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Introduccion

El siguiente escrito surge de una deuda pendamigo mismo y con la escuela:
estudiar a cabalidad la teoria neobarroca, entendersu inmensa complejidad y, a partir
de esto, desplegar una lectura subalterna de lalandwnasijo de Marta Brunet, obra
literaria que me cautivd desde el primer momente [gulei. El placer cumple un rol
fundamental en esta investigacion, es por eso gbe ldesde el “yo”, desde la experiencia
personal, desde mis obsesiones y motivacionescuates me empujaron a estudiar
literatura. Ademas, y sin afan de nacionalismaa és$ina se plantea como una forma de
valorizar la obra de una importante escritora daileMarta Brunet; para asi otorgarle el
lugar que se merece dentro de los estudios literari

Como se hace evidente el objeto de estudio dgu#eate investigacion es la novela
Amasijo de Marta Brunet. ElI enfoque teorico adoptado pdranrglisis es de corte
neobarroco ya que, desde mi punto de vista y laegteer varias veces la novela, es la
perspectiva de andlisis que mejor ilumina la obrgeymite el mayor desarrollo de
tematicas y problemas que en ella aparecen. Ensesta&lo, propongo quamasijode
Marta Brunet presenta tempranamente en el contéxiieno temas 0 mecanismo propios a
la teoria neobarroca desplegada por Severo Sadéuayro de los cuales pretendo analizar
tres: el travestismo, la relacion eroética entneméadre y el hijo y la teatralizacion.

Recepcion critica de Marta Brunet

La obra de Marta Brunet se mantuvo durante urolpagiodo de tiempo silenciada
por la critica. Luego del impacto producido porpsimera noveldMontafia adentrpla
critica literaria chilena desestimo el valor litgoade las posteriores obras de la autora.
Alone (cuyo verdadero nombre es Hernan Diaz Alyxiétee el primero en leer el
manuscrito de una joven chillaneja interesada eribéscuentos y narraciones. Desde un
principio la escritura ruda, directa y a ratos a&kutjue caracterizaran el estilo de Marta
Brunet, sorprendi6é al erudito pero, al mismo tiemieohizo dudar de la (in)verosimil
proveniencia del manuscrito; en su mente clasioa, joven no podia escribir con tal

profesionalismo. Asi, traviste rdpidamente a leomut“En definitiva, esta mujer sabia



escribir, por tanto, no escribia como mujer’ (Gisée 2009:3). Trabajos de escritura
femenina (y feminista) sobre la obra de Marta Bruran proliferado durante las dltimas
décadas, donde asistimos a una revalorizacion mirtativa brunetiana.

En su excelente articulo Berta Lopez realiza @vision panoramica de como la
critica literaria ha recepcionado (tedricamentegXtensa obra de Marta Brunet. Desde el
primer momento de travestismo de su voz femeniradizeglo por Alone, hasta la
publicacion de su udltima novelAmasijq estamos frente a una autora que hace del
escandalo, ya sea en el lenguzgstardeadpen la (c)rudeza de su escritura, o en los temas
tratados, un modo de sacudir los valores traditésnde la sociedad chilena y las muchas
veces anquilosada moral institucional de la criiteaaria. Sigo, en este sentido, el prélogo
aAguas abajae Kemy Oyarzun, “El escandalo como modo de reéspadonde refuerza
la clasica oposicion entre escritura masculinacyitesa de sefiorita, o lo que la sociedad
patriarcal esperaba que escribieran las jovenegefoitas” provincianas. Por supuesto
Marta Brunet supera y retuerce esta dicotomiaaathrla médula de este sistema valdérico.
La autora no responde a las expectativas de saépoain buen sentido) y rapidamente se
distancia del modelo imperante en la narrativeedailde principios del siglo XX: el canon
criollista.

Berta Lopez identifica el momento literario en dBrinet escribe; la autora se
inserta en la querella entre criollistas e imag#ss Mientras los primeros defendian los
valores universales de la literatura nacional, eyjada de crear una identidad o imagen-
pais monumentalizada, encargada de (de)mostraruadeonla vida rural chilena, los
segundos pretenden liberar la narrativa de funsiswiales y desarrollar un mundo
fantastico autbnomo. La critica concuerda en ptant®s momentos en la narrativa de
Brunet: un primer momento mas bien criollista ysegundo momento donde la escritora se
distancia del canon tradicional y se aboca a unatine fantastica de personaje. Asi, los
criticos proponen quéguas abajo(1943) oRaiz del suefid@1949) seria el momento
literario donde Brunet se desprende y distancianiighmente del canon criollista,
elaborando una narrativa de personajes con maicfuencia psicoanalitica.

Ante este breve panorama so6lo me queda pregu@tar pasa coAmasijo?¢ Como
entender esta compleja obra en el marco de lativarrbrunetiana y en el contexto

discursivo de la época? ¢Qué relacion puedo estableon la narrativa chilena de



mediados de siglo? Todas estas interrogantes ocapaterés y me impulsan a desarrollar
la presente investigaci6Amasijo(1962) es la ultima obra publicada por Marta Brunet
de cierto modo, cierra la fecunda y trabajosa te@aade la autora. La critica
contemporanea a esta obra la recibe sin mucho igsmus. Casi como si pasara
inadvertida. ¢Por qué? Lopez plantea que los @sitie la época no aceptaron la incursion
de la autora en nuevas teméticas. Cabe mencioeaegjla primera obra abocada, casi en
su totalidad, a la vida en la ciudad moderna; gsitaera obra donde el protagonista es un
hombre (aunque fuertemente influenciado por mujerés decir, no es otra obra de
mujeres campesinas, fuertes y trabajadoras qusteresile una u otra manera el orden
patriarcal. Amasijo toca temas muy distintos; la angustia del sujetodemo; el
descentramiento de éste y de la ciudad; la puestés@ena de un mundo de apariencia; la
vida entendida como una gran comedia; el cuerpeestalo, la homosexualidad y la
relacion enfermiza de un hombre con su madre, etrios.

Lo anteriormente sefialado me impulsa a considpr@Amasijopone en la escena
narrativa chilena temas y problematicas propiaks @scritura neobarroca. Ese desfase con
la anterior produccion literaria de la autora, etahciamiento con respecto al canon
criollista y/o imaginista y el tratamiento de nuswemas y mecanismo ya advertidos me
llevan a pensar que esta obra se enmarca dentinadeueva estética, a saber: la estética
neobarroca. De ahi el problema que la critica haldecon esta obra; no ha logrado dar
cuenta realmente de su alcance literario ni tamaoanar y desarrollar los temas que la
novela en cuestion propone, ya que no la han acllidesde un punto de vista neobarroco.
De esta forma, al adoptar una perspectiva tedrieabarroca lograré interpretar
correctamente dicha novela y desplegar a cabal@adistintos temas que la obra trata,
centrandome especificamente en tres mecanismosamects presentes ekmasijo de
Marta Brunet: la relacion erdtica entre el hijoaynhadre, el travestismo y la teatralizacion,
cruzados todos por el eje del erotismo. Asi, derapsa importancia dé&masijoen el
marco del incipiente y soterrado canon neobarrdderm, reconociendo el valor literario
de esta obra que muchas veces es dejada de lati godica literaria chilena, incluso por
quienes trabajan la obra de Brunet, es uno de Iljstivos centrales de la presente

investigacion.



Marta Brunet es una de las escritoras chilenas impsrtantes del siglo XX v,
aunque la critica de la época no la haya reconocaitno tal, en la actualidad esta
adquiriendo el lugar que le corresponde en nuestntexto cultural. AUn asAmasijono
ha sido suficientemente estudiado por la criticageneral, cayendo en una especie de
“coma” interpretativo. Esta novela es la culminacidel proyecto in(re)novador de la
escritura brunetiana, la cual tiene grandes alcaucgcursivos en la narrativa chilena,
especialmente en la segunda mitad del siglo X>far&@blema es que la critica no ha sabido
posicionarse desde una perspectiva teérica que lalgordar completamente los temas
propuesto poAmasijq cayendo en errores interpretativos que justifeesa “olvido” critico
antes sefialado. Desde mi punto de vista la teadar@gjor ilumina la lectura critica de la
obra es la teoria neobarroca desarrollada por $agde es desde donde sitdo mi analisis y
propuesta de investigacion.

Creo valido vy justificado pensar esta novela cama obra que utiliza y propone
temas 0 mecanismos propios a una estética neobayragie sélo estudiandola desde esta
perspectiva tedrica lograremos entender la riqyeeh alcance déAmasijoen el marco
narrativo chileno. Asi, no es aventurado plante&Ammasijode Marta Brunet juega un rol
central en la constitucion de una narrativa nealaren Chile: éstdebe ser considerada
como una de las primeras novelas fundadoras (@duras) de temas propios del canon
neobarroco en el contexto literario chileno. Unafiesimportante al cual me conduce esta
investigacion es determinar y justificar los eletosrbasicos que me permiten postular que
Amasijoes una obra que presenta topicos neobarrocosaa g no mostrar una escritura
neobarroca propiamente tal. Asi, debemos teneldwbstente claro que esta novela no es
una obra neobarroca sino que presenta mecanismmdaitas propias de dicho canon, a
pesar de no exhibir una escritura neobarroca @piséeme propia de dicha estética.

La critica no se ha hecho cargo de la nokehasijode Marta Brunet. A pesar de la
revalorizacion que la autora experimentd durardeafs noventa, esta obra ha quedado en
un insospechado silencio. Desde mi punto de vista se debe a que no han sabido
enmarcarla en la perspectiva tedrica adecuada,pgre mi es la teoria neobarroca de
Sarduy. Solo estudiada desde esta teoria se lognéedder de mejor manera los temas
presentes emmasijg con lo cual se le podra conceder el lugar quéntakior de la

narrativa chilena le corresponde. Dejaré de ladtideusion sobre la dicotomia criollistas



v/s imaginistas que la critica suele emplear eandlisis de las obras de Marta Brunet ya

gue empobrece y encierra (maniqueamente) la iretexgbdn de la obra en cuestion

Hipotesis

La base hipotética que sustenta mi investigadamual pretendo demostrar a lo
largo de la misma, es qéenasijode Marta Brunet incorpora y trata temas propiasaabn
neobarroco, introduciéndolos (tal vez por primega)\en la narrativa chilena de la segunda
mitad del siglo XX. Dentro de dichos temas preteadalizar tres mecanismos neobarrocos
presentes en la obra: la relacion erdtica de larengdel hijo, la travestizacion y la
teatralizacion. En el centro de ellos esta el teelaerotismo y la relacion erética madre-
hijo, siendo los otros dos mecanismos formas deagés del deseo erdtico; el travestismo
se plantea como una no-realizacion del acto ergimoparte de la madre, el cual es
impuesto sobre el hijo y la teatralizacion se dangt como una no-realizacién del acto
erético por parte del hijo, ya que al interior denlovela nunca se muestra la puesta en
escena de sus obras y aunque se hiciera, no seniaisima obra dramatica que el
protagonista tiene en mente. Ambos (travestismeairdlizacion) son formas neobarrocas
de (di)simulacién y desplazamiento del erotismo lgpsepersonajes desarrollan a partir de
esta relacién erética que se establece entre laenyael hijo. Este deseo erético pervertido
es el eje de mi investigacion y de él se despreladeotras dos probleméticas a analizar.

Para ello caracterizaré la relacidon erética datreadre y el hijo, presente a lo largo
de toda la obra, apoyandome en los postuladoststsbbre el erotismo desarrollados por
Georges Bataille y Severo Sarduy, los cuales diqic en el primer capitulo.
Posteriormente analizaré como se produce la tiaaegin del hijo a manos de la madre,
trabajando con el concepto de simulacién enungiaddsilles Deleuze y el mismo Sarduy,
atrayendo la teoria neobarroca acerca del sujaet@dti. Finalmente expondré la teoria
teatral que se desprende del neobarroco, enfoesdie da no-realizacion erotica del hijo.
¢, Cual es la relacion entre este y su madre qudaago de la obra se describe? ¢Como la
madre es una presencia-ausente (fantasma) qugymtsida la vida del hijo? ¢Cbémo se
produce la disimulacion del erotismo en los pergan@ravestismo y teatralizacion)? Estos

son algunos de los problemas que me propongo d#uen la presente investigacion.



Capitulo |

Erotismo

Eros y muerte o la arremetida de Bataille

El erotismo es la marca distintiva de los seremdnos sexuados en oposicion al
acto reproductivo animal, estando este Ultimo awgade funcionalismo vy
(re)productividad. El erotismo se separa de la dsita procreativa para instalarse en el
terreno de la violencia, el placer, el derroche ynuerte. Para el teodrico francés George
Bataille todo ser humano es un ser discontinugdwe la fractura con el todo y la caida
del ser la unica forma de encontrar la union es&$ de la violencia inherente al acto
erético-sexual. La penetracion conduce a un sestitmide unidad marcado por la muerte y
la disolucion de los cuerpos en un “uno” integra®ilo asi el ser discontinuo alcanza la
tan anhelada continuidad. En palabras de Baté8ie: una violacién del ser constituido —
constituido como tal en la discontinuidad— no poodemepresentarnos el pasaje desde un
estado hasta otro que es esencialmente distintd05(21), es decir, el paso a la
continuidad.

Siguiendo la linea tedrica enunciada por Batadliegel acto erdtico se produce una
disolucion relativa del ser, donde hombre y mugerfunden en la continuidad de los
cuerpos, tocandole al primero un rol activo mientgae al segundo un rol pasivo. El
primer paso es la desnudez, estado de desposesidibi¢ion) y obscenidad en que los
sujetos simulan (dar) la muerte, siendo sacrificalcuerpo femenino en un rito de
seduccidn y penetracion. El rito erotico termina @oposesion del ser amado, marcado por
una concepcion falocéntrica del evento sexuahgét de la penetracion o “plétora sexual”
donde los cuerpos se consumen y, como tal, eledtico se iguala a la muerte. “Si la
union de los dos amantes es un efecto de la pasibonces pide muerte, pide para si el
deseo de matar o de suicidarse. Lo que designpasian es un halo de muerte.” (Bataille,
2005:25). La muerte se presenta como otro tipoialencia sobre el cuerpo, tal como el
acto sexual: de ahi la intencion del autor de coiageambos términos aparentemente
opuestos en el concepto de erotismo. Asi, paralBaggprobablemente al contrario de lo

gue se podria esperar, la muerte no afecta lancodéd del ser, por el contrario la pone de



manifiesto (la escenifica, la espectaculariza)pdeuna de las formas mas evidentes el
sacrificio religioso. En nombre de la divinidad yravés de la carne, el cuerpo sacrificado
expone ritualmente la presencia de lo sagrado diparde erotismo divino, propio de las
religiones actuales. En esta experiencia mistidahdenbre con Dios se vivencia la
continuidad del ser; continuidad dada por la mugrteetonimicamente por el acto erotico.

Esta es la base tedrica y filosofica que sustendia la reflexion en torno al erotismo
gue ensaya Bataille en sus diferentes obras tsood#erarias, las cuales operan como
soporte para el desarrollo posterior de mi invesiin y las reflexiones sobre el tema del
mismo autor.

La violencia primitiva y animal propia del act@gco (violencia sobre los cuerpos)
es un aspecto rapidamente prohibido por las satgsdaumanas. Asi, el erotismo queda
restringido al espacio interno en la vida de Igstes diferenciandose del espacio publico y
guedando fuera de la temporalidad propia de lssidividel trabajo. El erotismo queda
reducido a la interioridad de los seres, quienetatean con lo prohibido y eligen desde su
propia individualidad el objeto del deseo (trasdeem no a un ser otro). El acto erético
moviliza la vida interior de los sujetos, los taoda a un tiempo distinto del asumido
como sociedad, llevandolos a poner en cuestiorolgig constitucion del ser.

Como ya hemos dicho, junto con la instauraciomehdo del trabajo (division
racional del tiempo) se establecen una serie dbilpocmones que (de)limitan el actuar
humano, siendo las relativas a la muerte y la idetiv sexual las mas importantes. Las
primeras responden a cOmo actuar ante los mueitos {Unebres y entierros), mientras
gue las segundas estan asociadas a una sexuahidpmhzosa, esto es, a todas las normas
gue censuran el actuar humano, por ejemplo, laudegny la condena a las “partes
intimas” o “partes bajas”, asi como también la @sidn de la violencia propia de los actos
sexuales. En el erotismo el “yo” se cuestiona densemente, el sujeto entra en un estado
de desequilibrio donde experimenta de forma petdonque, dependiendo de su propia

tradicién y de la sociedad en la que se encuesgrepnsiderado prohibitlo

! Se acepta que hay ciertas prohibiciones que esé&8 generalizadas en las distintas culturas (tanto
occidentales como orientales) que otras. Un ejerdpl@llo es la prohibicién sexual del incesto, lalc
comenzaria en las sociedades arcaicas como una fdemcontrolar los matrimonios, las relaciones de
parentesco y el desarrollo econémico. Ver Batalle:enigma del incestoEn “El erotismo”, Barcelona
Tusquets Editores, 2005. Levi-Strauss también tigeesobre el tema.
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En este punto llegamos al centro de la reflexi@barada por Bataille. El erotismo
se funda en el acto mismo de transgredir la proidibj es decir, al romper la norma el
sujeto cae ante el goce inherente a ella; a paelirmomento en que el sujeto toma
conciencia de la prohibicion, mas se ve llamadocader a este espacio gnostico (cerrado).
Solo basta hacer un recorrido mental por los relatedadores de la cultura occidental para
darse cuenta de ello, partiendo por la Biblia (Agdtva, el fruto prohibido y la expulsion
del Edén: la naturaleza). Lo interesante es quatessgresion no es la anulacion de la
prohibicion, no es un retorno completo a un estataral, sino que “levanta la prohibicion
sin suprimirla” (Bataille, 2005:40). Ese es el irtgoumotor del erotismo, el cual esta
situado en lo mas profundo de la intimidad y caagé una de las experiencias fundantes
del ser. Asi como la prohibicion es parte fundamlente la actividad humana, la
transgresion de la misma se transforma en la quartida ejemplar que da origen al
erotismo. Es en este lugar intermedio, difuso yusmdonde se sitla el acto erético, entre
los bordes siempre cambiantes del devenir histoeistre la transgresion y la prohibicion;
entre lo carnal y lo divino. El erotismo surge dgtaerelacion anfibiologica entre
prohibicion y transgresiéon. “La prohibicion rechdzatransgresion, y la fascinacion la
introduce.” (Bataille, 2005:72).

Mas aun, si entendemos la prohibicion como unaogigmn violenta sobre el
cuerpo social, no seria de extrafiar la fascinaoldstena que producen en los sujetos
sexuados. La prohibicion esta ahi para ser violpdea ser transgredida. En la primera
encontramos el germen de la segunda; delimitandarepo de accién de la violacién a la
norma. De esta forma “transgredir lo prohibido sovelencia animal. Es violencia, si,
pero ejercida por un ser susceptible de razon”aiBat 2005:69). La prohibicion es un
umbral, espacio intersticial de seduccion que ahmitiempo delimita el campo de accién
de los sujetos; la transgresion esta sujeta a&tgas que la misma prohibicion trae consigo:
a este tipo de fendmenos Bataille denomina “traass@n organizada” (2005:69), la cual
forma parte de la vida social (la define) tanto odas prohibiciones. Un ejemplo de ella es
la prohibicion de matar y la posibilidad de traesgin que ella misma resguarda
configurada a través de la guerra. En la guerrke\santa tacitamente la prohibicion de

matar y ya no es vista como un pecado. Eso siolasak de matar estdn normadas y
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establecidas socialmente; de salirse de estostinet sujeto seria castigado (moralmente)
y encontrarfa en dicho acto un erotismo “desviatiotortura.

Asi la transgresion se transforma en un rito ndonpecostumbre socialmente
aceptada que entra en el juego del erotismo ydace®n; paradoja del valor otorgado al
objeto prohibido, devenido en objeto del deseoptahibicion misma no significa una
abstencion, un no lugar de la accion, sino su joget titulo de transgresion, es decir, la
segunda se constituye como una forma de la prineef@ermite. Es mas Bataille sefiala:
“Si la prohibicion deja de patrticipar, si ya no@mos en lo prohibido, la transgresion es
imposible...” (2005:146); esto es la prohibicion hassible la transgresion, y muchas
veces la delimita, la controla.

Existe, por otro lado, lo que Bataille sefala ritgresion ilimitada”, propia del
mundo profano, marcado por el pavor, el temorgehaodion y adoraciéon de lo sagrado que
permite la transgresion en tiempos de fiesta. Aspeasible ir mas alla de los limites
permitidos inclusive por la norma misma; en estet@wrueldad y erotismo se funden en
discursos y préacticas sadistas, marcadas por ekexel derroche y la plétora sexual. Es a
través de esta violencia que el hombre retornaaalibartad amenazante, mas alla de los
limites de la razén y de la angustia; convulsidriiea y terror.

La plétora pone en accion los 6rganos sexualEshgce mediante el crecimiento,
el desborde, el exceso. Con ello el ser pone ayojsas limites, los cuestiona y sobrepasa.
Es en esta desmesura, irrupcion y crecimiento déisimeue el sujeto experimenta (y se le
impone) la experiencia de la muerte, “muertecitapeguefia muerte. En palabras de
Bataille: “La consecuencia inevitable de la sobuealancia (plétora) es la muerte”
(2005:106). El individuo encuentra la muerte eacb sexual, traspasando los limites de
su cuerpo y provocando la division del ser, suandh y la anhelada continuidad. La
muerte es la abertura a lo ilimitado, y en cada aobtico asistimos a su realizacion; el ser
busca salirse de si, proyectarse como ser conginsi@o lo puede hacer a través de la
violencia propia de la plétora sexual.

Esta violencia sexual abre una herida en el seraho, sentimiento de muerte y

crisis interna, siendo esta misma herida sobreulaecla que provoca placer erético en el

2 Bataille en su libr&! erotismodesarrolla de manera detallada esta transgresigamentada u organizada,
explicitando lo permitido y lo condenado. No ahormdés en este tema debido a que se escapa de las
proyecciones del presente ensayo.
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sujeto; la plétora sexual (el exceso) proyecterfisera de si mismo, poniendo en escena
su crisis. Con el erotismo se suspenden los linites sobreponen todas las prohibiciones
gue estructuran el mundo laboral. Asi dicha vidermroduce una sensacién de éxtasis
erdético que produce la disolucion de los individuesistiendo a un sentimiento de muerte.

A través de este acto desbordado se alcanzatim@idiad de los cuerpos del deseo,
suprimiendo los limites. No es de extrafar queb@to erotico del deseo este cargado con
este mismo sentido: éste se constituye como lacitegde los limites de todo objeto; y es
en el juego de posesion y no posesion del objetdelee pone en marcha la seduccion y el
erotismo.

Neobarroquisimo: Sarduy, cuerpo y erotismo

Que el neobarroco explora los marcos conceptudde®rotismo y la perversion
objetual del cuerpo no es novedad. La proliferagi@ exceso son mecanismos propios de
una retdrica (erética) del cuerpo y la escriturggrdidos incluso desde una perspectiva
cientifica (teoria del Big Bang: explosiéon e impdwg; més aldn, muchas veces esta
expansion del lenguaje (exceso de la forma) sefosema en repeticion obsesiva del acto
erético: juego de seduccioén y ritual especuladairada.

Severo Sarduy, en sl81sayos generales sobre el barrpcelee y re-elabora los
postulados de Bataille y conceptualiza el erotisdesde una perspectiva escritural
propiamente neobarroca. En un primer momento des$sactres grandes transgresiones a
las que el sujeto erdtico puede optar: la del puaiesdo, la del erotismo y la de la muerte.
Méas alla de todas las practicas eroéticas “torcidasitendidas como transgresiones
relativamente aceptadas por la sociedad occidéldahomosexualidad, el incesto, el
sadismo, el masoquismo entre otros), Sarduy planteda transgresion del pensamiento es
la que mas molesta a la sociedad burguesa. Enraslael autor: “Lo Unico que la
burguesia no soporta, lo que la ‘saca de quicidadgdea del quel pensamiento pueda
pensar sobre el pensamientte quesl lenguaje pueda hablar del lenguajé (1987:238).

La gran transgresion estaria dada, segun Sardula ey del derroche; el derroche
de lenguaje, el exceso material de la escriturawc® ocioso de pensar el pensamiento.

Ahi radicaria toda su fuerza emancipadora, engrads la norma del “tiempo productivo”
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impuesto por la ideologia burguesa, contradiciendaemente el imperativo fundante del
asi llamado “tiempo del trabajo”. Asi, la forma t@nsgredir la transgresion o faltar a la
falta es mediante la practica contra-hegemonicadiel y la expansion del lenguaje en el
lenguaje (o en la escritura): proliferacion de rfeets e imagenes simuladas.

Pero este exceso no es patrimonio exclusivo dgllge, es susceptible de analizar
o asimilar también a otros (f)actores del erotismmno por ejemplo, al cuerpo. Para
Sarduy, el sujeto travesti exagera en el uso deuifgg a través de su impostura,
convirtiendo su rostro en una mascara-totem, uaatdpulo de muerte y vacio. El cuerpo
se transforma en imagen simulada que difuminadogsocnos de la identidad, suprimiendo
la fijeza del “yo sexuado”, dado por la biologiasLlimites materiales del cuerpo son
puestos en duda y se exponen como una ilusionmenéira impuesta por los ideales de la
sociedad burguesa; asi, el signo material ocuétacoibre un cuerpo que se quiere anular a
si mismo. El cuerpo se convierte en artefactoneebarroco exhibe dicha artificialidad.

El artificio es (re)presentado como una multiglead de formas posibles que
estallan en un movimiento de expansion e implodigados a una inestabilidad epocal
asumida como principio fundante del arte (neo)lwaxr&l sujeto-cuerpo del primer barroco
se descentra en un movimiento eliptico de supref@bnentro Unico, vislumbrado en todas
las producciones simbdlicas de la época: “algoeseeahtra, 0 mas bien, duplica su centro,
lo desdobla...” (Sarduy, 1987:177). El neobarrocaa@to, explora una nueva cosmogonia
la cual trae claras consecuencias en la autocosipredel cuerpo y la lucha por desbordar
sus limites, junto con un vaciamiento del origedeyla identidad sexuada. El cuerpo se
convierte en un “papel en blanco”, un lienzo que dajetos pueden pintar a su antojo,
trasformar y simular en una cadena de metaforasdédas que desbordan los limites de lo
material.

Asi como en el primer barroco la cosmologia juaggapel fundamental dentro de
los cambios experimentados en ese entonces (dedeetdra de Sarduy), con el segundo
barroco ocurre algo similar; la fisica se imponenccciencia dominante y es ella la que
estructura las manifestaciones simbolicas del siginte. Todos sabemos que la teoria
cientifica sobre la explicacion del origen del @ngéo que prima en la actualidad es la del

“Big Bang”; esta es nuestra maqueta del universga ¢ogica estructura todo el quehacer

14



humand. Para los objetivos del presente ensayo me imtedsjar en claro ciertas
caracteristicas asociadas a esta teoria, los cdafesminan o condicionan la nueva
concepcion del cuerpo que esboza el neobarroco.

En primer lugar, el movimiento de expansion camstal cual se ve sometido el
universo y todos los cuerpos en él, luego de umgrrimomento de explosion donde una
gran fuerza de particulas concentradas estallgandtz una marca indeleble que atraviesa
todo el cosmos: el rayo fosil. Esta expansion o sséta ligada a los significados, también
se refleja en su dimension significante, en laigrgfen la fonética, en el cuerpo como
materia. En segundo lugar, quizds lo mas revolaciorde la reflexion sarduyana, esta la
posibilidad del universo de crear nuevos cuerpelestes) a partir de la nada. La materia se
crea y se destruye, sin comienzo ni fin, sin oridefinible con facilidad; y si lo hay, es un
origen fallido, fundado en la constante fuga deides y cuerpos que se expanden hacia su
implosion.

En este sentido, la obra literaria crea cadergigfisiantes a partir de la nada, tal
como el hidrégeno (el cual constituye la base dalarso) que surge de la nada, creandose
una marca de origen, inalcanzable e irrepetiblediga en la (a)historicidad. Asi, Sarduy
nos convoca a dejar de lado la pregunta por ekpyigor todo lo que esta fuera del
pensamiento; olvidar que nuestro cuerpo esta dietadm por la biologia y construir desde
el vacio una nueva identidad. En palabras del pr@arduy: “el neobarroco, refleja
estructuralmente la inarmonia, la ruptura de la dgeneidad, del logos en tanto que
absoluto, la carencia que constituye nuestro fueddoepistémico” (1987:211)

Recopilando: el neobarroco explota el espaciadriperabundancia, del derroche,
del exceso y de los movimientos de expansion (raptle los limites y desborde:
erotismo). Lejos del uso utilitario del lenguajdel cuerpo que imponen la moral burguesa,
el barroco juega con la pérdida de su objeto, ¢muglemento (entendido como lo que
sobra y falta a la vez). Este objeto “parcial” dafroco se constituye en tanto residuo,
espacio abyecto y saturado, sin limites visibléstinado e indtil. Este juego estético de
derroche y gestos disfuncionales, sin trascendemec@ducen el placer erotico de los

cuerpos; lenguaje y cuerpo se igualan: escrituntidge(retérica erdtica). Lo pervertido se

% No ahondo en detalle en esta perspectiva te6asartbllada por Sarduy ya que no es pertinente lpara
presente investigacion. Remito al ensayo dondeugare explaya sobre estos temas (maquetas dersmiye
universales imaginariosiNueva inestabilidadFondo de cultura econémica: Buenos Aires, 1987.
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transforma en la fuente del placer erético, loso® son el lugar del juego, del placer y
con ello transgreden su diadlogo natural.

Ahora bien, dentro de las multiples transgresiamastentes, de los placeres del
cuerpo y del lenguaje, hay una que me interesaspbre las demas en funcion de los
objetivos de mi investigacion y, por sobre todoladelineas interpretativas que me entrega
la novelaAmasijode Marta Brunet, a saber: la relacion erdticaeciatmadre y el hijo. Para
ello, analizaré las implicancias tedricas que getenoveldMi madrede Bataille, teniendo

en cuenta esta conceptualizacion previa del erotesmel marco del neobarroco.

Mi madrede Bataille: hacia la perversion madre-hijo

En su novela inconcluddli madre Bataille explora los retorcidos caminos de la
perversion y el erotismo desenfrenado, excedidodie limite, al plantear la posibilidad de
enamorarse de su propia madre. Se hace evidergursgfie la carga sicoanalitica de esta
novela daria para una tesina completa, por endensélreduciré a poner de manifiesto los
puntos que son importantes para la presente igeeshn. Lo primero que salta a mi mente
es la divinizacion de la figura materna que readiizprotagonista de esta novela, Pedro. El
joven desde muy nifilo consagra su amor a su maesxuldre a temprana edad la
provocativa coqueteria que es capaz de desplegaeesque, tradicionalmente, anula su
poder sexual (la madre). El narrador personajedites “Yo sabia que era bella, porque
dese hacia mucho que todo el mundo lo decia, pemoanle habia visto igual coqueteria
provocante” (Bataille, 1983:19).

La madre de Pedro se le presenta como un serlsexoeocativo y erético, que
desde un inicio se le insinda fisicamente: besodedpedida que van mas alla del clasico
“buenas noches”, sobrenombres poco usuales comarfrante” para referirse a su hijo,
dibujan una relacién erdtica-perversa que se vesarbllar cada vez, con mas fuerza, a lo
largo de la novela. Otro aspecto que resalta alsimipta es la reelaboracion literaria de
Sus supuestos teoricos: Bataille ensaya creativesgyituralmente sobre sus propios
postulados en torno al erotismo, la transgresiotosidimites, la “pequefia muerte”, entre

otros; el amor divino es erotizado profanamentakagrar a su madre como el objeto del
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deseo, inalcanzable y a la vez perceptible, yaas&avés de insinuaciones, miradas y
escenas de seduccion.

Desde un comienzo, la novela nos sorprende canasceroticas entre la madre y
el hijo, donde los cuerpos se entregan al jueda deduccién, del roce, de las miradas y el
velo: vestiduras que re-velan, vuelven a velaresreelan al mismo tiempo: transparencias
gue dejan al descubierto intersticios de piel. “€hoontra mi. Me levanté y la tomé entre
mis brazos. Teniamos miedo y llorAbamos. Nos cuwine besos. Su camisa se habia
deslizado tanto de sus hombros que, entre mis firasoraba su cuerpo semidesnudo”
(Bataille, 1983:24). Risas indecentes, provocad®exuales, muerte, Dios, carne son los
elementos que forman parte de la relacion entreoRedu madre; pero no es hasta que el
joven (producto del azar) encuentra unas fotosudeadre guardadas en una caja, que el
erotismo toma nuevos tintes al interior de la navel

Ordenando y limpiando detras de algunos librasjdiando el polvo acumulado en
la habitacion, el protagonista encuentra un modtfotografias, todas antiguas y todas se
trataban de obscenidades: “Me ruboricé, rechiné diemtes y tuve que reclinarme”
(Bataille, 1983:33). Quiso huir, amontonarlas y mgadas, pero la fuerza erética y
transgresora de dicho acto se lo impide: las espnlore la alfombra y las contempla. “Mi
padre y mi madre y ese pantano de obscenidades.desksperanza”, y justo en ese
momento decide “ir hasta el limite del horror. Atgel horror como si fuera un simio. Me
encerré en el polvo y me quité los calzones” (Hatdi983:33).

Justo ahi, tendido en el suelo ante las imagemeas thadre desnuda, acariciada por
su padre y por otros hombres, el protagonista emtran torrente de alegria y terror: cada
vez mas se atemorizaba y, al mismo tiempo, masegeaba de estar viéndolas. El sujeto
experimenta la transgresion de, quizas, una denkss importantes prohibiciones de las
sociedades modernas: sentir deseo erdtico anteopiapnadre. Ahi, tendido en el suelo
comienza a masturbarse con las fotos de su proggntomienza a sentir el goce de lo
prohibido. Pero en las fotos también nos encontsacom cuerpos travestidos: “Hombre
maduros de buenos bigotes, vestidos con ligas yasiddmeninas rayadas se arrojaban
encima de otros hombres o sobre muchachas, algdeasas cuales, obesas, me
horrorizaban” (Bataille, 1983:34).

17



En esta orgia detenida en el tiempo, inmovil,dosrpos se confunden y se borran
los limites del “yo”; con este vaciamiento o deggimiento del ser, los sujetos expulsan
Su centro en un amasijo de cuerpos travestidosegumntorsionan en el acto sexual. En
este panorama de placer culpable, el protagonigjea lexperimentar “la belleza de la
muerte”, la continuidad del ser que provocan estrémecimiento pegajoso” (Bataille,
1983:34). He aqui el broche de oro; la plétora alexiene a simbolizar la salida del ser, la
consumacion solitaria de un acto sexual pleno redwr las fotografias, donde su madre
se transfigura en el objeto del deseo.

Sarduy revisa, con perspectiva critica, la noiilanadrede Bataille sefialando que
en esas imagenes, en esta serie de fotos, encosttamto la obscenidad y el ridiculo,
como la belleza y el amor, puesto que quien apaeadlas es la madre del protagonista,
realizando “repugnantes posturas” y obscenas cotms. En esta escena grotesca y
perversa se funden “Dios y el horror” (Sarduy, 198%). A través de las fotos se
confunden el ser mas amado y el mas odiado (laenadl padre); aqui “Bataille enuncia,
del modo mas claro, la fusion de las antipodaanién inseparable del amor y el horror”
(Sarduy, 1987:236). Pero estas antipodas no sestan en una ldgica maniguea, como
opuestos de un mismo todo, sino como elementos@eacuentran en el suceder. Asi para
Sarduy, Bataille incorpora al pensamiento occidesliementos de la filosofia taoista, a
saber: el ying y el yang, ligados a la femineidasb€iado a valores como la pasividad, el
recogimiento y el reposo) y a la masculinidad (estra valores como la agresividad y el
despliegue de energias), respectivamente.

Para los objetivos de la presente investigacionahondaré en los aspectos
orientales de la teoria de Bataille, mas bien bes@mner la lectura que Sarduy realiza de
este tema poniendo énfasis en un aspecto, a $albemnsgresion que implica entablar una
relacion erética entre la madre y el hijo no setéfe de manera directa, en la novela de
Bataille; el “encuentro sexual” estd mediado par flatografias. Esto quiere decir que la
transgresion no alcanza la penetracion, y con lellpérdida del “yo” Unico en este baile de
cuerpos entrelazados que caracteriza el acto er@dique Bataille llama el desborde de los
limites. La transgresion se constituye como unogesta perpetua insinuacion que aviva el
juego de seduccidn y perversion, sin llegar a aiacel acto erético de violencia sobre el

cuerpo: la penetracion.
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Por supuesto que la noveMi madre prosigue en la senda de obscenidades,
perversiones y juegos eroticos (cambio de pareje & madre —ahora lesbiana- y su hijo,
orgias en el taxi y relaciones sentimentales tegsopor nombrar algunos), pero en ningun
momento se produce un acto erdético “completo”; edrdla relacion erotica-sentimental
entre la madre y el hijo nunca traspasa los limigsuestos por la fotografia, por la
seduccidn y la mediacion. Dejo hasta aqui el asasMi madre ya que no forma parte
de los objetivos del presente ensayo, el cual mee stomo base para plantear las
caracteristicas de la relacion erética entre larengickl hijo en la novelAmasijode Marta

Brunet.

Amasijo: instalacion del germen obsceno

Amasijode Marta Brunet cuenta la historia de Julian, womecido dramaturgo de
Santiago de Chile, duefio de una buena situacionéetoa (heredada de una familia
burguesa de caracter latifundista). En un comiéazuostoria esta contada en dos tiempos;
por un lado, el narrador describe los hechos que@t en el presente de la vida de Julian
(el protagonista), sus nuevos estrenos, lo qua®sigolégicamente con €l y su encuentro
fortuito con una extranjera, quien va a tener unnmportante al interior de la trama; y, por
otro, se nos cuenta la historia de su nacimientépfancia y la relacion con su madre. Por
el momento me centraré en este Ultimo aspecto garesta forma, establecer y comprobar
la existencia de una relacién erética entre la madel hijo, junto con determinar las
consecuencias de dicho proceso (tanto para Juli@o para su madre) y los mecanismos
neobarrocos que operan en cada uno de ellos.

La madre da a luz a su hijo Julian luego de h&di@do un grave accidente en el
cual muere su marido, enviudando al poco tiempbaterse casado. En su condicién de
lisiada se ve obligada a cria a su bebé sola,dd@aitde movilidad y confinada a la
privacidad de su hogar. En este marco de movilidddcida desarrolla una intima relacion
con su hijo Julian; el nifio vivia en sus faldagguo a ella y, de esta forma, Julian crece y
se desarrolla en este espacio cercado por la iprisiterna, recibiendo sus acaricias y
besos. “El nifio vivia junto a la madre tendido daglo”, en las faldas de una mujer semi-
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postrada, “hablandole ella palabras sin sentid@olaconstante arrullo. Acariciandolo.
Besandolo.” (Brunet, 1962:49).

La madre lo quiere para si, que no vea el mund® go@ por sus 0jos, por sus
ensefianzas; que nada le pase, que no la conttaei@)o tenga contacto con nifios de su
edad. Mas que a un nifio, pareciera que cria uneotaas-No quiero separarme de él...,
no quiero... En los colegios le ensefian porquerg@stims nifios... Y es una criatura como
un angel. No sabe ni una sola mala palabra... Es eoramifiita, como una princesita...
Se lo juro... Es un tesoro...” (Brunet, 1962:73). Eslaprimera infancia que la madre
desarrolla a cabalidad una relacion erdtica queanara vida de Julian hasta el momento
de su muerte. La mujer idolatra a su hijo, lo vanaal fetiche, lo cuida y lo mima: lo
acaricia. Es en este contexto que el protagonisizecse desarrolla y se convierte en un
hombre adulto.

Tras la muerte de su madre la presencia avasedlagoella no disminuye en la vida
de Julian; mas aun, esta ausencia hace que efrdecde “ella” se instale en la cabeza de
su hijo. En sus recuerdos de infancia siempre“efitd, la madre, quien se constituye en
figura central de su existencia desgarrada, satésus conflictos sociales y personales,
razon por la cual no logra adaptarse al mundo @uedea. El nunca logra incorporarse a la
vida social; no se relacionaba con otros nifiosudedad, mucho menos con mujeres. En
este escenario de desconsuelo y pérdida, el sajsta proteccidon en personas mayores; en
este trayecto colecciona figuras paternas que atreuen otras instituciones, fuera de la
familia: su profesor y el cura, los cuales pieelagranamente.

De esta forma el protagonista se aferra a ilusion@mulaciones de seguridad, pero
termina sufriendo aln mas la pérdida de sus fmgilmientos; asistimos a la ruina y
fragmento del sujeto moderno, solitario y contreatio. “Y de haber vivido [el cura],
hubiera sido el apoyo en su gran crisis religiosexyual de la adolescencia. Pero murié.
Antes habia muerto la madre. Y quedd desamparagtdefra si mismo, rodeado de
fantasmas.” (Brunet, 86). Julian esta siempre maoede fantasmas, siendo la madre la
presencia mas fuerte: “ella” es una presencia-aessplazada a lo largo de toda la obra,
motivo fundamental de la novela.

Veiamos que en la noveMi madre la relacion erotica estaba mediada por las

fotografias que su hijo encuentra azarosamentenebaill; en el caso dA&masijo la
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transgresion del incesto, es decir, la relacioticxd@ntre la madre y el hijo se produce de
manera distinta. Julian (el protagonista) no puealecretar actos sexuales con mujeres
porgue se presentiza, frente a él, el cuerpo aeaglre. No logra romper la discontinuidad
de los cuerpos porque la imagen materna lo expidsaspacio erotico-sexual, con lo cual
surge la imposibilidad de concretar actos erotamgapletos. La redondez de los senos, el
perfume del cuerpo femenino, las miradas, todedeerda al pasado vivido con su madre;
ese pasado que intenta borrar pero que sin emb@agnstituye como ser. El cuerpo de
“ella” se encripta y materializa como objeto dedefe en un acto sexual continuo, repetitivo
y fetichista. Todas las mujeres son simulacrosudeadre; todos los cuerpos son el mismo;
la madre se transforma en su objeto erotico paglercia.

De ahi que no pueda establecer relaciones erdtmasnujeres; el narrador nos
dice:

“Para acercarse a alguna, de cualquier medio, re aiia y él,
subita y fatalmente apareciendo un perfume, umos filedos, una
voz acariciadora, y en sus manos de él, en lasqugpias, en las
palmas, en sus yemas, la redondez de unos senosvidJeata
reaccion lo desprendia de la presencia del patal@jolenta, que
su pasmo era después no haber realizado el gssaniente, no
haberse hallado sacudiendo las manos para libdeseo que
adheria a ellas” (Brunet, 19862:88).

Con violencia se hace presente el cuerpo matduién no puede concretar el
acto sexual, al menos no con mujeres. En todo mmmactia en el interior de su
conciencia la presencia avasalladora de “ella’gst® intenta huir por todos los medios,
pero sus fantasmas lo siguen y lo seguiran hadtcka de muerte. El pasado lo violenta;
le impide amar lo que en realidad aborrece: laseragj Posteriormente, ya siendo un
adulto, se hace amigo de una extranjera que ca@rotz calle (Teresita), ambos asisten al
estreno de su nueva pieza teatral y luego vancasal para hablar y beber café. Julian la
invita a conversar y se encierran en la antiguatd@bn de su madre, donde él paso gran
tiempo de su infancia, donde desarrollo esta m@haerotica con su progenitora, la cual
seguia intacta a pesar del paso del tiempo; todada y adornada de rosa, con los mismos

muebles, congelados en el tiempo remarcando laqeesactiva de su madre muerta.
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Ante esta extrafia y medianamente conocida muli@nJse abre y expone todos sus
fantasmas, sus desdichas y trabas mas personalee Eespecularmente su ser des-
centrado:

“-Viajé. Principio de una huida. Porque algo mespguia desde el
fondo de mi mismo. Algo que habia aparecido al @il® la
adolescencia y que surgia imperioso desde misfastr&l deseo.
El mandato del sexo, sostenido y lacerante. La sme de
fundirse a una mujer y el horror a ese acto. El prdm de la
posesion, su gozo, su plenitud, mezclado al paver lab
representaciones que ese momento producia aneganéom
espantos. Porque la mujer en potencia, la mujei, as
genéricamente, en cuanto se materializaba —jadeta yna mujer
junto a mi..., era..., se convertia..., era...

-“Ella” —dijo, completando la frase con la palabtse él usaba.
-“Ella”, con la suavidad de su boca y la insistande sus besos,
con..., con...se mir6 las manos y continu6 como si se
desprendiera de trapos sucios-, con sus senoseagelicuenco de
mis manos, adheridos a mi piel...” (Brunet, 1962:119)

El cuerpo de la madre es visto como objeto detaesdtico, sin embargo, Julian
rehiye de él; no logra concretar actos eroticoaesucon ninguna mujer. Tampoco
transgredir totalmente la prohibicion del incestmlos sus actos eroticos son inconclusos,
desviados o pervertidos. La presencia de la maciiea &como una fuerza de constante
desplazamiento de la realizacion erética; Julidda excluido del espacio erético y su
sexualidad estd constantemente inconclusa. Anpeoghgonista encuentra una salida, en
apariencia, resolutiva: la homosexualidad, y lofiesa ante Teresita, justamente en la
habitacion de su madre: “-No puedo decirlo... No puegimio-. Cai en “eso” como en un
pozo, lo mismo que hubiera podido tirarme de calaeza pozo, en la esperanza, creo... -
vacilé y continud-: No sé si me estoy justifican8aleno, cai en el homosexualismo —ri6
con una suerte de estertor-“(Brunet, 1962:122). €anma forma de salvarse de lo anterior,
de la imposibilidad de estar con mujeres, antetst@ante materializacion del cuerpo de la
madre (erotizacion, objetualizacion y obscenidddae” en la homosexualidad, va de
pesadilla en pesadilla en una cruzada de decadgronaosion de su interioridad: asi lo
experimenta y lo vivencia Julian.

Su condicidbn homosexual no es mas que una caigadizla del ser, no una

superacion positiva del acto erético-sexual nozadb. No hay redencién para este sujeto.
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Tampoco realizacion sexual. No hay posibilidad efdizacion erdtica, en ninguna de sus
formas. La homosexualidad es otro tormento, otealizacion eroética, otro intento fallido
de concrecion sexual causado por la influenciaudeadre. Sucesion de desplazamientos,
vacios Y silencios. En este punto se vuelve inéatesel trabajo con el lenguaje que realiza
la autora; Julian es incapaz de nombrar a su negireomo también le tiene miedo a la
palabra homosexualidad, de ahi que el sujeto @ackgs conceptos en “ella” y “eso”
respectivamente. Ante la imposibilidad de hombtgreesonaje se vale del jeroglifico, del
silencio, el vacio y la fuga de sentido; la matesé vuelve barro el cual propicia el
borramiento de los sentidos.

Asi instalada la relacién erotica entre la maded kiijo, con las implicancias aqui
desarrolladas pero no agotadas, planteo la exiatdeados formas de erotismo desplazado
las cuales surgen de esta relacion tortuosa y nagsergen como imposibilidad), a saber:

la travestizacion (propia de la madre) y la teetaalon (realizada desde el hijo).
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Capitulo 1l

Simulacro y Travestismo

Simulacion: propuesta anti-platonica

Desde la filosofia platonica existe, en la congigmccidental, una clara distincion
entre dos niveles de realidad manifiesta, dotadesracterizadas de verdad y falsedad, de
pureza y perversion respectivamente, a sabereka yda imagen. No es mi intencion, en
estas breves paginas, discutir la compleja corgtmucfilosofica realizada por Platon
acerca del “mundo de los Arquetipos” y sus copiamé@genes degradas, sino mas bien
establecer dos conceptos cruciales para comprémaecion de simulacro enunciada por
Sarduy, la cual actia como base para la constitu@bsujeto travesti.

Platon distingue entre dos niveles de realidadedencial de lo aparencial, el
original de la copia, el modelo del simulacro. Pdemtro de estas imagenes, siempre
alejadas de la “idea” original, establece una stbidin epistemoldgica: por un lado las
copias-iconos vy, por otro, los simulacros fantas(@sdeuze, n.d.:182). Busca, con ello,
diferenciar las buenas de las malas copias entaiwlia las primeras como imagenes bien
fundadas y a las segundas (los simulacros) suneidda desemejanza, es decir, imagenes
mal fundadas. Las copias y los simulacros sonfiizdsiones de una idea primaria, de una
potencia trascendente preexistente y Unica: encamai una mentira, una fuerza maligna,
degradante y destructora; la propuesta platonicgwss, un acto moral, una forma de
distinguir lo auténtico de lo inauténtico y, cofoghlcanzar la verdad del ser. Aun asi, el
simulacro no es solamente la copia de la copiage@madoblemente degradada o la
imitacion de la copia de la idea: la diferenciaetd copia y el simulacro es que la primera
es una imagen semejante a una idea (0 a la ideamdsma), mientras que el segundo se
constituye como una imagen sin semejanza, es decsimulacro se construye sobre una
disparidad, sobre una diferencia: interioriza uisarlitud” (Deleuze, n.d.:183).

Simular no es copiar, mucho menos imitar, es coins través de una diferencia,
de una ausencia disimil: imagen vaciada y desjeizada, subvertida y perversa. En los
simulacros el otro se hace parte del mismo, seiontza la desemejanza: se hace una.

Sintesis invertida, torcida: fuga constante y, esimbargo, fijeza aparente. Desde Platon
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establecemos la jerarquia original/copia, eserma@ilencia, idea/imagen. La nocién de
simulacro desarrollada por Deleuze y productivizagiaSarduy invierte esta dicotomia, la
anula y desmiente. Invertir el platonismo signifptaes mostrar y valorizar los simulacros,
afirmar sus derechos y terminar con la dicotomien@s/apariencia; es encontrar la
subversion a nivel representacional y entenderetjgsenulacro no solamente es una copia
degradada y falsa que niega al original, al mods® trata de desmontar las jerarquias
propias de la nocion “original-copia” y enarbolardandera del simulacro, de la diferencia
interiorizada; no hay primero ni segundo, mucho eseprivilegios de un objeto sobre otro.
Todo es reapropiacion y reescritura. No hay nadadeeal intelecto: en un mismo
pensador pueden coincidir fildsofos antiguos, pamnuos y neobarrocos, lo cual no debe
extrafiarnos: el discurso es de dominio publicoa esti para ser usado y simulado. La
simulacion lo abarca todo; no hay naturaleza pirap lo que el pensamiento dice que es
la naturaleza. Los hechos no son lo que son, sirqué el lenguaje dice que son. Como
diria Lezama, la naturaleza americana es s6lo msi serd paisaje, creacion cultural,
apropiacion: “es la forma en devenir en que un gpissa hacia un sentido, una
interpretacion o una sencilla hermenéutica, padespués a su reconstruccion...” (1969:
9).

Simulacion como fantasma: triunfo del falso prdtente que va mas alla de la
apariencia y la ilusion. Esta fuera del marcoesentativo; supera la distincion basica del
lenguaje “palabra-cosa”. La escritura en si es lsiono que se apodera del logos con
violencia, lo disimula y desmiente: lo utiliza. &mulacro toma el lugar de la imagen, del
objeto encadenado y amarrado a una idea. La hip&@asluyana toma estos preceptos y
los desarrolla acorde a una estética neobarroc@adatericana. La simulacion rompe con
la tradicional jerarquia platonica entre el origipda copia al sefialar que el simulacro no
imita un objeto ya existente, sino que construyalidad a base de apariencias y
metamorfosis. El simulacro se distancia del objetibtado, excede sus limites, supera su
fijeza y se instala como un nuevo signo que opelreesa realidad. La simulacion no imita
la realidad; el Unico fin de la simulacion es efiésma. Lo que importa es el acto de
simular, no lo simulado.

La simulacién rompe con la relacion dual de logtmis, lo uno y lo otro se funden y

confunden en una cadena armada de significantesdiexdo los limites del ser, anulando
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su fijeza y aceptando el devenir como su conditigtorica. La condicibn americana y
neobarroca es la simulacion, esto es, romper cjetarquias establecidas por la relacion
modelo-copia. Las copias-iconos son buenas imagpoegue estan fundadas en el
parecido, la semejanza; los simulacros enunciarsubaersion o una agresion a la ley del
padre, sin pasar por la idea (Sarduy, 1987: 59).abk la intensidad propia de la
simulacion: el efecto de transgresion generadol etr@, la extrafieza del vacio fundante
gue la propicia. El simulacro actia sobre la majéa superficie sin pasar por lo fundante:
la idea. Al subvertir la idea el simulacro se dista de la copia.

A través de la simulacion las apariencias creamtidad, materia fundada en el
vacio; no es una copia, no intenta imitar las prapaes del objeto “original”, “verdadero”
sino desplegar la mirada del observador, la int¢apeion del modelo, la cual es
incorporada y devorada a través de su aparientialaia. Actian sobre una “vacuidad
germinadora” cuya simulacion es la realidad visiledo es simulacro, no existen
originales, ideas puras, todo es imagen, exposicidrada: diferencia internalizada. Asi,
“es el vacio, o el cero inicial, el que en su misygssimulacro de forma proyecta un uno
del cual partira toda la serie de los nimeros ydssis, estallido inicial no de un atomo de
hipermateria [...] sino de una pura no-presencia gaetraviste en pura energia,
engendrando lo visible con su simulacro” (Sard@g7161).

El vacio es el principio generador activo que ci@l (no origina) una serie de
simulacros y conversiones a nivel significativo gterial, en él opera la transformacion
que introduce al sistema la discontinuidad universadena de significantes e imagenes
unidas por capricho, azar y violencia intencion&lazaciamos el origen, todo es posible:
travestizaciones, simulacros, inversiones y sulbmaes. Sobrepasar los limites forma parte
de la légica interna del universo. No hay ley firgrma inquebrantable; prohibicion
impuesta con sangre. El cuerpo y la palabra tidmne &ccion: movimiento hacia el infinito,
hacia el vacio y la nada. Eliminamos la naturakezaplantamos el artificio, el discurso, la
palabra; la materia es creada a través de la siitbnldundada en el vacio.

Pero ¢como es incorporada la simulacion en laureulamericana? Una de las
maneras de hacerlo es a través de la carnavalizdgi@carnaval hispanoamericano es una
vivencia reapropiadora de otras culturas; mezchabedacion de elementos hispanicos,

europeos, indigenas y orientales. Hace uso dellatmaucomo una forma de “devorar” o
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fagocitar culturas ajenas, lejanas y distintas gue.embargo, son re-formuladas contra-
hegemodnicamente. El carnaval es por sobre todoctnpmlitico; desmonta la oposicion
jerarquica Europa-América y subvierte el “modelagformandolo y pervirtiéndolo.
Desmitifica la muerte; funda su gesto en la riseglederroche, en el exceso de simulacros
sin reglamentos. Es el epiteto de la inversioradey; la simulacidén es el fundamento del
ser americano: la no fijacion de las identidadesviptas por la ley del padre. Todo es
pulsion de simulacion, creacion cultural, mascafenpostura pintarrajeada”. El referente
es olvidado, negandose asi el modelo y la imitacg6lo existe la fachada, el artificio, el
marco (anulacion de los limites en el arte): inocapion del observador dentro de la
simulacion. Mas adn, en esta simulacion exageradar@amulga su caracter de falso, su
irrision al modelo: su seduccién en tanto disfraxiyoble mofa de si mismo.

Duplicar la imagen reglamentada por la sociedaoliferacion orientada hacia un
proposito: subvertir el orden burgués. Transforoaes impresas en la materia, la copia es
una buena imagen porque intenta reproducir el ipimproporcional de una idea esencial,
primigenia. El simulacro, por su parte, no “imita”’proporcion perfecta del la idea, sino la
reproduccion aparencial de la forma: deformacidrsimificante fundado en la ilusion, en
la mirada. La simulacién subvierte (elide) la lesl gadre, el logos fundante, la norma
abyecta: lo que lo rige es la ley del caos, dalodée. En él los significantes huyen hacia el
infinito, hacia su propia implosion: borramientolds limites impuestos por la razén. Esto
lo realiza a través de dos mecanismos los cualeganpero no desarrollo debido a que no
son pertinentes para la presente investigaciorabars anamorfosis y “trampantojo” o
“enganifa” (posibles traducciones para la palabtaadesarompe-I'oeil). Asi, la simulacién
rompe con las jerarquias establecidas por la tédidogocéntrica, anulando las
oposiciones modelo-copia, idea-imagen, esencideayua.

En palabras de Sarduy: “...el modelo y la copia batablado una relacion de
correspondencia imposible y nada es pensable ragsér pretenda que uno de los términos
es una imagen del otro: que lo mismo sea lo quesiiq1987:54). Debemos aceptar el
hecho que la simulacion constituye su propio finhgertelia constitutiva; el simulacro

simula la simulacién misma.
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Travesti

Lo primero que sefala Sarduy sobre el sujeto staes que este no imita a la
mujer, sino solo su imagen, su iconografia, suiapeia ideal y formal. Para él la mujer no
existe, es decir, el travesti no es la copia deriginal “natural” (dado por la biologia) sino
gue se transforma, simula ser mujer, se metamaftseual no es lo mismo que copiar un
original. Es un trabajo voluntario sobre el cuerpm finalidad clara (como todo arte
neobarroco); solo existen ostension y aparieneaids:(acto) hipertélico. El travesti es pura
forma, cuerpo, materialidad disfrazada y enmasear8dbe que la mujer es un fetiche,
realidad aparencial que surge de una falla, deefiectb. Asi, el sujeto travesti en el acto
mismo de simular anula a la mujer como una idedtisencial”, quedando reducida a
imagen, maquillaje y cosmética; ¢qué queda? La, mhdecio, la falla, ausencia: “objeto
perdido”. Todo en €l es materialidad pura, exagénag transgresion; el travesti dibuja una
boca sobre su boca, reproduce un icono gastadosgletd (estética-cosmética de la
ostentacion y el exceso). Lo segundo que sefalgues‘el travesti no copia: simula”
(Sarduy, 1987:55), con lo cual establece los “amas” del sujeto neobarroco por
excelencia; no hay una esencia femenina que liptagque lo condicione: el travesti
siempre se mueve entre la risa y la muerte (esceparfecto para el carnaval). Todo es
simulacion de un momento pasado, inaprensible jyioyasumergido en las aguas
maternales, fuera del logos y la historia. El sugsta en un constante devenir, marcado por
mascaras hechas a la medida, capaces de desHarderp® que lo sustenta.

Si la identidad sexo-género conocida como mujeexiste, si el travesti sabe que
aquello que imita (simula) es un signo vacio, ecgsry,qué simula el travesti? La pulsion
transformadora generada por el vacio inicial quealirso al universo, esa explosion a
partir de la nada que “cred” o “simuld” la matedasmica; todo el universo es un gran
simulacro vacio, sin origen ni idea. El travestisées un simulacro de ese vacio, de ahi la
pulsion simuladora que atraviesa toda la esté@mdbarroca. Todo es construido desde la
ausencia, la no-presencia de una energia fundarttayesti materializa ese vacio creador:
lo hace visible. No existe el “ser”, esencia orajiy perfecta; no hay hombres ni mujeres:
todo esta vaciado de sentido, encadenado por lzafirgerpretativa del hombre que busca

desesperadamente fijar el signo a través de lanygayo este siempre se le escapa: fuga

28



constante del discurso, expansion y falla. Al sercente de la no-esencialidad fundante
(de ese vacio creador) el travesti es capaz dezaealoda clase de simulacros,
transformaciones materiales sobre el cuerpo: jaegapariencias. Si no hay esencia no hay
norma que limite la metamorfosis, juego infinid@ascaras y transgresiones: erotismo en
expansion.

Sarduy distingue tres posibilidades de mimetisehdravestismo, pulsion ilimitada
de metamorfosis, el cual se precipita en la busguee una irrealidad huidiza e
inalcanzable, en constante fuga de los limites éf@nos”; el camuflaje, entendido como
una forma de desaparecer, una pulsion de muerteldeevesti busca en la anulacion del
binarismo platonico (no-esencialismo epistemoldgitinalmente la intimidacion, pues el
travesti en su fijeza, en su muerte artificiosaogneética aterra, paraliza siendo este, al
mismo tiempo, su mayor acto politico de liberacfda transgresion): subvertir el orden
social con su cuerpo maquillado y simulado (rositem abigarrado: mascara). El travesti
posee una fascinacién por la fijeza, por capt@aanitada del otro que observa aterrorizado
ante esta forma de no-ser, ante al simulacro detengele subyace en todo aquel que
trabaja sobre el cuerpo. El se ubica en la mueregl vacio negandose a asumir la
reduccién binaria que le ofrece la moral burguesa: su fijeza, el travesti busca
desaparecer. Resumiendo: en el sujeto travesteexia huella de mujer, un fantasma que
en si genera un acto politico de rebeldia; moptiea ocultarse, goce y seducciéon. Juego de
imagenes dentro de otras; caja china de formastgrias. El travesti trabaja sobre el hiato,
el vacio inicial y, en ese mundo de formas posjlésujeto hace actuar el principio de
simulacion, sobrepasando los limites de la imagandel icono “mujer”. Busca ir mas alla
de todo limite corporal, hacia el borramiento gtalacién de su propio ser: pérdida de una
esencia original.

Asi, el travesti es una “hiper-mujer” aparencatulacion hipertélica (mas alla de
todo fin especifico), mecanismo de liberacion y ecizacion politica. El travesti cede al
impulso hipertélico de transformar su cuerpo, catadentacion de metamorfosear(se) por
el placer mismo de experimentar la metamorfosistaganutil y caprichoso, en él solo
puede actuar la ley del derroche. Es fantasia @wrsescena; en él todo es falso, todo se
simula, todo es juego de apariencias. Fetiche deipo y alegoria erdtica travestida en

imagen de mujer, en cuerpo simulado y metamorfaseadtravesti pone en escena una
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teatralidad animal, pulsién interna de camuflaj@iysimulacion, es decir, doble acto de
exposicion y ocultamiento. “La mujer no es el lendonde se detiene la simulacion”
(Sarduy, 1987:91). El sujeto travesti representfamdasia en si, satura la realidad con su
imaginario y la invita a ser parte de su juegexdlibir su falsedad incorpora al observador
y lo hace parte de la simulacion: escena erdticasd fin mas que mostrar lo fragil que
son los limites, lo inutil de la prohibicion.

El travesti entiende su cuerpo como un lienzo delee ser pintado, trabajado e
incluso violentado. Asume el principio contradigdogue sustenta la estética del tatuaje en
la actualidad; si bien posee la particularidadijée @in signo sobre el cuerpo, para siempre,
Su auge y automatizacion han traido consigo ebwaieinto de su sentido primitivo (tribal):
ya no es un acto sagrado ni el testimonio de umabariniciatica de mayoria de edad. En la
actualidad, el tatuaje y el maquillaje (la pintaode el cuerpo) usados por el sujeto travesti
tienen una funcidn puramente burlesca y espectagulascaras chinas superpuestas con
trajes occidentales. El travesti es la pulsion ieukscion y, por ende, en él todo es
aparencial, toda esta vaciado de contenido: simulkac expansion. “El travesti no sefiala
mas que la yuxtaposicion de los signos distintidedos dos sexos y apela mas a nuestro
deseo que a nuestra credulidad: su simulaciénfesagisu mimetismo simbdélico” (Sarduy,
1987:96). Fetiche exagerado e iracundo, el travestienifica todos los tabues y
prohibiciones que la sociedad burguesa impone wédrade los afios, dibujados
(maquillados) sobre el cuerpo: mascara vacia.

En este sentido introduce Sarduy el concepto déeoauobscena o jeroglifico de
muerte. Las mufiecas exhiben sobre su cuerpo aliesgiasceno de la perversion, el deseo
artificial del ser humano y la dispersion matedi@lsus partes. Las mufiecas se transforman
en fetiche (disfraz), asociadas a la fragmentad&ncuerpo violentado por las coseduras.
Estas muestran una superficie aparentemente lisesg la cual, sin embargo, esta cifrada
con violencia, como marcas o tatuajes tribaleseyypdicitan la violencia ejercida para unir
fragmentos de signos vacios. Visibilidad de uncketihecho a mano, impuesto por el
hombre; representacion obscena de la imagen femeangafio o ilusion de un cuerpo
integro, unido a la fuerza: jarra de porcelana daeaobre el vacio. Las mufiecas

espectacularizan la violencia ejercida sobre elrpyevestigio de muerte erotica,
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“simulacros funerarios” y sadismo: fuerza transfadora fijada violentamente en el vacio
(Sarduy, 1987:116-117).

Circe y la metamorfosis

Jean Rousset en su lib@rce y el pavo reaplantea que el barroco del siglo XVII
esta compuesto de dos impulsos principalmente: eellad metamorfosis constante
(simbolizado en Circe) y el de la ostension (sinzaolo en el pavo real). Mas que el
mecanismo del exceso y la ostension (del derratieeinteresa la pulsion transformadora,
productora de metamorfosis donde el ser y el pagscécon)funden en la materialidad del
disfraz y la mascara. Circe y Proteo transformamehdo al interior de la obra barroca;
con ellos el ser se vuelve parecer, esto es, npantdeacia que trabaja a nivel superficial.
La subjetividad esté en constante cambio, movimigndislocacion; el barroco trabaja no
s6lo con la obra abierta sino también con un sugierto, en un juego perpetuo de
apariencias y metamorfosis. Nada es lo que parelceque debiera; el sujeto cambia, se
transforma: simula. La identidad no esta definida @sencias bioldgicas preexistentes;
todo esta en proceso, rehaciéndose y reformulandoseespecial el sujeto o el ser
(neo)barroco.

El barroco es “el mundo de las formas en movinsiegtie esta regido por Circe,
diosa de la metamorfosis” (Rousset, 1972: 17) akesxpresion mundana de una teatralidad
desbordante, fuera de todo limite y marco. Te@otae la fuga del ser confuso, incapaz de
distinguir entre realidad y suefio; vida y muertegura o razén. Para el barroco todo es
doble o triple, nunca unitario. El “uno” primordiaé pierde y en su lugar se instala lo
multiple. La imagen gana terreno y lo aparenciatiswye al ser. El barroco valoriza la
locura, el disfraz y el engafo a los sentidos céonmas constitutivas de sus expresiones
artisticas; es mas lo justifica: “Es en la maschmade reside la verdad. En el mundo de la
apariencia es preciso pasar por el fingimiento pdcanzar la realidad” (Rousset, 1972:
82). Circe simula en el vacio esencial del ser;trensformacion desencadena un
movimiento infinito de simulacros: desmesura y dedb de los limites “naturales” del

cuerpo humano.
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Desde mi punto de vista, y en funcién de los oljstde la investigacion, creo
necesario partir de la base que el sujeto es padeacia, metamorfosis constante del ser
el cual esta desprovisto de un fundamento previolgsustente. El sujeto travesti es en si
la simulacién neobarroca y representa una teatichkspectral de Circe; en él todo esta en
fuga, todo es apariencia: superposicion de imagemetadas en el vacio. Asi, luego de
establecer los principios basicos de la simulagi@h travestismo analizaré cOmo ocurren
estos procesos eimasijode Marta Brunet, entendiendo que la travestizasigge de la

relacion ergtica entre la madre y el hijo.

Travestizacion de Julian

Lo primero que debo decir es que la travestizadénlulian (el protagonista de
Amasijg no ocurre del mismo modo que la describe Sardgygdecir, no es un acto
voluntario de transformacién identitaria, simuladel hiato inicial o juego de mascaras y
apariencias desplegadas espectacularmente. Esnuriacon, pero no una provocada por
el mismo sujeto; le es impuesta por la fuerza d\aakaa de la madre, la cual se genera
producto de la relacion erética que establecesu@tos. ErAmasijola travestizacion tiene
otra forma. No es el travesti en escena (espeeatdculesplegando toda su maquinaria
erdtica torcida, juego de imagenes y simulaciériavaldo es un acto politico de rebeldia
voluntaria y pérdida de la identidad sexual: andlacde las esencias femeninas y
masculinas; Julian es travestido por la madre adrs@sa con tener una hija; es ella quien
simula tener una hija y en el proceso transforndaliéin en otra cosa. “-Cuando nazca la
nifiita...-Unica esperanza que parecia animarla-. Una rifida... como mufieca... con
ricitos de oro.” (Brunet, 1962:44)

Este era el Unico pensamiento que animaba a leetngquke la mantenia en pie luego
de perder a su marido en un accidente de trangtia ynisma quedar semi-postrada: tener
una nifia, una mufieca artificial, vacia, para quealga compafia. Sin embargo, nace por
cesarea un nifio flacuchento al cual le brinda wdaledicacion.; lo amamanta en una
suerte de trance de gozo, con los senos hench@lteckle: erdtica-retorica de la relacion
madre-hijo, y en tanto retorica, palabra, discupdacer. Ese era su triunfo, “la posibilidad

de amamantar a la criatura con la abundante leelsesipequefios senos henchidos, tensos,
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adoloridos, con el pezén aureolado de obscuro.sHranomento de gloria...” (Brunet,
1962:47). Es interesante que producto del accidesteimpedimento fisico para moverse
libremente se desarrolle este “apego” excesivedatmadre y su hijo, la cual cristaliza en
el goce generado al alimentarlo.

Uno de los mecanismos de travestizacion utilizgolmsla madre de Julian es a
través del nombre; epitetos como “Ricitos de ordimd July” implican una ambigtiedad
sexual que, a nivel de significante cuestionanrelgstablecimiento del ser “masculino”:
ella juega con la pulsion de simulacion que esenta en el sujeto neobarroco (la detona).
Asi, la madre transita en esta suerte de “transliéasl” de estos apodos, los cuales pueden
referir tanto a un hombre como a una mujer. Cam dksde el nombre, la materia sonora y
significante que designa y condiciona socialmente aujeto (en términos identitarios),
comienza la metamorfosis del protagonista.

Otra forma de travestizar a Julian es medianteofsm; la madre le compra
vestiditos y cintas y toda suerte de insumos deammeltinentes para su nifito(a), su
hijo(a), todo esto mientras lo acaricia y besa silvaenente, en una suerte de acto erético
invertido, inconcluso e inacabado (Brunet, 1962:#@Ya ella, su nifio era “el mas lindo de
todos los nifiitos del mundo”, total ¢a quién neiémta bien el rosa? “jQué tonteria que a
los nifios no se les pueda poner nada rosa! No géride han sacado eso. El rosa es mas
sentador... Y mi nifiito se ve como un pimpollo cos paltocitos, con sus camisitas, en
sus vestiditos rosa. ¢ No le parece, abuelo?” (Bra8é2:52). A lo que el abuelo responde
“-jCarpincho!, lo que me parece es que esta criamda, bueno..., un...” (1962:53). Su
condiciobn queda en silencio, constante ausenciagmo sdesplazado; esta criando un
homosexual. ¢Qué mejor forma de decir lo no petmitque no diciéndolo? La
homosexualidad queda como vacio de la novela, eiasgne se presentiza a lo largo de
toda la obra, punto suspensivo: silencio o hiat® actia como base para el simulacro en
gue se convierte su vida.

Julian/ July/ Ricitos de oro, es convertido poradre en una mufieca obscena,
objeto del deseo erdtico pervertido de la madrgar&agonista es convertido en su objeto
erético de placer sexual, simulacro de cuerpo yrtaug en tanto muerte, mecanismo de un
erotismo desplazado, incompleto y perverso. Laestizacion de Julian es producto de la

relacion erética retorcida entre la madre y su, ld@jonque no sea un travesti como tal, si se
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transforma en una mufieca, desviacién de la imageruerpo, materia erética simulada a
través de vestiditos rosas, cintas y rizos doradasnadre fija el cuerpo de su hijo y lo

convierte en una marioneta de porcelana, formadeadeentos iconicos que nos remiten
a un cuerpo femenino (siempre vaciado de sentlds)cuales son unidos por la fuerza
avasalladora de la progenitora; travestizacion esgaipor un deseo torcido, simulacro de
vacio y muerte que excita y atemoriza.

Julidn es la mufieca obscena de la madre, la fquaalla tiene de realizar el acto
erético si entendemos que la mufieca es un simutkcnmuerte y, por ende, ensayo de
erotismo incumplido, desplazado. En esta relacidarmiza la madre se realiza y, de paso,
traviste a su hijo. “Tendida en la cama ancha camgotrero, con un camison rosa, entre
sabanas rosas y cobertores rosas y un edreddy sbsauchacho al lado vestido de rosa,
con el pelo ensortijado...” (Brunet, 1962:51). La made mira al espejo y se refleja a
través de su hijo-mufieca; acaricia y besa su imagarestida en cuerpo cosmeético,
adornado con trajes rosas, imitacién obscena denkigguas mufiecas de porcelana. El nifio
es puro cuerpo, materia simulada, fetiche vestedmda y ataviado por la mano poderosa e
inescrupulosa de la madre. Con este gesto la natérga realizar(se) su propio erotismo,
acto masturbatorio y reflexivo capaz de evidengralcto erético desplazado, invertido e
inconcluso. Ella no es capaz de exceder los lindteesu cuerpo a través de la plétora
sexual y, con ello, alcanzar la continuidad del seperimentar la pequefia muerte que nos
mira y se rie.

El nifio se desprende y revela, no sin recibirredj@ de la madre. Julian logra
conocer el mundo exterior, se arranca de la gutarmay ve a otros nifios, el kiosco y un
organillero. “Ella lo miraba en silencio, ya sinceno. Y seguia entregada a una suerte de
ensuefo, de estar fuera del presente, sumida graeado feliz, con el nifio adherido a su
seno, gateando sobre ella, vistiéndolo y desvidtién en su cercania jugando, mirando
estampas, juiciosamente en su sillita, a su nifj@,ssuyo...July... Ricitos de oro...”
(Brunet, 1962:77). La madre muere cuando Julianraitenia ocho afios, marcado de por
vida, travestido en objeto del deseo erdtico, maifénebre, simulacro de muerte. Ella lo
mira y en la mirada lo transforma en otra cosdcltiet rosa enrevesado y recubierto

producto de la relacion erética (perversa) de ldreg su hijo. Transgresion de las normas
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sociales en la relacion consanguinea; mirada obsgeperformadora. Acto erético por
donde quiera que se le mire.

La madre, ante la imposibilidad de realizar suigmo con otro hombre, sacia su
deseo sexual con su hijo el cual travestiza a srdeénombre, la ropa y la mirada, esto es,
lo transforma en un simulacro vacio de perversidnugrte; mufieca obscena unida por la
fuerza voluntariosa de la progenitora. Crea unazsomaterial y significante simulada y
formada sobre un vacio, un hiato o un silenciagidda es el sustento que inicia la pulsion
transformadora que actla sobre Julian: es el dbsémadre lo que traviste al nifio, no su
voluntad propia. En este sujeto travesti no existeérabajo libre sobre el cuerpo, sobre la
materia; su signo corporal es vaciado por una &uexterna, es obligado a experimentar el
hiato fundante que inicia el universo. En si misdwjan constituye una alegoria de la
creacion del universo; creacion a partir de la natiél vacio. Se transforma asi en

materialidad pura, maquillada y enmascarada caiidessrosas y cintas femeninas.
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Capitulo 11l

Teatralizacion

Etimologia “teatro”

La palabra “teatro” proviene del lattheatrum que a su vez estd tomado de la
palabra griegaeatron la cual no solo designaba el espacio fisico da®leealizaban las
representaciones dramaticas, sino que tambiérfisara “mirar” y “contemplar”. Asi, el
drama y su lugar fisico, el teatro, comparten caiz los verbos mirar y contemplar. Pero
esto no queda ahi y, si bien de este étimo seatepalabras como teatral, teatralidad,
teatrero y anfiteatro (ver Corominas y Pascual,11.98mbién provienen verbos como
“examinar” y “estudiar”, de donde derivan “conteapbn”, “meditacion” y (la mas
interesante para mi) “especulacion tedrica”. De aktmo se toma el sustantivo castellano
“teoria” (documentado en 1580 en el poeta Fernaedderrera), poco frecuente inclusive
hasta el periodo clasico, periodo en que se utdizenas frecuentemente el nombre
“tedrico”. De esta raiz derivan posteriormente Ipaa como “teorizar”, “teorizante”,
“teorema” e inclusive “ciencia especulativa”.

De la misma raiz etimologica de “teatro” derivas Ipalabras “meditacion” y
“contemplacion”, es decir, de la designacion delbwe(de la actividad en infinitivo:
“contemplar”) pasamos a denotar el proceso en syueto, el sustantivo usado para
significar una serie de acciones asociadas. Lysgocontiglidad de los sentidos saltamos
de mirar a contemplar (“Consideracién, atenciénimamiento que se guarda a alguien”,
segun el DRAE) y posteriormente a meditacion geae/ide meditar y significa: “Aplicar
con profunda atencion el pensamiento a la congitgrade algo, o discurrir sobre los
medios de conocerlo o conseguirlo” (DRAE). Es iedante como se mantiene el rasgo
“atencidén” en ambas palabras. El teatro es el ésjplgcla atencidén escénica puesta sobre la
mirada, sobre el cuerpo y los significantes; todta gpara ser mirado, contemplado,
analizado y teorizado.

Ahora bien, el salto en los sentidos se produemawo se derivan de la misma raiz
(theatrum) el concepto “especulacion tedrica” y su sustartigoria”. La primera acepcion

de teoria segun el DRAE es: “Conocimiento espegolatonsiderado con independencia
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de toda aplicacion”, manteniendo el sentido especidste a su vez viene del latin
speculumgque no solo designa el campo semantico de la pal@spejo”, sino también
sentidos como “mirar con atencion”, “meditar, reftmar con hondura, teorizar” (en su
segunda acepcion del DRAE) e incluso “perderseugiezas o hipotesis sin base real”. La
teoria es una especulacion sin base real; es @pesfincavo que distorsiona y deforma,
gue altera la realidad a través de la mirada: esp&on vacia que sostiene la comprension
del universo. Actuamos (teatralmente) sobre elovdei(en) la mirada; tal como ocurre con
la teoria del Big Bang, teoria-teatro cientificoegsostiene la actual comprension del
universo, segun la cual la materia se crea y sk&uges sin comienzo ni fin, sin origen
definible; y si existe, es un origen fallido, fuddaen la constante fuga de signos y cuerpos
gue se expanden hacia su implosion (Sarduy, 198/ )nateria se origina de un punto
indefinible (impensable). El hidrogeno (base molacdel universo en su conjunto) se crea
a partir de la nada; es decir, el vacio producgéden

Enunciar una poética es, pues, exponer o exhiliteoria; esto hace el teatro: pone
en escena una vision de mundo, espectacularizairEdansobre un tema y goza (se
entretiene) con el proceso. En el teatro todo eadaj especulacion y espejo; asimismo,
toda teoria es espectaculo, creacion a partir aeloy a partir de una ausencia. En esta
exposicion tedrica, el teatro escenifica una fédldractura propiciada por la especulacion;
la mirada se mira a si misma en la contemplaciGegg de espejos e inversiones
especulares. El teatro se muestra como un simwawio, personajes que se miran y nos
miran miradndolos, siempre desde la ruina y la cagenuego de mascaras inmateriales
fundadas en el discurso.

Quisiera volver al significado de la palabra “fayr especificamente a su cuarta
acepcion dada por el DRAE: “Entre los antiguos gge procesion religiosa”; teoria
también designaba un rito religioso realizado par griegos. En este sentido se abre el
teatro como un rito, como la repeticion especutaud movimiento, de una especulacion
tedrica fundada sobre la nada. Como rito sagrddimago es divinizado y contemplado
(con-templar: situar la mirada en el templo) enmeditacién. El simulacro apariencial
desarrollado por los actores escenifica una teorialogma fundado en la razén o la fe; el
teatro es una construccion vacia que explaya ugéscpp una mirada invertida de la

realidad.

37



Teatro de apariencias

El teatro barroco del siglo XVII esta marcado pbdisfraz y la apariencia, por lo
fingido y lo simulado, que a su vez se conviertereaidad, pero en una realidad de
ensuefos. En sus escenas los principes se disttazaandigos, las mujeres se travisten de
hombres, el suefio es realidad y la realidad esos@siiel mundo al revés, el carnaval sin
fin (en su doble sentido: términahelosfinalidad), sin reglas. Todo esta espectaculadazad
o cefiido a la ley del simulacro; mascara, transhoiém, falsa apariencia: fingimiento. Lo
interesante es que mediante el disfraz, la mensiea,descubre la “esencia” de los
personajes, su verdadera “cara”. “Es en la maskarde reside la verdad. En el mundo de
la apariencia es preciso pasar por el fingimierdoapalcanzar la realidad” (Rousset,
1972:82). El sujeto se transforma: metamorfosistaomnie de las apariencias que deja en
evidencia el vacio fundante detras de la distinbi@mbre/mujer.

El barroco transforma el mundo exterior y tralsmhre la materialidad significante
del cuerpo: actla en la exterioridad. Juego a rpalencial mas que a nivel de esencias.
El “ser” esta en constante movimiento, al igual aseobras de teatro; sucesion de escenas
fragmentadas, superposicion de discursos e imagenislas por el hombre. En el teatro
barroco todo es incierto, los personajes no seamna si mismos, dudan constantemente
de su propia verdad, de su propia existenciajaotifundado sobre la nada, construccion
opulenta de una fachada independiente y vaciasé&l ‘deambula por los bordes de la
fachada; inicio de una fuga que ataca la interaoridle los sujetos. No hay sustentos
metafisicos que justifiguen la existencia; los peages actian sobre la duda, sobre la
especulacion tedrica, sobre un discurso fantasrtagduga de los sentidos y crisis de lo
trascendente.

El teatro es “un juego de espejos invisibles gescdnciertan a los protagonistas;
llega un momento que no saben quién son, dudar de@smos y de todo” (Rousset,
1972:90); juego de miradas especulares que distasiy desdoblan la realidad. El yo se
pierde en este desdoblamiento, se (con)funde cootrtn intercambio de mascaras y
apariencias. El suefo invade la vida, la duda swiede en una forma de conocer y

aproximarse al mundo; las fronteras entre razéwcyrh se difuminan, los limites se
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vuelven cada vez mas borrosos. La obra en su donjlas escenarios, el maquillaje, las
mascaras y los personajes, todo esta abierto:tparpenstitucion y movimiento del ser.

Un mecanismo teatral, muy comun al arte barrotiizado para desbordar aun mas
los limites representacionales, para difuminargasaion entre realidad e ilusion, adentro
y afuera, es el topico del “teatro en el teatroi. &, el teatro se mira a si mismo, se
interroga y discute. Muestra en escena el doblplazsmiento (o desdoblamiento) del ser,
evidenciando la artificiosidad de todo arte expresEl espectaculo se transforma y se
convierte en otro espectaculo: semejanza y desemaejd0s actores se convierten en
espectadores y nosotros los miramos en su ejemgcmntemplacion; puesta en abismo y
recursividad del teatro mismo. Desdoblamiento garre escenifica la ilusion teatral que
el arte realista intenta eliminar. A través de esezanismo la mascara y el rostro de los
actores se confunden, se hacen uno. El univers@ltes presentado como una puerta al
mundo de la locura, donde actores y espectadoces haque no deben, son lo que no son:
mundo de apariencias, mascaras e inversiones.

En definitiva, el teatro barroco muestra una fgmencia por las imagenes del
movimiento y del transcurso, por todo lo que esneseente y volatil, captado en el
instante del desvanecimiento o del vuelo” (Rous46f2:198). Las representaciones
artisticas y escénicas exhiben ese desequililariaparencial de lo “Gnico” desplazado por
lo “multiple”, la metamorfosis por sobre la fijeda,estatico. Espectaculariza la disociacion
del ser, dejando en evidencia su vacio fundanteulacro de vida y muerte adornado y
magquillado, transformado en una gran fachada asardonde se confunden ilusién, vida y
suefio. El mundo es un escenario libre de creacdciente sobre el cuerpo, sobre la
materialidad cambiante e inestable, constituyéneéoska base para una poética teatral de
caracter neobarroca.

Si bien Sarduy reflexiona sobre la representaté@ral y el espectaculo en sus
Ensayos generales sobre el barrpcm establece explicitamente una teoria neobarroca
sobre el teatro. Esto no significa que no podansosteuir una teoria representacional que
responda a dicha estética, estableciendo vincologastulados revisados anteriormente, o
inclusive, relacionandolo con su interpretaciomtifeca del universo y el arte (conceptos
como “universales imaginarios” (Sarduy, 1987:9) mafueta del universo” (Sarduy,

1987:30) son centrales en este aspecto). Porreltloprudente enunciar una teoria teatral a
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partir del analisis de una obra dramatica de sorfmitia playa Parto por sefialar que

Sarduy sustenta su re-interpretacion del barroswico y su reaparicion en el siglo XX

(el neobarroco) sobre la base de los estudioszaglmls por autores como Wolflin y

Rousset, entre otros, junto con toépicos 0 mecarsdmorocos, por todos conocidos, como
“el teatro del mundo” y la inversidén entre realidadlusion (teatro y vida) realizada por

Calderon.

La obra de teatrda playacomienza con un prologo explicativo donde Sarduy
plantea una suerte de poética representacionabmech. Lo primero que nos dice es que
la obra es una sucesion de secuencias o la traresf@m de la misma secuencia que en su
devenir, se convierte en su contrario: “la Unicidad es la transformacién constante del
relato, su devenir, su metamorfosis continua” (18@99). En este sentido, la pieza teatral
cambia en cada “escena”, de tal manera que noeexist “verdadera” u “original” que
actie como base para las demas simulaciones. &b ralismo es la transformacion
constante, la pulsion misma de simulacion. “Lasygdd es decir, cada una de las
secuencias son la reestructuracion, borramientdisidre de si mismas; movimiento
expansivo repetido que se vuelve sobre si misneoguii a su propia anulacion.

Todos los personajes de esta obra son doblesjplasit inclusive, mas que
personajes deben ser considerados voces: matadighdgra puesta en escena. De hecho,
esta misma escena varia de voz en voz. Todosdoardds establecen una mirada distinta
de un acto “0nico” y a la vez multiple. Y, aunquezdly quiera “ordenar” o establecer una
forma de leer (o ver) la obra, sefialando que Horhldrabla desde el futuro sobre un acto
ocurrido en el pasado, Hombre 2 es el momento pieseHombre 3 puede ir del presente
al pasado (siendo a veces joven o viejo), estagmifisa que formule una linea de tiempo
gue “ordene” las secuencias. En esta obra se btosalimites del tiempo y se anula la
causalidad. El tiempo se mueve hacia atras y haaéante, desestabilizando nuestra
concepcion lineal del continuo espacio-tempor&logen se pierde en la voz de los
personajes, quedando solo vestigios arruinados aeaimento original inalcanzable, fuera
del pensamiento. A partir de esta carencia, dehgate fundante que crea el universo se
genera una obra teatral que desborda sus propiibedj simulacro especular del vacio.

En el teatro sarduyano se eliminan las barreragpdeales; se explicita su

artificialidad al lograr la desaparicion del cuegmporte de los personajes; la escena (0
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secuencia) toma el control, al interior de la obmmportandose como una fachada barroca
opulenta e independiente. Teatro sin actantesesencias; pura materialidad discursiva,
transformadora: apariencia vacia en movimientomirada expectante no encuentra foco
donde posar su fijeza: abuso impuesto de la mexdransformacional. El teatro pone en
escena la pulsion de simulacion, la fantasia ttawesginada y falsa. Proliferacion y
vaciamiento escenificada y espectacularizada enpantomima burlesca y transgresora;
explosion de apariencias, mascaras y maquillajdos puesto en duda, partiendo por el
origen; fuga constante de los sentidos. Teatro ddaden un hiato, en una ausencia,
realidad aparente y simulada: teatro de espejastides que transforman y unen lo uno y
lo otro. Todo lo escrito es un Unico texto simudt@n(simulado) que se repite, cita y
repliega a si mismo, “tapiz que se desteje paw loilros signos, estroma que varia al
infinito sus motivos y cuyo Unico sentido es esé&remmuzamiento, esta trama que el
lenguaje urde” (Sarduy, 1987:281). Eso es el teatepresentacion escénica de un
momento que se repite y repliega al infinito. Secigesin principio ni fin; sin historia y
fuera del tiempo: exceso de toda frontera teastdbdecida por la tradicion. Artificio,

simulacro y mascara vacia.

Erética teatral de Julian

El protagonista d&masijo,Julian, es un connotado dramaturgo chileno quador
parte del circuito artistico santiaguino. Como farprimera de sufrimiento y para escapar
de éste descubre la escritura siendo sélo un notmantado: “Saliéo de ese caos cuando
descubrié su posibilidad de crear un mundo de dit@ue seria su refugio. Empez6 a
escribir.” (Brunet, 1962:89). La escritura dramatsurge de su propia experiencia, de su
sufrimiento, y se abre como una oportunidad pdrerdirse, para resolver sus conflictos
producidos por la relacion erética que entabla sanmadre; las obras nacen de su
inconsciente, “de ese amasijo que &l mismo erair8r; 1962:92) El teatro surge de una
mezcla de sentidos y sentimientos unidos a la fjexan costuras que marcan su cuerpo,

reminiscencias de su ser infantil: mufieca obsceolgjgto del placer erético de su madre.

4 «;qué otra cosa podia conseguirse sino el lejanwedo del escenario y los personajes surgidos de su

subconsciente?” (Brunet, 1962:63).
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En su escribir logra exponer sus temores, sus daras (condicion de su existencia
expresada a lo largo de la novela).

Julidn asiste a los ensayos de la compafiia qyanarel montaje de su obra. Se
muestra el proceso de transformacion (metamorfodes)la obra inicial, la vision
(intervencién) del director y la performance de &mxtores, simulacro de vida y muerte.
Cortar didlogos y cambiar escenas son la l6gicpgpatoria del montaje final, eco obsceno
de la creacion inicial. EI montaje final no es mag un fantasma simulado de la creacion
dramética original. Entre este proceso de (de)fordma Julian expresa su poética teatral,
expresion de un “yo” que teoriza sobre la condidtamaética de la vida y el arte:

“Si. Ese era su mundo, el misterioso y seductordowe los seres
nacidos de una arcilla oculta en lo intimo de éiasijo que va
tomando forma y vida. Mujeres, hombres. Todos pana en un
escenario su propio drama, su comedia, su sailtetge fuera
queriendo comunicarse, evadirse de la soledadsgiera, horror a
la soledad, imposibilidad de comunicarse.” (Brua862:62).

Todos sus personajes viven su propio drama; jesosuson actores en el juego vital
de su existencia. ¢Para qué?, para evadirse; inilptzd de conformar una comunidad:
condicion propia de la vida moderna. Las obraseddrd surgen de la individualidad
subjetiva de Julian, pero no por eso conoce Mej@us personajes. Siendo éstos
manifestacion de su subconsciente no los puedéemter racionalmente: “¢Qué sabia él
de si mismo, de la verdad de si mismo? ¢Qué il@er £ntonces de la verdad de sus
personajes?” (Brunet, 1962:62). La literatura sudgesu poder creador, pero el montaje
final es su anverso, simulacion teatral de su ewmuta autorial; la creacion “inicial” de
Julidn es pervertida por los actores mediadoresirgadieren en la produccion (director,
actores etc.). La puesta en escena sélo se redacion la creacion original en tanto
simulacion arruinada y fantasmal de esta, hueltdighe inalcanzable e irrecuperable: fuga
constante de un origen simulado, falseado y olaidéd obra se transforma, es otra y en
tanto otra, materia residual: “sélo tenian en cormam los por €l creados [los personajes]
ese virus de la desesperanza, de la desorienta@da,angustia intima. De ese amasijo que
él mismo era.” (Brunet, 1962:92).

Poética representacional, teoria teatral de Jufldna obra en tres realidades: la

Suya escrita, esta otra representada por los actdeeque captaba el publico”. Teoria de la
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recepcion: “Existian, entonces, tantas obras cospedaadores en el teatro” (Brunet,
1962:92). Obra inacabada, en constante (re)intagée y movimiento; desdoblamiento
interpretativo a través de la mirada: juego de jespgbncavos. Apariencia en devenir. El
teatro se evidencia como una puesta en escena mdelasios fantasmales. La
institucionalidad teatral media la produccion #dés y el montaje final; medios de
comunicacion, entrevistas, criticos de arte en@eten juego repetido y petrificado. Julian
forma parte de este engranaje: debe entrar enjuegfe. Se sube al escenario para recibir
los aplausos de un publico embelesado con su ébse resiste a formar parte de esta
farsa, pero finalmente accede: “...juego sucesivoudelros, nada improvisado, porque el
Dire pensaba en todo detalle, y esta especie det lol post-representacion tenia tan
riguroso ensayo como cualquiera de las escenasaaee” (Brunet, 1962:95). La vida
cCoOmo una puesta en escena, como un teatro simylageubierto de espontaneidad.
Avanzar, recibir aplausos, besar la mano de lazageverencias; todo esta ensayado,
repetido y vaciado de sentido vital. Existenciaiaag teatral, conjunto de espejos
invertidos en y a través de la mirada.

Julidn intenta vivir a través de sus personajaslan mediante ellos (ventrilocuismo
o habla simulada), lo cual no esta exento de coesetas. Teresita (la extranjera) le
comenta: “Creo que necesita hablar usted mismaostdel umismo. No solo hablar a través
de sus personajes...” (Brunet, 1962:109). Julidn cameto identitario no tiene voz
propia, solo puede hablar a través de sus perspriajeual no se plasma en la obra final
debido a las transformaciones y deformaciones gtee sfre. En la obra dramatica vive
Julian, pero no en el montaje final, sino en swomsciente, en su imaginacion. Es
precisamente esta obra la que nunca se realiza @bnesta siempre desplazada, oculta por
un velo de silencio: erotismo inconcluso e irresie.

En la novela vemos los ensayos preparatorios geftamonia final, donde Julian
recibe el reconocimiento de la institucionalidad,la realizacion, la puesta en escena, la
obra como tal. El desplazamiento de la obra conw iaealizado, es la condicion erética
del protagonista: la obra de teatro es el espaila dealizacion, representa la posibilidad
de acceder a la continuidad del ser, de concretaracto erodtico-sexual, pero esa
continuidad y ese acto nunca se realizan, quedampse en entredicho, espacio de

silencios y ausencia. Concrecion frustrada de wtiseno torcido, perverso y obsceno;
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forma desplazada de lo erético, ausencia y siledcilidn no logra realizar actos eroticos
reales, no es capaz de acostarse con mujeres EEdegresentiza el cuerpo de la madre,
por ello ve en el arte una forma de concretar suadilad frustrada. A pesar de esto, el
acto esta en constante fuga, movimiento sin fiimailidad.

Aun asi, si en la novela la obra teatral formaaatep de la representacion, si
vieramos en escena el montaje final, éste no sarécto erotico pleno, ya que la puesta en
escena solo puede ser un simulacro fanebre dee¢ion inicial, que ni su mismo autor
puede llegar a conocer; el erotismo en Julian qued&gado al espacio oculto del
inconsciente, sumergido en las mas oscuras aguasnteles. Resabio sin sentido de la
relacién erdtica con su madre. El teatro (la ciaairtistica) si bien se presenta como una
posibilidad de redencion, de catarsis sanadorarfariectura cristiana de la novela, o en el
sentido griego de la tragedia), esta no es tak patian no hay redenciéon posible por
cuanto no hay realizacion erotica; esta es sierfgiiecena” (fuera de escena, fuera de la
representacion), constante desplazamiento delesétizo; irrealizacion permanente. “-¢ El
escribir no le ayuda a liberarse?”, pregunta laaeytra (Brunet, 1962:123). Pero €él no
puede. Su escritura nace del tormento, del agalmocgusa su desvelo, no de un ejercicio
de conciencia absoluta. La obra se ensambla compumrle; coleccién de fragmentos
incapaces de sanear su espiritu, de llevarlo akespe la realizacion erotica.

En la escena con la extranjera, cuando van asauleago del estreno de su ultima
obra, Julian logra expresar todos sus conflictodps sus temores ante esta mujer que
apenas conoce en la misma habitacion que companticsu madre, cuando era sélo un
nifio y desarrollo esta relacion enfermiza. La fzaddin se mantiene intacta, perdida en el
tiempo: reminiscencia de un pasado atroz, todagite rosa. Ante esta extranjera él se
libera. Ahi vive la infancia con “ella” (su madreyién no lo veia como un hijo, sino como
una hija, la que siempre quiso, “la que esperé pramplazar a la mufieca que abandond al
casarse y que recupero en mi” (Brunet, 1962:11Bhi® Julian. Ahi vivieron unidos,
vegetando por afios: ahi comenzé la fijacion infanks incapaz de escapar de “ella”,
presencia-ausencia que recorre toda su vida; tsp@az de poseer a alguna mujer; “pero,
en uno u otro caso, ahi mismo, ahi esta “ella” pasplazar la realidad y reemplazarla con
su presencia tangible” (Brunet, 1962:121). Cadaqez se aproximaba a tener sexo con

mujeres se le presentaba el fantasma tangibleo file su madre.
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Ante esta imposibilidad de concretar el erotismnae” en la homosexualidad. De
esta forma lo expresa el personaje:

“-No puedo decirlo... No puedo —gimi6-. Cai en “esoimo en un
pozo, lo mismo que hubiera podido tirarme de calsema pozo,
en la esperanza, creo-~vacilo y continué-: No sé si me estoy
justificando. Bueno, cai en el homosexualismo €6l una suerte
de estertor-. Ya estd dicho. Con la esperanza ldarse de lo
otro. Y no me salvé de nada. A veces creo que B spy es
sencillamente “eso”. Y que todo el resto, con “ellao es otra
cosa que material de excusas, de justificacioeesgaiios en que
me escudo. Pero puedo asegurarle que es pasarhderana otro,
de una pesadilla a otra pesadilla.” (Brunet, 1982)1

Su condicion homosexual es expresada como una,a@do una forma degrada
de realizar actos erdticos los cuales, en todo, cases una sexualidad plena. Mas bien es
vista como una enfermedad que prontamente supsracB@paz de experimentar actos
eréticos completos, ni siquiera con hombres. Adeadsomosexualidad queda silenciada
en la obra; se encripta el signo que lo atormesuaser homosexual queda reducido a
“eso”, palabra vaciada de todo sentido (cascare@aya8u identidad esta fundada sobre una
carencia, una ausencia primigenia que experiméenads solo un nifio: vacio creador y, al
mismo tiempo, pulsidbn de simulacion (metamorfosenstante del ser). Ante esta
imposibilidad de fijar su cuerpo, escribe obragedgro. Intento inocuo de vivir a través de
sus personajes, de hablar a través de ellos (aumoneza sepamos lo que dicen, ya que las
obras siguen estando en silencio: nunca se abzig).

El teatro y la escritura se convierten en una édwa sublimacion de este “trauma”
inicial, un mecanismo aparencial de simulacién tpi@ermite realizar actos eroticos
“plenos”, los cuales se encuentran siempre degpdazailenciados: creacion identitaria a
partir de un vacio, una ausencia. Freud sefalalayseblimacion es un proceso o0 una
técnica capaz de evitar el sufrimiento, reprimitillédo y reorientar los fines instintivos,
racionalizando a nivel sicolégico el placer y otnogpulsos. Esta satisfaccion se asemeja,
segun él, a la experimentada por un artista cuareouna obra (2002:10). Ademas plantea
gue “la sublimacion de los instintos constituye elemento cultural sobresaliente, pues
gracias a ella las actividades psiquicas superidesgo cientificas como artisticas e

ideoldgicas, pueden desempefiar un papel muy impertan la vida de los pueblos
civilizados” (Freud, 2002:19).
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Julidn es un personaje en devenir que surge aeonmento inicial de perversion y
obscenidad; luego de la relacion erética que eatedsh su madre, luego de ser travestido
por ella y quedar marcado de por vida solo le quedia viajar, escapar y escribir. Unica
forma de librarse del fantasma de la madre, dpresencia avasalladora que opera en toda
la novela. Pero €l no puede concretar su eroti@mancapaz de sobrepasar los limites de
Su cuerpo, curtido y unido a través de la fuerzai@oa obscena); mascara china fijada por
la madre: fuga constante de los sentidos. La oflitéice teatral esta siempre desplazada;
Julidn no puede concretar su erotismo, no puedareaitespacio de la realizacion sexual.
De ahi que su unico destino sea la muerte, peronueate espectacularizada: el personaje

muere en el teatro (en escena) donde se estralitinsa obra.
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Conclusiones

Luego de este largo viaje interpretativo e intielac se me hace dificil concluir o
cerrar una lectura que estarad siempre abierta etas@j revision. Abrir las posibilidades
tedricas y analiticas de una novela tan rica y d¢ejmpgomo lo es\masijode Marta Brunet
deja una marca indeleble en mi trayectoria perso8a&mpre estara ahi como una
(im)posibilidad permanente de concrecion y tramsmion. A pesar de ello o, mas bien,
debido a esto, me corresponde acabar de la mejeeramasta investigacion. Si de balances
se trata deberia ser capaz de establecer cienhuspios estables que se desprenden de mi
interpretacion de la novela. En primer lugar defatar la innegable relacion erotica entre
la madre y el hijo que se genera en la novelajdhiostalo como principio fundante de mi
lectura. Julian, el protagonista, vive su primefarcia sujeto al yugo materno, incapaz de
separarse de ella o rebelarse a su autoridad,ngloda logra se da cuenta que es imposible
escapar de su presencia fantasmal. La madre dosuingexualidad, interfiere en su
capacidad para concretar actos eréticos plendgnJub logra desbordar los limites de su
cuerpo Yy, con ello, alcanzar la continuidad del ser

“Ella”, por su parte, traviste a su hijo y lo caente en su objeto del deseo, fijandolo
en un disfraz obsceno y perverso, simulacro de teyeracio, espectaculo horrendo de
vaciamiento existencial: lo transforma en una mafescena. En este sentido quisiera
sefialar nuevamente que el proceso de travestizgu®experimenta Julian no es el mismo
que describe Sarduy cuando teoriza sobre el sijai@sti. Este realiza un trabajo
voluntario sobre el cuerpo, escenifica la pulsi@ simulacién y, con ello, rompe las
divisiones sexo genéricas establecidas por la dadidurguesa; Deja de manifiesto la
ilusién aparencial de las definiciones “hombre”™jerll Esta realidad travestida es vaciada
de sentido, con lo cual el travesti se convierteresimulacro mas del momento inicial que
dio curso al universo; la materia se crea a padirla nada, de un hiato insalvable e
inaprensible por el hombre: todo lo demés (todque conocemos) es un simulacro de ese
vacio fundante, y como tal, muestra una falla.&andvela la travestizacion es impuesta por
la madre sobre el hijo, es decir, no es un actantatio sobre el cuerpo (un trabajo
especular y aparencial tallado en el cuerpo), péroasi, sigue siendo un mecanismo de

simulacioén y transformacion; Julian/July es un éstiy s6lo que no a la manera sarduyana.
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A pesar de las diferencias establecidas entrenéxsanismos empleados Amasijo
y los postulados teoricos desarrollados por Sardigyy sosteniendo que los temas aqui
abordados pueden ser interpretados a través destética neobarroca. Esto no quiere
decir que esta novela sea una obra neobarroca tain@uesto que no exhibe los
fundamentos claves (epistemoldgicos) ni el tralzajo la forma y el lenguaje que son
propios de dicha estéticAmasijono asume la escritura como un trabajo artificieso
constante expansion y repeticion desbordante quese sobre si misma. El lenguaje y la
materialidad significante no son llevados a lositéende la representacion como si lo
hacen las obras neobarrocas propiamente tal (piemswvelas com®e donde son los
cantantesdde Severo Sarduyarabeufde Salvador Elizondo). Si debemos tener en cuenta
gue Amasijo de Marta Brunet presenta mecanismos neobarrocgs temapranamente
dentro de la literatura chilena, a saber: la ttix@sion, la relacion erética entre la madre y
el hijo y la teatralizacion como estableci en alagdmllo de esta investigacion.

Asi, queda demostrado que producto de esta ralamidtica surgen dos formas
neobarrocas de erotismo desplazado o no-realizadopropia de la madre y otra propia
del hijo; siendo esta imposibilidad de la concrac@ eje central que articula toda la
novela. Este silencio, hiato fundante de la esajtproyecta la fuga de signos desplegados
a lo largo de la novela: punto de partida para historia llena de perversiones y actos
erdticos frustrados. Ademas la novela pone en aseenas “prohibidos” o poco frecuentes
para la época; me refiero especificamente a la bexualidad del protagonista, la cual se
mantiene “tras bambalinas” o fuera de la represémanunca vemos a Julian realizar su
erotismo con otro hombre. Es el primer llanto detdpico frecuente en la literatura
subalterna pero desconocido para la literaturacialf; Marta Brunet esta claramente fuera
de este circuito marcado por los valores de laumsig.

Sé que esta investigacién es la primera aproximagde caracter neobarroco a la
novela en cuestidon y, en este sentido, tiene wncalticter exploratorio, lo cual no quiere
decir que carezca de peso teorico. Al mismo tieotpo que abre una linea interpretativa
gue no ha sido lo suficientemente explotada (alon@o con esta autora), la cual puede ser
profundizada por futuros literatos, no sélo a teadél estudio déAmasijo sino de las

multiples obras neobarrocas que se estan gestargl@iecuito literario chileno.
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