder de crear. o corregir. la identidad
de su modelo. En general las novelas latinoamericanas del dictador no pretenden
un analisis cientifico del fenomeno de la dictadura, sino que “tend to deal more
abstractly with authority figures and with the question of authority™. tocando los
campos histérico y psicoanalitico: el dictador, para Gonzalez. es una figura
paternal, que a su vez encarna la figura del macho. En este sentido, la [igura del
dictador aparece “as complex and. if one wants. as abstract as Don Juan, and
perhaps just as original and philosophically rich™ (Gonzalez. 65-66).

Si bien es cierto que la genealogia del caudillo se puede trazar a partir de
la Espaiia visigoda, dividida en pequefos reinos dirigidos por caudillos tribales,
continuando en la Espaiia arabe con la figura del Cid y, en los siglos XV y XVI,
con los comendadores, es también argiiible que los caudillos militares post-
independencia fueron el producto de un periodo revolucionario en el cual no
hubo tiempo para crear una nueva clase dirigente, y que los dictadores
latinoamericanos son descendientes directos de €stos.

Desde el punto de vista del imaginario social, sin embargo. podemos
sugerir que los caudillos y dictadores post-independencia no hubieran sido
posibles sin la presencia en el imaginario colectivo de figuras como Lope de
Aguirre y Orellana, o sin la memoria colectiva de una autoridad que puede estar
actuando en su derecho cuando se sitda por encima de la ley. Desde esta
perspectiva, las figuras del caudillo y del dictador aparecen en el centro del

proceso de creacion de un imaginario social hibrido en Latinoaménca.
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Doris Sommer, en One Master for Another, hace un estudio sobre la
relacion entre el Populismo como fenémeno politico tipico de la constitucién de
los nacionalismos latinoamericanos. v la figura del dictador. Segiin Sommer, el
centro de las sociedades tradicionales se encuentra en el patriarcado. y el
Populismo. concebido como un nacionalismo-masculinismo de intenciones
revolucionarias y forma patriarcal. es parte de la herencia cultural
latinoamericana. De acuerdo a Sommer, el Populismo trata de recuperar un
cierto orgullo patriarcal. La nacién-familia se moderniza a expensas de los
patriarcas tradicionales. que deben someterse a la autoridad de una figura
paterna de dimension nacional, a través de la cual los valores tradicionales del
patriarca se transforman en ideales nacionales de solidaridad y obediencia a un
padre comin. Es decir, desplaza estos valores fuera de la familia tradicional, al
tiempo que los refuerza y los hace operativos en un sistema nacional familiar.
Desde cualquier posicion politica. segiin Sommer, el lenguaje ideolégico del
Populismo defiende el patriarcado, en una u otra guisa, como sistema de valores
politicos fundamental en la formacion de las diversas nacionalidades

latinoamericanas (Sommer, 2-16).

Para los propésitos de nuestra clasificacion, debemos diferenciar entre el
concepto de dictador, que ya hemos establecido, y el de tirano. Aristételes. en su
clasificacion de sistemas de gobierno. distingue el monarca del tirano en funcién
de los intereses que rigen su gobierno: la monarquia es el gobierno de una
persona subordinado al interés comun. mientras que la tirania es el gobierno de
una persona por interés propio (Aristoteles, 61-62). Creemos que esta definicion
es aplicable a la relacion entre el dictador y el tirano: este dltimo gobierna de
acuerdo a sus intereses personales, ya sean econdmicos o patrimoniales. La

tirania es. por lo tanto. una adjetivacion calificativa de la dictadura; en otros

19



términos. todo tirano es un dictador. pero no todo dictador ¢s un tirano.

0]
g’

Podemos concluir que el dictador se reconoce esencialmente por la duracion de
su régimen y por la dimension y personalizacion de su poder. Consideramos
como dictadores a aquellas figuras que. teniendo estas caracteristicas, pueden
inscribirse dentro de las legitimidades carismdtica vio tradicional de Wever, ya
sea positiva o negativamente. Excluimos. por consiguiente, a las “cabezas
visibles™ que aparecen dentro del marco de las dictaduras institucionales
contemporaneas. Habiendo establecido estos parametros de referencia,

proponemos la siguiente clasificacion de los regimenes dictatoriales c¢n

Latinoamérica:

Dictaduras patriarcales-carismaticas

Son dictaduras en las que una figura politica o militar, que cuenta con
suficiente apoyo en los diferentes estratos de la sociedad. se abroga ¢l derecho, o
el deber, de conducir la nacion como “Padre de la Patria™. El dictador patriarcal
gobierna de acuerdo a una visién del futuro que incluye la creacion de una
identidad nacional. y su interés primordial no es el enriquecimiento propio. Su
legitimidad puede ser considerada como ‘radicional o carismdtica, 'y
frecuentemente es una combinacion de las dos. Estas dictaduras surgen como
respuesta a los profundos conflictos de legitimidad que se plantean al tratar de
adaptar sistemas legislativos importados a una realidad radicalmente ajena a
éstos. La solucion sera. frecuentemente, ignorar la legalidad y establecer una
nueva legitimidad que estara basada en las necesidades de la nacion. Simon
Bolivar escribia en [815: “Las instituciones representativas no se ajustan a

nuestro caracter. a nuesiras costumbres, a nuestras luces actuales... los estados
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americanos necesitan gobiernos paternales!®”. Como vemos, para Bolivar, el
paternalismo politico responde a necesidades sociales y culturales propias de
Latinoamérica. En este grupo incluimos a muchos de los dictadores y caudillos
regionales que, como Simon Bolivar y Facundo Quiroga, surgieron como
resultado de las guerras de independencia, y que pertenecen, indistintamente,

tanto a la oligarquia como a las clases populares.

Dictaduras tiranicas-patrimoniales

Aquellas dictaduras en las que el poder del dictador es absoluto, sin limites
temporales!' y personalizado. Aunque el dictador subscriba a una ideologia
politica, una vez que llega al poder, sus intereses particulares estan por encima
de los del partido o la clase social de la que proviene (generalmente la oligarquia
nativa). Creemos que los dictadores tiranicos pueden ser considerados, al igual
que los patriarcales, dentro de las legitimidades carismdtica y/o tradicional
weberianas, aunque con caracteristicas generalmente negativas. Debido a esto,
pueden ignorar radicalmente el problema de la legalidad, ya que gobiernan por
encima de ella: como el monarca espaiol, actiian de acuerdo a su derecho cuando
se colocan por encima de la ley. El dictador invariablemente adquiere
caracteristicas miticas, opera en el secreto, hace uso del terror y no existen
recursos constitucionales o institucionales que permitan escapar a su poder. Estas
dictaduras surgen ligadas a los primeros intentos econémicos imperialistas y
neocoloniales en el siglo XIX. y se prolongan hasta finales de los afios 50 en el

siglo XX, década en la que se consolida la hegemonia de los Estados Unidos en el

M Citado por Alain Rouquié (1986 15).

Hygecuentementie se declaran vitaticios v. en algunos casos, crean dinastias de poder que perpetdan al dictador mds
alld de su muerte.
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continente. Como ejemplos politicos podemos citar a los dictadores tiranicos
Trujillo, Batista, Juan Vicente Gomez. Juan Manuel de Rosas, Porfirio Diaz. ¢l
doctor Francia, Alfredo Stroessner y Estrada Cabrera. entre otros. La mayoria
de las que, siguiendo la clasificacion de Domingo Miliant (103-119). podemos
llamar “novelas del dictader”, toman a estos dictadores como modelos politicos,
en general como figuras sincréticas. A este grupo pertenece El sefior Presidenie,

de Miguel Angel Asturias.

Dictaduras paternalistas-populistas

Son dictaduras que surgen ligadas al Populismo y pueden considerarse
como transicion entre la dictadura tirdnica y la dictadura institucional. Se
caracterizan por la aparicion de una cierta ideologia politica y modus operandi
populista. Michael L. Conniff define los elementos del Populismo en su fase
inicial como ‘“‘urban, multiclass, electoral, expansive. ‘popular’, and led by
charismatic figures” (Conniff, 36). Alberto Ciria expande esta definicién
afiadiendo elementos tales como un liderazgo proveniente de las clases alta y
media, una difusa ideologia politica basada en reivindicaciones sociales y
sostenida a través de una cierta retérica peculiar al Populismo, un intenso
nacionalismo, el uso de las instituciones y organismos sociales preexistentes, la
utilizacion de los medios de comunicacién de masas para aumentar y solidificar
su base popular (Ciria 1983: 48). y finalmente la creacion de una nueva legalidad
o la adhesién a las estructuras legales y constitucionales preexistentes, que
reforman o mantienen como simbolo (Ciria 1971: 26). Aunque el dictador
populista mantiene las caracteristicas del patriarca, y a veces las del tirano, a
éstas afniade las de lider o caudillo, ya sea desde una ideologia fascista o desde una

ideologia de izquierda. L.a mayoria de estos dictadores surgen del ejército, salvo
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casos como el de Getulio Vargas. Ejemplo notable en Latinoamérica es Perén!2,

y, en menor grado, Gustavo Rojas Pinilla y Marcos Pérez Jiménez.

Dictaduras institucionales

Son dictaduras en las que el poder estd en manos de una institucién,
generalmente el ejército, o un partido politico (por ejemplo el PRI), que
adquiere institucionalmente las caracteristicas de perpetuaciéon en el poder y
absolutismo del dictador tradicional. No pueden incluirse en la clasificacion de
Weber, ya que no son ni legales-racionales, en el sentido estricto de la definicién,
ni tradicionales, ni carismdticas. El poder personal de sus cabezas visibles esta
delimitado por, y es subserviente a, los intereses del partido, clase social o
institucién que lo sustenta, y limitado en el tiempo para evitar la aparicion de un
lider carismatico. Los procesos democraticos y la legalidad constitucional son
adaptados para adecuarlos a los fines de la institucion y operar dentro de una
apariencia de legalidad. Sin embargo, generalmente no existen recursos legales o
constitucionales que permitan a la oposicion obtener el poder: éste se perpetiia
dentro de la institucion o del partido, ya sea a través del fraude electoral, de
acuerdos con la oposiciéon a cambio de concesiones o, frecuentemente en las
dictaduras militares, del uso de la fuerza. Ejemplos notorios son México, como
dictadura de partido, y Guatemala como dictadura militar. La dictadura
institucional legitima, desde el punto de vista de los grupos dominantes, una
cierta realidad social y cultural a la que se responde, politicamente, a través de la
P2Perén puede ser considerado como una figura de transicién entre el dictador tirdnico y las dictaduras
conlempordneas mstitucionales en América Latina. Aunque su gobierno liene algunas caracteristicas de las tiranfas
(el poder se ejerce sin control, hay politizacion de la justicia, personalizacién del lider como autoridad suprema y
volunlad de perpetuarse en el poder), la vtilizacidn masiva de la propaganda a través de la radio (medio netamente
popular a diferencia de Ia prensa que hasta entonces ha estado en manos de la oligarquia) v su politica populista, nos
permite decir que Perdn instaura una democracia de masas que ignora los derechos civicos (aunque no los derechos

ccondmicos) de las ¢lites que habian ostentado el poder hasta entonces, utilizando procedimientos propios de éstas
para sustentar su base de poder.
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exclusion de la mayoria. a la que no se considera capacitada para participar en
los procesos del poder. Cuando este starus guo no es aceptado por los excluidos
se recurre a la violencia, que se institucionaliza como mecanismo de control
estatal. Este proceso es particularmente evidente en Guatemala, como veremos en
el siguiente capitulo. A este tipo de dictadura se refieren las dos obras de

Carrillo que estudiaremos aqui.
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Capitulo II

Hugo Carrillo en contexto

Nuestro mundo carece de concatenaciones “légicas™. Nuestro orden,
- o desorden - se rige por reglas diferentes a las establecidas para

los que no tienen capacidad para el exceso.
Carrillo: “A manera de testimonio”

Como hemos dicho, todo escritor es producto de su sociedad y de su
época; por consiguiente, su obra es siempre la expresién de un cierto imaginario,
tanto personal como social, del cual se nutre y al cual, a su vez, contribuye a
formar. La particular herencia cultural de un escritor se refleja necesariamente
en su obra, ya sea implicita o explicitamente, desde el momento en que utiliza en
ésta materiales (temadticos, ideoldgicos, discursivos, etc. ) que forman parte de su
sociedad y de su cultura, o que han sido adoptados por ésta. De acuerdo a
Gémez-Moriana (14-15), el escritor establece una relacion dialégica no sélo con
el receptor individual (ya sea lector o espectador) de su obra, sino con la
sociedad en la cual ésta se produce y respecto a la cual, o bien reafirma los
valores establecidos y aceptados por ésta, o bien los cuestiona, adoptando frente a
ellos una posicién transgresiva.

Aunque esta tesis no pretende hacer un estudio exhaustivo de las
circunstancias histéricas o politicas de Guatemala, para comprender mejor los
parametros dentro de los cuales se desarrolla la obra de Hugo Carrillo haremos
una breve introduccién a la historia de Guatemala, seguida por un panorama del
entorno politico-social que enmarca su vida y su obra. De este modo esperamos
establecer los marcos de referencia que nos permitan analizar sus textos

dramaticos desde una perspectiva totalizadora, situandolos en relacién al contexto
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politico, social y cultural en el que se inscriben y al cual. necesariamente,

responden.

1 Trasfondo historico

a) Los Mayas

El entendimiento se ha perdido, la sabiduria se ha perdido. |...|
. Quién sera el sacerdote, quién sera el profeta que pueda explicar el
verdadero significado de las palabras de este libro?  Chilam Balam

Creo que un escritor debe |...] redescubrir los simbolos y los mitos.
Reinterpretarlos y revelarlos a los otros para devolverfes la
esperanza. Carrillo: “A manera de testimonio™

De acuerdo al Popol Vuh, libro sagrado de los indios Maya-Quiche de
Guatemala, la creacion tiene lugar a través de la palabra de Gucumatz, “madre y
padre de todo lo existente” (Popol Vuh, 23). Gucumatz crea al primer hombre
de barro, pero éste, aunque tiene palabras, carece de entendimiento y se deshace
nuevamente en el barro. Gucumatz y otros dioses crean a continuacion una raza
de hombres de madera. Fstos se multiplican y pueblan la tierra pero carecen dc
corazén y de entendimiento, y los dioses deciden enviar desde el cielo una Huvia
de fuego para destruirlos. Los siguientes hombres son hechos de carne, pero su
corazon es malvado y los dioses esta vez envian una inundacién para acabar con
ellos. Finalmente, los antepasados de los Quichés, los verdaderos hombres, son
creados a partir de una masa hecha de harina y jugo fermentado de maiz.
Volvefemos mas adelante sobre algunos aspectos de la cosmogonia Maya ¢n la
medida en que es relevante dentro de la obra de Carrillo y en particular e¢n £/

Sefior Presidente. Ritual bufo en dos jornadas.
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Is interesante constatar que aun hoy en dia los origenes de los indios
Maya-Quiché y Maya-Cakchiquel de Guatemala estan abiertos a la especulacion,
tanto desde una perspectiva arqueoldgica e historica, como desde una perspectiva
mitica autodescriptiva. debido. por un lado, a la destruccion de la mayor parte de
los Cddices Mayas originales durante el periodo inicial de la colonizacion
espafniola y, por otro lado, a la dificultad de encontrar restos prehistéricos en
buen estado en un medio ambiente tropical. En general. un cierto nimero de
restos arqueoldgicos y las investigaciones de los lingiiistas apoyar. la teoria que
sostiene que los primeros individuos hablantes de un lenguaje proto-Maya se
instalaron en la Sierra de Cuchumatanes alrededor del 2600 A.C. (Moseley, 113-
117). Esta lengua madre se dividié en unos diez grupos lingiiisticos, algunos de
los cuales, como el quicheano y el kekchiano, sobreviven todavia en el altiplano.

La civilizacion Maya se extendio por Centroamérica, ocupando todo
Guatemala, los estados de Yucatan, Campeche. Quintana Roo y parte de Chiapas
y Tabasco en el México actual, todo Belice y algunas zonas de El Salvador y
Honduras. El corazon de la civilizacion Maya en su periodo mas productivo se
encontraba en la llamada Area Central, que ocupaba partes del sur de México
(Palenque). atravesaba el norte de Guatemala (lo que hoy en dia es el
departamento de El Petén) alrededor de las ciudades de Tikal, Piedras Negras y
Uaxactun y llegaba hasta Honduras (Copal) en el sur. Por lo general, toda
cronologia contemporanea sobre los Mayas se basa en cuatro fuentes diferentes:
la epigrafia de textos Mayas encontrados en objetos (vasijas o petroglifos)
durante excavaciones arqueologicas. la corroboracién de fechas a través del
radrocarbono. las recopilaciones de tradiciones Mayas escritas después de la
conquista pero que se refieren a tradiciones, relatos historicos y mitologias del
periodo pre-colonial. como el Popol Vuh, los libros del Chilam Balam o los

Anales de los Cakchikel y. finalmente, a la correlacion de los calendarios Maya y



cristiano (Coe. caps. 1-3 vy 3-8). De acuerdo a estas fuentes. se pueden distinguir
los siguientes periodos en la Guatemala precolombina: el periodo Preclasico.
entre 2000 A.C. ¥ 250 P.C.. el periodo Clasico (¢época del esplendor de la
civilizacion Maya). entre 230 y 900 P.C.. cuyo fin sobreviene a consecuencia de
un cataclismo todavia inexplicado. y. finalmente. el periodo Postclasico. que
durara hasta la llegada de los espanoles.

En uno de los libros del Chilam Balam (68). el profeta Maya anuncia:

iAy del Itza, Brujo-del-agua. que vienen los cobardes blancos del
cielo, los blancos hijos del cielo! El palo del blanco bajara. vendra
del cielo, por todas partes vendra, al amanecer veréis la senal que le
anuncia. jAy del Itza, que vuestros dioses no valdran ya mas!

De acuerdo a Todorov, tanto para los Mayas como para los Aztecas, aquello que
ha sido profetizado es percibido como inevitable: en Maya, una misma palabra

sirve para significar “profecia” y “ley”. En las dos civilizaciones existen
profecias que hacen referencia a la llegada de invasores y, de hecho. las zonas
geograficas en las que éstas fueron mas claramente formuladas son también las
que se sometieron mas facilmente a los espaioles (Todorov, 66). Sin embargo,
ya sea debido al hecho de que los Mayas, que habian ya sufrido la invasién
Tolteca, estaban mas dispuestos a considerar a este nuevo invasor como humano
mas que como divino; a que los Estados Mayas, al ser relativamente
independientes, no contaban con una “cabeza visible” que pudiera ser eliminada,
como fue el caso con los Aztecas, o bien a que la mayoria de los Anales y Libros
Sagrados que han llegado hasta nosotros fueron recopilados, re-escritos o
traducidos después de la conquista, es decir, post fuctum de los acontecimientos
supuestamente profetizados (Todorov, 66-67), lo cierto es que los Mayas, y en
particular los indios Maya-Quiché y Maya-Cakchiquel de Guatemala, presentaron

a los espanoles una feroz resistencia.
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La conquista de ios Mayas no comienza seriamente hasta el afio 1528, con
el Adelantado Francisco de Montejo. Unos afios antes, en 1523, habia llegado a
Guatemala Pedro de Alvarado. Sin embargo, quiza debido a la ausencia de una
tnica autoridad nativa que, como en el caso de los Aztecas, pudiera ser
capturada, o a las técnicas de guerrilla utilizadas por los Mayas, la conquista no
se completa hasta 1542, un afio después de la muerte de Alvarado, pese (o quizas
debido en parte) a la bien documentada crueldad de éste, tanto en los métodos
que utilizé durante la conquista para someter a los indios, como en su trato de
éstos una vez sometidos.

Se puede decir que los Mayas contintdan hasta hoy su resistencia al invasor
europeo. En 1847 y de nuevo en 1860, los Mayas de Yucatan estuvieron a punto
de retomarse la peninsula. En 1910 los jefes indios de Quintana Roo se rebelaron
contra Porfirio Diaz. Los Tzeltal de Chiapas se levantaron en 1712 y en 1868.
En Guatemala, las regiones de dialecto Cholan fueron consideradas en virtual
estado de guerra durante siglos (Coe, 153-154) y atin hoy en dia existen
numerosas comunidades indigenas que mantienen su integridad lingiiistica y

cultural pese a la enorme presién por asimilarlos a la mayoria ladina.

b) El periodo colonial

Aunque la esclavitud de negros africanos era aceptada como legal en la
Espafia del Siglo XV, la Corona espanola consideraba a los indios como posibles
vasallos. siempre y cuando aceptaran convertirse al cristianismo y pagar tributo
a los reyes. El instrumento legal que permitié la explotacion de los indios
durante la conquista consistia en un peculiar documento, redactado por el jurista

Palacios Rubio en 1514, conocido como el Requerimiento. De acuerdo a la ley,
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este documento debia ser leido a los indios frente a un magistrado de la Corona,
que actuaba de testigo. Si éstos se negaban a aceptar su contenido. se¢ procedia a
invadir su territorio “legalmente™.

El texto del Requerimiento comenzaba evocando ¢l primer capitulo del
Génesis y proseguia con un recuento de la genealogia cristiana hasta c¢l
nacimiento de Jesucristo. A continuacién se pasaba a la autoridad conferida por
éste a San Pedro, y a su sucesor. el Papa; éste, a su vez, habia otorgado a los
reyes de Espafia el derecho de propiedad sobre las tierras descubicrtas por sus
subditos y, en consecuencia, sobre los habitantes de éstas. Si los indios aceptaban
por bueno este repentino estado de cosas, pasaban a ser sibditos de la Corona. Si,
por el contrario, los indios no aceptaban este “requerimiento” que los espaiioles
les hacian, se les advertia que sus tierras serian invadidas, ellos, sus mujeres y sus
hijos esclavizados y sus propiedades confiscadas. Para simplificar las cosas, la
mayoria de las veces el Requerimiento se lefa a distancia y sin el beneficio de un
intérprete, y se procedia a invadir sin mas tramites. En aquellas ocasiones en que
se disponia de un intérprete (y se utilizaba), el resultado solia ser el mismo, no
sin alguna razén! (Picon-Salas, 12-22).

En gran medida, el Requerimiento legitimo y justificd los abusos de la
conquista y la explotacion de los indios ante la conciencia y la estructura legal
espafiola. Canalizados a través de los Repartimientos y de las Encomiendas, los
indios, junto con tierras y titulos, pasaron a formar parte integral de los

beneficios concedidos a los colonizadores por la Corona. Estas concesiones

'Picén-Salas cita la conocida respuesta que dieron los indios de fa region de Sind al arricsgado intérprete que los leyo
este documento: “los indios estaban de acuerdo en que “s6lo habfa un Dios verdadero” pero respecto al fPapa diciendo
que €] era Senor del Liniverso v que habia regalado todas estas tierras al rey de Lspania, debii haber estado borracho
cuando lo hizo, va gue estaba regalando o que no era suyo. Respecto al rey que prdid y aceptd o regalo, debin haber
estado loco, ya que estaba pidiendo lo que era de otros. Que viniera €1 mismo a wmarkas, v gue clios pondrian su
cabeza en la punta de un palo, como habian hecho con un encmigo que me mostraron de esta manera”™ (PIcon-Salas,
21. Mi traduceidn).
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fueron un instrumento fundamental para un proceso de colonizacién cuya
existencia dependia, en gran medida, del reparto de privilegios: a través de éstos,
y sin ningun costo. la Corona afianzaba la lealtad de sibditos demasiado distantes
para ser controlados directamente.

Relacionados entre si, el Repartimiento se referia esencialmente al reparto
de indios a los colonizadores: la Encomienda consistia en “encomendar” a estos
mismos indios al colonizador para su cristianizacion. Los abusos y las crueldades
fueron tales, que llevaron a algunos Dominicos, especialmente a Fray Antonio de
Montesinos y a Fray Bartolomé de las Casas, a denunciar ia situacion
repctidamente y con algin éxito, en particular durante los reinados de Carlos V
y Felipe II. Histéricamente, los Dominicos era una orden vinculada al trono de
Espafa y a los intereses de la Corona, y muchos de los argumentos utilizados en
favor de los indios se apoyaban en el hecho de que sélo un pequeiio porcentaje de
los beneficios obtenidos a través de su explotacion llegaba a Espana. La Corona,
por consiguiente, estaria mejor servida si los indios pasaban a ser tributarios del
rey directamente, lo que no sélo limitaria el poder de los colonizadores sino que
impediria los abusos y crueldades de éstos para con los indios.

Esta campaiia. que encuentra buena recepcién en la Corona, conduce a la
promulgacion. en 1542, de las Leyes Nuevas, publicadas en 1544, Bajo estas
leyes se establece la forma definitiva de la Encomienda, que perdurara en
Guatemala hasta el segundo tercio del Siglo XVIII. Las Leyes Nuevas prohiben
la explotacion y esclavitud de los indios?, y la Encomienda3 pasa a ser limitada a

la “segunda vida™. revirtiendo después a la Corona. que la mantiene, o que la

h - z x = L 7y Fed
“Aungue no, como hemos dicho, de los esclavos negros, de los cuales se envia a Guatemala 130 “plezas™ en 1543,
come medida preventva para acatlar las protestas de los colonizadores.

“Que hasta entonces habiu sido profongada hasta fa “cuarta vida”, e incluso la quinta, o traspasada, una vez muerto
st dJuefie y a cambio de un pago, @ otro colonizador o a sus herederos.

31



concede de nuevo a otro colonizador. Se evita asi la acumulacion de encomicudas
en manos de una sola familia. por ejemplo. Sin embargo. pese a las Leves
Nuevas. la explotacion de los indios contintia en Guatemala. Las tierras fértiles se
mantienen en manos de espanoles o criollos y la Corona se reserva Ia propicdad
de las tierras alrededor de las “reducciones™ o poblaciones indias (los indios no
pueden venderlas o traspasarlas). Si la poblacion de una zona declinaba (lo que
era bastante frecuente. dada la situacion colonial), la Corona. que asignaba un
cierto niimero de hectireas por poblacion. vendia o subastaba las sobrantes.

Los estratos sociales de la Guatemala colonial? comienzan. pues. con ¢l
conquistador espafiol. que es el primer depositario de las Lncomiendas. 1os
criollos. descendientes de espanoles nacidos en Guatemala. forman una clase
explotadora cuyos privilegios se apoyan en beneficios y riquezas heredados. Ll
tercer grupo lo forman los espafoles inmigrantes, o gachupines. compuesto en sn
mayor parte por trabajadores de clase media. Los recién Hegados desprecian a
los criollos por no ser espartioles: €stos, a su vez, consideran a los recién Hegados
como inferiores, tanto en origen social como en derechos adquiridos. Lintre estos
dos grupos, consecuentemente. son frecuentes las luchas internas. Il cuarto fugar
en la sociedad colonial guatemalteca fue ocupado por los esclavos negros, que
pasan a tener una posicion jerarquica superior al indio. al cual ayudan a
controlar. Las mezclas raciales® entre estos grupos son infinitas, y pasan a
formar un grupo separado. los ladinos. en el cual se incluye a los indios

a~imilados, o que “se han calzado™.

*Los datos referentes a fa Epoca coluniad ©
de La Patria del Cricllo. Ensave de interpretacion de o realidud colomal gugtemalieca, doe Soveso Satines Pelier,

safvo que se indique lo contrano,

1 el entorno espocilico de Cuptemala hun stdo oblemdos onosu nuor putle

2Onginalmente, se Hamabha zambos 2 los hipos de negro con mdia, mextizos @ dos o~ de ospanol conomdiay y

mudatos a los hijos de espanol con nezra
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Tanto zambos como mestizos y mulatos eran considerados libres en la
Guatemala colonial; en principio, por lo tanto, tenian derecho a tener tierras en
propiedad. Sin embargo. los diversos mecanismos de distribucién de las zonas
productivas durante el periodo colonial garantizan que éstas permanezcan
concentradas en manos de una minoria. Esto hace que los ladinos pasen a formar
la clase media urbana de la sociedad: trabajadores independientes. intelectuales,
artesanos, burécratas o profesionales: si permanecen en el campo, son
agricultores arrendatarios o ganaderos. Los indios que permanecen en sus
poblaciones pasan a ser explotados. en ultima instancia. también por los ladinos.
En la actualidad, los blancos forman el 1%, los indios el 45% y los ladinos el
54% de la poblacién guatemalteca.

La obra original de Carrillo que conocemos refleja esencialmente la
problematica de la mayoria ladina, especialmente la de las capas media y baja.
Sus personajes son. por lo general. obreros, oficinistas, zapateros, estudiantes,
intelectuales o maestros, ademds de marginados de todo tipo: prostitutas,
mendigos, rebeldes. actores de circo o minorias sexuales. En la mayoria de sus
obras los personajes son genéricos, reconocibles sélo por atributos externos: “la
mujer de los zapatos rojos’, “el hombre de la bicicleta”, “el amigo del
adolescente™ o, simplemente. “ella”, “él”, o “el rebelde”. Una notable excepcién
es El corazon del espuntapdjaros, que estudiaremos aqui, obra en la que todos los

personajes (excepto los policias). tienen nombre.

¢) Panorama politico desde la Independencia

El 15 de Septiembre de 1821 las provincias de Centroamérica declaran su

independencia de la Corona de Espana. Por un breve periodo se unen a México,
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pero en 1823 se separan para formar las Provincias Unidas de Centroamérica. El
poder es asumido por los criollos. la clase terrateniente y la Iglesia Catolica. La
politica liberal de la Union. que establece derechos civiles y trata de abolir los
privilegios especiales de los terratenientes y de la Iglesia, lleva a los
conservadores, apoyados por el clero. a separar la provincia de Guatemala de la
Unién en 1839.

El General Rafael Carrera, conservador, gobierna Guatemala como
presidente-dictador hasta 1865. con bre.\-’es interrupciones. Carrera utiliza la
infraestructura colonial existente, explotando a los indios y a los ladinos de clase
media y baja sin interferencia extranjera. Las guerras internas entre liberales vy
conservadores conducen a los liberales al poder en 1871. Los liberales
representan los intereses de los criollos (tanto los terratenientes medios
tradicionales, ligados a sus tierras. como los nuevos criollos “cafetaleros”,
enriquecidos rapidamente), y de la nueva burguesia urbana, formada por las
capas altas ladinas.

La Reforma de los liberales termina con algunos de los privilegios
mantenidos por Carrera, aunque la Iglesia Catdlica es, en realidad, el dnico gran
terrateniente que es afectado por ésta. La explotacién de los indios, sin embargo,
se mantiene dentro de una estructura de poder que conserva todavia muchas
caracteristicas de la época colonial. Hasta 1944 se suceden en Guatemala una
serie de dictadores liberales “cafetaleros™ que gobiernan a través del terror. [l
mas famoso es Estrada Cabrera (1898-1920), rasgos de cuya personalidad y
particular estilo dictatorial utilizé Miguel Angel Asturias como modelos para su
novela El Serior Presidente, de la que hablaremos mas adelante. En 1906, bajo su
dictadura, se empieza a vender tierras a la United Fruit Company, de los Estados
Unidos. A principios de los afos 50, ésta se habia convertido en el mayor

terrateniente de Guatemala.
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Durante la dictadura de Jorge Ubico (1933-1944) las crecientes protestas
ante los abusos del terror institucionalizado y el estado caético de la economia
provocan la “Revolucién de Octubre” de 1944, forzando su dimisién. En 1945
sube al poder el presidente Juan José Arévalo y se inaugura un periodo de
reformas sociales y politicas que durard casi diez afos. Bajo Arévalo se
implementa una nueva Constitucién, se inicia una serie de programas nacionales
de salud y de educacion, se alienta la participacion politica de los indios y nacen
los Sindicatos y Uniones de trabajadores. La prensa es por primera vez libre, y
se permite la formacion de partidos politicos. El Coronel Jacobo Arbenz
Guzman sube a la presidencia en 1951, y durante los dos primeros ancs de su
gobierno se inicia una politica estatal de expropiacién y redistribucién de tierras
a los campesinos, que incluye propiedades de la United Fruit Company. Bajo el
pretexto de supuestas influencias comunistas en el gobierno de Arbenz, los
Estados Unidos apoyan una revuelta contra éste en junio de 1954, que se inicia
desde una base en Honduras. El ejército guatemalteco rehusa ayudar a Arbenz y
éste dimite, dejando el poder a una junta militar temporal, que desencadenara la
primera ola de ““terror estatal” en Guatemala.

Entre 1956 y 1967 se puede observar un incremento en las actividades
revolucionarias, mientras sucesivos gobiernos militares tratan de consolidar una
estructura de dominacion que excluye a los dominados. En 1956 se crea la quinta
Constitucion, pero la confusion politica sigue en aumento. Los militares toman el
poder nuevamente en 1963, y producen una sexta Constitucién en 1966. Este
mismo ano hay elecciones civiles en Guatemala, y es elegido presidente Julio
Cesar Méndez Montenegro. Sin embargo, la situacién sigue deteriorandose y
entre 1967 y 1971 se desencadena una segunda ola de terror estatal, en respuesta

a la cual surgen nuevas actividades terroristas: en distintos atentados son



asesinados varios dirigentes politicos guatemaltecos y el LEmbajador de los
Estados Unidos.

En 1974 y 1978 hubo dos elecciones presidenciales fraudulentas, ganadas
por los miiitares. Podemos destacar la presidencia sangrienta del General Lucas
Garcia (1978-1982). durante la cual el terror llegé a extremos considerables:
entre 1978 y 1979 el nimero de muertos y desaparecidos en Guatemala por
razones politicas aumentd en un 56%, entre 1979 y 1980 paso a un 65% y cntre
1980 y 1981 se incrementd en un 51% (Figueroa lbarra. 16). En consecuencia, a
finales de los anos setenta la violencia se ha extendido por toda Guatemala, y los
grupos de izquierdas, aliados a los indios y a los campesinos, escalan las acciones
guerrilleras. La imposibilidad de controlar esta crisis sera la causa principal del
derrocamiento de Lucas Garcia.

En marzo de 1982 el General Angel Anibal Guevara gana las elecciones
presidenciales, pero es derrocado por una Junta Militar antes de tomar el poder.
El General Efrain Rios Montt, lider de la Junta, suspende los derechos
constitucionales, disuelve el Congreso y prohibe los partidos politicos. A finales
de junio depone a los restantes miembros de la Junta y continia gobernando solo.
En un esfuerzo (infructuoso) por destruir la insurgencia guerrillera y estabilizar
su gobierno, Rios Montt comenzé por llevar el terror a niveles inigualados hasta
entonces. En los 17 meses de su gobierno hubo 15 fusilamientos por tribunales
militares, 300 masacres contra comunidades indigenas., 16.000 muertos vy
desaparecidos. 900.000 refugiados, y mas de un millén de desplazados internos
(Figueroa lIbarra, 90).

En 1983 Rios Montt fue derrocado por otro golpe militar, sustituyéndole
como Jefe del Estado el General Oscar Humberto Mejia Victores (1983-1986),
que continuard, aunque en menor grado, la politica del terror de Rijos Montt,

mientras paralelamente se esfuerza en crear bases democraticas gue permitan la
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transicion hacia un gobierno civil, lo que aparentemente consigue en 1986. El
gobierno civil de Vinicio Cerezo Arévalo (1986-1991) continua estos esfuerzos
con algunos resultados, estableciendo leyes electorales encaminadas a suprimir el
fraude electoral, y alentando una mayor participacién de la burguesia en los
procesos politicos del pais. Durante el gobierno de Serrano Elias (1991-1993), se
inicia un esfuerzo concertado por disminuir el poder de los militares (Figueroa
Ibarra, 91j.

Los ultimos acontecimientos en Guatemala son una muestra de la dificultad
de esta empresa. En junio de 1993, Serrano Elias se abrogo poderes dictatoriales.
Las fuerzas armadas en un primer momento lo apoyaron y a continuacién lo
hicieron dimitir, reemplazandolo con su diputado. Finalmente, ante las protestas
de lideres politicos y empresariales, las fuerzas armadas endosaron al nuevo
presidente, Ramiro de Leén Carpio, que sélo dos dias antes de su investidura
habia tenido que huir de su casa, segundos antes de ser arrestado. Carpio es un
conocido abogado centrista (co-fundador del partido U.C.N., Unién del Centro
Nacional), que ha trabajado desde 1988 como Abogado del Pueblo a cargo de los
Derechos Humanos.

De acuerdo a Severo Martinez Pelaez, Guatemala sigue viviendo una
realidad colonial, es decir sigue siendo gobernada en base a los intereses de una
minoria “extranjera’, es decir. étnicamente diferente y ajena a los intereses de la
mayoria, que es una combinacion de 21 minorias étnicas que constituye mas del
80% del pais. La explotacion de los indios y el latifundio siguen siendo los
soportes fundamentales de la minoria dominante, que goberné de manera
absoluta hasta 1944 y que, desde 1954, ha ensayado distintas combinaciones de
poder tanto con la burguesia como con el imperialismo estadounidense. De
acuerdo a Figueroa Ibarra (14). la crisis de los afios 80 en Guatemala es el

resultado del latifundismo agroexportador, la “deuda histérica™ que dejo la
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contrarrevolucion de 1954 y la opresion continuada de las minorias étnicas que

constituyen la mayoria del pais.

2 Vida y obra de Hugo Carrillo

Escribir en nuestro medio es en cierta forma un acto suicida. Ser
poeta, dramaturgo, escribir novelas o cuentos, significa ademas del
esfuerzo creativo, realizado en condiciones increiblemente adversas,
arriesgarse a las burlas, la censura, las sospechas y desprecios de
todos los que han amordazado - cuando no asesinado - las voces de
la imaginacién y del espiritu.

Carrillo: “A manera de testimonio”

Hugo Carrillo nace en Coban, Guatemala, en 1928, solo cuatro afos
después de la muerte de Estrada Cabrera. Su padre es un médico “con grandes
dotes para el bisturi y las mujeres. Pero no para la politica. |...] Nunca le fue
bien ni con las mujeres ni con la politica. El sonaba. Lra basicamente un
sonador” (Padilla, 112). A consecuencia de sus actividades politicas durante el
periodo de los “dictadores cafetaleros™ (1871-1944), el Dr. Carrillo es detenido
y pasa varias temporadas en la carcel. La familia se ve obligada a trasladarse de
pueblo en pueblo, mientras el padre practica medicina en pequeiios hospitales y
clinicas departamentales, hasta que se hace necesario escapar de nuevo. En el
prélogo a la segunda edicion de su obra £l Sedor Presidente. Ritual bufo en dos

Jjornadas, Hugo Carrillo describe estos afios de su infancia como sigue:

iY nosotros de Herodes a Pilatos por culpa de El Sefior Presidente!
jAquella clinica siempre vacia! [...] Y luego las intempestivas
escapatorias bajo la luna perseguidos por la muerte disfrazada de
Ley Fuga. Los Lucios Vasquez vigilando nuestros pasos sin ningin
disimulo. Obligatoria encerrona familiar cada vez que “el amo”
pasaba de gira por nuestro pueblo acompafado de su horda de
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servidores incondicionales. Y los “casuales” interrogatorios
callejeros de desconocidos interesados en saber c6mo, cuando, con
quién y por qué... Y la vuelta a recomenzar el traslado de bartulos y
frustraciones a otro pueblo (Carrillo, “Rasgar nubes para ver los

astros”, IV).

En adicién a los conflictos politicos, Carrillo describe las relaciones entre
sus padres como una “batalla campal”. Su madre, dice Carrillo, era “un General
de Brigada en busca de tropa. Y la consiguié con sus hijos. Y como tales los
manejé” (Padilla, 111). A lo largo de esta entrevista, Carrillo habla de su
infancia y adolescencia en términos bélicos, ya sea para referirse a la “metralleta
enemiga” de los oponentes politicos de su padre o a las “guerras nucleares™ y los
“armisticios” temporales de sus padres. Expresiones tales como “capital
provisional de nuestro ejército”, “tratados de paz”, “la gran Comandante”, o *“los
cuarteles sentimentales de nuestro médico” llenan la narraciéon de Carrillo, que

termina con estas palabras:

Todo a la distancia me parece como un delirio. Y ademas un delirio
sin sentido. Yo colgué las botas cuando entré al teatro. Entre ensayo
y ensayo oia lejano, cada vez mas lejano, el retumbar de los
canones, los gritos de la tropa herida, y las voces de mando de los
dos frentes dictando 6rdenes y contradrdenes (Padilla, 112).

La infancia y comienzos de la adolescencia de Carrillo transcurren bajo la
dictadura sangrienta de Jorge Ubico. Quiza en un esfuerzo por encontrar refugio
ante el doble conflicto (familiar y politico), Carrillo asegura que su verdadera
vocacion desde nifio fue la de ser sacerdote, lo que no fue posible tanto por falta
de dinero como por estar sus padres separados. Contra la opinién (unanime, esta
vez) de éstos. comienza muy joven a trabajar en el teatro como actor. En 1944
Carrillo, con 16 afos. participa en la Revolucion de Octubre, que depone a Jorge
Ubico:

Era la de nunca acabar hasta que en 1944 estallo la Revolucion de
Octubre. El cambio. Arévalo y su generoso abrir puertas y ventanas



para que todos tuviéramos derecho a un rayo de sol (Carrillo.
“Rasgar nubes para ver los astros™. V).

Los efectos renovadores del cambio permiten a Carrillo por primera ver
desarrollar una intensa actividad artistica y creativa en un ambiente de libertad
politica. En 1950, a los veintiun anos, debuta en el Teatro al Aire Libre de la
Ciudad Olimpica de Guatemala en una Temporada de Autores Nacionales. En
1952 es uno de los fundadores del Teatro de Arte Universitario y dirige las
primeras producciones de esta institucion. En 1953 crea el primer teatro oficial
de Bellas Artes, el Teatro Ambulante, con el que recorre el pais dirigiendo
Entremeses de Cervantes, Pasos de Lope de Rueda y obras de Casona.

En 1954 dimite Arbenz, y terminan las reformas y la libertad. Ln 1955,
con el manuscrito inacabado de La calle del sexo verde y veinte dolares parte a
Europa, donde permanecera cuatro anos. En Paris estudia con Jean Vilar, en la
escuela “Charles Dullin” del T.N.P., y visita centros dramaticos en Espaia,
Alemania, ltalia, Grecia, Inglaterra y los Paises Bajos (Bernal de Samayoa, 94).
En 1957 conoce en Paris a Migue! Angel Asturias y termina La culle del sexo
verde, su primera obra original.

La quinta Constitucion es promulgada en 1956, y hay un breve paréntesis
de gobierno civil, aunque sigue la confusién politica. Carrillo regresa a
Guatemala en 1959, y organiza la Primera Temporada de Autores Jovenes, en la
que estrena La calle del sexo verde. Tres anos mas tarde. en 1962, se estrena en
el Conservatorio Nacional de Guatemala su obra El coruzin del espantapdjaros,
con gran éxito. Los militares toman nuevamente el poder en 1963, y Carrillo
viaja a Europa y a los Estados Unidos, donde trabaja con varios grupos teatrales.
A su regreso a Guatemala en 1964, organiza la compania de Teatro Clasico para
Estudiantes, dirigido especialmente a estudiantes de nivel medio, y presenta un

especticulo que integra textos y poesias de Shakespeare. Este mismo ano es
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invitado por la Direccién General de Bellas Artes de Guatemala para formar la
primera Compaiia Nacional de Teatro. de la cual sera director artistico por
cuatro anos. Carrillo organiza durante este tiempo temporadas de Teatro
Contemporaneo, temporadas anuales de Teatro Guatemalteco y temporadas de
Teatro para Estudiantes de nivel medio. En ellas presenta, en el Conservatorio
Nacional, espectaculos basados en textos de Calderon de la Barca, Lope de Vega,
Miguel de Cervantes, Lope de Rueda y su collage Homenaje a Miguel Angel
Asturias, en el que integra varios textos del premio Nobel guatemalteco.

El estreno del Homenaje en el Conservatorio Nacional, en 1964, coincide
con la iltima visita de Miguel Angel Asturias a Guatemala, y éste asiste al
estreno. La positiva reaccion de Asturias® a esta adaptaciéon de fragmentos de su
obra hace concebir a Carrillo la idea de adaptar para la escena la novela de
Asturias El Sefior Presidente, trabajo que finalmente concluira diez anos mas
tarde, en 1974. Durante el periodo comprendido entre 1964 y 1968 la situacion
ha seguido deteriorandose en Guatemala. Los militares han producido una sexta
Constitucion en 1966, y es elegido un presidente civil, Méndez Montenegro. En
1967 comienza una nueva ola de terror y escalan las actividades terroristas. La
Compania Nacional de Teatro es disuelta en 1968, y Hugo Carrillo es invitado
por el Shakespeare Institute de Nueva York y otros centros dramaticos de los
Estados Unidos. Viaja a continuacion a Honduras, donde reside varios afios.

Carrillo vuelve a Guatemala en 1974, al inicio de una de las épocas mas
sangrientas del pais. Su re-creacion dramatica de El Sefior Presidente, recién

terminada, se estrena ese mismo afio en el teatro de la Universidad Popular,

®fin muchos paises he visto mis obras representadas y también en muchas lenguas... pero por primera vez
encuentro on la magia de este especticulo de Hugo Camillo y sus artistas, el espiritu de mi obra cn ¢l escenario [.]
- nuestro quetzal es rojo v del pecho y su vuelo mdgico. Y como él, Hugo Carrillo y sus seguidores hacen volar
desbordada por la escena la mdgica realidad de nuestro pueblo™ (Asturias citado por Carrillo, en “Rasgar nubes para
ver los astros™, V).
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como homenaje postumo a Miguel Angel Asturias. que acaba de fallecer. Funda
una compaiiia de Teatro para Estudiantes de Secundaria con la que presenta sus
adaptaciones de obras clasicas espafiolas, como E! Lazarillo de Tormes y El paso
de las aceitunas de Lope de Rueda (que Carrillo titula Juegos de Cuscaritas v
Cascarones), a estudiantes de secundaria en todo el pais.

Es interesante constatar como las fechas de estreno de las obras originales
de Carrillo coinciden con los periodos de relativa tranquilidad en Guatemala,
durante los escasos paréntesis de gobierno civil, mientras que las adaptaciones se
estrenan por io general en las épocas de mayor opresion. La turbulenta historia
politica de Guatemala influye claramente en la obra de Carrillo, no solo en su
problematica o en el medio elegido para expresarla, sino en que ¢ésta se
desarrolla en dos vertientes: obra original y adaptacion. Sus adaptaciones de
obras clasicas ya consagradas (y por lo tanto menos abiertas a controversia) asi
como su dedicacién al teatro para estudiantes, parecen scr medios para
sobrevivir en el delirio politico guatemalteco y, al mismo tiempo, para no
renunciar al contacto con un publico necesariamente mas receptivo y mas
susceptible de “seguir alimentando la esperanza” de un cambio que parece
inalcanzable.

La tematica de la obra original de Carrillo que conocemos gira
esencialmente en torno a la problematica del poder absoluto y sus consecuencias:
la violencia, la crueldad, la desesperacion, la opresion (ya sea politica, étnica,
social o sexual), la miseria ineludible, la alienacién, y la injusticia. Hemos
elegido para este trabajo, por lo tanto, la obra original que nos parcce mas
representativa, El corazon del espantupdjaros, que retine tanto los temas mas
prevalentes en su obra como los recursos escénicos que Carrillo elige para
representarlos, y que utilizara nuevamente en su re-creacion de £l Sedor

Presidente. Creemos que no es necesario insistir en la relevancia de la dimension
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politica en la obra de Carrillo, que él mismo describe como una respuesta a su
medio y a su época:

Escribiendo [...] me realizo como individuo y me responsabilizo
como parte de una colectividad. Cada escritor responde a su medio,
su cultura, su época. Yo respondo a la miseria, a la violencia, a la
injusticia, a la soledad y a angustiosa bisqueda de identidad del
hombre de mi medio, de mi cultura, de mi época (Carrillo, “A
manera de testimonio”, 7).

Teniendo en cuenta las limitaciones en lo que es posible publicar, poner en
escena e incluso escribir, impuestas por las circunstancias politicas guatemaltecas,
extremas incluso en el contexto de un continente en crisis, trataremos a
continuacion de enmarcar la obra de Carrillo dentro del panorama teatral
latinoamericano. Marina Galvez Acero (86-130) reconoce tres épocas en el
teatro hispanoamericano del Siglo XX. La primera época, que corresponde a la
“Generacion Realista”, la integran autores nacidos entre 1860 y 1890 cuya obra
aparece hasta los afios 20 de nuestro siglo. La segunda época, que integra a la
llamada “Generaciéon Vanguardista”, comprende a autores nacidos entre 1890 y
1920, cuya obra dramatica aparece entre 1920 y 1950. Finalmente, la tercera
€poca corresponde a la “Generacion Actual”, “Postvanguardista” o “Reformista”,
y abarca a los autores nacidos entre 1920 y 1950 y cuya obra aparece en escena
entre 1950 y 1980 (Galvez, 86-87).

La tercera época, a la que pertenece Carrillo, estd compuesta por autores
que integran las nuevas corrientes europeas de vanguardia en un sincretismo que
permite su adaptacion a las necesidades del medio. La temdtica, en general,
responde a la crisis de la moral tradicional que surge a partir de la segunda
guerra mundial. y aparece reflejada en obras que tratan la problematica de la

angustia. soledad e incomunicacién del hombre, o presentan conflictos
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relacionados con la libertad. la responsabilidad y la identidad. La perspectiva
puede ser tanto individual como colectiva. y toma en cuenta las distintas variables
politicas, sociologicas y filosoficas del particular entorno del autor (Galvez, 89-
90).

Nora Eidelberg (180-196) distingue dos corrientes en ¢l teatro
experimental latinoamericano desde 1960 hasta 1980. que se diferencian no tanto
en los fines, como en los medios que emplean los distintos autores para reflejar
la realidad contemporanea de un continente en crisis. La primera corriente
abarca formas de “teatro lidico” o experimental, cuyas raices podemos encontrar
en Artaud; utiliza recursos como el metateatro y técnicas basadas en ¢l contraste
o la superposicién entre lo real y lo mitico, lo cotidiano y lo onirico, ¢n las
cuales la realidad es un simple referente mas. La idea central de este teatro es la
de disminuir o suprimir la distancia entre el espectador y lo que ocurre en
escena, y se espera que éste deduzca un cierto significado. Es esencialmente un
teatro de élite intelectual.

La segunda corriente es la del “teatro didactico”, o teatro de denuncia; su
interés principal radica en un despertar de la conciencia de clase en cl
proletariado y los campesinos, y., al mismo tiempo, en involucrar a la clase
media (estudiantes, pequeiios empleados y burdcratas). haciéndola consciente de
la necesidad de participar en procesos revolucionarios capaces de reivindicar los
derechos suprimidos por las dictaduras militares de los diferentes paises. La
ideologia de este teatro es generalmente marxista, y utiliza las teorias y técnicas
teatrales de Bertolt Brecht y Peter Weiss y, en algunos casos, las de Artaud. En
muchos casos, los objetivos didacticos de este tipo de teatro convierten a las
obras en meros instrumentos propagandisticos de dudosa calidad.

El teatro de Hugo Carrillo seria una sintesis de ambas corrientes: a la

intertextualidad literaria y teatral del teatro lidico se suma una intertextualidad
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politico-social, que apela a la imaginacién y al intelecto del espectador al tiempo
que le obliga a reconocer la realidad sangrienta y opresora en la que vive. Sin
embargo, es claramente un teatro popular, en el sentido de accesible tanto a las
masas como a la élite. Aunque podria considerarse la obra de Carrillo como
didactica, ya que pretende efectuar un cambio, la calidad de aquellas de sus obras
que podrian incluirse dentro de esta clasificacion transciende claramente los
marcos meramente ideologicos de este tipo de teatro y, por lo tanto, sus
limitaciones.

En su ensayo “Apuntes para una Poética del Teatro Latinoamericano”,
Franklin Rodriguez (181-209) afirma que el Nuevo Teatro Latinoamericano
tiene una funcion especifica dentro del contexto de los procesos sociales de
América Latina, y que esta funciéon es determinada por el “caracter

comuntcacional del discurso teatral”. ya que “el teatro es una forma de

apropiacion espiritual de la realidad social, una forma de la conciencia social”
(Rodriguez, 183). La necesidad del autor de encontrar los medios técnicos
necesarios para manifestar los nuevos contenidos de su realidad le conduce
necesariamente a nuevas técnicas de montaje o féormulas estéticas capaces de

expresarlos:

Al lado de una dramatica que busca formas de expresion auténticas,
surge una dramaturgia que recoge la herencia internacional y la
convierte en instrumento para expresar los contenidos de la realidad
americana. |...] Los modelos explicativos del teatro latinoamericano
tienen que partir fundamentalmente de la realidad social
latinoamericana. a la cual se pretende figurar, modelar y cambiar a
través del teatro. Es decir que la peculiaridad del teatro
latinoamericano hay que buscarla primero fuera del teatro, esto es
en la realidad social en Latincamérica y luego en las relaciones que
la obra de teatro establece con esa realidad (Rodriguez, 184-185).

Es desde esta perspectiva que nos parece que la obra dramatica de Carrillo debe

ser estudiada. Su teatro refleja la compleja problematica social guatemalteca,
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sobre la cual pretende actuar como elemento catalizador. Su obra alienta la
aparicion de una nueva conciencia nacional capaz de reconocerse en el espejo que
Carrillo le presenta y de reaccionar. frente al espanto de esa Imagen grotesca,

abriendo un nuevo camino a la esperanza.
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Capitulo Il

El corazén del espantapdjaros

Preambulo

En El corazon del espantapdjaros destaca inmediatamente la importancia
del aparato didascdlico en relacién con la estructura dramatica del texto. La
utilizacién que Carrillo hace de los elementos visuales (decorado, vestuario,
movimiento, gesto, iluminacion). y acisticos (mdsica, ruidos, voces, canciones),
de la puesta en escena, los transforma en clave fundamental para una
comprension totalizadora de los miiltiples niveles significativos y del complejo
entramado simbélico de la obra. Como metodologia de anélisis utilizaremos el
concepto de texto espectacular y la tipologia de montaje propuestos por Teresa J.
Kirschner'. En particular. aplicaremos el concepto de montaje simbolico, que
“refleja o desdobla, en un proceso de abstraccién o en su reverso, en un proceso
de exteriorizacién y materializacién, un atributo del personaje o un motivo

tematico-ideolégico™ (Kirschner. 455). y el de montaje totalizador, que es un

TResumimos a continuacion ¢l concepto de montaje v las calegorfas de andlisis propuestos por Kirschner. “El
montaje de una obra teatral va mas alld Jde lo meramente mecdnico. Implica la lectura del signo teatral como
nanestacion de una muupheidad de estimulos que, al supenimponerse unos sobre ofros, geslan un nuevo y mds
sutth srgnifteado. Por medio de un encuadre semidtico, nos movemos dentro de las sehales extra textuales v cxtra
verbales de fa produccidn dramdtica. |} Estudiaremos L] los signos dramiticos condicionadores de la escena y del
aspecto fisico de fos persongjes asi como los signos que indican la presencia iednica de objetos tanto en didascalias
cxplivitas como mplicitas. Al demarcar las diferentes conexiones que exislen entre montaje audiovisual y estructura
hentes tomado en cuenta la relacidn entre lo que se ve, fo que se oye v lo que se dice en escena, asi como el efecto
creado por esta retacion en el espectador. Elfo nos ha Hevado a delinear cuatro categorias que hemos denominado
respectivamente: montafe simbelico. mentaje articutador. momaje espectacular v montaje 1oializador. Montaje
simbolice. que refleja o desdobla, en un procese de abstraceidn o en su reverso en un proceso de exteriorizacion y
materializacion, un atributo del persosaic o un motive temdtico-deoldgico. Montaje articulador, que va ligado
principatmente a la meciniea de expasieién del argumenio. Montaje expeciacular. que es todo montaje decorativo
feste Gipo de montaje tiene comee funcion poncipal explicar, desernibir o evocar, sin implicar el desarrolio del
argunmwento o fa forma de ser del personaged. Momaje joializador, que absorbe en s vanas de las funciones de los
otres tipos de montajes, v que por estar tan perfectamente entretejido en fa trama v en el desarrollo de la accidn,
apess se nota: of montaje otahzador se mueve en el subtexto ¢ intemaliza los elementos embliematicos en fa
accton dramadtica mismal se milerconecta con fa estructura v extiende su efecto por toda la obra mediante una red
analdnes de asoctaciones” (Rirschner, 433-463).



metamontaje que absorbe en si varias de las funciones de las otras categorias. Ll
montaje totalizador, de acuerdo a Kirschner. funciona en el subtexto de la obra.
internalizando los elementos emblematicos en la accion dramatica misma. ¢
interconectandose con la estructura.

A modo de introduccidén, como sea que esta obra es muy poco conocida y
para que sirva de guia al lector de esta monografia. empezaremos por hacer un
breve resumen del argumento y presentar a los personajes. A continuacion
analizaremos el prologo al primer Acto como micro-texto que refleja la obra
entera y por ultimo centraremos nuestro estudio en dos de sus aspectos
fundamentales: la funcion de la luz y la funcion de los elementos musicales en ¢l

texto espectacular.

Argumento

Acto |

Acotacion inicial: (87) La plaza publica de un pequeiio pueblo. En ¢l
centro un tablado para representar la comedia. Es de noche. LLos musicos
de un desafinado conjunto de Marimba principian a tocar una marcha de
las populares en los circos ambulantes que arrastran de pueblo en pueblo
su azarosa existencia. Encabezado por el payaso Rabanito, aparece el
desfile del circo, cantando con destemplada euforia “La cancién del circo
Saravia®”. (Saludan al publico y a una sefial de Rabanito se desbandan por
la plaza. Los hombres a colgar telones y carteles sobre el tablado. las
mujeres a distribuir hatillos de ropa y la utileria de la comedia).

Prélogo: (87) Rabanito bromea con el publico y pide silencio. Anuncia que el
circo va a presentar la comedia “El corazén del espantapajaros™, “cuyo tema,
sacado de la vida real, se refiere a un caso que sucedié en Guatemala hace
muchisimos anos...cuando los nifios colmaban de flores los carruajes del sefior
Presidente... comedia de espantapajarcs y zopilotes, de fantasmas y recuerdos, de

=Reproducimos los textos completos de fas canciones gue aparceen on a obra ol comienzo de la seeadn “Tiancdn de
los elementos musicales™
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payasos y poetas”. Presenta a los personajes del circo que van a interpretar la
comedia. La Culona del Matapecado y la Muerte Quirina exigen ser presentadas
también, ya que son las “estrellas” de la comedia.

Acotacion: (93) |Rabanito] Se retira bailando y se apaga la luz. Se ilumina
el tablado. Representa una vieja y triste iglesia de pueblo. A los lados dos
cartelones. Uno con la efigie de un tipico dictador latinoamericano. El
otro con la siguiente frase: “Ciudadano, despierta y mirate”. Las campanas
dan la hora y el sol cae en el horizonte. Aparece Carlota, vieja santurrona.

Comedia:

(93) Carlota y Soledad, dos beatas, comentan que Socorro “no se habla con
nadie” desde que su hijo volvié al pueblo como jefe de la policia; ellas estan
seguras de que el Presidente lo mandé al pueblo para quitarselo de encima. Las
elecciones estan proximas y hay rumores de revolucion. Aparece Socorro y dice
que su hijo fue nombrado por el sefior Presidente para el cargo por lo mucho
que vale. Las tres mujeres hablan sobre unos panfletos incitando a la revolucidn,
que han aparecido por el pueblo. Las dos beatas dicen estar felices de que el
Presidente haya aceptado reelegirse y cuentan que en la capital hay muchos
estudiantes presos y huelga de maestros. Socorro dice que “a la chusma se la
doma con latigo” y que la policia ya esta buscando a los instigadores. Salen y
aparecen Juana y Lucia. Un circo ha llegado al pueblo y Juana ha conocido en el
rio a uno de los cirqueros, Domingo, y se han enamorado. Quieren casarse e irse
del pueblo, pero Juana quiere contarle primero que su patrén la ha violado, y
ticne miedo de que Domingo la desprecie. Lucia trata de disuadirla, pero Juana
le dice que estda embarazada del patrén. Entra Esteban (sargento de la policia) a
buscar a Lucia, de la que estd enamorado. Esteban esta preocupado por la
situacion ya que no quiere disparar contra su propia gente. Dice que tendrd que
llevar a los que estan repartiendo panfletos a la capital y aplicarles la ley de fuga,
que es en realidad dispararles por la espalda a medio camino y dejarlos tirados,
“para que se mueran como espantapajaros”’. Cuenta como salvé a un primo en
una ocasion, pero dice que si protesta le fusilan a él. Por la calle pasan los
Payasos-Policias 1 y 2 con El Gachupin. Este es un viejo espafiol republicano,
dueno de la imprenta; lo quieren interrogar sobre los panfletos. Aparece
Domingo con un paquete en la mano en busca de Juana. Lucia le hace bromas
sobre los volantes que esta repartiendo. Ante la palidez de Domingo, Lucia se
disculpa. y leen juntos uno de los volantes que hay por el suelo. El volante dice
lo siguiente:

(97-98) Ciudadano, despierta y mirate. Ha llegado el momento de
pelear por tu libertad. El Gobierno prepara una farsa electoral para
perpetuar en el poder a un tirano. ;Vas a cruzarte de brazos y
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permitir en silencio la cadena que quieren imponerte? Ciudadano.
ser hombre significa tener dignidad. Defiende la tuya con la muerte
si fuera necesario. Levantate y participa en la lucha contra la tirania
que nos oprime. La hora de la revolucion ha llegado. Vivan la
libertad y la democracia.

Domingo le pone un anillo a Juana. Esteban dice que quiere casarse con Lucia.
Se van v jgana le pregunta a Domingo por qué estd tan nervioso, pero éste dice
que no pucde explicarle nada. Juana le ofrece esconder el paquete. y Domingo
acepta. Entrac los Policias 1 y 2 y les registran. pero no encuentran ¢l paquete,
que Juana dice ser de ropa sucia del cura. Se van y a Juana se le cae el paquete:
esta lleno de volantes revolucionarios.

Acto II.

Escena 1:

Acotacion: (118) El despacho de Ricardo al dia siguiente en la manana. !in
la oscuridad, voces y lamentos se confunden con una cancidén que canta el
Gachupin. (Se oye una bofetada que corta en seco la voz del Gachupin.
Silencio. Se ilumina la escena. Ricardo -L.a Muerte Quirina con casaca de
militar- se pasea nervioso. El Policia 3, -payaso con kepi, correaje y
batén- espera Ordenes junto a la puerta)

Monodlogo de Ricardo en el que cuenta que el Ministro de Defensa, Galdamez, sc
quejé al Presidente para vengarse cuando se entero de que estaba acostandose con
su mujer. Cree que ésa es la razén por la que el Presidente le ha cnviado al
pueblo. Piensa acusar a El Gachupin y volver a la capital en triunfo. Le duele la
cabeza y manda a un policia a comprar whisky y aspirinas. Entra Socorro, su
madre, y le habla de lo preocupada que esta Julia, su mujer, de que no fuera a
acostarse a su casa la noche anterior. Ricardo acusa a su mujer de celosa y de no
dejarle en paz. La madre sugiere que se vayan a vivir a una casa propia, pero
Ricardo dice que es mejor que sigan viviendo con ella porque piensa volver
pronto a la capital. Socorro acusa a Juana de distribuir los panfletos y sugiere un
plan a Ricardo. Se va. Una vez solo, Ricardo dice que piensa retomar su relacion
con la mujer de Galdamez (pese a que le repugna) para avanzar su carrera
politica. Entran las dos beatas con otra denuncia. Se apaga la luz.

Escena 2:

Acotacion: (128) A la orilla del rio. Es mediodia. Bajo un arbol, Domingo
termina una pequefia jaula para el gorrién. Se oyen voces y risas que se
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accrcan. Domingo se esconde. Son las lavanderas que pasan y se pierden en
la distancia. Domingo apareciendo.

Domingo y Juana conversan. Esta le dice que sabe de los panfletos. Domingo
justifica su actitud politica contando cémo, de nifio, le hicieron decir dénde su
padre guardaba unos paquetes para salvarle de la tortura, pero no sirvié de nada
porque ya le habian asesinado. Poco después moria su madre de pena. Entran
unos policias: vienen a ver banarse desnudas a las lavanderas y piensan violarlas
después. Domingo y Juana se esconden. Juana le cuenta como fue violada ella.
Salen los policias, que ya estan buscando a Domingo. Piensan torturarle para
“ensenarle a ser hombre, no espantapajaros’.

Escena 3:

Acotacion: (139) El atrio de la Iglesia pasadas las cinco de la tarde. Juana,
con el paquete de volantes en las manos, espera impaciente el desfile del
circo. Aparece Lucia saliendo de la Iglesia.

Juana le cuenta a Lucia que se va a casar con Domingo, que a éste no le importa
que esté embarazada. Juana anda con el paquete de los panfletos y Lucia piensa
que es algo que ha robado a la patrona. Juana lo niega. Se despiden llorando.
Entra el policia 4 y se lleva detenida a Juana. Entran los personajes del circo
cantando una cancion politica y bailando.

Acto 111

Acotacion: (148) (Redoble de tambores en la oscuridad. Luego el siguiente
didlogo) (Con redoble de tambores se enciende la luz sobre el despacho de
Ricardo. Es de noche. A la derecha, Juana, de pie, es interrogada por
Ricardo. A la izquierda, Domingo, con las manos amarradas a la espalda,
esta hincado frente a un cubo de agua. Tiene la ropa desgarrada y llena de
sangre. Agachados y a punto de hundirle la cabeza en el cubo, estan los
payasos-policias 1 y 3. En el centro, el Gachupin con las manos amarradas
a la espalda. En un rincén, un hatillo de ropa y una jaula con un gorrién.
En el escritorio. papeles en desorden. La escena parece una estampa de
Goya. Cuando se apagan los tambores, las figuras adquieren vida como si
despertaran de un largo sueho. )

En la oscuridad se oye la voz de Ricardo, diciendo al Policia 3 que vaya a buscar
su maleta y a comprar unos pasajes de tren. Cuando se enciende la luz en el
despacho de Ricardo. la escena aparece congelada por unos momentos. Ricardo
estda interrogando a Juana. pero ésta se niega a hablar. Ricardo dice tener una
declaracion de su patrona acusandola. y le trata de convencer de que implique a
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El Gachupin. Juana niega conocer a Domingo. que esta siendo torturado frente a
ella por el Policia 1. Domingo agoniza. El Gachupin es también torturado por
Ricardo, pero se niega a confesar o firmar nada. dice haber recuperado su
hombria. Ricardo ordena que le torturen hasta la muerte si es necesario. Ll
Gachupin sale con el Policia 1. Ricardo sigue interrogando a Domingo v a Juana,
Ambos se niegan a hablar. Ricardo ordena que sigan torturando a Domingo y
que se lleven a Juana a una celda en la que hay otros diez presos. para que éstos
la violen. Los policias se la llevan y Ricardo se rie. Aparece Lucia traida por un
policia. Ricardo le pide informacion sobre Juana. Lucia dice que Juana iba a
darle los panfletos a ella para que se los llevara a su novio, que es sargento de la
policia (Esteban). Entra la madre de Ricardo y le cuenta que su mujer esti
esperando fuera furiosa, que sabe la historia de la mujer de Galdamez y que
amenaza con denunciarle otra vez al Presidente. Ricardo pide a su madre que se
lleve a su mujer a la casa. Aparece Esteban, que confirma la historia de Lucia.
Ricardo decide creerles. y confiesa haberse equivocado con Juana. Traen a Juana,
que ha perdido la razén después de haber sido violada. Ricardo se disculpa con
ella por el error cometido. pero “son cosas que pasan’. Enira un policia a contar
que Domingo ha muerto durante la tortura. Tracn el cadaver de Domingo. Juana
sale enloquecida, acusandoles de asesinos. Ricardo pide que la traigan otra vez.
Ricardo patea el cadaver de Domingo, furioso porque ha muerto antes de
tiempo. El Policia 3 entra y cuenta que matd a Juana “porque se trataba de
escapar”. Lucia pide quedarse con la jaula del gorrion de Juana y se va con
Esteban. Ricardo echa a los Policias y llora de impotencia. Entra su madre y le
anuncia que han recibido en la casa un telegrama del Presidente, en el que le
nombra Director General de la Policia. Se abrazan y se apaga la luz.

Epilogo: Rabanito habla desde el fondo del escenario agradeciendo al publico
su atencion y recordandole que “en el corazén de cada espantapajaros hay un
nido de gorriones”. Termina la obra con la cancién del circo Saravia, como al
comienzo.
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Personajes

Los personajes del circo representan la comedia de la siguiente manera:

En el circo: En la comedia:

Rosenda (trupecista) Juana (muchacha del pueblo)

Sandokan (Fukir) Domingo (cirquero enamorado de Juana)
Zulaima (contorsionistu) Lucia (otra muchacha del pueblo)
f-arnesio (conltorsionisia) Esteban (sargento enamorado de Lucia)
Rosalinda (cantante) Carlota (beata)

La gran Dorita (mandibulista) Soledad (heata)

El Gran Hércules (domador)

Goliath Candela (payaso) El Gachupin (viejo espaiiol)

Rabanito (payaso) Policia 1

Piruli (payaso) Policia 2

Tonino (pavaso) Policia 3

Papalina (pavaso) Policia 4

Tuttifruti (payvaso)

La Culona del Matapecado Socorro (beata y madre de Ricardo)

La Muerte Quirina Ricardo (jefe de la policia)

1 El prélogo come micro-texto de la obra.

En la primera pagina de la primera edicion de E! corazén del
espantapdjaros. y debajo del titulo, aparece la siguiente cita: “‘Presenciar un
crimen en silencio es aceptarlo” (83). En la pagina subsiguiente encontramos la
lista de drumatis personae. dividida en dos grupos bajo dos titulos diferentes: EN
EL CIRCO. con 15 personajes, y EN LA COMELIA, con 13. A continuacién la
acotacion nos informa de que “la accion tiene lugar en un pequefio pueblo de
Guatemala™ (85). Debajo de la informacién sobre el estreno de la obra, en la
pagina siguiente. se encuentra la lista del reparto, por la cual nos enteramos de

que cada actor representara dos papeles: uno en el circo y otro en la comedia.
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Esto sera de importancia capital para la comprension de la obra desde el punto
de vista del receptor.

Es de noche y nos encontramos en un espacio escénico que representa un
pueblo, pero el escenario esta desierto: el espectador que ha acudido al teatro a
ver la obra de Carrillo, al empezar la funcion ve ante ¢l un tablado vacio en ¢l
centro de un escenario que representa una plaza publica. La ausencia de actores-
puiblico que presencien la funcion del circo en el escenario, como es el caso, por
ejemplo, en el entremés de Cervantes E/ Retublo de las Maravillas, en ¢l que el
ptblico pueblerino esta también presente en el escenario, liace que ¢l espectador
se transforme en un ‘doble publico’: el que ha acudido al teatro a ver una obra de
Carrillo, joven autor guatemalteco, y el que se dispone a presenciar la funcion de
un circo en “un pequeito pueblo de Guatemala”, lo que crea un doble espacio
escénico, tipico del metateatro.

Al terminar la primera cancion del circo, Rabanito se dirige al publico
directamente: “Atencion todo el mundo. Silencio por favor! jLes digo que
hagan silencio!” (88), peticion que repetirda varias veces: “jSilencio! Silencio.
;Ven? hasta mi propia voz tiembla en mi presencia. jSilencio! [Que nadie se
mueva!” (89). La advertencia implicita en la cita del texto didascalico impreso
"“Presenciar un crimen en silencio es aceptarlo”, queda asi incorporada al
dialogo y, al ser dirigida explicitamente al piblico que esta presenciando la
comedia en el silencio impuesto por su condicidon de espectador, anade una
tercera dimension a su ambigua condicién de doble publico. e este modo, tanto
la didascalia implicita como la explicita?, apoyadas por el texto, aruncian no solo

que vamos a presenciar un crimen sino que, en su condicion de publico-pueblo,

3Entendemos por didascalia expiicita 1o comtinmente conocido como acotacion, 5 por didascalia implicita aquella
que se encuentra sumergida en el texto de la obra.
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el espectador va a aceptarlo en silencio, haciéndose, en consecuencia, complice de
sus perpetradores.

Un dialogo breve y carente de sentido sirve de infroduccién y transicién a
un larguisimo monélogo de Rabanito, en el comienzo del cual anuncia al piblico

que el circo va a presentar una comedia,

(89-90) “El coraz6n del espantapajaros?’, cuyo tema, sacado de la
vida real, se refiere a un caso que sucedié en Guatemala... hace
muchisimos afos; cuando los enamorados se paseaban por el Templo
de Minerva recitando poemas al crepuisculo y los nifios colmaban de
flores los carruajes del Sefior Presidentes [...} es la historia de un
pueblo convertida en comedia gracias al ingenio de mi ilustre
abuelo, el gran Rabanito I [...] y que nosotros con el paso del tiempo
hemos ido enriqueciendo con nuevos personajes, situaciones y
escenas de mucha actualidad para mantener vivo el espiritu original
del drama.

A continvacién, una acotacién: “Pausa corta. Con voz normal”. Contintda el
discurso de Rabanito con referencias a las vicisitudes que el circo ha debido
afrontar a lo largo de su historia. Se interrumpe el mondlogo con la siguiente
acotacion: “Nuevamente con voz estentorea y arrastrando las palabras”. Rabanito
dedica la comedia que el circo va a presentar “a todos aquellos que han
enfrentado la adversidad con valor y heroismo” (91).

Podemos ver aqui el contrapunto entre los parlamentos de Rabanito que se
refieren a la comedia, que seran recitados “con voz estentérea y arrastrando las
palabras™, y aquellos que se refieren al circo, que dird “con voz normal”, es
decir, una voz que, al abandonar el tono de la representacion, acentia la
complicidad del piiblico, invitdndole a reconocer las apenas veladas referencias a
HNin adelante, ¥ para facilitar Ya lectura, El corazdn del espantapdjaros en cursiva se referira al texto integro de
Camllo y " corazén del espantapajaros™ se referird a la comedia presentada por el circo dentro de éste.

S “Senor Presidente”™ al que hace referencia Rabanito cs el dictador Estrada Cabrera, el Sefior Presidente de Miguel

Angel Astunas, que gobernd Guatemala desde 1898 hasta 1920, como ya hemos dicho en el Capitulo 11, y cuyos
abutsos fueron legendanos.



la realidad politica comiun. y reforzando asi la relacion ya establecida entre el
circo y el espectador. Este contrapunto se mantendra durante toda la obra, y
servira para establecer la diferencia entre aquello que, supuestamente, sucedio en
el pasado de Guatemala (la comedia). y aquello que esta sucediendo en ¢l
presente (el circo).

Las referencias a Estrada Cabrera informan al espectador de que la
comedia se sustenta en el pasado de Guatemala: al anunciar Rabanito que ésta ha
sido enriquecida “con nuevos personajes, situaciones y escenas de mucha
actualidad para mantener vivo el espiritu original del drama”, se establece la
relacion de ese pasado, que es la “historia de un pueblo convertida en comedia™,
con el presente de Guatemala y del espectador, lo que Carrillo refuerza al
dedicar la comedia a “aquellos que han enfrentado la adversidad con valor y
heroismo™. El publico va a presenciar el drama de su historia, transformado en
una “comedia” capaz de reflejar su realidad presente. Pasa asi a reconocerse
como parte de esta realidad, y se prepara a ser testigo mudo de la tragedia que
sera representada por el circo: en Guatemala, la verdad s6lo puede ser expresada
por boca de un payaso.

Al presentar Rabanito a los personajes del circo que van a interpretar la
comedia aparece una muy compleja didascalia explicita en la sobreimposicion de
los personajes de la comedia sobre los del circo, sobreimposicién que creara una
dualidad de atributos tanto simbolicos como icénicos dentro de la representacion.
Carrillo se vale del vestuario para obtener este dltimo efecto, a través del simple
pero efectivo recurso de sobreimponer los elementos mas iconicos de los
personajes de la comedia sobre los disfraces de los personajes del circo. Asi, en
el Acto II, escena 1 (118), la acotacion dice lo siguiente: “Ricardo -l.a Muerte
Quirina con casaca de militar- se pasea nervioso. El Policia 3, -payaso con kepi,

correaje y baton- espera drdenes junto a la puerta”. La dualidad de atributos
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simbdlicos se manifiesta en las relaciones, inevitables dada la sobreimposicién del
vestuario, que se establecen en la mente del espectador entre el personaje que
representa cada actor en el circo y el que representa en la comedia.

I.a personalidad de los personajes de la comedia esta centrada en el
concepto politico o social que representan, es decir la inocencia, la opresion, la
impotencia, la tirania o la muerte. En el circo, su papel sera una
conceptualizacién de los atributos simbolicos de su doble en la comedia: los
policias seran payasos: Ricardo, el jefe de la policia, serda La Muerte Quirina; la
madre de Ricardo {(con el apropiado nombre de Socorro) sera La Culona del
Matapecado (la violencia); la mandibulista y la cantante (ambas profesiones que
se llevan a cabo con la boca), seran beatas y soplonas; los contorsionistas seran
Lucia y Esteban, que viven, cada uno a su modo, haciendo contorsiones para
sobrevivir; Goliath Candela, un payaso, representara al espafol de la comedia:
gigante mitico que apenas es capaz de iluminar su entorno y payaso
simultadneamente; la trapecista serd Juana, la inocencia, en un trapecio sin red; el
Fakir, sustentador de ilusiones imposibles. serd Domingo, también sustentador de
una revolucion imposible y espantapijaros de la obra. El Gran Hércules,
domador, y el payaso Tuttifruti, que eran personajes del circo, han desaparecido
del “drama actualizado” de la comedia. Creemos que representan a Estrada
Cabrera y a la United Fruit Company, respectivamente: son parte del circo
guatemalteco, pero no de la tragedia contemporanea.

Asi. Carrillo consigue una inversion del orden de valores simbdlicos
establecido por la representaciéon misma: victimas y verdugos se confunden en un
Juego de espejos distorsionados en los cuales los personajes de la comedia no son
mas que las sombras angustiadas de sus dobles del circo, todos ellos al fin
fantasmas. fantoches, espantapajaros, victimas de un destino del que no pueden

escapar.
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Esquema 1

ESTRUCTURA DE “EL CORAZON DEL ESPANTAPAJAROS™

Acto I (Prologo) EL CIRCO

Empieza LA COMEDIA representada por EI. CIRCO

Acto I1 Escena . 1A COMEDIA
Escena 1. 1.A CONEDIA

D D Escena HI.T.A CONEDIA

1, CIRCO aparece dentro de LA COMEDIA
Acto IIT 1A COMEDIA

2(Epilogo) EL CIRC

Aardecer Manana

COMEDIA: S Mediodin (PASADO)

1 Noche

CIRCO: Noche (PRESENTE)

2 Funcion de la luz

El Acto I empieza de noche, en un espacio escénico que representa una
plaza de pueblo con un tablado en el medio. Rabanito anuncia al piblico que ¢l
circo va a presentar una comedia, y a continuacion “se apaga la luz. Pausa. Sc

ilumina el tablado. Representa una triste y vieja iglesia de pueblo. I.as campanas



dan la hora y el sol cae en el horizonte” (93). Al apagarse la luz del escenario e
iluminarse el tablado se produce, dentro de la estructura metateatral. en primer
lugar un cambio de espacio escénico: pasamos del escenario que representa una
plaza de pueblo a un tablado que representa el atrio de una iglesia. En segundo
lugar se produce un cambio de espacio simbélico: de la representacion del circo
a la representacion de la comedia por los personajes del circo. Por iltimo, un
cambio de espacio temporal: de la noche del circo al anochecer de la comedia. El
espacio temporal esta asociado al espacio simbdlico: el circo actia en el presente
del espectador (la noche simbolica de Guatemala) y la comedia, que “sucedio [...]
hace muchisimo tiempo™, comienza al anochecer, en las horas que preceden y
anuncian la llegada de la noche.

La acotacién que introduce la escena primera del Acto II dice asi: “El
despacho de Ricardo al dia siguiente en la mafiana. En la oscuridad, voces y
lamentos se confunden con una cancion que canta El Gachupin” (118). Es de dia,
pero la escena comienza en la oscuridad: se escuchan los lamentos de un
prisionero que esta siendo torturado y las voces de Ricardo y dos policias en un
espacio escénico interior. El espectador no puede ver lo que esta sucediendo en el
despacho de Ricardo, que estd a oscuras, pero puede oir lo que la oscuridad
oculta. Nos encontramos en el espacio interior y secreto del poder, en el negro
centro del mal. El didlogo termina con la siguiente acotacion: “Se oye una
bofetada que corta en seco la voz del Gachupin. Silencio. Se ilumina la escena”
(120). La tortura impondra finalmente el silencio, que sera el precio de la luz, de
la vida. El publico. en su silencio forzado. serd simultaneamente cémplice,
victima y testigo de la violencia estatal guatemalteca.

La escena segunda comienza con la siguiénte acotacién: “A la orilla del
rio. Es mediodia” (128). El espacio escénico es un exterior campestre. El espacio

temporal es el momento de mas luz y de mas calor: el encuentro de Juana y
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Domingo, durante el cual ambos relatan sus respectivos secretos, representa el
amor. que permite romper el silencio y hace posible la esperanza. Ll mediodia,
sin embargo. es so6lo un breve momento de transicion que marca ¢l descenso
inevitable hacia la noche. como presentimos al escuchar el dialogo infame de los
policias que estan buscando a Domingo para torturarlo.

La escena tercera sucede “En el atrio de la iglesia pasadas las cinco de la
tarde™ (139). El arresto de Juana ocurre en la media luz del atardecer. frente a la
iglesia, complice del terror. Bruscamente irrumpen los personajes del circo
dentro de la comedia, ahora incluyendo, como al principio. a Ll Gran Hércules,
domador, y al payaso Tuttifruti. La aparicion del circo en la comedia crea una
nueva red anaférica de asociaciones, devolviendo al espectador al presente y
lanzandolo, simultaneamente. hacia la infinita repeticion de éste en el tiempo y ¢n
la historia.

El Acto III comienza en el despacho de Ricardo. en la oscuridad. Se
escuchan las voces de Ricardo y el Policia 3, como en la escena primera, pero
esta vez presenciaremos lo que va a suceder. “Se enciende la luz sobre el
despacho de Ricardo. Es de noche™ (149). La oscuridad del exierior envuelve ¢l
espacio iluminado y atemporal de la tortura y el terror. Los actores estin
inmoviles, paralizados en el momento de agonizar o morir: “la escena parece una
estampa de Goya” (149). Prosigue ésta con la tortura de Domingo, Il Gachupin
y Juana. Mueren Domingo y Juana. Entra Socorro y anuncia a Ricardo que le¢
han nombrado Director General de la Policia. La Culona del Matapecado y lL.a
Muerte Quirina, madre e hijo. se abrazan ante el cadaver de Domingo: alianza de
poder, violencia y muerte que hace posible su triunfo final. “Lentamente sc
apaga la luz y se ilumina en un rincén la figura de Rabanito™ (170). Rabanito se

dirige directamente al piblico, como en el prologo, y los artistas del circo entran
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cantando, como al principio. la cancién del Circo Saravia. Termina el Acto Il
con la acotacién “Se apaga la luz” (171).

Carritlo utiliza los contrastes entre luz y oscuridad no sélo para definir los
espacios temporales sino para enmarcar los espacios fisicos y simbdlicos dentro
de la progresion circular de la obra. Tanto entre los tres Actos como entre el
prologo, las tres escenas del Acto Il y el epilogo, las divisiones dentro del texto
estan marcadas por la acotacion: “se apaga la luz”. El espacio temporal comienza
en la noche y progresa. a través de un dia. hacia una nueva noche. El espacio
temporal esta ligado al espacio simbdlico del circo. que transcurre en el presente
de! espectador. El espacio simbdlico de la comedia. que transcurre en el pasado,
muestra en su relacion con el espacio temporal una progresién hacia el presente:
la comedia empieza con la puesta del sol en el Acto I, continda en el Acto II en
tres segmentos que marcan el transcurso de un dia (la manana del dia siguiente,
el mediodia y el atardecer) y termina en el Acto 11l en la noche, uniéndose asi a
la noche del presente del circo. que cierra la comedia con una cancién en el
epilogo. Esta progresion consigue crear en el espectador una sensacion de
continuidad y de circularidad entre el presente (circo) y el pasado (comedia), que
sera reforzada por el texto.

Los dos segmentos de la obra que tienen lugar en espacios interiores (Acto
I1. escena 1. y todo el Acto III hasta el epilogo) transcurren en la oficina de
Ricardo. centro simbolico del poder v de la violencia. “en la oscuridad”. En la
primera podemos oir lo que esta pasando, pero al encenderse la luz no vemos lo
que hemos escuchado. En la segunda el escenario esta en silencio, pero al
encenderse la luz podemos finalmente ser testigos presenciales de la tortura y la
muerte de Juana v de Domingo. Hay un desplazamiento progresivo hacia el mal,
y hacia cuanto mal se permitird presenciar al espectador: pasamos de oir la

tortura a verla, de suponer que ésta tiene lugar cerca del despacho de Ricardo, a
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presenciar la tortura dentro del despacho de éste. Finalmente, Carrillo nos
permite ver el centro del mal v constatar que es también ¢l centro del poder.

A continuacién mostramos en forma sinoptica las relaciones de que hemos

hablado mas arriba.

Esquema 2

Relaciones entre

los espacios simbélico, fisico y temporal

Espacio Simbélico

Espacio Fisico

Espacio Temporal

Acto T (87-117)
Prélogo (87)

Elcirco
(presente)

Escenario
{la plaza de un pucblo)

Nache

Empieza la comedia
(93)

La comedia

fpasado

Tablado. Extenor
{atrio de una glesiy)

Puesta del sol

Acto M (118-147)
escena | (118)

La comedia
{pasado}

Tablado. Interior
(el despacho de Ricardo)

Por [a manana.
(en a oscurdad)

escena 2 (128)

La comedia

{paxadod

Tablado. Extenior
{a 1o ontlla de in rio)

I mediodia

escena 3 (139)

*Aparece el circo (143)

La comedia (pasado;
*El eirco (presenie)

Tablado. Exterior

{atrio de una iglesia)

El anochecer

Acto TIT (148-171)

La comedia

Tablado. Intenor

Por la noche

{pasado} {ed despucho de Ricardo) {en fa oscundad)
Epilogo (170) El circo Escenario Noche
{presenie} {tu pluza de un puchio)

3 Funcion de los elementos musicales

Dada su importancia para nuestro analisis, incluimos como preambulo de este

apartado los textos de las canciones que aparecen en la obra.

Acto 1

(87) La cancion del circo Saravia (cantada por el circo)

sonfevea

Agqui vienen los del gran circo Saravia/pa
esta noche mil sorpresas/
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nunca han visto/de carcajadas y de emocion/En la pista luminosa del Saravia/y
todo a precio de quemazén/Solicitamos su paciencia/sus aplausos/y su atencion.

(88) (cantada por Rabanito)

Caballeros, sefioritas y mocosos/Rabanito ya lleg6/A venderles dos centavos de
alegria/pa'comprarse otro calzén/y quitarme estos que hoy se me rompieron/a
consecuencia de un resbalén/Pues mi abuela ya no quiere remendarlos/con el
pretexto de un embarrén/Y asi les pido/con toda mi alma/sus centavitos/o un
pantalén/O que el Congreso/me los remiende/como si fuera/Constitucioén.

(92) (cantada por La Culona del Matapecado y La Muerte Quirina)

Aqui estd el Matapecado/y aqui la Muerte Quirina/en plena luz traficando/los
misterios de la China/Un buen viaje regalado/a todos estamos dando/que en este
mundo salado/es mejor vivir cantando/pues todo aquel que protesta/de esta vida
tan cochina/le llueve el Matapecado/y lo entierra la Quirina.

Acto Ii

(118 y 152) (cantada por El Gachupin)

Si me quieres escribir/ya sabes mi paradero/en el frente de Gandesa/primera
linea de fuego/Si tu quieres comer bien/barato y de buena forma/en el frente de
Gandesa/alli tienen una fonda/El primer plato que dan/son granadas
rompedoras/el segundo de metralla/para recordar memorias.

(143-144) La cancion de los Canchinflines (cantada por el circo):

En la tierra de los cuetes/unos bailan en la feria/y otros queman
canchinflines/por la patria en la miseria*/Triste pueblecito el nuestro/muy
tranquilo y muy callado/casi siempre al mas ladrén/jlo elegimos diputado...!/Los
pasteles se cocinan/en lo que a la prensa toca/ni bien les untan la mano/jtodos se
callan la boca!/En la tienda estan vendiendo/dos loritos desplumados/que parecen
el retrato/ de politicos frustrados/Como los tontos abundan/me decia Don
Calixto/los curitas seguiran/arrancandoles el pisto/A la hora de elecciones/cada
bombre es un partido/es por eso que este pueblo/;se mantiene dividido!/Y por
eso a los payasos/todo les viene sobrando/y a bailar van con el pueblo/jal son que
les van tocando! *(Este estribillo se repite después de cada estrofa)

(145-147) Goliath (Gachupin) baila v canta:

Soy un caballero andante/doctor en ciencias taradas/soy rector de los farsantes/y
hablo muchas babosadas.

Tonino (policta 3) baila v canta:
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Yo soy un pobre amargado/derechista descastado/y en el fondo bien
guardado/jsélo un maricén frustrado!

La Muerte (Ricardo) baila v canta:

El contrabando es mi fuerte/también el mercado negro/pero ni en el
cementerio/hago tratos con la muerte!

Dorita (beata) baila y canta:

Un palenque pa'los gallos/y para los valentones/los “chatas™ siempre serdan/una
recua de...tara, tard, tarara, rara...

Rosalinda (beata) baila y canta:

iLas canciones de mi tierra/se cantan en tono ralo/en la judicial nos
hacen/cantarles a puro palo!

Papalina y Tuttifruti (payasos) bailan y cantan:

;Por sus negocios los gringos/engafian con beso y beso/a la América Latina/con
la Alianza del Progreso!

El Gran Hércules (domador) baila y cantu:

;En Rusia los cosmonautas/en Gringolandia el dinero/ en mi tierra la
barriga/pide pan con su sombrero!

Farnesio (Estebun) baila y canta:

Ardiendo estoy de vergiienza/gritaba el pobre bombero/jpues en mi gobicrno no
hay/ni un solo mal pastelero!

Culona del Matapecado (Socorro, beata y madre de Ricarde) baila y cunta:

iLa carpa del circo esconde/secretos de mucha ciencia/la historia de muchos
hombres/y del pueblo la conciencia!

Acto III
(171) La cancion del circo Saravia. (como al comienzo)

En El corazon del espantapdjaros los elementos musicales cumplen dos
funciones fundamentales: mostrar el desajuste entre lo que sucede ¢n escena y lo
que se dice en el didlogo y situarnos en el espacio temporal del circo, que
coincide con el presente del espectador. La didascalia explicita que introduce cl
didlogo del primer Acto dice asi:

(87) Los misicos de un desafinado conjunto de Marimba principian
a tocar una marcha de las populares en los circos ambulantes que
arrastran de feria en feria su azarosa existencia. Encabezado por ¢l



payaso Rabanito, aparece el desfile del circo, cantando con
destemplada euforia la cancion del circo Saravia.

Podemos ver ya aqui el desajuste entre la “azarosa existencia” del circo y la
“destemplada euforia” de la canciéon. A continuacién Rabanito se dirige a los
musicos “con voz estentérea y arrastrando las palabras” y pide que le acompafen

en una cancion, de la cual repetimos dos segmentos:

(88) Caballeros, sefioritas y mocosos/Rabanito ya llegé/A venderles
dos centavos de alegria/pa'comprarse otro calzén/y quitarme estos
que hoy se me rompieron [...] Y asi les pido/con toda mi alma/sus
centavitos/o un pantalén/;O que el Congreso/me los remiende/como
si fuera/Constitucion!

Dado que el circo se desenvuelve, como ya hemos visto, en un espacio
temporal contemporaneo al del espectador, la estrofa contiene referencias al
contexto politico social en el cual se representa la obra. Estas referencias son
dirigidas por Rabanito directamente al piiblico y se espera que seran reconocidas
por éste. Por una parte, Carrillo nos informa de la miseria del circo (Rabanito
necesita unos centavos para comprarse un pantalén) e, implicitamente, de que la
situacion economica del puiblico es tan precaria como la de los faranduleros (el
precio bajo de las entradas, el que Rabanito presuponga que el piblico puede no
tener unos centavitos, o un pantalén. para darle). Por otra, del contexto politico
en el cual esta miseria estd sucediendo: el Congreso podria remendar los
pantalones de Rabanito “como si fuera Constiiucion™: en 1962 Guatemala cuenta
ya en su haber con 5 Constituciones y una sexta sera implementada por el dltimo
Gobierno militar en 1966.

LLa cancidon de El Gachupin con la que se abre el Acto Il es una famosa
cancion republicana de la guerra civil espaiola. Su funcion es situar a éste en su
contexto (viejo republicano espainiol), y para remarcar su valor, al tolerar la

tortura y negarse a firmar una declaracion falsa. Es interesante el hecho de que



El Gachupin tenga una imprenta: muchas de las editoriales latinoamericanas
fueron desarrolladas por los intelectuales espaiioles que se refugiaron en
Latinoamérica tras la Guerra Civil de 1936.

Inmediatamente después del arresto de Juana. al {inal del Acto 11, las
canciones del circo devuelven violentamente al espectador a la situacion politica
del presente de Guatemala, como vemos, por ejemplo. en la siguicnte estrofa.
cantada por Papalina y Tuttifruti: “jPor sus negocios los gringos/enganan con
beso y beso/a la América Latina/con la Alianza del Progreso!™ (147). La
“Alianza del Progreso” fue implementada en 1962, aiio en ¢l que se estrena la
obra. Las canciones de este segmento son fundamentales para apreciar la relacion
dialégica entre los textos y los personajes que las cantan. Como muestra,
recordamos al lector el texto de la cancidn que canta Goliath (EI Gachupin), al
que Rabanito presenta como “el maravilloso GOLIATH CANDELA. Doctor
Cum Laude de la Universidad de San Juan de la Leva Cuta” (145), y que dice asi:
“Soy un caballero andante/doctor en ciencias taradas/soy rector de los farsantes/ y
hablo muchas babosadas™ (145).

Al final del Acto III, en el despacho de Ricardo, Juana, enloquecida por la
tortura y la muerte de Domingo, “canta suavemente una cancion de cuna” (167)
al hijo que nunca tendrd. Esta cancion de cuna contrasta la promesa de una vida
futura con la atroz realidad de la muerte encontrada; la esperanza con la
desesperacion; la inocencia con la corrupcidn; la cordura con la locura. Fl circo
se despide en el epilogo con la misma cancién del comienzo, completando asi el
circulo ya marcado por el espacio temporal de la obra.

Como hemos visto, la obra se abre y se cierra con miisica y canciones. La
contraposicién de esta supuesta alegria tanto con los textos de éstas como con el
coniexto tragico y miserable en el que se estan cantando, y la triste situacién de

los que cantan. es fundamental para la estructura de la obra al remitir al
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espectador a una nueva doble realidad escénica, ya que queda implicito que lo
que se dice {0 canta) en la representacién no es lo que se siente, sino lo que se
puede decir, como aclara Rabanito: “porque no olviden, sefiores, que cuando el

payaso rie... es porque le duele el alma” (91).

En conclusion, en Ef corazon del espantapdjaros encontramos un cuadruple
juego de metateatro: la aparicion del circo Saravia (final del Acto II) dentro de
la comedia que esta siendo representada por el circo Saravia (Actos I, I 'y III) y
que a su vez esta dentro de la representacion de una obra de teatro de Hugo
Carrillo que sucede en un pequeiio pueblo de Guatemala al cual llega un circo
(prologo y epilogo). Carrillo utiliza el metamontaje para crear en el espectador
la ilusion de miltiples realidades simultaneas:

La realidad concreta de su asistencia al teatro como parte del piblico que
va a presenciar una obra de Hugo Carrillo, realidad que existira siempre que se
represente la obra, y su identificacién con el publico del pequefio pueblo de
Guatemala al que ha llegado un circo. Su participacién como tal ptblico en el
desarrollo de la comedia que va a presenciar se realiza a través de dos
mecanismos: son integrados por Rabanito, que se dirige a ellos directamente, y
no aparecen personajes-publico en la obra, impidiendo asi su distanciamiento
respecto al crimen que esta presenciando “en silencio”.

La realidad escénica del circo. que viene a entretener a un pueblo (un
publico) con payasos. equilibristas, contorsionistas, etc.. y la realidad simbdlica
del circo. siempre referida a la Guatemala contemporanea, tanto en el texto de
las canciones como en su representacion iconica de la realidad guatemalteca, se
funden en dos niveles simultaneos: la comparacién de Guatemala con un circo y
la necesidad de tener que ser (o hacerse pasar por) un loco o un payaso para

poder decir la verdad en Guatemala.
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Los aconteceres escénicos de la comedia se funden asimismo con la
realidad simbolica de ésta: la Guatemala contemporanea. sigue sufriendo, medio
siglo mas tarde, bajo el tervor estatal como instrumento de poder. El obvio
paralelo de la situacion en la comedia (terror, opresion, abuso de poder,
rebelion, impotencia, tortura y muerte) con la situacion de Guatemala, queda
subrayado por la necesidad de Carrillo. como dramaturgo, de presentar esta
realidad como “historica” para poder decirla.

Carrillo no nos presenta una realidad, sino una red de realidades: un tapiz
de motivos que se entrecruzan, superponiéndose unos a otros a distintos mveles
simbdlicos y escénicos. Esta multiplicidad invade al espectador y le impide
distanciarse de lo que presencia, transformandole. finalmente, en el escenario

vivo en el cual el autor ha representado su obra.
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Capitulo IV

El Serior Presidente. Ritual bufo en dos jornadas

En su prélogo a la edicion de 1989 de El Sedior Presidente - Ritual bufo en
dos jornadas, Hugo Carrillo describe la dificultad de encontrar “la imagen
precisa, la frase clave. la mirada o el gesto” que le permitieran crear una versién
dramatica de la novela El Sefior Presidente de Miguel Angel Asturias. A punto
de abandonar la empresa, después de casi ocho afios de intentos insatisfactorios,
encuentra finalmente lo que ¢l llama “el eje central” de su obra en una frase del

capitulo XXIX de la novela:

y cuanto sucedio en seguida fue para Carvajal un suefio, mitad rito,
mitad comedia bufa. El era el principal protagonista y los miraba a
todos desde el columpic de la muerte (Asturias, 184).

Seria inatil tratar de establecer si Carrillo ha logrado mantener la esencia
de la novela de Asturias, ya que se trata, en dltima instancia, de una percepcion
subjetiva imposible de evaluar. Mas interesante, sin embargo, es el propésito de
Carrillo de transformar la novela de Asturias en un Ritual bufo, intencién que
establece en su prologo como un a priori de la composicion del texto
espectacular, y el hecho de que, para conseguirlo, transforme al mitoldgico
Seinior Presidente de Asturias en un titere grotesco. Creemos que estas
consideraciones nos permiten examinar el texto de Carrillo como una re-
creacion dramatica y no como una adaptacion del modelo narrativo de Asturias.

La base principal que establece la independencia del texto espectacular
respecto a su modelo ha sido incorporada explicitamente por Carrillo al aparato
didascalico, al titular su obra El Sefior Presidente y afadir el subtitulo

clasificativo Ritual bufo en dos jornadas. Esto nos permite considerar el titulo y
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el subtitulo de la obra como una clave interpretativa fundamental a partir de la
cual analizaremos el texto. Por consiguiente, la metodologia que nos proponemos
utilizar consiste en establecer los marcos de referencia significativos del titulo y
del subtitulo y, a continuacion, proceder a un cuidadoso examen estructural del

texto espectacular dentro de estos marcos.

1 Los parametros del titulo

La utilizacién de un titulo, El Sedor Presidente, y un subtitulo, Ritual Bufo
en dos Jornadas, establece la dualidad a través de la cual Carrillo estructurara la
obra en un texto, la enunciacion El Seaor Presidente, que identifica al sujeto de
la obra, y un subtexto, que delimita los parametros de interpretaciéon por parte
del receptor, al especificar que se trata de un Ritual Bufo en dos Jornadas. De
acuerdo a Hoek, todo titulo nos refiere a su propio cotexto. Sin embargo, cuando
este titulo se encuentra en una relacion de intertitularidad con otro, nos refiere
en primer lugar al titulo citado, y a continuacion al cotexto al que el titulo citado
hace referencia: “I’intitulation est une imitation différentieile™ (Hoek, 280), es
decir, implica una relacién diferencial entre un texto citado y un texto citante.
En el caso que nos ocupa, el titulo principal del texto citante es idéntico al titulo
del texto citado, es decir nos remite hacia una identidad no sélo con el personaje
politico (y el imaginario social en el que se entronca) enunciado en el titulo de
Asturias, sino a una identidad entre el cotexto de Carrillo y el cotexto de
Asturias. Segin Hoek, cuando un titulo propone una cierta figura histérica o
politica como tema central (ya sea genérica o especifica), propone, al mismo

tiempo, una cierta interpretacién ideolégica del mundo (Hoek, 284).
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A través del subtitulo, sin embargo, Carrillo anuncia la reconstruccién
dramdtica del sujeto comiin, circunscribiendo la enunciacidn El Sefior Presidente
a los limites determinados por los términos Ritual Bufo. Interesa por tanto
dilucidar el proceso a través del cual el subtitulo de la obra construye el sujeto de
ésta, transformando lo que era una simple enunciacién en una pronunciacién,
tanto teatral como politica y ética, profundamente integrada en la estructura del
texto espectacular. Una transformacion negativa del titulo negara no sélo lo que
se afirma en el titulo original, sino en su cotexto (Hoek, 205). Nos encontramos
pues en la paradogica situacién de un titulo que confirma una identidad con su
modelo y un subtitulo que niega, aparentemente, esta identidad. Postulamos que
Carrillo en su subtitulo anuncia la transformacion (ya sea total o parcial) de los
posibles significados del titulo y del cotexto de Asturias y que esta
transformacién metodoldgica y simbédlica, obtenida a través del mas amplio
espacio de la praxis teatral, afectara al contenido de la obra entera y, por
consiguiente, a su percepcién por parte del receptor.

A partir del titulo principal estudiamos el desdoblamiento vertical del
texto. partiendo de la figura del Senor Presidente y explorando las subsecuentes
relaciones de poder que se establecen. Desde el subtitulo desarrollamos el
desdoblamiento horizontal de la obra, estudiando los paralelos que existen entre
los actos, las escenas y los personajes. Finalmente, analizamos la manera en que
esta estructura dual contribuye a la transformacién del mitico Presidente de
Asturias en el grotesco titere de Carrillo, y de qué forma este cambio influye en

la recepcion de la obra.
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2 Titulo principal. El Sefior Presidente

Como hemos dicho. la identidad del titulo principal de la obra de Carrillo
con el titulo de la novela de Asturias le asigna una doble funcion: por un lado nos
remite al titulo y al co-texto originales de Asturias; por otro, nos refiere a su
propio co-texto. Ha sido ampliamente probado que el Senor Presidente al cual se
refiere la novela de Asturias fue Estrada Cabrera!, dictador tiranico que goberno
Guatemala a través de la tortura y el terror desde 898 a 1920. Himelblau
escribe que “todo el mundo se referia a €l [Estrada Cabrera] con la férmula
ritual ‘el sefior Presidente’ y nunca por su nombre2”. Las referencias a él son
muy numerosas en el texto, y particularmente en el capitulo XXXII.

El titulo de ambas obras subvierte, pues, el significado del titulo
honorifico “Presidente”, desdoblandolo en las connotaciones de dictador y tirano.
Por otra parte, segiin Asturias, El Sefior Presidente, en su dimension mitica, es

un modelo sincrético de la figura del dictador latinoamericano:

El Sefior Presidente debe ser considerado en las que podrian
Ilamarse narraciones mitolégicas. [...] En el fondo de la novela, el
mito existe, vive, en la forma de un Presidente de Repiblica
latinoamericana. |...] La fascinacion que ejerce en todos, aun en sus
enemigos, el halo de ser sobrenatural que lo rodea, todo concurre a
la reactualizacién de lo fabuloso, fuera de un tiempo cronolégico.
[...] Porque, en verdad, lo que ha sucedido es que a los mitos
[antiguos] han sucedido esos mismos mitos con otras envolturas,
como expresiones actuales. Esta es la atmésfera de Ll Sedor
Presidente, el omnipresente, el mito, el todopoderoso. |...] Hay que
buscar por aqui las raices de estos regimenes de terror y de sangre,

TEstrada Cabrera (ue de procedencia humilde: hijo ilegitimo, su madre vendia dulees en ln calle Bjercio su oficio de
abogado entre fa gente humilde v su resestimiento hucia tas clases allas era conoado. Ver of estudio de Ricardo
Navas Ruiz "El Sefior Presidente: de su génesis a la presente edicion” on la edicion critica de £ Sedior Presidente.
Para una comparacién méas detallada, ver la biografia de Manuel [istrada Cabrera Foece Perieles!, escnta por Rifuc)
Arévalo Martinez (1945}

2Citado por Ricardo Navas Ruiz en la edicion critica de El Sefior Presidente, Nota 3, pag. XXy Noti 6, pag XX
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y desraizarlos. |...| £l Sefior Presidente no es una historia inventada,
no es fantasia de novelista. En uno de los ultimos capitulos [...]
asistimos al baile de Tohil, la divinidad indigena Maya-Quiché que
exigia sacrificios humanos. ;Qué otra cosa exigia el sefor
Presidente? Sacrificios humanos. No eran ejecuciones. sino
sacrificios (Asturias, “£[! Sedor Presidente como mito”, 304)

Sabemos que Asturias titulé su manuscrito de 1933 Tohil. seguido por un
epigrafe del Popol Vuh3: “y entonces se sacrificé a todas las tribus ante su
rostro”. Este epigrafe se mantiene en la primera edicion de EI Sefior Presidente,
publicada en México por Costa Amic en 1946, aunque desaparece en las
subsiguientes. En el capitulo XXXVII de la novela, durante la extrana

alucinacion de Cara de Angel. encontramos el siguiente parrafo:

Tohil exigia sacrificios humanos. Las tribus trajeron a su presencia
los mejores cazadores, los de la cerbatana erecta, los de las hondas
de pita siempre cargadas. “Y estos hombres, jqué!; ;cazaran
hombres?”, pregunté Tohil.|...] “Como ti lo pides -respondieron las
tribus-, con tal que nos devuelvas el fuego. td. el Dador del Fuego,
[...];Con tal que no se nos siga muriendo la vida, aunque nos
degollemos todos para que siga viviendo la muerte!” “jEstoy
contento!”, dijo Tohil. “jEstoy contento! Sobre hombres cazadores
de hombres puedo asentar mi gobierno. No habrd ni verdadera
muerte ni verdadera vida™ (Asturias, 232).

Veremos a continuacion como, manteniendo la relevancia en la Guatemala
contemporanea de estos “hombres cazadores de hombres™, y la dimensién
sangrienta del dictador-Tohil. Carrillo. a través de la didascalia de la obra,
transforma las dimensiones miticas del dictador en su caricatura grotesca. En el
Acto 1, escena 3. “violentamente se ilumina el teatrino™ y aparece “El Sefior
Presidente - un grotesco Titere con sombrero de copa, grandes bigotes y

relucientes condecoraciones por ojos y orejas - truena” (8). El Sefior Presidente

Popol-Vuf, HE cape 6. Esta oita proviene de Ricardo Navas Ruiz, "Notas v Vanantes™, edicion critica de El Sefor

Fresedente, P 259



de Carrillo es, pues, un Titere grotesco. ciego y sordo a causa de los emblemas
del poder y la autoridad. Esta transformacion ilustra el uso de la didascalia como
sistema significativo para Carrillo: a través de la transposicion de los referentes
lel politico (Estrada Cabrera) y el literario-mitico (£/ Serior Presidente)| en la
figura del Titere, nuevo simbolo arbitrario y grotesco del poder, se efectia una
subversion de ambos. tanto desde una perspectiva politica como mitica.

Las referencias en el Acto I, escena 15, tanto implicitas (la celebracion
publica del cumpleafnios del Sefior Presidente). como explicitas “Ln este dia
histérico en el que el primogénito de la diosa Minerva, nuestro Senor
Presidente™ (41), se refieren a Estrada Cabrera, y reproducen literalmente el
texto de la novela de Asturias. Sin embargo, en la obra de Carrillo, los diversos
“representantes de los sacerdotes, maestros, padres de familia. profesionales,
indigenas, diplomaticos, etc.” (40) que hacen acto de presencia para saludarlo,
“mas que vestidos, estan disfrazados con viejas prendas o accesorios de las
distintas modas que se han usado en Latinoamérica de principios de sigio al
presente” (40). El Titere es, por consiguiente, un representante iconico de los
dictadores tiranicos latinoamericanos contemporaneos.

En la portada. y debajo del titulo, aparece un dibujo enmarcado en un
ovalo, al estilo de los marcos de las fotografias de principios de siglo. Ll retralo
fue el primer uso de ia fotografia. en una etapa de transicion en la que todavia se
puede ver su relacion con los retratos pictoricos: el valor del retrato es el de
herencia familiar; reproduce nuestros lazos con el pasado: es una evocacion de
nuestros antepasados, una prueba visible de nuestras senas de identidad, de
nuestras raices personales e historicas. kn la portada, sin embargo, dentro del
marco no hay un retrato, sino una caricatura de un tipico dictador
latinoamericano de rasgos criollos, robusto, sonriente, de mirada astuta y anchos

bigotes, ataviado con chaqué, condecoraciones y sombrero de copa. El dictador
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mitico se ha convertido en una caricatura de si mismo y. por extension, los
Presidentes de Repitblica latinoamericanos, herencia cultural de un sistema
legislativo importado, son caricaturas de sus modelos europeos. La dualidad
implicita en el uso de la caricatura dentro del marco del retrato (por un lado se
exageran los rasgos reales. en un esfuerzo por hacer mas patentes sus
caracteristicas esenciales. y por otro se reafirma su condicién de “retrato”, lo
que no nos permite considerarlo como una invencién literaria o pictdrica), se
repite en el texto espectacular. como ya hemos visto. La caricatura de la portada
es, por una parte, la humanizacién del titere interior, que nos permite
reconocerlo como personaje histérico; por otra, es la primera etapa en la
desmitificacion de la figura politica y literaria del dictador.

Asi como todo titere es el producto de un proceso creativo colectivo que
abarca desde su concepcion y manufactura hasta su utilizacion en una farsa en la
que representa un cierto papel ritual asignado. veremos cémo para Hugo Carrillo
el Senor Presidente es una creacion de la sociedad que le sustenta y que se somete

a su poder, y dentro de la cual. a su vez, representa una funcidon mitica

polivalente.

a) Desdoblamiento vertical del espacic escénico

La didascalia explicita del autor que introduce el Acto 1 especifica lo
siguiente:

La accion transcurre en siete dreas. - tres al frente. tres al fondo, y
una bajo el area central del fondo - coronadas por un teatro de
titeres. |...] Las areas de accion estaran totalmente desnudas. El
fondo y los laterales cubiertos con periddicos, afiches. etc.. rasgados
¥y manchados de sangre (XXI).
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Los periédicos y afiches nos sitdan en la Guatemala contempordnea. La
estructura dual de la obra se encuentra representada por el doble espacio
escénico: las siete dreas de accidn inferiores y el teatro de titeres que las corona.
Los personajes que desean hablar con El Senor Presidente deben subir a la
plataforma central superior. la mas cercana al teatrillo. desde donde éste controla
los hilos del poder y decide el destino de los personajes. Asi. tenemos titeres en
el espacio escénico inferior. controlados por un titere en el espacio escénico
superior. Hay, por lo tanto, una doble trama de hilos: los que mueven al Senor
Presidente y los que mueven a los demas personajes. Lkl estudio de esta dualidad
nos permitira, en consecuencia, analizar la estructura del poder.

El Senor Presidente utiliza un solo instrumento de poder. ¢l terror,
producido mediante la tortura, la crueldad. el asesinato y la venganza de ofensas
reales o imaginadas. La tortura y muerte del Mosco son innecesarias, ya que “de
todas maneras, no habria servido su deciaracion. Era ciego™ (11). La tortura y
muerte del escribiente que ha derramado un tintero no precisa de oftra
justificacion que la célera presidencial: “General: Vengo a comunicarle que ese
animal no aguanté los doscientos palos. Presidente: Lastima. l.os merecia por
imbécil™ (i5). La muerte del Pelele en manos de Vasquez y Rodas, de acuerdo a
la declaracion de este ultimo ante el Auditor en 1l, 1. en la que dice estar
obedeciendo ordenes del Sefior Presidente, es una venganza personal del Titere
por la muerte de Parrales Sonriente. No se trata de suprimir a un testigo crucial,
va que la declaracién del Pelele, como la del Mosco. no hubiera sido valida: es
s6lo un mendigo miserable y demente. La muerte del Pelele confirma, sin
embargo. ia verdad implicita en la declaracion del Presidente a Cara de Angel en
I1. 9: “El Sefior Presidente lo sabe todo {...] y lo puede todo” (74).

E! asesinato del Pelele, como el del Mosco y el de la Nana de Camila (1,

12). no son mas que las muertes initiles de aquellos que han sido atrapados
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accidentalmente en el engranaje sangriento del poder. La tortura y violacidn de
Fedina y la muerte de su hijo (I, 14) son también indtiles, ya que el Auditor sabe
perfectamente (I, 8) que Canales se habia escapado antes de que Fedina llegara a
su puerta. La escena 14, integramente dedicada a la tortura de Fedina, muestra
un aspecto alin mas sutil de la desolacion: la imposibilidad de entender los
mecanismos del poder, la impotencia de los verdaderos inocentes, los que creen
que la verdad y la justicia existen. La verdad, sin embargo, es la mentira del
poder y la justicia es sélo el disfraz a través del cual la mentira se hace pasar por

verdad. como presiente el Pelele en su delirio:

Husién: La mitad de mi cuerpo es mentira y la otra mitad es verdad
Manzana-Rosa: Soy rosa y soy manzana...

Husién: Tengo un ojo de vidrio y un ojo de verdad...
Manzana-Rosa: Yo soy la mentira de todas las cosas reales...
Ilusién: Yo soy la realidad de todas las mentiras... (13).

A excepcién del asesinato de Parrales Sonriente (el unico verdugo que
muere en manos de una victima, El Pelele), la cadena de muertes del primer
Acto representa el destino de los inocentes (EI Mosco, El Escribiente, El Pelele,
La Nana. el nino de Fedina) en el régimen del terror. Por otra parte, las muertes
en el Acto llI, que aparentemente son el cumplimiento de la venganza del
Presidente sobre sus enemigos (Carvajal, el Maestro, Canales) y sobre aquellos
que han dejado de ser itiles o le han traicionado (Vasquez y Cara de Angel),
representan también el destino de aquellos que desean escaparse del medio: la
rebelion significa la tortura, la carcel o la muerte, y alcanza por igual a
complices, amigos y enemigos.

Sin embargo. asi como en la cultura guatemalteca precolombina Tohil,
dios de la muerte que reinaba sobre el infierno y exigia sacrificios humanos, fue
una creacion de los Maya-Quiché. El Seiior Presidente, reencarnacién

contemporanea de Tohil en el constante sacrificio humano que exige, también es
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creado y sostenido en el poder por el pueblo: para subsistir (o para prosperar)
hay que hacerse complice del poder a través del silencio. ¢l andénimo. la
denuncia, la traicion o el crimen. Esta doble vertiente se apoya tanto en el
subtexto de la obra como en el texto mismo. como veremos.

Podemos empezar preguntando quién o qué sostiene a El Senor Presidente
en el poder. En el texto encontramos, en primer lugar, referencias a los [stados
Unidos:

Las maquinaciones de mis enemigos en el extranjero |...| tratan de
influir en la opinién norteamericana para que Washington me retire
su confianza. El embajador en persona ha venido ha advertirmelo.
El departamento de Estado no ve inconvenientes en mi reeleceion
pero hay grupos contrarios a mi persona.f...] Y como
comprenderas. sin el respalde del gran pais del norte. mi reeleccion
peligra (77).

Como veremos, el gran pais del norte muestra también un gran afecto por cl

Sefior Presidente:

Representante de los diplomaticos: Nunca en la historia de la
evolucion cultural se vio un representante mas dilecto a nuestro
corazoén y nuestra inteligencia, que el Excelentisimo Seinor
Presidente Constitucional de la Repitblica (43).

Solo en una ocasion aparece otro personaje en el teatrino: kn 1, 6, tras la
muerte de El Pelele, se ilumina el teatrino y aparece “una enorme Mitra sobre un
capuchon blanco, y una mano bendice al muerto” (18). La Mitra, simbolo del
poder temporal de la iglesia, comparte el poder con el dictador, aprueba sus

crimenes, se hace complice de éstos:

Representante de los Sacerdotes: ;En el nombre del Padre, del llijo
y del preclaro Espiritu de nuestro Sefior Presidente, vyo,
representfante de nuestra Igiesia Metropolitana central, |...] os incito
como cristianos que sois a que vengats al confesionario a confiarnos
cualquier secreto que pudiese perjudicar ia sagrada persona de
nuestro Sefior Presidente! (40).
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El dialogo nos proporciona los motivos de la Iglesia: “;Comunismo...? jAve
Maria Purisima! Sin pecado concebida... (se santiguan)” (4).

El mondlogo del Auditor del Acto II, Escena I, nos permite entenderlo
como un Alter ego del Seinior Presidente, ya que Carrillo pone en boca de éste
algunas de las motivaciones de la conducta del Presidente que aparecen en la
novela de Asturias, como vemos en el capitulo XXXII, en unos parrafos que

recogen las similitudes entre el personaje literario y Estrada Cabrera:

Un columbron de las calles que transité de niilo, pobre, injustamente
pobre, que transité de joven, obligado a ganarse el sustente en tanto
los chicos de buena familia se pasaban la vida de francachela en
francachela. Se vio empequenecido en el hoyo de sus coterraneos,
aislado de todos, bajo el veldon que le permitia instruirse en las
noches, mientras su madre dormia en un catre de tijera. [...] Y se
vio mas tarde en su oficina de abogado de tercera clase, entre
marraneras, jugadores, cholojeras, cuatreros, visto de menos por
sus colegas que seguian pleitos de campanillas. |...] “jIngratos! |[...]
Quise y querré siempre a Parrales Sonriente porque potreé a mis
paisanos, porque los puso en cintura, se repased en ellos y de no ser
por mi madre acaba con todos para vengarme de lo mucho que
tengo que sentirles y que solo yo sé (Asturias, 199-200).

Comparemos el texto que acabamos de citar con el monodlogo del Auditor en la
obra de Carrillo:

Ayer me despreciaste [...] hoy me toca a mi devolverte la bofetada.
Como lo he ido haciendo con todos los que me han humillado. Con
la muerte estan pagando los de abajo los desprecios y burlas que me
jugaron; y poco a poco estoy hundiendo a los de arriba. |...] Ustedes
fueron los peores. Siempre le volvieron la espalda a mi madre. {...]
Todavia me quema en carne viva el repudio de todos ustedes para
con ella, que era buena y humilde ...como la Virgen.... [...] Ahora
soy yo el que esta arriba para cobrar tanto ultraje. [...] Recuerdo
muy vivamente cuando no habia mujer que quisiera ser su amiga...
[...] Voy a hacer de este pais un gigantesco burdel donde todos, los
ce arriba y los de abajo, todos, todos vayan a revolcarse en su
propia mierda... ¥ entonces mi madre, mas pura que nunca, los vera
desde el cielo con ojos de desprecio (48-49).
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Esta relacion, que se efectiia a través de la madre. y la clara identificacion
de ésta con la Virgen en el texto espectacular., nos permite constatar la
infiltracién del lenguaje religioso en el secular'. y trazar un paralelo con la del
dictador mitico en el imaginario social, como vemos en la declaracion del Senor
Presidente a Cara de Angel: “El Sefior Presidente lo sabe todo |...] v lo puede
todo” (74). Asi, la religion y la ley, representada por el Auditor, se alian para
presentar ante el pueblo al Sefnor Presidente como una reencarnacion de Dios,
divinizando al Titere. Pero se trata de un Dios de poder maligno. Dios - Tohil,
Dios de doble cara que El Pelele presiente en su delirio, cuando Cristo se
crucifica sobre él, diciendo con desprecio: "INRI...diota, INRI...diota" (12).

El Auditor apoya al Titere porque su propio resentimiento de clase le hace
identificarse con él. por su sed de venganza, su delirio de poder. Razones que
pueden hacerse extensivas a los altos mandos del Ejército. Las clases altas
colaboran con el Presidente para defender sus propios intereses economicos:
“protector de la industria, la banca y el comercio” (42), como dice ¢l
representante de los empresarios, 0 por garantizar su propia seguridad, como los
tios de Camila (I, 13) y el matrimonio del parque (1. 9). La clase media colabora
por envidia, pretensiones sociales o sencillamente necesidad de comer: “;Vas al
velorio esta noche?... De ninguna manera. Mi empleo es primcro. llay que
defender el estomago™ (15). La clase baja por crueldad o embrutecimicnto
(Vasquez, los Policias Chacal y Hiena). hambre, ignorancia o micdo (Rodas, ¢l
Policia Perro).

Toda la estructura social, desde Vasquez al Auditor, constituye una

intrincada red de espionaje, traiciones, andnimos y venganzas secretas que

Feamos también ia declaracion del Representante de fos Sacerdotes: 1 hn of nombre ded Padie, dod Higo y del

prectaro Espiritu de nuestro Sefior residente [...] gue pudiese perjudicar fa sagrade personi de suestro Schor

7% x

Presidente!” (403, o la apelacidn de ta oradore “fal titerey T ijo ded puchio ! Comao desis, hijo ded puchlo, 17 43)
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alimenta al Presidente, a través del Auditor, con la substancia del poder: la
informacién. El Auditor v el Presidente digieren la informacién y defecan (68) o
vomitan (74) su esencia. la transforman en un instrumento, el terror, que a su
vez los mantiene en el poder: los construye. Para aclarar estas relaciones,

presentamos el siguiente grafico:

Esquema 3

Estructura de poder en El Sefior Presidente. Ritual bufo en dos jornadas.

TIiTERE

Poder Eci;siéslico Poder Social

MITRA CARA DE ANGEL

SOCIEDAD
% Poder Militar

AUDITOR
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3 Subtitulo. Ritual bufo en dos jorrnadas

El concepto de Rirual> se encuentra ligado a la realizacion ciclica de una
ceremonia ante un publico para celebrar un rito. ya sea religioso o civil.
Inicialmente, estos ritos eran ceremonias religiosas en las cuales a veces se
sacrificaban prisioneros y para las cuales se creaban diferentes argumentos que
escenificaban mitos relacionados con el origen del universo, el ciclo de la vida,
iniciaciéon a la vida adulta o la muerte y resurreccion de un dios. Tanto los
celebrantes como las victimas utilizaban vestuarios especificos que los
identificaban con animales u objetos que poseian un cierto valor simbolico. Ll
publico acudia a la representacion ritual para “observar y ser conmovido a
distancia por medio de un mito que le es familiar y por medio de actores que,
cubiertos de mascaras, lo representan” (Pavis, 430). El piblico presenciaba la
representacion de un mito que desvelaba sus problemas existenciales mas
profundos “con la esperanza confesada de una redencion colectiva™ (Pavis, 431),
renovada a través de la repeticion ciclica del ritual.

Vemos, en primer lugar, esta concepcion de ‘ritual’ reflejada en la
estructura profunda de la obra, que ha sido concebida como un rito sangriento
que se desdobla en dos actos y cuyo eje central es la figura mitico-grotesca del
sefior Presidente. Su inevitable reeleccidn establecera ud infinitum la repeticion
de la tragedia. En segundo lugar, podemos entender la representacion teatral
como la repeticién de un rito, presenciado por un publico que reconoce no sélo
sus mitos sino su realidad. y que obtendra en ese ‘re-conocerse’ una experiencia

catartica. Esta experiencia, sumada al distanciamiento producido en el

*Pars la definicidn del concepto de Ritual™ he utilizado tres textos: of Diccionario del teatro de Patnice Pavis, From
Fre

Kitual to Theatre, de Victor Tumer v “Ancient Myths and Modern Man™, de Joseph L $enderson

L
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espectador, que reconoce al tirano mitico transformado en titere, le permitira
establecer un juicio critico sobre los acontecimientcs que presencia, cuestionando
su aceptacion de lo que acontece en su sociedad e incitdndolo a la accidén. En
consecuencia, la obra teatral reavivara la esperanza de redencion.

En el Diccionariv del uso del espaniol de Maria Moliner, se define “Bufo”
como “Cémico y grotesco, tal que inspira risa y desprecio”. En Carrillo, lo bufo
aparece profundamente integrado a la didascalia, y es el medio a través del cual
s¢ establecen Jos distintos niveles significativos de la obra, como ya hemos visto
en la transformacion de £/ Sefior Presidente en un titere. Teniendo en cuenta la
importancia del elemento visual en Carrillo, empezaremos por mencionar
brevemente los antecedentes de lo grotesco en la pintura.

A finales del Siglo XV se dio el nombre de “Grottesco” (derivado de
“Grotta™, cueva) a un cierto estilo ornamental, aparentemente importado a Italia
a comienzos de la era cristiana, que aparecio en pinturas descubiertas en algunos
monumentos sepultados. primero en Roma y mas tarde en otros sitios
arqueolégicos. Estas pinturas representaban animales de formas fantasticas,
quimeras. figuras humanas con rasgos animales, seres bastardos en los que lo
humano, lo animai v lo inanimado se fundian.

Durante el Renacimiento este estilo, ya con el nombre de grotesco
(grottesche), se empezo a utilizar en frescos por pintores como Signorelli,
Pinturicchio y Raphael (Kayser. 19-21). Hieronymus Bosch (1450?7-1516) lo
retoma. pintando criaturas deformes y desproporcionadas, animales inexistentes,
congelados paisajes apocalipticos e infernales en los que lo humano se mezcla con
lo mecanico, lo vegetal y lo animal. Bruegel continga la visidn del Bosco, pero
€sla ya no aparece como parte del infierno cristiano. En Bruegel lo grotesco es
ya parte de un mundo cotidiano en el cual lo incongruente, incomprensible y

extrano no puede ser explicado racional o emocionalmente, o como parte de una
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cierta mitologia religiosa: "Bruegel seems to have added a third® perspective:
that of the terror inspired by the unfathomable. that is. the grotesque™ (Kayser,
33-35). En Espafia encontramos los mejores ejemplos de este “grotesco en lo
cotidiano’ en Goya, en particuiar en las series graficas Cuprichos y Desastres de
la Guerra: las criaturas horribles de Goya no son productos de la imaginacion,
sino parte de nuestro mundo.

Como hemos visto, Carrillo reconoce la influencia estética de Goya ya en
El corazon del espantapdjaros. Veamos a continuacion la didascalia explicita que
introduce El Sefior Presidente. Ritual bufo en dos jornadas, en la que Carrillo
especifica:

Los actores juegan a limosneros, quienes a su vez cOn mascaras.
adornos, semidesnudos, con detalles de vestuario de la cintura para
arriba, juegan a representar a personajes, animales, aves de rapiia,
esculturas, lamparas y otros objetos en el transcurso de la obra (21).

Lo grotesco aparece aqui en una dimension estética reminiscente de los cuadros
tanto del Bosco como de Bruegel o de Goya: los personajes son reconstrucciones
imposibles de objetos-animales-hombres que, si bien como en Bosch son parte de
un paisaje infernal, su deformacién. como en Bruegel o en Goya, altera ¢l papel
simbdlico de lo familiar, son monstruos cotidianos. reconocibles. Lo grotesco en
Carrillo no puede ser entendido simplemente como un efecto estilistico, sino que
compromete la comprension total del espectaculo. Para Kayser, lo grotesco “is
constituted by a clashing contrast between form and content, the unstable mixture
of heterogeneus elements, the explosive force of the paradoxical, which 1s both
ridiculous and terrifying (Kayser, 53). Carrillo utiliza esta dicotomia para

humanizar lo animal y contrastarlo con la animalizacion de lo humano, para

®Eric Auerbach, en su libro Mimesis. propone que las Gicas perspectivas ulifizadas en o Bdad Media para desciibir
a través del arte la realidad cotidiana eran fa humoristica o la que siluaba 1o cotidiano en o] contexto de i leyenda
crnstiana (Kayser, 35}
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mostrar la cosificacién del hombre, frente al cual humaniza al objeto. Carrillo
nos enfrenta con lo incongruente v lo paradégico en el contexto de lo cotidiano,
nos obliga a reconocer lo monstruoso y lo ridiculo coexistiendo en los objetos,
los seres o las ideas mas familiares, y por lo tanto a cuestionar la realidad.

En su analisis de la dimensidn teatral de lo grotesco, Vladimir Krysinski
toma como punto de partida la siguiente cita del prefacio de Cromwell, de Victor
Hugo:

He aqui la cima poética de los tiempos modernos. Shakespeare es el
drama; y el drama. que funde en un mismo aliento lo grotesco y lo
sublime, lo terrible y lo bufo, la tragedia y la comedia, el drama es
el caracter propio de la tercera época de la poesia, de la literatura
actual (Krysinski, 155).

Para Krysinski, “grotesco es lo teatral que dialoga en sentido bakthiniano. Es
decir, un conflicto funcional de estructuras dialdgicas, actanciales y miméticas”
(Krysinski, 155). En el “ritual bufo” de Carrillo, la figura del dictador tiranico
latinoamericano se integra en un espacto dialégico a través del contraste con la
figura grotesca del titere.

Carrillo, al dividir El corazon del espantapdjaros en un prélogo, una
comedia central y un epilogo. utiliza ya la estructura clasica de los esperpentos
de Valle-Inclan. La dimension esperpéntica en E/ Sefior Presidente. Ritual bufo
en dos jornadus esta estrechamente ligada al uso de lo grotesco por Carrillo
como una sintesis dialéctica entre lo farsico-bufo, representado por el titere, y la
tragedia que estamos presenciando en ei escenario, que no es sino la re-
presentacion mimética de la tragica realidad guatemalteca. Refiriéndose al
esperpento Lus galas del difunto de Valle-Inclan, parodia de Don Juan de
Zorrilla. Francisco Ruiz Ramén escribe:

Valle-Inclan no solo esperpentiza el mito literario de Don Juan, |...]
sino la base misma sobre la que el mito se levanta. Porque lo
decisivo. en cuanto a su significacion, [...] no es sélo la degradacion
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de Don Juan Tenorio en Juanito Ventolera, [...] sino la degradacion
del escenario histérico sobre el que Don Juan levantaba. superior a
toda norma y a toda regla, su estatura de burlador. El mundo al que
Don Juan burlaba -y no soélo las mujeres- era un mundo cuyo
sistema de valores no era puesto en causa. sino todo lo contrario.
Precisamente porque [Don Juan] constituia la norma y el tipo
aceptado. [...] En el esperpento de Valle-Inclan. al igual que en
todos sus esperpentos. lo conculcado. lo desenmascarado, lo
desmitificado era ese mundo, mundo no ya literario ni
literaturizado. sino concreto. real. historicamente identificado e
identificable. [...] Tan importante como la esperpentizacién de Don
Juan, es decir, de la literatura, es la esperpentizacion de la realidad
historica, y es precisamente €sta y no aquélla quien confiere a éste y
a cada uno de los esperpentos de Valle-Inclan su mas radical sentido.
pues el modelo literario esperpentizado recibe su cabal significacion
de la realidad en la que el dramaturgo lo hace volver a ser (Ruiz
Ramon, 135-136).

Como Don Juan. el dictador tiranico es una figura mitica que, tanto en su
dimensioén literaria como politica, no cuestiona los valores de la sociedad ¢n la
que existe, sino que es parte integrante de ésta. Carrillo esperpentiza tanto la
figura literaria como Ia figura politica del dictador, pero sobre todo esperpentiza
la realidad histérica y social que las hace posibles. “Creo que hay tres modos de
ver el mundo artistica o estéticamente: de rodillas, en pie o levantado en el aire”
(Valle-Inclan, citado por Ruiz Ramoén, 122). El titere de Carrillo no puede verse
desde arriba: su funcién no es la de hacernos reir, ni podemos sentirnos
superiores a él. Es un titere, pero poderoso y cruel, como ¢l dictador que
representa. Ante una sociedad que contempla a sus dictadores miticos de rodillas,
Carrillo recrea al tirano, pero es un tirano grotesco. esperpéntico, una
construccion colectiva de la misma sociedad a la que oprime, como si quisicra
forzarla a ponerse en pie y a mirar ai dictador de frente, cara a cara.

El término “jornada™ que se utilizaba tradicionalmente en ¢l teatro espanol
para referirse a un Acto. o a todo lo que era posible representar en un dia, nos

remite al espacio temporal de la obra. La novela de Asturias esta dividida en tres

86



partes. La primera transcurre en el espacio de tres dias (21,22 y 23 de abril), la
segunda durante los cuatro dias siguientes (24, 25, 26 y 27 de abril) y la tercera
durante “semanas, meses, afios”. En el texto teatral, el Acto I refine
acontecimientos que pueden transcurrir en el espacio de un dia, mientras que en
el Acto II el espacio temporal es indefinido: la tdnica referencia concreta se
encuentra en el monologo de Camila en II, 14: “Desde que partiste hace cuatro
meses a Washington, no me has escrito ni una sola vez. {Ni siquiera sabes que
estoy esperando un hijo!”. Esta falta de parametros temporales, que reproduce el
esquema de Asturias, se justifica en el caracter ritual de la obra: presenciamos un
rito que transcurre en un tiempo mitico y que estd destinado a repetirse
cternamente. La divisién de la obra en sélo dos actos es muy significativa en

relacidn a su estructura, como veremos a continuacidn.

a) Desdoblamiento horizontal de la estructura

La obra de Carrillo esta dividida en dos actos en los que se desdobla sobre
si misma, ya sea per contraste o por similitud, y cuyo vértice, la linea honda y
oscura entre las dos paginas de un libro abierto, es el Sefior Presidente.
Empezaré por describir los paralelos y los contrastes entre ambos de una manera
general, y a continuacion tomaré la apertura y el cierre de ambos actos como los
elementos mas significativos dentro de la estructura de la obra.

Ambos actos tienen 15 escenas. El Acto I, sin contar el asesinato accidental
de Parrales Sonriente, que desata la cadena de acontecimientos de la obra, tiene
cinco muertes, todas de inocentes, en las escenas 1. 3, 5, 6, 12 y 14. El Acto II
tiene tambien cinco asesinatos, todos de enemigos (reales o imaginados) del

Presidente. en las escenas 8. 9 y 14. En el Acto I aparecen escenas de Suefios y
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Pesadillas (1), Delirio (4) e Imagenes (9): en el Acto Il tenemos ires escenas de
Delirios (1. 6 y 14). El Acto I esta dedicado al reconocimiento de la situacion
social desde diversas perspectivas y al desencadenamiento inicial de los
acontecimientos, en dos bioques. el primero centrado en ¢l Pelele y el segundo en
Camila y Fedina, divididos por una escena (que sirve de introduccion al segundo
bloque), eatre El Sefior Presidente y Cara de Angel. en la cual se decide ¢l plan
para asesinar al padre de Camila. La escena final de ambos actos es una unidad
independiente que debe ser considerada principalmente en contraste con su
opuesta en un sentido horizontal. pero que dentro del Acto I sirve de contraste
dramatico a la tortura de Fedina.

En el Acto 11 las escenas muestran la conclusion de los acontecimientos
iniciados en €l Acto [, es decir la venganza del presidente sobre sus enemigos,
puntuados por tres delirios, en las escenas 1, 6 y 14. En las escenas 1 a 5, que
comienzan con los delirios del Auditor. vemos como su delino refleja la realidad
del burdel “El dulce encanto”, somos testigos de la situacion politica cn las
“conversaciones de bartolina™ (2), y sabemos de la partida al exilio de Canales,
ayudado por un indigena. Las escenas 6 a 14, que comienzan con los delirios de
amor de Camil2 y Cara de Angel y su boda, desencadenan las muertes de
Carvajal, Canales, El Maestro, Vasquez y Cara de Angel y el abandono vy
eventual locura de Camila. La pesadilla del Lulo (I. 1), en la que éste se ve
convertido en El Senor Presidente y es despedazado por aquellos que vienen a
felicitarle, se refleja en la escena final de la obra (II, 15), en la que vemos como
El Senior Presidente ha despedazado, metaféricamente, a la sociedad: gobierna un
pais de muertos en un cementerio sin tumbas: si el pueblo no destruye al titere
que ha creado, sera destruido por éste.

Dentro de la multiplicidad de paralelos que se pueden establecer entre los

dos actos, podemos diferenciar entre aquellos que definen el significado de la
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obra y que se relacionan entre si va por oposicion. ya por complementacion, vy
aquellos cuya funcion es la de reafirmar la estructura de la obra como un ritual
que va a repetirse eternamente. La escena de “La noticia vuela™ (1-2). s¢ puede
relacionar con la escena del ~“Telégrafo humano™ (1I-7). ya que ambas cumplen la
funcién de mostrar cémo se distribuye la informacidn que sostiene la estructura
del poder: el reparto del miedo. la venganza y el dolor a traves de las
conversaciones, los andénimos. las maledicencias y las denuncias. Las escenas de
conversaciones en bartolinas (I-2 y 1I-3). muestran las reflexiones de aquellos
que va han sido atrapados por las ruedas del engranaje. Las escenas -5 y -9, se
refieren ambas al Sefior Presidente como mito: nos muestran la irracionalidad de
su cOlera, su crueldad, su poder y su omnisciencia (la adivinadora predice
exactamente lo mismo a su ciiente andnimo en 1-9, 28 y II-1/2, 51: “Aqui le sale
una denuncia. A usted lo han malquistado con el Supremo Gobierno. Tenga
cuidado. Veo mucha sangre”. Las escenas I-13 y Il-10 muestran dos
transformaciones: en el caso de Camila, es el paso de lo imaginado a lo real: ¢l
concepto idealizado que ésta tiene de su familia en contraste con lo que sabemos
que realmente son sus tios: en el de Rodas, vemos el paso de la bondad a la
maldad, de la neutralidad social de los explotados a la participacion en el crimen
de los opresores: de padre de familia pasa a ser esbirro del poder, tras ¢l modelo
de Vasquez. Finalmente, ambas escenas 14 muestran la tortura y muerte del
amor v de la inocencia: en el Acto I, a través de Ia tortura de Fedina y la muerte
de su hijo, y en el Acto Il a través de la tortura y muerte de Cara de Angel. Iin

el esquema que sigue. mostramos en forma sindptica estas relaciones.
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Esquema 4

Paralelos entre los Actos I y IH*

E | Acto | [ E|] Acto 11
I Sueiios v pesadillus en el portal. 1 Delirios del Auditor.
{Pesadillas de la impotencia) (Delirios del poder: la venganza)
Muerte de Parrales Sonriente (Empicza el sacrificio de la clase alta)
2 La noticia vuela. 7 Telegrafo humano.
(Distribucién de la informacién) {Distribucion de la informacion)
3 La segunda seccion de policia. 3 Conversaciones de Bartolina.
(Empicra el sacrilicio de los mocentes) (Pérdida de la inocencia)
Circel: Tortura y Muerte de Mosco Circel: Tortura y desesperacién
4 Delirio de El Pelele. 6 Delirios de amor.
(El delirio del abandono) (El dchino del amor)
5 Colera presidencial. 9 El Seitor Presidente lo sabe todo.
(Poder del mito: crueldad irracional) (Poder del mito: omnisciencia)
Muerte del escribiente “Lo sabe todo... y lo puede todo”
6 Muerte de El Pelele. 8 Muerte de Carvajal.
(Destino de las victimas) (Destino de la honestidad)
7 Plan contra Canales. 4 Las ordenes del Sefior Presidente
(La traicion de Cara de Angel) (La traicién a Cara de Angel)
Informes de los Judiciales Informe del Auditor
8 La fuga de Canales. 5 El General Canales parte al exilio.
(Esperanza de salvacion personal) (Esperanza de salvacion social)
9 Imdgenes de Camila. 2 El burdel “El dulce encanio”.
(Lo tmaginario: lamilia y seguridad) (Lo real: abandono y locura)
10 Frente ala casa del General Canales. 11 Muerte de Canales.
(Destino de los rebeldes: saqueo) (Destino de los rebeldes: muertce)
1| In la fonda de la Masacuata. 13 El tren de la muerte
(Transicion: destino de la mujer) (Transicion: destino de la sociedad)
12 Arresto de Fedina. 12 La sentencia de Cara de Angel.
(Precio de la lealtad) (Precio de la deslealtad)
Muerte de La Nana
13 Los tios rechazan a Camila. 10 La transformacion de Rodas.
(Respuesta al poder: la traicién) (Respuesta al poder: la asimilacion)
14 Tortura de Fedina 14 Delirio y muerte del amor.
(Precio del amor) (Precio del amor)
Muerte del mino, locura de Fedina Tortura y muerte de Cara de Angel
15 El cumpleanios del Senor Presidente. 15 Las quejas del pueblo.
(El rito: musa grotesca) (El nito: sacrificios humanos)

*Las lineas en csursiva recogen los titulos de las escenas. Los paréntesis recogen
recogen acontecimientos importantes

mis comentarios. Las lineas sin paréntesis

de la trama.
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1) La apertura de los Actos 1 y 11

.

La acotacion inicial describe “siete dreas, -tres al frente, tres al fondo y
una bajo el area central del fondo- coronadas por un teatro de titeres™ (XXI). Ln
las areas del frente vemos la realidad de la miseria y la desolacién del pais: lox
limosneros. agarrados a sus pobres pertenencias. duermen un sueno plagado de
pesadillas. Las areas superiores muestran las dos actitudes que es posible tomar
frente a ésta realidad social. La primera es la de los que aceptan la situacion: tres

s

hombres con “cara de caja™ (cajas fuertes. probablemente). cuyo “sueiio™ ¢s
servir incondicionalmente a El Sefior Presidente (4). La segunda es la de los que
se rebelan contra ella: un estudiante indigena, arrastrado por dos policias que le¢
golpean, es seguido por dos mujeres, una de ellas su madre. A este Via Crucis se

unen los hombres-caja, que anaden sus insultos a los de los policias.

Los limosneros acosan al Pelele, repitiendo en su oido “madre, madre”.
Esta palabra, sinénimo de amor, consuelo y proteccion, sume al Pelele en la
angustia, la desesperacion y el delirio, abandonado como ha sido por una madre
multiple: su madre natural (el Pelele se arrulla a si mismo con una cancidn de
cuna), la ‘madre patria’, que lo mantiene en la miseria, la ‘madre iglesia’, que lo
abandona a su suerte y finalmente por la ‘madre de misericordia’ de los
creyentes, la Virgen Maria, a la que hace referencia el Viuda con unas palabras
de la Salve: “Madre de misericordia... Esperanza nuestra [...] A ti [lamamos los

desterrados... |...] en este valle de lagrimas™ (6).

Encontramos dos pesadillas en este Acto. La pesadilla de la impotencia de

Lulo es la del poder total: transtormado en El Sefior Presidente, es despedazado
P 5

1

s

r lo e acuden a felicitarle, mientras cantan salmos de muertos (4). Vemos

n
«

s

g
aqui al dictador como titere; creado por el pueblo, tiene un poder otorgado: ha
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sido construido por la ambicién. Jos deseos y los miedos de éste, y como ta!
puede ser destruido por los que le sostienen en el poder. La segunda pesadilla es
la de la ciega, que suefia “que es carne colgada de un gancho en una carniceria”
(4). La ciega es, efectivamente, “carne de matadero”, dicho que se refiere a
aquellos que en una sociedad pueden ser eliminados sin consecuencias. Termina
la escena con el asesinato de Parrales Sonriente, verdugo asesinado por su
victima genérica. el Pelele, accidente que desencadenara una serie de diez
muertes. Tanto en 1o que ocurre en las areas superiores, como en las pesadillas y
los delirios de los limosneros, vemos, pues, imageres del infierno guatemalteco
bajo el dominio de Tohil.

En la escena II-1. tenemos de nuevo una doble estructura: en primer lugar,
el didlogo en Ia bartolina, que nos acerca a lo que estd verdaderamente
ocurriendo en el pais. mientras que “todo fuera debe estar como si nada estuviera
pasando™ (45), un fuera que se refiere no solo a la sociedad guatemalteca sino al
resto del mundo, que escoge ignorar lo que esta sucediendo. Vasquez, asesino del
Pelele. nos recuerda el alcance del poder del Presidente, que llega hasta decidir
la muerte de un pordiosero: “;cree que yo me iba a manchar las manos con ese
idiota s6lo por mi gusto?” (46). En segundo lugar, tenemos el delirio del
Auditor, del que ya hemos visto otras ramificaciones, y que termina con las

palabras:

Voy a hacer de este pais un gigantesco burdel donde todos, los de
arriba y los de abajo, todos, todos vayan a revolcarse en su propia
mierda... y entonces mi madre, mas pura que nunca, los vera desde
el cielo con ojos de desprecio (48-49).

Este mondlogo. que se transforma paulatinamente en la escena del burdel,
se describe en la didascalia como un “delirio”, es decir como un estado en el que
una mente enferma se forja imagenes que toma por reales. Sin embargo, es un

delirio anticipatorio: en el burdel todos los presentes se revuelcan en una
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realidad aiin peor que la amenazada por el Auditor. Las pesadillas de la miserna
del Acto 1 muestran la realidad guatemalteca. pero esta realidad ha sido creada

por los delirios de aquellos que estan en el poder, como vemos en el Acto 11

ii) El cierre de los Actos | y Il

La escena del cumpleafios del Sefior Presidente, con la que se cierra ci
Acto T (I-15), sigue inmediatamente a la escena de la tortura de ledina, en un
contraste sobrecogedor entre victimas y verdugos. El Sefior Presidente se dirige
al pueblo con un balbuceo incoherente; sélo es necesario decir claramente las
palabras claves de la dialéctica del poder: “Patria™, “Justicia”, “Sociedad™,
“Libertad”, “Familia”. “Paz” (44). Recibe a continuacion el homenaje de los
ciudadanos; indigenas, obreros. empresarios, diplomaticos, padres de familia,
militares, doctores, maestros. sacerdotes: la sociedad en pleno diviniza al
monstruo que ha creado y se hace su complice, atin cuando todos, de un modo u
otro, corren el riesgo de ser las victimas del rito sangriento que lo manticne en
el poder.

El contraste entre ambas escenas de cierre muestra la esencia de lo
grotesco para Carrillo. En la primera hemos visto el carnaval bufo de la
sociedad que se arrodilla ante el pelele: escucha embelesada las consignas vacias
del poder y responde con una retdrica carente de sentido. En la escena que cierra
el Acto II (1I-15), vemos al pais entero convertido en un cementerio de
cadaveres sin nombre, de tumbas anénimas, de dolor y de luto. Guatemala es un
infierno regido por Tohil: el ritual grotesco del cumpleanos del titere se ha

transformado en un rito sangriento presidido por el mito. “Violentamente se
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ilumina el teatrino” (84} y el Sefior Presidente anuncia que ha sido reelegido:
“La paz reina en todo el pais”. El estudiante, arrastrandose bajo un mar de
cuerpos, recoge las palabras del delirio del Pelele: “Me duele el alma, madre...
me duele el alma™ (14). que en su boca se convierten en un desgarrador “;Me

duele el alma, Patria! ;Ay! ;Me duele el almal” (85).

4 Desdoblamiento de los personajes

Al igual que la obra puede analizarse en funcién de su dualidad
estructural, los personajes aparecen desdoblados en sus complementarios, ya sea
en funcion de la identidad de sus intereses, de su posicién politica o situacion
social. o bien, como en una moneda. la otra cara de su identidad. Empezaré por

identificar estos pares y a continuacion analizaré su relacion.

Tohil = El Seiior Presidente = Titere grotesco

Cara de Angel Satan (dngel caido)
Auditor Mitra

Canales Carvajal
Estudiante Maestro

Camila Fedina

Farfan Doiia Chon
Vasquez Rodas

Pelele Mosco

La figura del dictador tirdnico se desdobla en el Titere grotesco de Hugo
Carrillo. que a su vez. a través del texto espectacular, se multiplica en las
diversas encarnaciones que el imaginario colectivo le otorga. El Titere de

Carnillo es la creacion de los intereses, envidias, odios. venganzas y miedos del
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pueblo. canalizados por el Auditor. que aparece como una figura de transicion
entre el Titere y el Sefior Presidente mitico: es su representante en la ticrra. su
“encarnacion”. El Sefior Presidente es percibido simultancamente por el
imaginario colectivo como un “padre del pueblo”, el origen de cuya autoridad
incontestada debemos buscar, como hemos dicho, en las figuras del cacique, el
conquistador o el patriarca. y un mito todopoderoso e indestructible, cncarnacion
de Tohil. “ante cuyo rostro se derramaba la sangre de los pueblos™ (Popol Vuh,
128).

Cara de Angel. el dngel caido que ha perdido el favor del dios sanguinario
al ser humanizado por el amor, se desdobla sobre si mismo en el texto. Fn [1-13,
la didascalia explicita se refiere a €l de dos maneras: “Aparece ¢l doble de Cara
de Angel. Farfan le entrega los papeles”. y a continuacion: “El otro yo de Cara
de Angel”, apelacion con la que prosigue el didlogo. El doble de Cara de Angel,
que no aparece en la novela de Asturias, nos permite ver una nueva dimension en
este personaje, a través del desdoblamiento de su personalidad: un Cara de
Angel, enamorado de Camila, ha recobrado la conciencia, lo que le llevara a la
locura y a la muerte en prision. El otro Cara de Angel acepta que no es posible
cambiar, que siempre fue demasiado tarde: abandona sin pena a Camila y parte a
Washington como Satan, el amigo dilecto del presidente, ya para siempre sin
corazon.

Tanto el Auditor (el poder judicial), como la Mitra (el poder temporal de
la Iglesia), son los apoyos directos del Titere, sus oidos y sus ojos: la didascalia
explicita nos dice que el Titere tiene “condecoraciones por ojos y orejas” (4j, y
no puede, por tanto, ni oir ni ver. Ambos lo alimentan de la informacion que le

da poder y, en consecuencia, ambos son el poder: sélo llega al presidente la

informacioén que apoya sus intereses, ya personales, ya institucionales: el Auditor
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aparece como alter ego del Sefior Presidente, la Mitra comparte con el Titere el
teatrillo.

Canales y Carvajal representan la oposicién desde la estructura de poder al
Presidente. Aunque desconocemos lo que han hecho, si es que han hecho algo,
para merecer la ira de éste, si somos testigos de su conversién, quizas al estar
expuestos por primera vez a la realidad del pais: Canales en su encuentro con el
indigena y Carvajal en la carcel. Sin embargo, tanto el exilio como la céarcel
conducen a la muerte. La justicia es una farsa de borrachos y los brazos del
Presidente llegan muy lejos.

El estudiante y el maestro comparten una ideologia, representan la
resistencia del intelectual educado, capaz de recoger la voz del pueblo. El Via
Crucis del estudiante (I-1), lo identifica con la figura de Cristo. Al maestro lo
encontramos ya en la carcel. El uno sera fusilado, al otro lo vemos todavia
arrastrarse bajo los cadaveres en la ultima escena con su grito desgarrador “;Me
duele el alma, patria! yme duele el alma!”, quizas la dnica nota de esperanza en la
obra.

Fedina, sumergida en la profunda desolacién de aquellos que lo han
perdido todo, hasta la razén, muestra tanto un contraste como un paralelo con
Camila. Esta, que lo ha tenido todo, ha vivido en la misma inocencia que Fedina
y acabara perdiéndolo todo, incluso la razén, como Fedina. Camila y Fedina, de
clases sociales opuestas, comparten la inocencia, la ignorancia de los mecanismos
del poder. Ambas son victimas simplemente por su condicién de mujeres en una
sociedad patriarcal. Las mujeres no son asesinadas en la obra: absolutamente
desprovistas de poder, no presentan riesgo alguno. Su cosificacioén es tal, que
incluso cuando son reducidas a la locura, como Miss Ovarios o Fedina, todavia
son consideradas itiles como prostitutas. Al igual que el dictador, forman parte

de un cierto imaginario social que las reduce a los papeles de madre, virgen o
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prostituta: manipuladas por una sociedad regida por el macho, seran no solo sus
victimas, sino sus cémplices, mientras no sean capaces de romper los limites del
mito que encarnan.

Farfan y Dona Chon representan a aquelios que han prosperado en las
cloacas del poder. Amorales, no cuestionan la traicion y carecen de humanidad.
Son los productos de una sociedad en la que la ley esta al servicio del poder. Las
victimas de éste son el pago de su complicidad. bienes de consumo utilizables
para su enriquecimiento personal o su avance profesional. En el burdel de Dona
Chon vemos, en toda su crudeza, el desamparo, la corrupcion y ¢l abuso de
poder prevalentes en la sociedad guatemalteca.

Vasquez y Rodas son uno y el mismo. Vasquez ya ha cumplido su papel, ya
ha servido al poder, pero sabe demasiado. Hace unos anos fue un Rodas,
reclutado por otro Vasquez con una vaga promesa de poder y de prosperidad.
Unos afios mas tarde, serd Rodas el que morird en la carcel suplicando por una
vida que le es tan preciada que estd dispuesto a vender su alma para mantenerla.

El Pelele y el Mosco son los despojos de una sociedad tan dolorida que
apenas tiene vida. El Pelele, en su angustiado delirio de abandonado, y el Mosco,
que, a pesar de su ceguera, aun tiene el valor necesario para defenderlo y para
defender la verdad, son quizas los personajes mas conmovedores de la obra:
verdaderas victimas, con Camila y Fedipa, de la sociedad que los produce y. en

un sentido literal, los consume.

5 El mito grotesco

Como hemos visto. Carrillo estructura desde un principio la obra dentro

de la dualidad. Es un ritual, pero es un ritual grotesco, en el que la
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representacién de la realidad se realiza a través de la subversion del mito del
dictador tiranico, que es parte, como hemos visto, del imaginario
tatinoamericano. Es a través de su cuestionamiento, de la repeticién de este rito
sangriento en el cual El Sefior Presidente se ha transformado en un Titere
esperpéntico, que Carrillo espera ofrecer la esperanza de una redencidn
colectiva. Los personajes son incapaces de rebelarse contra el fantoche de
dimensiones miticas creado por ellos. La obra de Carrillo nos muestra la
realidad guatemalteca como un ritual tragicomico que se repetira eternamente,
puntuado por cumpleaiios y cementerios. Guatemala seguird balanceandose en el
columpio de fa muerte empujado por un titere, en un grotesco ir y venir entre lo
tragico y lo bufo.

En el texto espectacular se repite continuamente este movimiento pendular.
Entre la luz que abre las escenas y la oscuridad que las cierra; entre lo que
ocurre en la mente de los personajes (las pesadillas, los suefios, los delirios),
representado por medio de técnicas desrealizadoras, y lo que ocurre en la
sociedad. exterior a ellos (las escenas de carcel, el prostibulo, la tortura),
representado por medio de técnicas realistas que bordean en el expresionismo
escatologico; entre la identificacion con lo que ocurre en escena, a través del
reconocimiento comiin del mito (El Sefior Presidente), y el distanciamiento de
€ste. que se produce a través de su esperpentizacion; entre la verdad y la mentira,
en un juego de espejos enfrentados a su propia contradiccion: la verdad esta en lo
que aparentemente es mentira (los delirios y las pesadillas, que reflejan la
realtdad guatemalteca), y la mentira en lo que creemos verdad (las imédgenes de
Camila. los ideales de familia. patria, libertad, verdad, religién, justicia).

Este juego de espejos se repite en el movimiento escénico, que fluctua
entre la realidad imaginada y la realidad representada: la verdad de la mentira y

la mentira de la verdad. Las pesadillas de los limosneros son las imdgenes de la
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realidad creada por el poder en sus delirios. Las pesadillas v los delirtos son la
verdad en esta obra. Los suefios son las mentiras de una soctedad corrompida por
el poder absoluto de un tirano. Suefios son los de aquellos que quicren cambiar
las estructuras del poder mientras son arrastrados en un Via Crucis que les
llevara a la muerte. Suefios son las imagenes de Camila, que responden a una
vision editada de la realidad que sélo es posible en el cine al estilo de Hollywood.

La libertad y la prisién, la vida y la muerte, son también subvertidas: la
verdadera prision, la verdadera muerte, es la alienacién y la pérdida de
humanidad, que es el precio de la libertad. La verdadera vida, la libertad, es la
de aquellos que se atreven a expresarse libremente aunque las consecuencias sean
la prisién y la muerte. Todas las situaciones de la obra tienen que ver con la
tirania o con sus consecuencias, y su significado mas desgarrador se expresa a
través de las imagenes de pesadilla que nos presenta Hugo Carrillo.

La obra se abre con una invocacion ritual a Luzbel para que “iluminc la
podredumbre”, colocandola asi desde su comienzo bajo los auspicios de una
doble divinidad: Luzbel, la encarnaciéon del mal en la mitologia cristiana, y
Tohil, dios de la muerte, el fuego y los infiernos en la mitologia Maya Quiché.
Las figuras miticas del dictador, Tohil o Luzbel, forman parte de un imaginario
colectivo que las construye y las acepta como representaciones de la crueldad, la
impotencia o el miedo de la sociedad. Su poder, sin embargo, ¢s un poder
otorgado por un acto de voliciéon colectiva: su fuerza radica cn nucstra fe.
Carrillo parece decirnos que al creer en la inevitabilidad de El Senor Presidente
como mito, al aceptar su poder irracional y cruel, no somos capaces dc ver,
detrds de la mascara feroz del dictador, los rasgos crudamente pintados del

titere, su fragil impotencia de mufieco de madera.
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Capitulo V

Coneclusidon

No se trata de mitos, en el concepto de ficciones, de hechos
inexistentes, sino de mitos vivos, vivientes, actuantes, que con apoyo
en la pélvora, la pélvora todavia ayuda, con apoyo en ideas
religiosas, la religién ayuda tanto como la pélvora, y el terror,
gobiernan como en las épocas mas atrasadas del mundo.

Asturias, “El Sefor Presidente como mito”

Y en la penumbra [...] ese implacable y tenebroso Sefior Presidente
(¢Hasta cuando Latinoamérica podras borrarte ese rostro de tu
historia... ?) que mantiene a todo un pueblo sometido, amordazado y
de rodillas por la tortura, el terror, las psrsecuciones, la miseria... y
lo que es mas doloroso, esa conciencia colectiva forzada de mil
maneras a un permanente autodesprecio... que no le permite
descubrir a dénde volver los ojos en busca de libertad.

Carrillo, “Rasgar nubes para ver los astros”

Como planteabamos en el primer capitulo, creemos que los “presidentes
miticos” de que habla Asturias, que fueron prevalentes en un cierto periodo
histérico en Latinoamérica, han dejado de existir. El imaginario social, sin
embargo, tiene una larga memoria, y el mito se arrastra, a través de décadas y de
generaciones, sin perder su poder de afectar nuestros comportamientos
colectivos. Carrillo, en su esfuerzo por encontrar “a donde volver los ojos en
busca de libertad”, descubre que el mito sangriento del dictador tiranico se ha
refugiado en la farsa grotesca de la dictadura institucional. A través de la obra
dramatica, Carrillo trata de mostrar a la “conciencia colectiva” guatemalteca que
ese mito ya no existe: el dictador es un titere, sin otro poder que aquél que la

minoria dominante le otorga y la mayoria oprimida le tolera.
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Las dos obras de Carriflo que hemos estudiado aqui son un tratado sobre la
necesidad de terminar con esa rolerancia. El uso del terror por el Estado, aunque
el dictador de turno no sea mas que un pelele. devuelve su fuerza al mito.
renueva la memoria de su poder absoluto. y nos vuelve impotentes. Su
subversion, la ridiculizacién de la figura todopoderosa del dictador, Ia denuncia
del silencio complice. el desenmascaramiento de los mecanismos siniestros y
absurdos del poder. exponen el corazén de la farsa tragica de Guatemala.
Carrillo desnuda el mito y lo pone al alcance de la risa y de las balas.

El eje central de las dos obras examinadas es la relacion dialogica entre ¢l
poder tirdnico y la sociedad. En ambas hay una profunda subversion de todo
aquello que ha sido deificado. como la justicia, la fe. la inocencia o la verdad,
que aparecen siempre en un contraste tragico con la injusticia, la crueldad. Ia
violencia y la amargura de una sociedad sin esperanza. Finalmente, la vision de
la sociedad en ambas obras es substancialmente la misma. Carriflo utiliza, sin
embargo, formas diferentes para expresarla. En E/ coruzon del espantapdjaros,
la multiple estructura metateatral permite separar escénicamente lo tragico de lo
bufo, representados a través del circo y de la comedia. que se integran, por
tltimo, en una red casi infinita de asociaciones anafdricas. In El Sedor
Presidente, sin embargo, la estructura metateatral ha desaparecido. Asi como el
mito forma parte integral de la memoria colectiva, el elemento bufo se integra
aqui en la textura misma de la obra (recordemos la reeleccion del Presidente,
anunciada sobre un mar de caddveres: “la paz reina en todo el pais”). y sc
encarna, sincréticamente. en la figura del titere.

El teatro de Carrillo refleja un proceso de compromiso creciente que
abarca una gama muy amplia de conflictos, pero en su centro encontramos
siempre la misma ideologia de liberacién, de lucha intima contra la opresior

politica, sexual o social que aparece va en sus obras mads tempranas y ¢s ¢l lema
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recurrente de todo su teatro. Esta temadtica aparece en la obra de Carrillo en dos
niveles diferentes. El primero abarca el contenido objetivo de las obras, sus
temas. El segundo nivel es la subversion liberadora del horizonte de espectativas
del publico.

Carrillo no puede permitir el triunfo de la subversion frente a la
autoridad: su experiencia intima de la realidad guatemalteca le dice que esto no
es posible. La rebelién conduce a la opresion y a la muerte, ya sea propia o
ajena. Aceptar la realidad como inevitable. someterse, conduce
irremediablemente a la muerte de la libertad del individuo. Ante este dilema
insoluble, Carrillo ofrece una forma de esperanza: al utilizar un titere grotesco
para representar al dictador mitico, éste aparece como capaz de ser manipulado,
el mito como capaz de ser esperpentizado y, por lo tanto, la realidad como
susceptible de renovacion y cambio.

ILa marioneta imita al hombre sin el actor como intermediario y, por lo
tanto, no esta regida por las mismas leyes: se representa a si misma y puede
permitirse extremos grotescos y deformes que no son posibles en el actor.
Situada fuera de /o posible, la marioneta permite lo imposible: la autoridad y el
mal se unen a lo grotesco en el titere. pero las supuestas victimas ya no son las
victimas de un tirano de carne y hueso. sino de un pelele construido por la
misma sociedad. que se convierte, por lo tanto, en su complice. Cuando Carrillo
esperpentiza al tirano mitico esta cuestionando el mito mismo, su relevancia en el
1maginario social. y. por lo tanto, abriendo un nuevo horizonte de expectativas
para el espectador: el sometimiento no es inevitable, el titere puede ser destruido.
El verdadero enemigo es la estructura politico-social que lo construye y
manipula.

Carrillo no quiere hacer una representacién verosimil del tirano de

Asturias. Busca. por medio del uso de lo grotesco, conseguir el distanciamiento
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del publico: hacerle darse cuenta de que el tirano que ve en la escena no existe,
no es real. En otras palabras. Carrillo hace posible la esperanza. pero no sin un
costo. El titere no morira reventado en un estrépito de muelles rotos para
regocijo de la audiencia. en un triunfo catartico de la libertad sobre la opresion y
la autoridad. El titere solo puede desaparecer si identificamos entre nosotros a
aquellos que manejan los hilos de su poder y entablamos nuestra lucha de
liberacion con ellos: su campo de batalla es el de la revolucion social.

En su “esperpento™ Carrillo lleva el distanciamiento hasta sus dltimas
consecuencias, haciendo al mismo tiempo una re-definicion parddica de la
tragedia tradicional: teatro de “lo grotesco™ politico y social. mas que teatro
grotesco, Carrillo rechaza totalmente cualquier intento de integracion del
espectador con la obra dramatica. No se puede mitificar a un titere; no puecde
personalizarse la tragedia de Guatemala en el tirano cuando el tirano es ridiculo;
no hay “personaje”. literario o politico, cuando se trata de un muiieco
deshumanizado de palo y estopa sin desarrollo psicologico de ninguna clase.
Carrillo recoge la tragedia sin salida de la Guatemala de Asturias e inicia la
protesta desde una ruptura estética, politica y social. En dltima instancia, es ¢l

hombre juzgando al mito y no el mito subyugando al hombr.
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