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+» Introduccion

Ojos de tinta (Les Yeux d’Encre), escrita por Arlette Namiand y publicada el afio 1991,
se muestra como una obra que problematiza la idea de la realidad y lo real, a partir del uso
de la palabra y la ficcion. En ella se presenta la relacion tensionada entre dos hermanas,
Matilde y Nina, que obedece a dos razones: primero, un pasado doloroso que se elude
constantemente porque parece ser la raiz de la ceguera de Matilde; segundo y en directa
relacion con lo anterior, los relatos de Nina sobre el mundo exterior, y al que Matilde no
puede acceder porque estd recluida en casa. Estas historias mostrarian los hechos que
estarian ocurriendo tras la ventana y serian una suerte de ojos para Matilde. Sin embargo,
los relatos se presentarian probleméaticamente dentro del desarrollo de la obra, ya que hacia
el desenlace advertimos que no son historias ‘verdaderas’ del acontecer exterior, sino
engafios o ficciones creadas por Nina que, extrafiamente, terminan por volverse parte de la
realidad material y experiencial de las figuras dramaticas.

Asi, este informe se propone estudiar el cuestionamiento del estatuto de ‘realidad’ y lo
considerado ‘verdadero’ en Ojos de tinta, a partir del uso y sentido que toma la ficcion en
forma de relato, y que entenderemos como una perspectiva sobre y de la realidad. Lo
anterior se justificaria por la desarticulacion que se produce en esta obra entre la realidad y
la ficcion, en tanto los limites que tradicionalmente las oponen como par dicotomico, se ven
difuminados. Segln esto, proponemos que dicha delimitacion y, al mismo tiempo
difuminacion, es producto de una presencia subjetiva que percibe o crea (una) realidad.

Para dar cuenta de este problema, en primer lugar, abriremos la discusion incorporando
una sistematizacion y reflexion en torno a las nociones de lo ‘real’ y la realidad, y las
formas en que las personas concebimos tal fendmeno. Para ello, presentaremos algunas
conceptualizaciones que nos entrega la filosofia con las diferentes posturas que intentan
explicarlo, rescatando en particular, la posicion que vincula la realidad y la experiencia de
lo real con una entidad subjetiva que la percibe.

A partir de esta idea, se propondra que Ojos de tinta busca mostrar la ‘realidad’ como
una perspectiva particular sobre los conocimientos y experiencias que permiten la
existencia humana. Es por ello que nos detendremos en la reflexién y planteamiento de José

Ortega y Gasset sobre el perspectivismo, que concibe la existencia como ‘punto de vista’.



Tal premisa es fundamental para comprender el rol que toman las pequefias ficciones que
atraviesan la obra como posibles perspectivas sobre una realidad, en tanto buscan revelar el
mundo dramatico exterior como expresion creativa y fabuladora de una subjetividad que
construye un mundo a partir del lenguaje. Esta dimension se agudiza en el teatro por cuanto
la realidad presentada se nos muestra como una ilusion sostenida, mayoritariamente, en el
hecho de lenguaje que toma lugar.

Para profundizar este aspecto, incluiremos los aportes de Patrice Pavis en torno a la
ilusion dramatica/teatral y la ficcion como “creacion artistica de un mundo de referencia
que se ofrece como mundo posible que podria ser el nuestro”. Ademas, para dar cuenta del
estatuto y rol de la ficcion como medio que configura una ilusién sobre la realidad, nos
apoyaremos en la definicion que entrega Gérard Genette sobre el relato y la distincion que
el teorico realiza entre el relato de sucesos y el relato de palabras, ya que es fundamental
para comprender el sentido de las ficciones que relata Nina como narradora en la obra, y
que pueden leerse como una perspectiva de realidad. En este marco, hemos integrado
también el concepto de perspectiva dramética desde las orientaciones de Manfred Pfister
para analizar el sistema de comunicacion interno y externo en la obra. Desde la
clasificacion que el teodrico propone, proponemos que Ojos de tinta presenta un
poliperspectivismo interno, mostrado a través de las dos figuras dramaticas que sostienen el
conflicto y al mismo tiempo una estructura de perspectiva cerrada —closed perspective
structure—.

Para analizar las formas en que se despliega el problema entre realidad y ficcion, asi
como la funcién y sentido que cumplen los relatos en la obra, hemos organizado el segundo
capitulo en tres apartados, a partir de los elementos dramaticos que componen la obra:
personajes, espacio y discurso.

En el primer apartado nos centramos en la caracterizacién de los personajes y las
relaciones que establecen con su propio discurso, en tanto manifiesta una perspectiva sobre
el conflicto, y luego, sobre la realidad. Nos detendremos particularmente en la
caracterizacién y rol de Nina como narradora.

El segundo apartado esta dedicado al analisis del espacio dramatico como construccién
imaginaria que se muestra en la obra, a partir de la oposicién adentro/afuera. En nuestro

analisis, destacamos particularmente como se densifica simbdlicamente este espacio a partir



del discurso acotacional, como también, a partir del intercambio dialégico entre los
personajes. En este apartado nos proponemos destacar las implicancias que presenta lo ‘no
dicho’ de acuerdo con los postulados de A. Ubersfeld, en la densificacion del conflicto y
del espacio que lo contiene y posibilita.

Finalmente, en el ultimo apartado, abordamos los relatos de Nina y el vinculo y cruce
con la realidad, entendiendo la ficcibn como una perspectiva de realidad que, tal como
seflalamos en nuestras conclusiones, se valoran por su grado de verosimilitud y sentido y no

por criterios de veracidad.



¢ Capitulo I: Realidad y Perspectivismo

Algunas consideraciones en torno a lo ‘real’ y verdadero

Cuando uno/a se pregunta qué es lo real y verdadero se enfrenta a una situacion de
incertidumbre. Segln los conocimientos y experiencias que albergamos como seres
humanos, tenemos una idea preconcebida sobre ello: lo real como verdad, manifestada ante
nosotros/as como la realidad circundante que nos contiene. Asi, se construiria como
espacio objetivo y unificado, en la medida en que accedemos a él a través del conocimiento
que tenemos del mundo y experiencias compartidas con los/las demas. Por ello, es muy
comun considerar lo real desde un lugar transversal y univoco.

En consecuencia, nos vemos expuestos/as a la idea de que la realidad es simil o
equivalente a lo ‘verdadero’, ya que se manifiesta como conocimiento dado —que se supone
objetivo— y es adquirido por las personas al momento de experimentar y existir en ella. De
esta manera, se revelaria la importancia que tienen los individuos para dar cuenta del
fendbmeno, puesto que su manifestacion se basaria en un ejercicio de reconocimiento
realizado por ellos, en distintos niveles de experiencia. Sin embargo, bajo los términos en
que se concibe el fendmeno, nos vemos frente a un problema. Si se supone que la realidad
es una manifestacion y adquisicion ‘subjetiva’ de las ‘verdades’ que forman parte de la
experiencia en el mundo, la idea de lo ‘real’ como totalidad se vuelve inviable, ya que
habria ‘multiples’ formas de percibirla.

Frente a esto, la filosofia se ha hecho cargo de este particular como uno de los grandes
problemas a resolver, sometido a varias conceptualizaciones y propuestas que estan en
constante discusion y transformacién, por lo que, al momento de formular la pregunta,
¢Qué es lo real?, accedemos a una larga lista de aproximaciones filosoficas que ayudan a
clarificar su existencia, pero no obtenemos una definicion concreta. Con esta premisa en
mente José Ferrater Mora delimita, en el Diccionario de filosofia, el concepto “Real y

Realidad”, donde considera las diferentes posturas e ideas que giran en torno a ello,



entregando nociones para su comprension y claves de lectura, que, en conjunto con
propuestas particulares, permiten una visién mas amplia y general del fenomeno. *

Como base fundamental para dar cuenta de esto, habria dos formas bésicas de
manifestacion que se verian determinadas por la existencia de lo real como tal, y refieren a
metodologia de andlisis que por si mismas se vuelven insuficientes al momento de describir
el fendmeno, pero sentarian las bases del cuestionamiento filoséfico sobre el tema. De esta
manera, la primera de ellas es abordada con un enfoque metafisico/ontologico, donde la
realidad se revelaria desde la oposicion entre ‘existencia’ y ‘posibilidad’, en torno a la
‘potencialidad’ de existir como problema ligado a la esencia del ‘ser’ y su existencia
(Ferrater 535).

La segunda de ellas, por el contrario, plantea que lo ‘real’ forma parte de la experiencia
del ser humano, apelando al hecho de ‘ser’ porque existe en la realidad perceptible. Sobre
esto, el conocimiento de lo real (como idea) solo podria ser adquirido a través de la
experiencia, y especificamente siguiendo a Kant, desde las condiciones materiales, esto es,
dentro del marco de lo posible. Por ello, la percepcion seria la puerta de entrada necesaria
para dar cuenta de la realidad, en la medida en que permita tomar conciencia del objeto a
‘conocer’ como parte de un conjunto de conocimientos y experiencias ya aprehendidas por
los individuos (535).

En ambas posturas la nocion de experiencia se vuelve fundamental para dar cuenta del
fendbmeno y, por tanto, del sujeto como aquel que vive y percibe la realidad que lo circunda
y forma. No obstante, segin lo que plantea el autor, habria poca claridad en torno a este
concepto, en la medida en que no habria distincidn entre los distintos tipos de realidad que
pueden ser experimentados, volviéndose insuficientes. En consecuencia, se postularia una
seric de ‘actitudes’ que, considerando las propuestas anteriores, funcionarian COmMoO
complemento y camino para enfrentar tal problema (535).

Si bien Ferrater Mora presenta cuatro actitudes, para efectos de la investigacion se
consideraran solo tres, ya que se encuentran en consonancia con la percepcién y
experiencia de los individuos dentro del fendémeno de ‘lo real’. La primera actitud
plantearia la necesidad de declarar al ‘ser’ real como aquello que es a comun a todos los

‘tipos’ de realidad que puedan ser descritas, el elemento que todas ellas compartirian. Esto

! Para efectos de la investigacion no se dara cuenta de todo lo expuesto por el autor. Revisar la entrada para
acceder a la explicacion/recopilacion completa.



permitiria la organizaciéon y clasificacién segun sus formas de manifestacion: realidad
subjetiva, objetiva, experimentable, etc. (535), donde las personas son capaces de acceder a
cada una de ellas a través de un ejercicio de identificacion.

Por otro lado, la segunda actitud estableceria que la realidad no es univoca en si, sino
que se veria construida en torno a la experiencia del ‘ser’, en la medida en que es capaz de
identificar qué tan real pueden ser ciertos elementos de la realidad segun sus vivencias.
Estas son consideradas en torno al espacio de lo material, lo personal, lo temporal, lo
trascendente, etc. (535).

La tercera actitud se fundaria en una “fenomenologia de la realidad” planteada por
Nicolai Hartmann, para quien la realidad se definiria como una de las maneras primarias
del ‘ser’. Por lo cual, se ve necesario distinguirla por sobre las formas que se adhieren a ella
‘equivocamente’, y definirla segun sus propias caracteristicas. De las distintas acepciones
que enumera, se mencionaran las siguientes:

a. Definir lo real como opuesto a lo aparente: segin Hartmann, esta significacion no
podria ser admitida porque lo aparente también forma parte de lo real, al tener cierto
parecido con algun elemento de la realidad (535).

b. Establecer que la realidad como actualidad (Wirklichkeit) puede equipararse a la
realidad como existencia (Realitat): lo considera doblemente erroneo porque “lo real
posee en si también los otros modos —posibilidad real, imposibilidad real, etc.—", y
porque somos capaces de concebir una realidad ‘ideal’ de la misma forma en que se
concibe la realidad ‘l6gica’ o material (535).

c. Confundir realidad con la “posibilidad de percepcion de algo” o que se perciba a
través de los sentidos, tal y como plantea Kant y el pensamiento empirico: realidad
no como manera de ser, sino de ‘conocer’ (535).

Sobre esto, es importante hacer mencién de ellas porque, aunque el autor busque
rebatirlas con el fin de establecer el fendmeno en su particularidad, destacan el rol que toma
el individuo dentro de estas como agente realizador, ya sea por su capacidad de idear
posibilidades de realidad o conocerla a través del aprendizaje y los sentidos.

Considerando lo previamente expuesto, se puede advertir el problema que supone definir
lo real como verdadero, ya que depende exclusivamente de la forma en que sea abordado y

sus diferentes manifestaciones. No obstante, todas ellas compartirian como elemento



central al ‘ser’ que percibe esta realidad verdadera, donde lo real, desde sus muchas aristas,
pareciera ser una experiencia que depende directamente de este en un ejercicio de
reconocimiento —en distintos niveles de experiencia—. De manera que puede dar cuenta de
la ‘realidad’ que lo rodea porque es parte de ella. Tales presupuestos son problematizados
en Ojos de tinta, en la medida en que se ponen en tension dos posturas en torno a lo que es
‘supuestamente’ real, con la incorporacion de la perspectiva en oposicién a la idea de
totalidad.

El perspectivismo: José Ortega y Gasset

Si la realidad depende de la experiencia del sujeto, ella no podria materializarse como
una totalidad objetiva a la que cada persona accede de igual forma, mas bien, se revelaria
ante nosotros/as como si fueran distintas piezas de un gran rompecabezas. Lo anterior se
explicaria porque las experiencias de las distintas personas que forman parte de la realidad
irdn cambiando, dependiendo de factores que conforman tanto la identidad y subjetividad
del individuo/, como tambien del momento contextual/geografico en el que se desarrolla y
vive.

Asi, Ortega y Gasset en su libro EIl tema de nuestro tiempo, en una discusion con las
corrientes de pensamiento de su contemporaneidad plantearia que lo real, en su
actualizacion como realidad y cultura, solo puede ser percibido desde una perspectiva
mediatizada por las experiencias particulares de cada persona y la situacion
contextual/historica en la que habita y se desenvuelve (202).

El autor establece que el conocimiento, como adquisicion de verdades, permite la
manifestacion de la realidad como un fendémeno ‘transubjetivo’. Estas verdades que
conforman a los individuos, al momento de ser aprehendidas por ellos/as, perderian su
caracter univoco y ‘eterno’ porque se transformarian en una eleccién, o mas bien, en
conocimientos de una misma realidad que se manifestarian desde el azar (198). De esta
manera, Ortega y Gasset explicitaria los problemas que supondria explicar este fendmeno
desde el ‘racionalismo’ y desde el ‘relativismo’, ya que ambos delegan el rol del individuo

frente a los conocimientos de la realidad en la medida en que se pierde su particularidad de



‘ser’ al momento de enfrentarse a ella, o bien ‘deforma’ este conocimiento en pos de si
mismo/a, no dejando entrever un término medio (198).

Plantea entonces que existiria una tercera manera de abordar el problema de la realidad,
una sintesis entre ambas posturas donde se revelaria la funcion selectiva del sujeto frente a
la adquisicion de estos conocimientos sobre lo real. De esta manera, su realidad se
construiria en torno a lo que se puede ‘percibir’, accediendo segun su experiencia subjetiva

y no todos los conocimientos y formas pertenecientes a ella:

De la infinitud de los elementos que integran la realidad, el individuo, aparato
receptor, deja pasar un cierto numero de ellos, cuya forma y contenido coinciden
con las mallas de su reticula sensible. Las deméas cosas —fendémenos, hechos,

verdades— quedan fuera, ignoradas, no percibidas (198).

Con esto plantea que los seres humanos captan ciertos y no todos los elementos que
conforman la realidad ‘supuestamente’ material. Esto se justifica en la capacidad que tienen
las personas de percibir hasta cierto limite los estimulos externos. Lo mismo sucederia con
las ideas y ‘verdades’ que Se suponen objetivas, destacando el carécter
individual/contextual del sujeto como motor para determinar las formas de mirar una
misma realidad (199).

A modo de ejemplo, explica la escena de dos hombres que observan un mismo paisaje
desde lugares distintos. La percepcion de cada uno de ellos entregara ciertos datos sobre lo
observado que el contrario no podra percibir, ya sea por la posicion o por la forma en la que
se aborda el objeto, de manera que habria diferencias evidentes al momento de describirlo,
y por tanto, de experimentarlo. Lo importante sobre esto es que, aungque se perciban
diferenciadamente, ambas miradas son igual de ‘reales’, y en vez de anularse se
complementarian. Aun cuando ninguna muestre en totalidad el paisaje, forman parte de una

realidad y son igualmente validas como experiencia de lo real:

La realidad cosmica es tal, que s6lo puede ser vista bajo una determinada
perspectiva. La perspectiva en uno de los componentes de la realidad. Lejos de ser

su deformacion, es su organizacion (199).

Frente a esto, Ortega y Gasset plantea que la mirada ‘absoluta’ sobre las cosas y la

realidad no existe, ya que el conocimiento siempre se ve asociado a un punto de vista, una



mirada de los problemas que se quieren resolver. De esta manera, el individuo en su
particularidad se vuelve fundamental para dar cuenta de la experiencia de lo real, puesto
que la realidad se manifiesta desde las diferencias, definiendo su existencia como ‘ser real’
(200).

En consecuencia, podemos decir que “Cada vida es un punto de vista sobre el
universo.” (200), y va dependiendo de cada sujeto que la esté experimentando. La realidad
se manifiesta entonces desde el movimiento y el cambio, transformandose segun el
momento histdrico, geogréafico y contextual en el que se encuentre el sujeto, ya que “Sin el
desarrollo, el cambio perpetuo y la inagotable aventura que constituyen la vida, el universo,
la omnimoda verdad, quedaria ignorado” (200). Seria una ficcidn si solo tuviera una Unica
forma de percibirse, un error al referirse a lo real: “Pero es el caso que la realidad, como un
paisaje, tiene infinitas perspectivas, todas ellas igualmente veridicas y auténticas. La sola
perspectiva falsa es esa que pretende ser unica” (200).

De esta manera, para captar la verdad (conocimientos de lo real) se requiere de la
existencia de diferentes personas. Asi desde sus particularidades distintivas, pueden acceder
a la realidad que les corresponde y dar cuenta de ella en su propia existencia, sin anular la
perspectiva de los/as demas. La realidad como espacio de lo real es un fendmeno atado al
cambio y a las diferentes formas de vida que alguna vez formaron o formaran parte del
mundo, por lo que “cada individuo, cada generacion, cada época” aparece “como un
aparato de conocimiento insustituible”, y cada persona se transforma en un punto de vista
esencial para dar cuenta de la experiencia de lo real (202).

En la obra, Nina, al igual que los hombres que observan el paisaje, solo puede entregarle
a Matilde su perspectiva de los hechos que suceden fuera de la ventana, mediada por su
experiencia dentro del mundo y los conocimientos que la conforman: su perspectiva. No
obstante, para Matilde y los lectores/espectadores, lo que sucede fuera en la realidad
exterior es la verdad. Ahora bien, lo que se suponia real y verdadero para Matilde se revela
como una serie de pequefias ficciones creadas por Nina, por lo que la realidad como verdad
se veria problematizada a partir de la inclusion de la ficcibn como una perspectiva posible

para abordar el fendmeno de lo real.



La ‘realidad’ en la ficcion

Frente a esto, la realidad en la ficcion se vuelve fundamental para dar cuenta de la
situacién presentada en la obra, justamente por la construccion ficcional de hechos que
‘bien podrian ser/formar parte de la realidad’: una ilusion creada por el personaje de Nina
para entregarle a Matilde un ‘mundo’ el cual conocer. Para ello, es necesario establecer
bajo qué termino se comprendera el concepto de ficcién dentro del contexto de la obra, en
la medida en que se presenta problematicamente como una perspectiva sobre lo real.

Asi, dentro del contexto de andlisis dramatico/teatral, en el Diccionario del teatro,
Patrice Pavis define ‘ficcion’ como “una forma del discurso que hace referencia a
personajes y a cosas que solo existen en la imaginacion de su autor y luego en la del
lector/espectador” (206), caracterizdndolo como wun discurso ‘“no serio” por no
‘comprometerse’ directamente con un hecho/pensamiento/contexto ‘real’, sino que mas
bien por ser una creacion que funciona bajo su propia logica (206), Ahora bien, segin esta
premisa podemos desprender dos elementos fundamentales para dar cuenta de lo ficcional
como opuesto de ‘lo real’: la presencia de un ente creador/a del cual depende
completamente para su construccion, y su existencia como producto subjetivo no realizable,
como una ‘idea’ que solo compromete a quienes entran en el juego de la ficcion.

De esta manera, como producto de una ‘creacion, la persona que ha pensado/imaginado
una ficcion es totalmente responsable de ella al encontrarse anclada a su subjetividad. No
hay mas formas de abordarla/mirarla/experimentarla, es una ‘verdad’ en si misma con una
sola perspectiva que da cuenta de su existencia (la de su creador/a y los participantes de
ella). Tal hecho se contrapondria directamente con la experiencia de la realidad si se supone
multiple y llena de posibilidades para ser conocida/aprendida, ya que cada persona
involucrada puede experimentarla de maneras distintas. Sin embargo, en la obra solo
podemos acceder a dos perspectivas sobre la realidad exterior, y que, en el caso de Nina, tal
y como es la experiencia del teatro, crea una ilusién de realidad tanto para Matilde como
para los lectores/espectadores.

En este contexto se entenderd ilusion como una consecuencia del ejercicio ficcional, en
la medida en que se toma por verdadero aquello que es una ficcidn, “creacion artistica de

un mundo de referencia que se ofrece como mundo posible que podria ser el nuestro”
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(Pavis 243), por el reconocimiento psicoldgico e ideoldgico de fendmenos conocidos por el
lector/espectador. En el caso particular de la obra, Nina, a partir de sus conocimientos sobre
el mundo como aquella persona que puede entrar y salir del espacio sin restricciones,
configura una serie de pequefios relatos (y que en la situacién presente de la obra tienen
cierta correlacién) que cumplan con los requerimientos de Matilde en tanto sean
‘verosimiles’, considerando los estimulos y percepciones auditivas que la hermana no ciega
tiene respecto del mundo exterior.

Sumado a lo anterior, es importante destacar un nivel adicional para el teatro, donde el
discurso ficcional es puesto en escena para representar una realidad supuesta, donde sus
diferentes enunciadores —autor/a, actores, directores, etc.— simularian emitir frases con
estatuto de verdad al mismo tiempo que se ejecutan actos ilusorios (performativos) que dan
testimonio de ella sin verse vinculadas directamente a la realidad (206). Asi, el “hacer como
si es”, en conjunto con el pacto o convencion que gira en torno al teatro, permiten dar
cuenta del espacio como una ‘simulacion’ de la realidad siendo una ficcion, presentandola
como una ‘posibilidad’.

Esto se ve fuertemente en el drama tradicional y se construye en torno a una linea de
accion que muestra un ‘proceso’ que, en conjunto con la estructura de la obra, permiten dar
cuenta de la historia como acto de ‘verdad’ por la caracterizacion del espacio dramatico, de
los personajes y/o de la fabula en si misma.

Considerando lo previamente expuesto, proponemos que en Ojos de tinta la realidad
representada se ve cuestionada, en la medida en que la ilusion teatral juega con los
lectores/espectadores ya no solo en la construccion de una historia dentro de una realidad
posible, sino que ademas en la incorporacion de un segundo nivel: los relatos como
representaciones de realidades ‘imaginadas’. De esta manera, en la obra, los relatos de Nina
son los que permiten el desarrollo de la situacion dramatica al ser motivacién y
consecuencia de las acciones de Matilde, ademas de revelar el conflicto o problema que la

obra como objeto estético esta planteando.
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El relato configurado como perspectiva subjetiva

Asi, como bien se mencioné anteriormente, el relato se presentaria como una forma
ficcional de un ‘mundo’ ilusorio y engafioso que ‘estaria sucediendo’ al exterior del espacio
donde ambas hermanas se encuentran. Nina, en su capacidad observadora, entrega a
Matilde diferentes historias que dan cuenta de la realidad, articuladas a partir de lo que ella
supuestamente ‘ve’: el movimiento del mundo y las ‘acciones’ de un grupo de jovenes en el
patio de una escuela. Ahora bien, estas historias se revelan como posibilidades imaginadas
de una realidad externa, ya que al momento de descubrirse como un engafio, también
admiten la posibilidad de ser perspectivas sobre la realidad de la ficcién dramatica.

En torno a esto, segun lo que plantea Gérard Genette en su texto “Discurso del relato”
toda materializacion y forma del lenguaje como lo es un ‘relato’ consta de diferentes
elementos constitutivos que lo conforman como tal, y se especificarian dos distinciones
importantes a la hora de concebir la narracion. Estos corresponden a la ‘forma’ que toma el
texto (relato) y al contenido de este, la historia que es relatada (diégesis) (83). Ambos
elementos son dependientes uno del otro, pero se vuelve fundamental para efectos de la
investigacion, detenernos en el ‘modo’ narrativo como puente necesario para comprender el
funcionamiento de los relatos dentro de Ojos de tinta, en la configuracién de una
perspectiva sobre la realidad.

Genette establece que la funcion principal del relato es el ‘contar’ una historia en la
reproduccion de ‘hechos’ (reales o ficticios) desde un punto de vista: una perspectiva
especifica, que en narrativa se denominaria ‘voz’ o narrador (219). Esto se opondria a la
representacion dramatica, ya que la historia es mostrada o imitada a través de las ‘acciones’
de los personajes presentes en la obra, de manera que cumplirian dos funciones que, aun sin
oponerse completamente, se desenvolverian en dmbitos diferentes (221). Dentro de los
distintos modos narrativos, Genette distinguiria dos tipos de relato presentes en la historia
de la literatura, ambos teniendo como enfoque el comportamiento del lenguaje y las formas
de construccion discursivas (222).

El primero de ellos es denominado “Relato de sucesos” y se definiria por la presencia de
una ‘voz’ que ‘narra’ (en su mayoria), elementos que estarian alli, observables y

transmisibles a través del lenguaje. Se caracteriza por verse como una “transcripcion del
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(supuesto) no verbal en verbal”, por lo que la mimesis que busca representar seria una
‘ilusion’, en la medida en que aun si lo narrado es parte de una realidad, al momento de
transformarlo en un objeto de lenguaje, deja de ser ‘real’ para transformarse en una
posibilidad de realidad (223). Esto dependera de la cantidad de informacién entregada por
la voz y la distancia que tomaria al momento de informar sobre lo ‘observado’.

El segundo se denomina “Relato de palabras” y se caracteriza por ser tanto un discurso
imitado ‘ficticiamente restituido, tal y como supuestamente lo ha pronunciado el personaje’
como un discurso narrativizado ‘tratado como un acontecimiento entre otros y asumido
como tal por el propio narrador’ (227). En este caso, la representacion y construccion del
mundo supuestamente observado, ain como ilusion mimética, se acercaria mas a ella en la
medida en que el discurso puede ser internalizado o delegado a una entidad ficcional
‘subjetiva’, similar al ejercicio realizado dentro del drama.

En consecuencia, Genette explica que habria diferentes ‘estados’ de discursos que
cruzan los relatos, caracterizandolos segun el tipo de lenguaje utilizado para dar forma a la
historia. Estos pueden ser pronunciados por un hablante o ser interiores -pensamiento,
juicio o presencia de una subjetividad-, y tienden a permearse entre si dependiendo del tipo
de narrativa que se esté analizando. Asi, estaria el discurso narratizado o contado, que se
define como aquel que muestra una voz narrativa distanciada de los hechos relatados; el
discurso transpuesto en estilo indirecto, donde habria incertidumbre con respecto a la
realizacion de lo dicho, con una constante interpelacion dentro del propio discurso para
evidenciar tal actitud enunciativa; y el discurso ‘compartido’, donde la voz narrativa “cede”
la palabra a los diferentes personajes que cruzan la historia, sin desaparecer por completo
(228-241).

Dentro de la obra, Nina actuaria como una ‘narradora’ o voz que cuenta a Matilde una
serie de relatos que configurarian una unidad de sentido con respecto al mundo externo que
se presenta como desconocido. A través de su narracion es que nos enteramos de lo que
sucede al exterior, y por la naturaleza de estos, podriamos clasificarlos como relatos de
sucesos, en la medida en que se construyen como reflejo de lo que efectivamente estaria
pasando, como la ‘vision’ que Matilde no tiene. Ahora bien, por las intervenciones que
ambas figuras tienen en relacion con lo contado, también podrian contar elementos de un

discurso transpuesto, donde Nina, aun en su rol/funcion de fabuladora, toma distancia de lo
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contado para expresar su opinion en un intento constante de rebatir a Matilde y sus quejas o
discordancias con lo dicho por ella. De esta forma, el relato, como enunciado narrativo, se
construiria en torno a la idea de que es ‘la perspectiva de Nina’ sobre los hechos externos,
como una ilusion de realidad.

En relacion con esto, Pavis explica que dentro del contexto dramético/teatral, el relato
puede entenderse como el acto o discurso realizado por uno de los personajes “que narra un
acontecimiento que se ha producido fuera del escenario” (393), y especificamente, cuando
un personaje monopoliza la palabra para relatar algo que Unicamente €l ha visto. Asi, el
relato filtraria el ‘acontecimiento’ a través de la conciencia o subjetividad que cuenta tales
hechos, presentdndose como una interpretacion libre sobre estos, impresos a partir de la
modalizacion que el enunciador/a aplique.

En consecuencia, el relato se presentaria como la perspectiva de Nina sobre una realidad
externa, y que, en su caracter ficcional e ilusorio, desestabilizaria la concepcion que se tiene
sobre la realidad como experiencia univoca, objetiva y transversal. Contrario a lo que se
puede esperar, la obra plantea que el espacio de lo real solo puede ser visto desde una
perspectiva subjetiva e individual, admitiendo la existencia de distintas ‘realidades’ que, Sin
anularse mutuamente perciben cierta parte de un absoluto inabarcable. Realidades que,
materializadas en los relatos de Nina como ficcidn, son posibilidades de ocurrencia.

La perspectiva, tanto en el contexto mismo de la obra como en la construccién de un eje
de sentido en torno a la problematica realidad/ficcion, se vuelve fundamental para dar
cuenta de las funciones dramaticas que cumplirian los personajes en su oposicién. Para ello,
es pertinente establecer como en el drama funcionaria el ‘perspectivismo’, para luego dar

cuenta de los presentes en la obra misma.

El Perspectivismo en el drama

Todo drama cuenta con una estructura compositiva bésica, dividida en dos niveles
textuales: el discurso de los personajes y las acotaciones o ‘didascalias’. EStos se
denominan texto primario y texto secundario respectivamente, conceptualizacion de
Ingarden acufiada por Pfister, quien discute brevemente con estas definiciones. Asi,

establece que aun si son identificables por si mismos al contar con ciertos elementos
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distintivos, conformarian una unidad de sentido en conjunto, por lo que la subordinacion
implicita entre ellos deberia pensarse a partir de sus funciones dentro de las obras
dramaticas y no porque uno es primero que el otro: por la situacién de enunciacion en el
que sean concebidas (14).

Entonces, el discurso dramatico se configuraria por la presencia de ambas capas
linglisticas para asi dar cuenta de la ‘performatividad’ del lenguaje dramatico. Asi,
mientras los didlogos de los personajes se harian cargo de ‘mostrar el conflicto’ a partir del
intercambio, las textualidades secundarias ayudan a la construccion del mundo
representado, en la medida en que sirven como indicadores (escénicos o de acciones) y
configuradores de sentido que guian y permiten la exposicion de una historia que es
contada a partir de una representacion fisica-linguistica (texto verbal y no verbal).

De esta forma, ambas textualidades entregarian distintos tipos de informacion en torno al
argumento de las obras draméticas, ya sea dentro del sistema interno de representacion —el
nivel de conocimiento de los personajes con respecto a los hechos que configurarian la
accion y lo comunicado entre si—, o dentro del sistema externo —qué tanta informacion es
entregada a los lectores/espectadores, y cuanto sabemos en relacion con los personajes —.
En consecuencia, se admitiria un sistema de comunicacion doble en el que las diferentes
‘perspectivas’ presentes darian cuenta tanto de la informacion contenida en el mundo
ficticio de la representacion dramética, como de la comunicacion teatral entre el escenario y
el pablico: una Perspective-structure.

Para dar cuenta de ello, Pfister establece como elemento fundamental el flujo de
informacion compartido entre ambos espacios y cdémo, en ciertas obras, habria
discrepancias en el grado de conocimiento y transmision/entrega de este. Asi, existirian
casos en que los personajes saben mucho méas que los lectores/espectadores, y el
conocimiento sobre ciertos hechos se manifestaria en el desarrollo de la obra, o bien, el
caso inverso, como en Edipo rey, donde los espectadores manejan mas conocimientos que
el propio Edipo con respecto a su identidad. Estas diferencias estarian determinadas en el
texto dramatico, muchas veces inscrito en el texto ‘acotacional’, y como caracteristica

asociada al género o tipo de obra:

An example of this would be a particular interior décor present on stage. Normally,

this is of little informational value to the figures acting within it, since is merely a
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part of their familiar and automatically perceived environment. For the audience,
however, it is often the bearer of important information that reveals something of

the characteristics of the fictional protagonists inhabiting it (40).

La relaciéon que se formaria entre ambos tipos de informacion (verbales y ‘no
verbales’) se vuelve relevante en la medida en que, como bien se menciond previamente,
ayudan a la comprension del texto draméatico como unidad de sentido. Por lo mismo, son
clasificadas por el autor segin su ‘funcionalidad’: de identidad, complementaria, o de
discrepancia, y permitirian la distincion entre las diferentes perspectivas que orbitan
alrededor de los textos dramaticos. De esta forma, la perspectiva de las figuras dramaticas y
de los lectores/espectadores, dependera del nivel de informacién al que tengan acceso, ya
que a partir de sus propios conocimientos podran situarse frente a la accion.

Ademas de ello, la perspectiva de los personajes estaria condicionada por la disposicion
‘psicologica’ e ideologica que presenten, en tanto construccion ficcional (59). Esta es
definida por Pavis como un punto de vista sobre el mundo y los demas caracteres: sus
opiniones, conocimientos y sistema de valores, que permitirian el reconocimiento de un
juicio sobre la realidad representada y al problema que se estéa planteando (340). Asi, cada
figura dramatica cuenta con una perspectiva particular que se evidencia en el discurso y que
es ‘independiente’ a la del autor. En consecuencia, el drama constaria con un sistema
poliperspectivo de comunicacién, donde las diferentes perspectivas presentes en las obras
convivirian sin tener ningln tipo de jerarquizacion entre si, y siempre presentadas como
ilusion de realidad, en la medida que son creaciones ficcionales (Pfister 59).

Ahora bien, como la perspectiva se construye en torno a la relacion que mantienen el
sistema interno y el sistema externo de comunicacion, para dar cuenta del sentido global de
una obra, se deben combinar las diferentes perspectivas que la cruzan. Para ello, se
utilizarian métodos de organizacidbn en torno a caracteristicas ‘paradigmadticas’ y
‘sintagmaticas’ que permitirian la seleccion de estas segun lo buscado por parte del/la
autor/a, en relacion con la ‘perspectiva intencionada’ para el lector/publico (63). Asi, la
primera de ellas se encargaria tanto de la cantidad de apariciones que estas tengan —en
relacion con el grado de relevancia gque tienen dentro del contexto de enunciacion interno y
externo —, como en el énfasis o foco de atencidon que se le entregue a cada una de las

perspectivas individuales en torno al conflicto dramatico presentado (63).
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La segunda de ellas se plantea desde la combinacion y coordinacion de las diferentes
perspectivas  dramaticas, en tanto que permiten descubrir la  ‘posible’
perspectiva/motivacion del autor en torno a los lectores/espectadores: “The structures
correlations of the figure-perspective guides the audience towards the intended reception-
perspective” (64). Sobre esto, Pfister explica que habria tres modelos de estructuracion
sobre las perspectivas, presentes implicitamente en su organizacion, en la medida en que
buscan persuadir a la audiencia en la eleccion o identificaciobn de una perspectiva
representada en alguna(s) de las figuras dramatica (65).

Considerando lo previamente expuesto, Pfister plantea tres Perspective-structure,
modelos ‘idealizados’ que buscarian materializar la relacion entre el sistema interno y
externo de comunicacion en relacién con las diferentes perspectivas que conforman las
obras dramaéticas. El primero de ellos es denominado “A-perspectival structure”, y se
caracterizaria por presentarse como una forma ‘extrema’ del drama en el que se suprimiria
el principio de autonomia absoluta tanto para el autor como para los lectores/espectadores.
Aqui ambos sistemas de comunicacion se encargarian de configurar un texto dramatico en
el que el autor utiliza las afirmaciones de las figuras para expresar sus propias
convicciones, transformandolas en portavoces dirigidos a la audiencia/lectores (66). En este
caso no habria ejercicio de reconocimiento con respecto a las motivaciones de la obra, ya
que los personajes se encargan de entregar un mensaje Unico y explicito, de manera que se
presentaria como un modelo monoperspectivo en ambos niveles comunicativos.

El segundo se denomina “Closed perspective structure” Yy Se caracteriza por presentar
distintas perspectivas dramaticas que girarian en torno a una perspectiva autorial,
identificable por la audiencia/lectores en un ejercicio de reconocimiento o imaginacion. Son
obras que en su mayoria plantean conflictos que pueden ser abordados desde distintas
dimensiones, y que entregan, de alguna forma, pistas textuales — explicitas o implicitas —,
como mediacion necesaria para guiar a los lectores/espectadores hacia la perspectiva
deseada (67). Por ello, dentro de esta categoria estructural, existirian dos subtipos que se
verian determinados por el nivel de explicitacién que la informacion tenga con respecto a la
intencionalidad autorial, donde el sistema comunicativo interno es poliperspectivo pero el

externo se presentaria monoperspectivamente:
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the first refers to dramas in which the intended reception-perspective is articulated
in the text itself, in the form of one of the figure-perspective...The second refers to
the sort of plays that leave the audience to reconstruct the intended reception-
perspective for itself from the spectrum of contrasted or similar figure-perspectives
(67).

La tercera y Gltima categoria se plantea como una “Open perspective structure”, en la
que las obras dramaticas no presentarian ninguna convergencia entre las perspectivas
presentes o elemento organizativo que permita vislumbrar una guia o camino de
interpretacion especifico (67). La relacion entre las figure-perspectives se mantiene poco
clara y hasta puede ser considerada ambivalente, en la medida en que los
lectores/espectadores se ven enfrentados a una variedad de voces y discursos que, sin una
jerarquizacion aparente, conviven construyendo un espacio ambiguo, que llama a la
reflexion en torno a la(s) problematica(s) que se estaria planteando en las obras. De esta
forma, tanto el sistema interno como el sistema externo de comunicacion se presentarian
poliperspectivamente (68).

Asi, en Ojos de tinta, podemos establecer que el sistema de comunicacion interno se
presenta poliperspectivamente, en la medida en que nos encontramos con dos perspectivas
en torno al problema ‘realidad-ficcidon’. Estas corresponden a las dos figuras centrales que
aparecen dentro de la obra, y se verian caracterizadas discursivamente en el
intercambio/enfrentamiento dialégico entre ellas, como también en los relatos que
configuran el conflicto dramatico. Por un lado, Matilde representaria la creencia de que la
‘realidad’ es un fenémeno univoco y transversal, en la medida en que se muestra
convencida de querer ‘conocer’ lo que esta sucediendo simultaneamente a su propia
experiencia, atn sin ser capaz de ‘verlo’ con sus propios ojos al estar ciega. Asi, pide a su
hermana Nina que le entregue tal conocimiento a traves de sus relatos, ya que cada uno de
ellos sumado a lo que puede escuchar por si misma, puede construir el mundo exterior que

desea experimentar: un mundo ‘verdadero’:

Matilde: jBasta! jTerminala! Los recuerdos, buenos o malos, ¢qué importan? jS6lo
hablan de lo que estd muerto! Hablame de lo que esta vivo, ahi, fuera, bien real. La

calle, los chicos, los obreros en la construccion, la gente en los bares, las hojas de
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los arboles... {No deberia costarte tanto! Suficiente con abrir los ojos para ver, con

salir para tocar, con tocar para creer. jCémo podés ser tan cobarde! (Namiand 156).

Nina, por otro lado, ain sin declarar explicitamente que la realidad es multiple,
construye su perspectiva en torno al conflicto desde su rol como ‘narradora’ — méas adelante
se profundizara en ello —, y persona que, contrario a su hermana, tiene la posibilidad de
experimentar en su propia piel el mundo externo, de entrever la realidad a partir de una
mirada subjetiva y que es propia. Mientras Matilde afiora la experiencia del presente
concreto y material, negando tanto el pasado como el futuro, Nina se posiciona en el
espacio del ensuefio y del pensamiento, la reflexibn con respecto a sus propias
inseguridades. De manera que ambas se enfrentan inevitablemente por la construccion

psicologica e ideoldgica que tienen, posicionandose instantaneamente como opuestos:

Nina: Deci lo que quieras, mis suefios me pertenecen. jEso, al menos, es mio! /
Matilde: Conozco tus suefios, tus pesadillas, no me ahorraste nada... Me pregunto

coémo se puede hablar tanto de uno mismo sin sentir asco (159)

En torno a lo anterior, con respecto al sistema de comunicacion externo, aun cuando la
obra pareciera no tener una intencionalidad ‘Gnica’ que esté explicitada como tal en el
texto, si podriamos considerar que se plantearia monoperspectivamente, puesto que la
forma en que se construyen ambos discursos, nos llevan hacia el final donde, luego de
conocer el ‘engafio’ en torno a los relatos, se abre la posibilidad de que estos fueran
‘realidad’ porque se cumplirian dentro de un futuro cercano y en cualquier lugar del
mundo, como si Nina tuviera poderes adivinatorios. Tales presupuestos desestabilizan la
concepcion de lo ‘real’ como una experiencia univoca y total, ya que apela a la mirada
personal que Nina tiene sobre el mundo exterior, actuando como puerta entre ambos
mundos representados en la obra (externo e interno). Es a través de sus historias que somos
capaces de comprender que eran una realidad no realizada adn, y es ese mismo
descubrimiento lo que motiva a Matilde a salir de la casa, quebrando por fin el status quo
de si misma y el encierro posiblemente autoimpuesto (Namiand 181).

Sumado a ello, esta el hecho de que la perspectiva sobre la realidad es presentada como
ficcion, creadas por Nina por no ‘ver’ nada para contar a su hermana. Asi, si lo real y

ficcional forman parte de la misma experiencia con respecto al mundo, no habria limites
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para concebir la experiencia y la vida, solo acumulaciones variadas, donde la posibilidad se
presenta como una ilusion de realidad. Sobre esto, consideraré que la obra cuenta con una
Closed perspective structure, en la medida en que los lectores/espectadores tienen acceso a
las dos grandes perspectivas en torno al conflicto —y una tercera que prontamente sera
mencionada—, y deben, siguiendo las pistas textuales para llegar a una conclusion,
reconocer la intencionalidad implicita en el texto: esta seria la desestabilizacion de la
realidad y la admision de los relatos como forma ficcional posible (179).

En relacién con lo mencionado anteriormente, es importante recalcar la importancia que
tienen los personajes a la hora de dar cuenta de sus perspectivas individuales, ya que es
gracias y a partir de ellos que podemos evidenciar la unidad de sentido que gira alrededor
de la obra. Cada figura aporta en la construccion de una perspectiva segun las
caracteristicas que le configuran como tal y las funciones que cumple en torno al conflicto

y problema que plantea la obra en cuestion.
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% Capitulo I1: Ojos de Tinta, una realidad de palabras

Figuras dramaticas: roles, funciones y discurso

Sobre lo anterior, se puede comprender que los personajes o figuras dramaticas se
definirian por el hecho de que transmiten un ‘discurso’ o idea, presentada como una
perspectiva sobre los acontecimientos o problema(s) contenidos en una obra. Por lo mismo,
se caracterizan por ser abstracciones comunicadoras producto de la ficcion dramatica, y
estarian sujetas a la realizacién y desarrollo de la accion. Dentro de este contexto, Juan
Villegas en su texto Nueva interpretacion y andlisis del texto dramatico, plantea la idea de
que todo personaje, ya sea protagonista o personaje secundario, esta interrelacionado con el
mundo dramatico en un ‘irse haciendo’. Esto se veria en la representacion de una de sus
dimensiones, en la medida en que entrega informacion o es reflejo de su propio contexto
(88). Por ello, deben entenderse como ‘representaciones’ constantemente reveladas como
tal por su funcion “ideologica”: siempre transformandose junto con el momento/contexto
de su produccion (93).

De esta forma, la concepcion y definicion de cada una de las figuras presentes en los
textos dramaticos estd sujeta al ‘rol’ o funcion que cumplirian dentro de la accion
dramatica, en relacion con un ‘discurso’ que le configura. Por lo mismo, podrian entenderse
como materializacion de un presupuesto, un signo, que en su significacién forma parte y es
producto tanto del contexto dramatico/ficcional, como del contexto histérico de su
produccion: “Todo texto dramatico es una respuesta, es una toma de partido, del creador
con respecto a una circunstancia histdrica particular” (94)

Ademas, Villegas establece que parte importante del andlisis de los personajes son los
medios en los que se revela su modo de ser, a partir de técnicas de caracterizacion. Dentro
de los estudios mas ‘clasicos’, estas refieren a la capacidad del personaje al cambio
(caracteristicas estaticas o dindmicas), o de caracterizacion plana (‘en bloques’) o relieve
(95). No obstante, estas se agotarian muy rapidamente al ser incapaces de dar cuenta de
todos los angulos que conformarian una identidad ficcional/dramaética. De esta manera,
entrega cuatro formas de caracterizacion que ayudarian a flexibilizar su analisis. Estas son:

la caracterizacion ‘nominativa’, en la medida en que el nombre que porta cada figura ayuda
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a la configuracion de una identidad estable; la caracterizacion fisica, que determinaria una
explicacion de sus actos frente a las situaciones presentadas; la caracterizacion por medio
de las ‘acciones’, que muchas veces muestra contradiccion entre lo dicho y hecho, y por
tanto, la revelacion de una identidad ‘ambigua’; y por ultimo, la caracterizacion a partir del
‘marco escénico’ de la obra, que revelaria ciertos aspectos de los personajes en un ejercicio
simbodlico (94-96).

Sobre este particular, se explica que todos los rasgos que conforman a los personajes
estan ligados a una funcionalidad dramética. Asi lo expone Villegas en el siguiente
fragmento, evidenciando la correlacion de estos con respecto a la accion y situacion
dramatica, lugar en el cual se construyen a partir de la enunciacion de un discurso y el

momento en el que estos aparecen dentro de la obra (99):

la caracterizacion, por una parte, es un modo de crear a un individuo valido como
ser humano y como portador de mundo, pero al mismo tiempo al incorporarse al
drama pasa a formar parte de una unidad en la cual se le asigna una funcion en el

panorama del mundo y en el progreso de su desarrollo (98).

Considerando lo anterior, entenderemos discurso desde lo explicado por Pavis, quien lo
distinguiria del ‘relato’ en tanto se manifiesta en una situacion comunicativa, suponiendo la
presencia de un locutor y un oyente para el intercambio oral (136). Asi, todo lo contenido
en este se veria determinado por quien lo enuncia, revelando una subjetividad que se
encarga de configurar el discurso segin sus motivaciones. Sobre este particular Genette, en
su texto “Fronteras del relato”, plantearia que la subjetividad revelada en los discursos es de
orden puramente linguistico, por la utilizacion de un lenguaje en relacion con un ‘yo’ en la
apelacion a otro/a, y que por ello se podria considerar la forma ‘natural’ del lenguaje al ser

capaz de sostener a todas las demas (205):

es “subjetivo” el discurso donde se indica, explicitamente o no, la presencia de (o la
referencia a) un yo, pero este yo no se define sino como la persona que pronuncia
este discurso, asi como el presente, que es el tiempo por excelencia del modo
discursivo... (203).

Por ello, con respecto a lo planteado por Pavis, dentro del contexto dramatico/teatral, el

discurso se encargaria de singularizar el lenguaje verbal y el lenguaje no verbal, con el fin
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de establecer sus relaciones en torno a la accion dramética (136). Por lo mismo, habria una
distincion entre el discurso didascélico y el discurso de los personajes, en la medida en
que, como bien se plante6 en el apartado anterior, permiten la coexistencia de las distintas
perspectivas que ayudan a la configuracion de una unidad de sentido. De esta forma, los
personajes como sujetos enunciantes se configuran en tanto enuncian su discurso,
permitiendo no solo el intercambio dialégico entre ellos con sus posturas ‘individuales’,
sino que ademas, entregan un segundo nivel discursivo llamado por Pavis discurso
generalizador del autor (137).

Asi, en Ojos de tinta, nos encontramos con tres figuras dramaticas (Matilde, Nina y
Muchacho), que se construyen en torno a diferentes funciones discursivas, designadas a
partir de las perspectivas que giran en torno a la problematica realidad/ficcion planteada por
la obra, y en las relaciones que comparten. La primera de ellas se veria representada en
Matilde, quien organiza su discurso a partir de la ceguera que la incapacita y mantiene
aislada del mundo, a la espera de que Nina le cuente sobre los hechos del exterior. Por ello,
desde un inicio se presenta como un personaje de pensamiento obtuso y obsesivo
(inmortalizado en las grabaciones que hace de los relatos), llena de resentimientos y
molestia canalizada hacia la figura de Nina y su pasado compartido pero evitado — sobre

ello se profundizara mas adelante —:

Nina: Siempre tenés que tener la ultima palabra. /Matilde: La altima. Si, jme
encanta esa expresion! /Nina: Nunca me vas a dejar en paz. / Matilde: Nunca. Eso
no existe. Después, puede ser. Se dice que, despues, es la paz absoluta, pero nadie

sabe absolutamente nada (148).

De esta forma, la necesidad de conocer el exterior, aun cuando pareciera ser que su
ceguera es consecuencia de un ‘accidente’ infantil (158), se vuelve obsesiva, al punto de
transformarse en el Unico motivo por el cual desea que su hermana esté alli, para ser sus
ojos y contarle lo que ella no puede experimentar por si misma. Este motivo esta presente
en la mayoria de sus dialogos, reiterando la importancia que tiene para ella conocer la
realidad que sucede simultaneamente a la suya en una caracterizacion universal y
transversal: como si la experiencia y mirada subjetiva de Nina pudiera ser transferible a la

suya propia y se percibiera de igual forma: “Nina: {Es absurdo! Las cosas no necesitan ser
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vistas 0 contadas para existir. / Matilde: Yo si lo necesito. jS6lo algunas palabras! No te
hagas la burra” (156).

Asi, la perspectiva de Matilde se estructuraria en base a los conocimientos o conjunto
de ‘verdades’ que estos relatos le entregan, permitiéndole la construccion de un mundo
externo ‘no experimentado’ a través de las palabras compartidas. Contrario al ejemplo de
Ortega y Gasset explicado anteriormente, Matilde no puede observar el paisaje desde una
perspectiva propia, por lo que no busca ‘subjetividad’ en los relatos de Nina, sino que
quiere escuchar hechos y acciones, movimientos de un mundo perdido pero existente y que

es incapaz de conocer:

Nina: jLos dias mas hermosos! / Matilde: EI mundo no estd hecho de nostalgia.
/Nina: Tengo nostalgia de tus ojos. / Matilde: jLinda formula! jHermosos
sentimientos! jPérdida de tiempo! Me vas a decir, de una vez por todas, que hacen
los chicos. Vamos, jUn poco de nervio! (152).

Por lo mismo, temas que giren alrededor de la interioridad del individuo, como lo son el
ensuefio y el recuerdo, son evitados por Matilde en la medida en que no generan ningin
tipo de conocimiento nuevo. Encerrada en si misma y sus pensamientos, en la oscuridad de
sus ojos, el unico lugar al que puede acceder sin la necesidad de otros/as es a su propia
experiencia dentro del mundo, y esta se manifiesta en su pasado y los muchos suefios
‘rotos’ que probablemente alberga luego de la pérdida de su vision. Considera egoista que
Nina se permita sofiar y centrarse en sus propias emociones, porque es lo Unico a lo que ella
puede acceder, pensamientos inconexos Yy solitarios, estancados en su cuerpo y memoria.
Entonces anularia esa parte de si misma en pos de un intento de salir, y ver lo que todos/as

pueden ver: un mundo en movimiento, totalizante y de alguna forma, objetivo y fuera de si:

Matilde: (Bruscamente) No me alivia nada. Me vuelve loca. Tantas cosas estan
pasando mientras hablas inGtilmente. Siempre con ese mismo cuento que tenés
metido en la cabeza, esa cantinela insoportable. No es suficiente que mis 0jos ya
estén sumidos en su propia oscuridad, querés absorberme entera y sumergirme en la

tuya, hacerme revolcar en el mismo barro... (155)

En consecuencia, al descubrir que los relatos sobre el exterior eran un engafio, el sistema

de creencias que Matilde habia construido se desarma. La destruccién de la realidad que se
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suponia verdadera desencadena en ella una desestabilizacion de su discurso y de si, porque
aun si era ciega y se veia atrapada en su cuerpo, tenia una conexion con la realidad ajena, y
eso, de alguna forma, la hacia sentir parte a pesar de no serlo. Los 0jos que tanto afioraba

tener se convirtieron en palabras vacias y falsas, una ilusién que solo servia para engafiarla:

Nina: (Incémoda.) jSi, Matilde! / Matilde: Si, Matilde! jSigamos, entonces!
Cuando la nieve se haya fundido, todo reaparecerd, ¢no es cierto? Volvera a
convertirse en todo lo que...viste o...djjiste...Todo se te impondrd nuevamente y

tendrés que volver a mirarlo o bajar los 0jos... ;Qué vas a hacer, entonces? (177)

Por el contrario, Nina configura su discurso a partir de una perspectiva creativa y
sofiadora, tal y como se muestra su personaje. Al estar en constante movimiento (de las
hermanas es la Unica que entra y sale del espacio que comparten), puede ingresar
informacion nueva sobre el mundo externo que parece contenerlas, que se muestra
desconocido tanto para Matilde como para los lectores/espectadores. De esta manera, su
perspectiva subjetiva de la realidad circundante se vuelve fundamental, ya que es la Unica
entrada al mundo dramatico no representado, transformando a los relatos en una ‘ventana’

necesaria para su construccion:

Nina: jNada! No pasa nada. Estan sentados y esperan que alguien quiera contarles
una historia. jAhora y siempre! Asi fue ayer y serd asi mafiana. Es asi desde la
noche de los tiempos. Siempre necesitan historias y gente para contarselas. Pero

yo...estoy cansada...desde lo mas profundo...cansada... (149)

Su rol se desenvuelve en relacion con los relatos, en tanto ‘narradora’ y ‘fabuladora’ de
historias que en un primer momento serian presentadas como ‘hechos’ que suceden en el
exterior. A partir del estimulo auditivo que Matilde capta del espacio tras la ventana, Nina
debe configurar historias que sean verosimiles con estos, en la medida en que efectivamente
puedan formar parte del mundo exterior. Esto se suma a su propia experiencia como
persona que ‘vive’ la realidad, en tanto se sitlia desde un lugar a observarla, aprendiendo
sobre ella casi por sentado y sin ningln esfuerzo. Tal libertad le permite situarse con mayor
facilidad en planos distintos a los de Matilde, ya que mientras ella esta atrapada en su
propia interioridad por obligacion, Nina la buscaria como una forma de liberacion y

aislamiento de la realidad que la contiene:
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Nina: El olor de la sangre y el crimen, eso es todo lo que te interesa. De un lugar a
otro, de un dia al otro, siempre es igual. Lo Unico que cambia es la danza. / Matilde:
La danza es lo que quiero. / Nina: Yo también, Matilde, quiero la danza. La quiero
desde el fondo de mi. Para mi. Para mi sola. (150)

Para Nina, quien experimenta diariamente la realidad que tanto desea Matilde, esta se
vuelve parte de un paisaje ya asumido. No supone un aprendizaje nuevo porgue es siempre
lo mismo, un vaivén entre lo que se hace y lo que no, y el ruido de fondo que es la realidad.
Tal motivo es parte sustancial de sus dialogos, especialmente cuando Matilde la presiona
para que le cuente sobre los hechos tras la ventana, obligada a hacerlo por el pasado que
comparten, y que es revelado parcialmente por ella cuando parece quebrarse frente a la
hostilidad de su hermana. Por lo mismo, todo lo que corresponda a la interioridad, al
recuerdo y el futuro (materializado en los suefios), es apreciado por Nina en la medida en
que le permiten conectarse con otro tipo de saberes, lejanos a su propia existencia material

en el mundo, ruidoso y violento, para encontrar tranquilidad en sus pensamientos:

Nina: A...a veces... tengo ganas... me gustaria reencontrarme con el silencio, los
paisajes lisos que nadie atraviesa. S6lo un poco de viento en las dunas y... esa gran

soledad... por fin. Creo que sera lindo cuando llegue... (159)

Tales presupuestos se ven reflejados en sus ‘relatos’ en tanto que, como ficciones sobre
el mundo y posibilidades de ocurrencia, permiten la indagacion a través de la imaginacion.
Con la revelacion del ‘engano’, cada historia acumulada como conocimiento de realidad, se
revela como creacion y Nina se sitGa sobre ellas como la subjetividad responsable de su
existencia. La capacidad fabuladora que presenta entonces, se relaciona justamente con su
ensofiacién y la necesidad que tiene de abstraerse del mundo, de transportar(se) para evitar
lo real. Asi, configura distintas realidades dentro de sus ficciones, buscando la
verosimilitud que Matilde espera en tanto cuentan con los requerimientos tematicos basicos

y ‘forma’ de entrega, dejando su imaginacion volar sin ser juzgada fuertemente por ello:

Nina: jEspera! Eso no es todo. “Rebeca” pintado de rojo desaparece en una nube de
polvo; “Me ahogo”, también. Detras, maquinas enormes avanzan lentamente y
empujan los escombros de la pared hacia el centro del patio, donde los chicos se han

agrupado...Los nifios usan tapas de tachos de basura como escudo y arrojan
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neumaticos incendiados delante de las maquinas para cortarles el paso. Promete ser

una batalla feroz. jEspero que lo disfrutes! jAhi estan armando las barricadas! (161)

Por lo mismo, en variadas ocasiones hace mencién del pasado en tanto espacio idilico al
que le gustaria regresar, una infancia que recuerda con ahinco aun si no parece haber sido la
mejor época de su vida. Esto justamente porque no es su realidad presente. Para acceder a
ella solo debe estar en contacto consigo misma y sus recuerdos, que tienen un peso
emocional importante en la construccion de si como sujeto y que le permiten imaginar(se)

distinta: de pensarse como una nifia:

Nina: jNo quiero hablar mas! jDéjame ir! (Una pelota irrumpe en el lugar en el que
se encuentran, acompafiada por un estruendo de vidrios rotos. Nina se precipita
contra Matilde y se abraza fuerte contra ella, gritando.) jLa bola! La bola de

fuego... jMatilde! jTengo miedo! jAbrazame, por favor, abrazame fuerte! (159)

De esta forma, y considerando lo previamente expuesto, la aparicion de ‘Muchacho’
cumpliria con la funcion de desestabilizar la dindmica construida entre las hermanas que
dan cuenta del conflicto y generar el contrapunto necesario para desencadenar el final.
Como tercero en discordia, personaje generico y ambiguo, desenmascara el engafio en torno
a los relatos de Nina, y es quien luego regresa con Matilde para comentarle que estos
trataban sobre el futuro, visiones de un porvenir que se suponia desconocido (179). Al ser
alguien que forma parte del mundo dramatico externo, se encuentra ajeno al juego ‘ilusorio’

que rodea a las hermanas, lejos de las tensiones que comparten:

Muchacho: So6lo digo que, desde aqui, es imposible...No pudo haber visto eso que
dice... ni ninguna otra cosa.../ Matilde: Y la barricada, las piedras, el chico

lastimado en el rostro, el otro, muerto.../ Muchacho: Pero, ;de qué esta hablando?

(175).

Asimismo, es él quien motiva a Matilde a salir de su estado de estancamiento. No solo
de la prision fisica en la que se encuentra, aislada y desconectada de un mundo en
movimiento, sino que de sus emociones y pensamientos, para completar su busqueda:
Muchacho: Listo. Vamos. No hay que perderse el comienzo. / Matilde: ...ni el final.

Tampoco hay que perderse el final (Se rie.) (181)

27



En relacién con esto, es fundamental comprender que las tensiones de la obra en torno a
las perspectivas sobre el conflicto, se ven potenciadas por la construccion del espacio
dramatico adentro/afuera, a partir del intercambio dial6gico entre los personajes, y los
relatos entregados por Nina. Por ello, es necesario establecer como se revela cada espacio y
las relaciones establecidas con el problema dramatico, a raiz de los personajes y sus

dialogos.

Espacio dramatico: el dialogo y lo ‘no dicho’

Dentro del contexto teatral, el espacio es uno de los elementos fundamentales para el
desarrollo de la obra dramética, en tanto se manifiesta como contenedor de la accion y
representacion de un mundo ficcional e ilusorio. Asi, habria dos grandes formas de abordar
el espacio, ya sea parte de la ficcion dramatica, o bien de la puesta en escena —discurso
didascalico—, que en consonancia con la accion, permiten la construccion de una unidad de
sentido. Para efectos de nuestro andlisis, nos centraremos en el espacio dramatico y su
construccion a través de los dialogos y tensiones presentadas por los personajes, en la
medida en que revelan elementos importantes para dar cuenta del problema a analizar.

De esta forma, segun lo expuesto por Pavis, entenderemos espacio dramatico como una
construccion ‘imaginaria’ realizada por el lector/espectador sobre el ‘espacio’ en el que se
desarrolla la accion. Tal lugar, aunque no manifestado materialmente, se vera visualizado a
partir de la relacion que las figuras dramaticas tengan con este, fijando el marco de
evolucion de la obra (170). Sobre este particular, se explica que se formaria una ‘imagen’
de la estructura dramatica en tanto representacion del universo de la obra, formado
justamente por la participacion de los diferentes elementos constitutivos del drama, de
manera que se manifestara de distintas formas para cada lector/espectador: es una imagen
subjetiva sobre el mundo representado, y permite las diferentes interpretaciones posibles
que pueda contener (170).

Lo anterior se debe a que, aun si puede abordarse desde distintas perspectivas, el espacio
de la ficcién depende también de las didascalias contenidas en el texto dramatico y
enunciadas por el/la autor/a. Asi, se caracterizaria por ser un espacio construido y

modelado, en tanto que la presencia de quien observa/lee es importante para su
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manifestacion, segun las pistas que se pueden ir encontrando dentro del mismo texto, como
las acciones, actitudes y objetos presentes en el mundo de la ficcion (170).

Dentro de este contexto, el intercambio dialogico entre los personajes es fundamental
para evidenciar el conflicto y las tensiones que lo rodean, en relacién con el mundo
ficcional representado, ya que a partir de lo dicho/hecho por ellos es que se construye.
Sobre este particular, Anne Ubersfeld en su texto El dialogo teatral, explica que el didlogo
al ser una representacion de un ‘intercambio’ comunicativo, no solo busca ilusionar el
espectro conversacional que contiene, sino que ademas motiva un efecto, una acciéon que
modifica el espacio dramatico/teatral en relacion con el conflicto (10). Por ello, los distintos
‘modos’ de intercambio que pueden presentarse dentro de las obras dramaticas, se
caracterizan por hablar desde un presente dramatico, que desencadena el conflicto y las
tensiones que lo rodean.

Asi, plantea que existirian formas de intercambio en las que el dialogo teatral se
manifiesta segun el tipo de situacion dramatica contenida en la obra. Estas son: mondlogos,
dialogos a dos voces o didlogos de voces plurales, y pueden convivir unas con otras dentro
de un mismo texto, en tanto motiven una accion hablada, ya que cuentan con distintas
funciones y caracteristicas. Dentro de lo que serian los didlogos a dos voces, destacan entre
ellos el falso didlogo, el duo amoroso, los enfrentamientos afectivos o agresivos, el
paralelo, entre otros, donde la presencia de dos figuras dramaticas impulsa el intercambio
dialdgico, y permite el desarrollo del conflicto en la exposicion de posturas en torno a este,
ya sea por oposicion o similitudes.

En Ojos de tinta, podemos identificar que el dialogo que intercambian Nina y Matilde
estaria dentro del marco de un ‘enfrentamiento agresivo’, puesto que habria un intento de
sobreponerse a la otra en una situacion de oposicion frente a intereses compartidos, de
acuerdo a lo planteado por Ubersfeld (31). Matilde, como bien se menciono en el apartado
anterior, busca con necesidad los relatos de Nina sobre el exterior, por lo que cada vez que
se encuentra con una negativa de su parte, comienza a discutir con ella, tratandola de
manera hostil y construyendo un intercambio lleno de tensiones sin resolver. Por otro lado,
Nina responde con la misma actitud, siempre a la defensiva porque sabe que la tratard mal,

0 sera contradicha en sus pensares:
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Nina: Te conozco. jEstas esperando que baje la guardia para golpear! / Matilde:
iQué confianza me tenés! / Nina: Aparentemente, la confianza era opcional en el

contrato entre nosotras... / Matilde: El amor también, por lo que parece (160).

Tal situacion se ve motivada por la didascalia inicial, puesto que determina el tipo de
espacio en el que ambas hermanas conviven y la forma en que se relacionaran a lo largo de
toda la obra. Entonces, segun lo expresado, su dinamica se construiria en torno a la idea de
un ‘ring’ de boxeo, y cada dialogo que sea enunciado por ellas, responderia a un golpe
dado, siempre a la espera del ataque y la violencia que la otra pueda ejercer para su

enfrentamiento:

Las dos mujeres ocupan este espacio como si fuera un ring, una arena que sélo
habitan sus cuerpos y voces. Para Matilde, la ciega, el lugar estéa suficientemente
sefializado, tan familiar para que se desplace y tome los objetos casi normalmente a
pesar de su ceguera. Nina siempre esta de paso, jamas se quita el abrigo y deja la
puerta entreabierta como para partir tan rapidamente como pueda (147).

Se establece ademas que el espacio dramatico pertenece a Matilde, en tanto que es su
casa, todo organizado de manera que sea mas comodo para ella el movimiento que pueda
llegar a tener, y sea un recorrido facil de realizar. Nina, por el contrario, es quien entra y
sale sin ningun tipo de dificultad, a la espera de que Matilde ya no quiera seguir
escuchando y pueda marcharse lo mas pronto posible para seguir su camino. Esto se
evidencia en la forma en que ambas se comportan dialogicamente, ya que Matilde parece
tener el control de la situacidn, al obtener siempre las historias que desea escuchar, mientras

que Nina cede ante la insistencia contraria, aun si han discutido o no:

Matilde: Eso no es el horror. / Nina: jCon vos, nunca es suficiente! / Matilde: O
siempre demasiado, si la pregunta no es cuanto ni... por qué. / Nina: Porque los
chicos son crueles. / Matilde: Y de noche, todos los gatos son pardos. Segui. / Nina:

Cada banda vacia el contenido de su mitad... (152).

El hecho de que el espacio sea de Matilde, le permite actuar como ella disponga sin
sentir culpabilidad por sus acciones. No hay nadie mas alli a quien rendirle cuentas de lo
que hace o dice, a la espera de conocer el mundo exterior. Sumado a ello, esta el hecho de

que este espacio actlla como receptaculo de las experiencias trasmitidas a través de los
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relatos en tanto guarda alli todas las grabaciones de las historias de Nina, ordenadas segun

afio y tiempo, revelando lo mucho que llevan haciendo lo mismo:

Lo que también cuenta son las decenas de casetes, ordenados, apilados,
inventariados durante dias, meses, afios, que constituyen para Matilde una especie
de memoria auditiva del mundo del otro lado de la ventana, un mundo del que s6lo

tiene indicios y pruebas a través de las narraciones de Nina (147).

Nina, como narradora, debe mantener contacto directo con el exterior, ya que es a partir
de su experiencia y perspectiva que Matilde puede ‘ver’ lo que sucede. Por lo mismo, y en
relacion con su personaje, intentara responder al trato que su hermana tiene con ella,
trayendo el pasado al presente, y utilizando sus relatos para generar estados de malestar o

ansiedad en Matilde, casi como una venganza por el mal trato constante:

Matilde: (Abatida.) jNo! / Nina: Aspiraron el barro a su alrededor y consiguieron
liberarla. Pero cuando alzaron su cuerpo, sus 0jos quedaron en blanco y su cabeza se
desplom6 en manos de la enfermera.../ Matilde: ;Yo hubiera podido salvarla, yo
hubiera podido!... Quiero que desaparezcas. ¢Me escuchas? jAndate! / Nina: (Le da
el baston a Matilde.) Toma, hermanita, te va a hacer falta...No queda mas que una
tierra estéril, desierta y silenciosa que ya nadie atravesara. Dicen que van a construir
una gran plaza de estacionamiento. / (Nina rie y luego sale. Matilde llora. Apagén)
(172)

Dentro de este contexto, a la vez que el dialogo revela en el intercambio presente el
conflicto principal de la obra por las posiciones de poder enfrentadas, el pasado se
encuentras tras un velo, evitado constantemente o anulado como experiencia por parte de
Matilde. Escondido tras la palabra y lo sobreentendido, Ubersfeld plantea que lo ‘no dicho’
es un decir implicito que se encuentra atado a las condiciones de enunciacion, y se revela
en tanto didlogo que comunica una informacion como un presupuesto en torno a las
condiciones y las relaciones de fuerza establecidas dentro de la obra.

Sobre esto, el presupuesto puede entenderse como toda informacion que, aun sin ser
planteada abiertamente “(i.e. sin constituir en principio el verdadero objeto del mensaje a
transmitir), se dejan llevar... por la formulacion del enunciado en el que se encuentran

intrinsecamente inscriptas” (75), dentro del intercambio lingiiistico. En consecuencia,
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habria un ejercicio de relacién entre lo dicho y su implicancia en el contexto de
enunciacion, de manera que, alrededor de estos pueden orbitar diferentes sobreentendidos,
no necesariamente conocidos o expresados anteriormente, una informacion entregada
indirectamente (77).

Ubersfeld ejemplifica esto con la oraciéon “Mi hermano no fuma mas”, donde identifica
la presencia de dos presupuestos, 1) la existencia de un hermano; 2) anteriormente fumaba.
Tal informacidon nos motiva a pensar en las ‘razones’ por las cuales ya no fuma, que serian
los sobreentendidos posibles que orbitan a su alrededor, una bateria potencialmente infinita
dependiendo de lo dicho (78).

En relacién con ello, como se mencioné previamente, en la obra podemos ver que el
‘pasado’ de ambas hermanas es un tema evitado constantemente por parte de Matilde, y se
ve revelado parcialmente a través de los dialogos, sin continuidad, y en situaciones donde
se muestran mas molestas y enfrentadas entre si. De esta forma, las tensiones que se
muestran por la oposicion constante que mantienen, se podrian rastrear hasta su infancia y
las razones por las cuales Matilde ha quedado ciega. Estas se omiten constantemente, y se
ven veladas por el mismo enunciado dramatico al presentarse como ataque personal hacia

la otra, 0 como los miedos infantiles que Nina aun tiene:

Nina: La bola... va a volver y... atravesar... y nos va a dar vuelta como con mama,
¢eh, Matilde? Te acordas, con mama, la bola de fuego... / Matilde: Ya estamos en la
seccion “Recuerdos de infancia”. Quisiera la bola de fuego, por favor. Me la puede

envolver, es para mi hermanita que se quiere hacer un collar (151).

El hecho de que este pasado compartido se encuentre escondido y sea un antecedente del
por qué las hermanas se comportan asi la una con la otra, permite la construccion del
espacio dramatico en relacion con el conflicto no resuelto que las envuelve. Como la
dinamica de la obra esta basada en el enfrentamiento de dos fuerzas opuestas, tanto lo dicho
como lo ‘evitado’ u omitido permiten establecer una distincion entre el comportamiento del
adentro y del afuera, en tanto que pertenecen a Matilde y Nina, respectivamente. Tal
fundamento se evidencia desde el comienzo de la obra, al sefialar que Nina ‘siempre esta de

paso’, contrario a su hermana que se encuentra alli dentro, encerrada entre cuatro paredes

(147).
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Asi, por un lado, el adentro se construye desde la opacidad y el estancamiento. Matilde
intenta vivir un ‘presente’ ajeno a su experiencia personal para evitar encontrarse con sus
pensamientos y recuerdos que siempre estdn acompafandola. EI trauma que le ha dejado la
pérdida de vision forma parte de su nifiez suprimida, y que no puede evocar con felicidad.
Nina representa también parte de ese momento infantil, por lo que es de esperar que
reaccione con rechazo y hostilidad hacia su persona, mas aln si parece buscar sus recuerdos
y anhelos para ser feliz. Por lo mismo, cada mencion al pasado causa molestia en Matilde,

incluso cuando es ella quien lo comenta o hace relacion a él:

Matilde: Esta bien, Nina, esta bien. Papa estaria orgulloso de su Nina. Siempre decia
que vos eras la mas valiente y la mas inteligente. / Nina: jMentis! jJamas escuché
decir algo semejante! / Matilde: (Molesta.) jYo si! jAnda! Con la bandera blanca no

tenés nada que temer, no corrés ningun riesgo (163).

De esta forma, como los recuerdos son parte de una experiencia ya vivida, se muestran
estancos y sin la posibilidad de cambio. Para Matilde, los recuerdos de su pasado, infancia
que se muestra fragmentada y tensionada, no suponen un escape facil de la realidad al
atrapada entre las paredes de lo que seria su hogar junto a sus pensamientos y emociones,
aislada del mundo exterior sin tener la posibilidad de distraerse o pensar en otras cosas que
no sean sus propias emociones. Por lo mismo, los relatos que Nina le cuenta se vuelven el
escape perfecto del estancamiento gris en el que se encuentra, como si su interioridad
pudiera ser anulada por unos momentos al pensar y ‘visualizar’ lo que sucede en el exterior,

de sentir algo mas que rabia por las condiciones en las que vive:

Matilde: Sos innoble. Me tiras la sangre y los muertos a la cara. Siempre la gran
misa de la fatalidad. Ahora te volvés a tu casa, te das una ducha y se acab6. Me das
asco. /Nina: Creia que detestabas los buenos sentimientos. /Matilde: jPero no te das
cuenta de que los van a matar a todos! jAnda! jDeciles a esas pobres criaturas que

se refugien aqui, escondelos en la baulera! (163)

Asi, mientras las diferencias crecen entre ellas, el adentro se configura como un
lugar/momento detenido y conflictivo, puesto que el presente se ve tensionado por un
pasado cargado con resentimientos y por el afuera movil que lo contrasta. Por lo mismo,

Matilde busca las experiencias del presente ‘que estaria sucediendo’ simultdneamente a su
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existencia, ya que en la busqueda de control, es lo Unico que puede dar por hecho como
realidad sucedida. El pasado traumatico es lo que ha determinado su forma de vida
presente, por tanto, aun cuando lo niega cada vez que puede, siempre esta alli como parte
de su experiencia, como un fantasma imposible de dejar ir.

El mismo fenémeno sucede con el ‘futuro’ y los suefios, en tanto que, al encontrarse en
un estado de aislamiento casi total por su ceguera, todo lo que ella alguna vez podria haber
imaginado ser o querer, se vuelven un sinsentido considerando su condicion actual. El
adentro es la materializacion de su interioridad conflictiva, y el Gnico escape que tiene son

las historias de Nina, quien debe contarlas por la culpa que parece cargar:

Nina: jCallate! jCallate! jEs mentira! / Matilde: Y... mis ojos que se apagan poCO a
poco durante las semanas que siguen. Y una mafiana, la oscuridad total. / Nina: Los
médicos fueron terminantes. jNo hay ninguna relacion entre el cachetazo de papa y
tu... accidente! jPura coincidencia! / Matilde: Si... nunca nadie supo... ni sabra
jamas. Lo que yo se es que, al lado de esa palabra, hay una tercera que conoci muy
pronto: “vergiienza”. / Nina: Y una cuarta que, sin duda, hards grabar sobre mi

tumba: “culpable”. Es eso, ;no? ;Cuanto tiempo mas, Matilde? (158)

Por otro lado, el afuera se revelaria como un espacio de movimiento y ansia, un presente
que libera porque no es suyo, y es dibujado por los relatos o cuentos de Nina, y
posteriormente, por la llegada de Muchacho como individuo que representa el exterior. Asi,
ambas figuras configurarian ese espacio en torno a sus experiencias como parte de su
realidad habitual, permitiendo a Matilde conocerlo a través de sus perspectivas
individuales. EI movimiento y vitalidad que Nina representa en contraposicion a su
hermana, nutre la construccidén narrativa de los relatos sobre el exterior, al presentarlos
como creaciones ‘vivas’ sobre distintas realidades y posibilidad de ocurrencia segin los

estimulos de su propia experiencia:

Matilde: jEs imposible! jNo pueden! / Nina: jEs asi, hermanita! Ya hay un chico
muerto que las mujeres cubren con una lona. Otros heridos son cargados. No hay
mas que esperar para dar la cifra final de muertos y heridos. / Matilde: jEsa
contabilidad es morbosa! jNo es suficiente! / Nina: jSabés muy bien que no se

puede hacer otra cosa! (162)
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Cada relato supone parte de una gran historia que Nina ha imaginado para entregar a
Matilde, y supone una continuidad de hechos que estarian sucediendo al exterior de la
ventana. Que entre y salga con total libertad permite también que el afuera se muestre como
un espacio ludico y permeable al cambio, ya que admite el movimiento de los individuos y
sus diferentes experiencias y vidas. Asi, todo lo que es contado por Nina ayuda a
vislumbrar las posibilidades que orbitan sobre el espacio de lo real como lugar de
convergencia de distintas realidades y experiencias, ficcionales o no, y de otras personas, es

decir, formas de concebir el mundo:

Nina: jTe digo que se acabd! Se los llevaron a todos en los camiones: los muertos,
los heridos, las madres, las hermanas, los prisioneros. jHop, arriba! Una verdadera
razzia. Los soldados limpiaban el patio con grandes chorros de agua y también los
grafitis de las paredes que quedaban todavia en pie. / Matilde: ¢Habia mas grafitis? /
Nina: jSi, paredes enteras! / Matilde: ¢Los escribidé Rebeca? / Nina: Qué se yo. Con

el humo, la gente, todo ese desorden... no pude ver (164).

El mismo fendmeno sucede con Muchacho en tanto representante del espacio externo
que Matilde quiere conocer. Movimientos y vidas que no son la suya, son reveladas a ella
para configurar una unidad de sentido que pueda llamar realidad. Esa posibilidad de
ocurrencia, de que el mundo exterior es capaz de soportar una cantidad ilimitada de vidas y
experiencias, son lo que permiten que Nina, como narradora, pueda ‘adivinar’ el futuro. El
afuera es todo lo que no se ve en la obra, lugar que se mantiene desconocido y que solo
podemos vislumbrar desde la palabra de dos entidades subjetivas y su perspectiva en torno
a ello. Contario al adentro, aqui todo es suposicion e interpretacion: ninguna es mas

correcta que la otra, todas forman parte de la misma experiencia:

Matilde: jHacé lo que te digo, voy con vos! / Muchacho: ¢Y ella? / Matilde:
iDejala! Esta sofiando. ¢Te gustan los suefios? / Muchacho: Nunca recuerdo lo que
suefio. / Matilde: jElla si! jSuefios a menudo atroces, a menudo hermosos! jEs mi
hermanita! jEs tan... especial! Cuando éramos chicas, mi madre decia que ella iba a

ser artista (181).

El adentro y el afuera son fundamentales para explicar el funcionamiento del discurso de

los personajes en torno a la problematica realidad/ficcion. No solo porque el mundo
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dramatico es producto de las tensiones que rodean el conflicto, sino que ademas por ser el
hilo de sentido necesario para explicar el funcionamiento de los elementos draméticos, en
este caso, las figuras y sus discursos. Ojos de tinta muestra esto y més, en la construccion
de un mundo a través de palabras. Palabras que se vuelven ojos, ficciones que buscan dar

sentido a un mundo que parece no tenerlo.

Mundo de tinta

A partir de lo expuesto previamente, planteamos que la construccion del mundo
dramatico de Ojos de tinta se representa tanto en el intercambio dial6gico entre las figuras
dramaticas, como en lo que es contado sobre el espacio externo y que existe como una
abstraccion para los lectores/espectadores. Tal elemento es fundamental para comprender la
idea de que la exterioridad tras la ventana, esta construida a través de palabras, ya que no
hay una ‘contextualizacion’ explicita sobre el lugar de los hechos que nos informe sobre él,
y porque los antecedentes que configuran el conflicto pertenecen a un espacio mas bien
particular/subjetivo, en tanto considera los problemas existentes entre dos individualidades
que comparten un pasado familiar conflictivo. De esta forma, se plantea ambiguamente y
con la posibilidad de ‘ser’ cualquier lugar, dependiendo de la ‘universalidad’ de los temas
que se presenten y su desarrollo.

No obstante, tal aseveracion se vuelve problematica dentro de los parametros que
determina la obra, principalmente porque el conocimiento que se tiene sobre el exterior se
ve determinado por lo relatos de Nina y la experiencia de Muchacho como agente
perteneciente al mundo exterior: subjetividades ficcionales del sistema interno de
comunicacion y representacion dramatica. De manera que, aungque haya una
indeterminacion espacial y contextual con respecto a lo que rodea el conflicto principal, el
mundo se forma segin perspectivas internas y ficcionales, ancladas a una situacion de
enunciacion especifica, y por tanto, reflejo de las funciones que las figuras enunciantes
tengan en esta.

Es asi como los ‘relatos’ de Nina, que tratan sobre la supuesta realidad exterior, se
vuelven fundamentales para comprender la idea de un ‘mundo’ construido por palabras, en

tanto es producto de una subjetividad narrativa que dibuja una realidad externa a través de

36



sus pequefias ficciones. De esta forma, las historias son presentadas como informacion
sobre los sucesos del exterior que Matilde, al estar ciega, solo puede percibir a través de los
sonidos escuchados. Aqui Nina se encargaria de ‘ver’ a través de la ventana y relatar todo

lo que se pueda observar:

Matilde: jAhi estan! jLos escucho! Estoy lista. jVamos Nina, te toca a vos! (Pone
en marcha el grabador y tiende el micréfono hacia Nina, que no dice nada y
continda dando vueltas mientras se tapa las orejas.) jDale! ;Qué esperas? (Estas
sofiando? (148).

Es en ese contexto que la figura de la ventana se vuelve relevante y funcional en tanto se
configura como entrada hacia la realidad externa —y por tanto, base necesaria para los
relatos de Nina—, ya sea porque los sonidos del exterior pasan a través de ella, o porque
permitiria ‘observar’ los hechos que estarian sucediendo. Sin embargo, la caracterizacion
entregada en la didascalia inicial, nos indicaria que mas alla de ser un objeto que permite
‘ver’, es mas bien una “especie de timpano por el que vienen, desde un lado, a golpear los
ruidos del exterior” (147), destacando la funcionalidad ‘auditiva’ que esta tiene como
receptaculo del mundo externo en relacion con la ceguera de Matilde.

En relacion con ello, se estableceria en un primer momento que Nina, al tener todos sus
sentidos funcionales, seria capaz de escuchar y ver a traves de la ventana con normalidad el
movimiento del mundo que convive con el espacio interno de Matilde, en tanto son
presentes simultaneos de diferentes personas y experiencias. Asi, utilizaria las palabras
como medio para ‘contar’ los hechos que estarian sucediendo fuera, casi como una

observadora impersonal y objetiva que entrega una informacidn sobre la realidad:

Nina: Entonces...aplauden y empiezan a pelearse y a gritar otra vez. Las madres
esperan a la salida y el portero cierra la puerta de la escuela. Y mafiana empieza otra

vez. Y serd asi dentro de diez afios, dentro de un siglo, dentro de diez siglos (149).

Ahora bien, con el posterior descubrimiento de que no se puede ver nada a través de la
ventana por la existencia de un muro, la idea de que funciona como un ‘timpano’ se ve
reforzada en tanto ambas hermanas tomarian los estimulos auditivos que vienen desde el
exterior para dar cuenta de lo que sucede. Nina, contrario a lo que en una primera instancia

se piensa, al no poder ‘ver’ lo que sucede fuera de la ventana, construye los relatos segun
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los sonidos que provengan del exterior. Entonces, aln si se plantean como ficciones por no
mostrar lo que ‘verdaderamente’ estaria sucediendo, tienen un correlato con la realidad
externa, estableciéndose como historias verosimiles para Matilde quien puede oir los
mismos sonidos.

Tales estimulos auditivos del exterior dan cuenta de la presencia de nifios y nifias en el
patio de una escuela y de una obra en construccién, consignados ya en la didascalia inicial
(147), y que, en conjunto con los requerimientos y temas que a Matilde le gusta escuchar en
las historias, permiten la construccion de un mundo ‘ficcional’ violento, hostil y

conflictivo, donde la juventud es protagonista:

Matilde: ¢Perdonarte qué? Que te pases el tiempo gimoteando en mi falda en lugar
de traerme historias de lugares lejanos...de...de esas ciudades donde la gente
transpira...sangra, se mata, también danza, dia y noche. No, en lugar de eso... /
Nina: El olor de la sangre y el crimen, eso es todo lo que te interesa. De un lugar a
otro, de un dia al otro, siempre es igual. Lo unico que cambia es la danza (150).

Esto se justificaria en la ambiguedad que presenta el estimulo auditivo como medio para
la construccion de un hecho/suceso, en tanto permite la flexibilidad y manipulacion del
espacio externo por las diferentes posibilidades que admite un sonido que no cuenta con un
referente especifico y determinado. De esta forma, las historias de Nina funcionarian como
una ‘suposicion’ de lo que estaria sucediendo, casi como cuando uno/a escucha algiun
sonido de la calle y piensa en lo que podria haberlo causado, pero que se construye como

ficcion e ilusionan la realidad al momento de ser materializada a través del relato:

Nina: Un poco de nervio y mucha sangre, eso es lo que querés, ;no es cierto?
Servida. Dos bandas rivales, una frente a la otra en medio del patio, con los pufios
en guardia. So6lo sus pufios, nada mas. Una vieja historia de territorio que, como ves,
se repite desde la noche de los tiempos. /Matilde: {Si...si! jSi, comentarios! jSegui!
/ Nina: En medio de ellos un cadéaver...algo asi como...un gran lagarto muerto. Uno

de ellos se lanza sobre el animalejo. Es la batalla... (152).

Asi, segun el tipo de sonido que sea perceptible al momento de relatar la historia a
Matilde es que Nina podra imaginar alguna situacion donde tales sonidos puedan ajustarse

sin problemas a la realidad, siguiendo la misma linea temética para mantener conforme a su
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hermana. El primero de ellos, enunciado anteriormente, da cuenta de la presencia de los/as
nifios/as de la escuela, a los/as que Matilde escucha mientras discute con Nina sobre el
pasado infantil (151, 152). Considerando que ambas se encuentran molestas por la postura
que la contraria tiene, el relato de ese ‘hecho’ solo busca satisfacer los deseos de Matilde
frente a lo pedido, por lo que Nina se encarga de dar detalles escabrosos sobre el asalto al
cadaver de lo que parece ser un ‘monstruo’, pensando que es lo que le gustaria escuchar
(153).

Con el establecimiento de los/as nifios/as como protagonistas de las historias sobre el
mundo exterior, los relatos venideros estaran centrados en sus figuras y en lo que hacen
estando en el patio de la escuela. Para lograr esto, cuenta con los ruidos provenientes de la
obra de construccién, donde el ambiente sonoro que se crea en conjunto, permite a Nina
incorporar una situacion extrema de violencia social por el ruido estruendoso que generan
las maquinas. Para ello, comienza a relatar una serie de acciones realizadas por algunos/as
estudiantes que servirian de antecedentes para los relatos posteriores, al entregar una
caracterizacion general de sus motivaciones y deseos dentro de un contexto de

desconformidad —y que puede ser reflejo de un malestar personal-:

Nina: No. “;Me ahogo!” / Matilde: ;Si, segui! ;Donde esta escrito, lo ves? ;Quién lo
escribid? / Nina: No, digo...Si. Esta escrito...en la pared del patio. / Matilde: j;En
la pared?!/ Nina: Si, con pintura roja...En letras mayusculas inmensas. Enormes.

jCasi tan grandes como la pared! (156).

Como todo esto se ve determinado por los sonidos que provienen del exterior, el
estallido del conflicto principal de las historias de Nina comienza cuando los ruidos de las
maquinas de la construccion son demasiado fuertes, y por tanto, cercanos al lugar donde se
encuentran (160). Matilde es quien lo nota primero, y pide a su hermana que le cuente lo
que esta sucediendo, desencadenando una serie relatos donde se desarrollaria una

manifestacion por parte de los/as estudiantes frente a la destruccion de su escuela:

Nina: jDemasiado tarde! Un muchacho de pie sobre la barricada se toma el rostro
ensangrentado con las manos, grita...Una granada... Lo llevan hacia atras, al puesto

de primeros auxilios. Los otros suben en masa a la barricada y llueven piedras y
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botellas incendiadas. El grupo armado retrocede por un momento. S6lo por un

momento...el tiempo de recargar las armas. jTodo estd perdido, Matilde! (162).

A partir de aqui, vemos poco a poco como el conflicto comienza a profundizarse hasta
que llega a su climax, donde las condiciones de represion en la que se encontrarian los/as
nifios/as son cada vez peores, haciendo que Matilde se preocupe por el desenlace y el
bienestar de los/las afectados/as, al punto de querer salir para participar y ayudarles, a pesar
de su ceguera. Tal es el grado de verosimilitud que contienen los relatos de Nina, que logra
convencerle de que efectivamente estaria sucediendo, solo porque los sonidos escuchados
se ajustan a las situaciones descritas, y comparten una unidad de sentido que los hila los

unos con los otros para crear un mundo, cargado de violencia y dolor:

(Una pausa. Se escuchan los ruidos de la obra, como explosiones de dinamita). /
Matilde: (Sobresaltada.) ¢Qué es eso? / Nina: ¢(No te das cuenta?... Si. Tiene
diecisiete afnos. Fue ella. / Matilde: ;Qué hizo? jHabla! / Nina: Lanzada al volante
de un coche cargado de explosivos, el acelerador a fondo, se estrello contra el
ultimo camion de soldados. La vi hace un momento en la calle, hablando delante de
una camara. Sus inmensos 0jos negros se fijan en mi. Su rostro, todavia anifiado, se
pliega sobre la muerte conocida. No tiene miedo. Habla tranquilamente...Dice que
es lo que quiere, lo que hay que hacer. Lo hizo. Con el pie a fondo sobre el

acelerador. Su cabeza y su cuerpo deshechos al pie de la pared... (166).

Todo esto llega a su desenlace, cuando las hermanas escuchan otro ruido fuerte. Sin
tener claridad con respecto a lo que supuestamente habria generado tal sonido —Matilde
supone que es una tormenta—, Nina cuenta que ha caido un aluvién de barro sobre la colina
y que ha arrastrado a una de las muchachas de la escuela que estaria escribiendo sobre la
pared algun grafiti (169). La narradora describe una clase de desastre natural, donde no solo
la escuela se veria afectada y destruida, sino que también parte de los alrededores,

generando un estado de emergencia en el intento de salvar a la nifia atrapada en el barro:

Nina: No es necesario, los grupos de auxilio ya llegaron. Sus piernas estan atrapadas
en una masa de barro, piedras y ramas. Su cuerpo entero esta rodeado de cadaveres
de animales. No pueden levantarla. Temen lastimarla aun mas. Alguien le da una

inyeccion. Le sostienen la cabeza fuera del agua. La noche va a ser larga, muy larga.
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/ Matilde: jLlevame! jSeguramente hay alguna manera de sacarla! jEs una locura!
(169).

En este caso, puede entenderse que la intencidn tras este relato, es el de generar
nerviosismo en Matilde. Nina lo usaria como medio para obtener una pequefia venganza
personal, luego de los ataques constantes hacia ella y sus intereses. Por ello, Nina insistiria
en la imposibilidad de accién frente a lo sucedido, causando que Matilde se desespere y
termine llorando por la insensibilidad de su hermana frente a tan horrible experiencia, luego
de que comenzara a hablar sobre el pasado que comparten. Tal discusion, en la que Nina
vuelve a hablar del pasado y ciertos hechos que sucedieron en su infancia que marc6 su
relacion, motiva a Nina a concluir el conflicto que estas historias recogian, con la muerte de

la muchacha y la destruccion total de la escuela (170-174):

Matilde: Ella debatiéndose en medio del barro y vos.../ Nina: jCasi me muero! ;Y
vos no hiciste nada! / Matilde: jNo vi lo que te habias tragado! No tenés

derecho...sus fuerzas se acaban.../ Nina: Las mias también (171).

En consecuencia, y considerando lo expuesto previamente, podemos decir que la
realidad que contiene el pequefio espacio donde Nina y Matilde existen, se construye como
un mundo de tinta. Aunque las ficciones enunciadas y construidas por Nina no fueran la
realidad ‘real’ y concreta que Matilde esperaba, tienen un correlato, ya que la narradora
utiliza parte de ella —los sonidos del afuera— como medio para dar forma a estos relatos.
Asi, les otorgaria verosimilitud y unidad de sentido que permitiria su construccién como
hechos de la realidad, donde el relato, como arte del contar, permite vislumbrar el mundo a
través de las palabras, ficciones que forman parte de ella y crean posibilidades de
ocurrencia.

Ahora bien, dentro de este contexto, la presencia de Muchacho se vuelve fundamental
para dar cuenta de ello, tanto en su primera como segunda aparicion. Al ser una figura que
pertenece al espacio exterior referido en los relatos de Nina, es quien puede desenmascarar
el engafio de las ficciones y entregar conocimientos ‘materiales’ y concretos al
experimentar por si mismo tal realidad. Asi, cuando aparece en escena por primera vez,
luego de que la pelota con la que jugaba cayera en casa de Matilde quebrando el vidrio, se

dedica a rebatir cada una de las afirmaciones que ella hace sobre los hechos del exterior.
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Con su entrada descubrimos el secreto que esconde Nina sobre la ventana, y cada historia
recogida —el mundo que Matilde creia conocer— se desarma, dejandole la simple existencia

de una escuela sin historias, un mundo completamente vacio:

Matilde: jMentis! ;Y eso no estd bien, m’hijo! jNada bien! /Muchacho: jMire! ;Yo
no estoy loco! Créame si quiere. Desde acd, no se ve mas que la pared del patio v,
allg, al fondo, el techo de la escuela que es un poco mas alto. Abajo, la calle y a la
izquierda la empalizada de madera de la obra. Apenas se ve una gra por encima,
nada mas. Y ahora, me tengo que ir. Disculpenos por el vidrio (175).

Con el desengafio, reacciona con violencia (178). Todo lo que Matilde creia real se ve
desarticulado, y la oscuridad de sus ojos vuelve a instalarse como impedimento para
conocer el exterior, otras personas y la vida que parece afiorar. Sin embargo, con la segunda
entrada de Muchacho, ya hacia el final de la obra, se resignificaria el sentido de los relatos
de Nina, puesto que aun si se suponian falsos por ‘crear’ hechos que no estarian
‘sucediendo’ en el espacio exterior como esperaba Matilde, estos se cumplirian en un futuro
inmediato. Aqui se revelarian estas historias como posibles ‘premoniciones’ de la realidad,
dejando perplejo a Muchacho al darse cuenta de que todo lo dicho por Matilde en su primer

encuentro se cumplio:

Matilde: ;Adivinar qué? / Muchacho: El estacionamiento...la barricada...los
grafitis sobre las paredes... ;Como sabia desde hace dos dias lo que acaba de pasar
esta noche? / Matilde: Me lo contd mi hermana... ;Qué pas6? / Muchacho:
(Perturbado.) Ayer, en la escuela, nos anunciaron que el patio iba a ser demolido
para poder construir un estacionamiento en su lugar. Lo ocuparon inmediato...
(179).

La nueva informacién sobre el estatuto de los relatos como posibilidad, genera en
Matilde un cambio que la moviliza fuera del espacio interno en el que se encontraba
recluida, queriendo experimentar por si misma la realidad que la espera, pero ya no con

ojos de tinta:

Muchacho: ...Es cierto...Hoy es cierto...Pero, el otro dia...se lo juro... no habia

nada...todo estaba tranquilo... s6lo al final... Nada mas. / Matilde: “Otra vez las
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cosas seran asi, en otro tiempo, en otro lugar”. / Muchacho: ;Qué dice? / Matilde: El

primer poema. El Gltimo, sin duda... (179).

Tal revelacién, ademas de dejarnos con méas preguntas y menos respuestas, propondria la
reflexion en torno a los conceptos y formas que existirian para abordar el fenémeno de la
realidad. El hecho de que estas historias puedan ‘volverse’ parte de ella, aun siendo
productos de una entidad creadora, suponen la existencia de una realidad susceptible al
cambio y la renovacién, que admitiria diferentes lecturas y maneras de percibirla: una
realidad que se construye segun las experiencias de cada uno/a con todas las posibilidades
que se presenten.

Asi, el mundo real se revelaria a partir de las muchas perspectivas que se entrecruzan y
dan cuenta de él. Las palabras que forman el exterior de Ojos de tinta son ficciones sobre
una realidad imposible de revelar, creadas para entregar un mundo con sentido para
Matilde. Al volverse realidad, la necesidad de un cambio en su vida la motiva a salir hacia
al exterior en busqueda de nuevas experiencias, dejando la reclusion de la oscuridad de sus

0jos:

Matilde: Justamente. Escribi. ES un mensaje para ella, cuando se despierte. Escribi:
“Dios estd muerto. Quedan los hombres y sus mentiras, atroces y magnificas. Tengo
nuevos ojos. Encontrame”. / (EI muchacho escribe sélo hasta “atroces”. Luego

deja de escribir y la frase queda in terminar. Matilde permanece en silencio.) (181).

En consecuencia, el ‘mundo de los relatos’ que cruzan la obra se plantearian como
producto de una ‘realidad’ que permite miradas distintas y vidas que juegan unas con otras
para dar forma a lo conocido. La ficcion formaria parte de esto en tanto requiere de la
realidad para crearse, y se manifestaria de distintas formas, ya no solo admitiendo una sola
lectura sobre el fendmeno de lo real, sino que adscribiendo a todas las miradas que puedan

contenerlo.
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+» Conclusiones

“Y también resulta claro por lo expuesto que no corresponde al poeta decir
lo que ha sucedido, sino lo que podria suceder, esto es,
lo posible segtn la verosimilitud o la necesidad”

(Aristoteles, 14512, v. 36-38).

Tal y como sefialé Aristételes en la Poética, podemos establecer que la ficcion literaria,
al ser producto de una subjetividad creadora, se caracterizaria principalmente por contar,
mostrar u expresar hechos o pensamientos como invencion ilusoria de una realidad. Estas
‘historias’ enunciadas dentro del mundo literario, se construyen desde la experiencia y los
conocimientos adquiridos por parte del/la creador/a sobre su propia realidad, en tanto es
una entidad que ‘existe’ dentro de ella, y la construye segun su propia perspectiva. En
relacion con esto, parte importante de la investigacion realizada, busca comprender las
relaciones que se generan entre la realidad y la ficcion ya no como pares opuestos, sino
como fendbmenos y manifestaciones de la experiencia humana, dependientes de una entidad
que las percibe y crea.

Como bien sabemos, aunque la realidad dentro de la experiencia se materialice en un
contexto, lugar y tiempo que le permite al individuo formarse y aprender a ‘ser’, solo puede
ser percibida y compartida con los/as otros/as como una ‘mirada’ particular de ella, una
verdad ‘a medias’ de un mundo en el que convergen distintas vidas y personas con sus
propias perspectivas. Tratar de vislumbrar ‘lo real’ en su totalidad, con todas sus aristas y
formas, se vuelve imposible justamente por el dinamismo que la experiencia humana le
entrega, una tarea que nadie podria lograr por las limitaciones que tenemos como seres
humanos frente a tan gran fendémeno.

Tal situacion se veria evidenciada en el planteamiento de Ortega y Gasset y el ejemplo
del paisaje que es observado por dos personas desde distintos lugares. Ninguno de los dos
sujetos es capaz de ‘ver’ el paisaje como una totalidad y solo pueden entregar pequefios
datos e informaciones de lo que se puede percibir segin la posicion de observacion. Habra
diferencias en sus descripciones, experiencias distintas sobre un espacio comin y
compartido, pero ambas darian cuenta de la realidad desde las muchas aristas y formas de

manifestacidn que esta tiene.
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Esta idea se sustentaria en el ejercicio realizado por Arlette Namiand en Ojos de tinta,
donde se problematiza el estatuto de lo real como experiencia univoca y material, aquello
que es perceptible y experimentable por el ser humano, con la incorporacion de pequefias
‘ficciones’ que terminarian formando parte de la ‘realidad’ al revelarse como
premoniciones sobre el futuro. Asi, en la construccion del mundo dramético de la obra, se
desdibujarian los limites entre lo que es considerado real y verdadero, y la ilusion ficcional.
Los relatos de Nina sobre el afuera se muestran como perspectivas de una realidad ‘no
verdadera’, en tanto supuestamente son lo que ella observa en el presente de enunciacion,
pero terminan siendo suposiciones basadas en el estimulo auditivo que se percibe tras la
ventana. Tal situacion es la que permite que las historias, posibilidades imaginadas sobre el
exterior, se planteen como hechos que ‘podrian’ suceder: por la verosimilitud y su correlato
con la realidad.

Eso es justamente lo que haria la literatura, como ficcion de palabras, en la construccion
de un mundo. Sin la necesidad de contar historias que hayan sucedido ‘verdaderamente’ en
nuestra experiencia real, las y los creadores de historias pueden imaginar diversas
realidades y vidas a través del lenguaje, desde la suya propia. Por lo mismo, no es
descabellado pensar que los limites que supuestamente circunscriben esta dicotomia, son
mas bien maneras de clasificar la propia existencia humana. Tanto la ficcion como la
realidad son formas de percibir(nos) dentro de este espacio contenedor que se supone es lo
real, permitiéndonos conocer y aprender distintos tipos de conocimientos que configuran
nuestras experiencias y miradas particulares sobre la realidad. Solo que, mientras la primera
es producto de una subjetividad creadora, la segunda ya se encuentra materializada.

Para Aristoteles, el arte es imitacion. La ‘poesia’, especificamente, aquella que imita
acciones humanas, y como se ha establecido, la literatura requiere de nuestras experiencias
de la vida real para mostrar ese mundo de posibilidades que orbitan alrededor de
nosotros/as. De esta forma, permite evidenciar el funcionamiento de la propia existencia
dentro de los contextos y procesos historicos en los que nos vemos envueltos/as, como
también el planteamiento de posibles soluciones y nuevas perspectivas sobre los problemas
que nos atafien dentro de nuestra propia realidad experiencial. El ‘poder ser’ de la ficcion

literaria ayuda al cuestionamiento de un mundo que muchas veces damos por sentado, aun

45



sin tener ninguna respuesta o seguridad sobre los hechos del porvenir o del mismo presente.
Entrega la posibilidad de pensar(nos) distintos/as, de vernos a través de ‘ojos y de tinta’.

Lo anterior se veria representado en la obra al problematizar el estatuto de realidad con
la incorporacion de la ficcion como posibilidad de ocurrencia. Los relatos de Nina permiten
la construccion de un mundo que parece ser el real por la ilusion creada a través del
lenguaje, y entregan una unidad de sentido a Matilde quien ha vivido en la oscuridad de sus
ojos sin tener la posibilidad de ‘ver’ y vivir lo que se encuentra fuera. Asi, su realidad se
muestra estatica y sin posibilidades de cambio, y solo a través de los relatos de su hermana
es que ella puede experimentar el movimiento de la vida y pertenecer a ella. Sus ojos se
encuentran completamente a oscuras, y son las palabras contadas, los relatos de vidas que
no son suyas, los que le permiten ‘ver’ el mundo que ha perdido, y todos los posibles que
orbitan alrededor de este.

Ojos que ven mundos posibles. Ojos que son palabras

46



+* Bibliografia

1) Fuentes primarias

> Namiand, Arlette. Ojos de tinta. Teatro francés contemporaneo, editado por Francoise
Thanas, Editorial Emergentes, 2009, 181 p.
2) Bibliografia Critica

> Aristételes. Poética, edicion trilinglie de Valentin Garcia Yebra, Editorial Gredos,
1974, 334 p.

» Ferrater, José. Diccionario de filosofia: Tomo Il, Editorial Sudamericana, 963 p.

» Genette, Gérard. “Discurso del relato.” Figuras 111, Editorial Lumen S.A, 1989, 338 P.

— — -. “Fronteras del relato.” Andlisis estructural del relato, Editorial Tiempo
contemporaneo, 1972, 208 p.

» Ortega y Gasset, José. El tema de nuestro tiempo. Obras completas: tomo Il, Revista de
Occidente S.A, 1966, 637 p.

» Pavis, Patrice. Diccionario del teatro. Dramaturgia, Estética, Semiologia, Ediciones
Paidos, 1998, 558 p.

> Pfister, Manfred. The theory and analysis of drama, traducido del aleman por John
Halliday, Cambridge University Press, 1993, 339 p.

» Ubersfeld, Anne. El dialogo teatral, traducido por Armida Maria, Galerna, 2004, 240 p.

> Villegas, Juan. Nueva interpretacion y andlisis del texto dramatico, GIROL Books,
Inc., 1991, 152 p.

47



