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EL TEATRO CENTROAMERICANO
EN LOS DEBATES SOCIALES
Y ESTETICOS DE LA MODERNIDAD

DANTE BARRIENTOS TECUN
(Université d’Aix-Marseille / CAER EA 854)

Resumen: Durante su experiencia parisina (1924-1933), Miguel Angel Asturias habria de
redactar uno de los ensayos tedricos pioneros sobre los caminos a emprender por el teatro
latinoamericano: “Reflexiones sobre la posibilidad de un teatro americano de inspiracién
indigena” (1930). En ¢l proponia estrategias para articular las raices culturales amerindias y
la modernidad en la teatralidad americana. Producciones como Rayito de Estrella o
Kukulkin, serpiente-envuelta-en-plumas constituyen ejemplos paradigméticos de sus
concepciones. En esa primera mitad del siglo XX otras propuestas habrian de realizarse
(Carlos Solérzano, Manuel Galich, Miguel Marsicovétere y Durédn, Rogelio Sindn, el
teatro del Movimiento de Vanguardia en Nicaragua), buscando vias para debatir y
cuestionar los esquemas autoritarios y los cdnones estéticos. En este trabajo nos
proponemos analizar algunas de dichas propuestas dramdticas y sus significados que
emergfan, en la primera mitad del siglo XX, como espacios escénicos de debate de la
modernidad.

Palabras clave: Teatro — Centroamérica — Autoritarismo — Modernidad — Vanguardia.

Abstract: The Central American Theater in the Social and Aesthetic Debates of the
Modernity. During his Parisian experience (1924-1933), Miguel Angel Asturias wrote
one of the pioneering theoretical essays on the way to be undertaken by the Latin
American theater: “Reflexiones sobre la posibilidad de un teatro americano de inspiracion
indigena” (1930). In that essay, he proposed strategies to articulate the American Indian
cultural roots and modernity in American theatricality. Works such as Rayito de Estrella
or Kukulkdn, serpiente-envuelta-en-plumas are paradigmatic examples of his conceptions.
In the first half of the twentieth century other proposals have been performed (Carlos
Solérzano, Manuel Galich, Miguel Marsicovétere y Durdn, Rogelio Sindn, the theater of
the Vanguard Movement in Nicaragua), seeking ways to debate and question the
authoritarian schemes and the aesthetic canons. In this paper we analyze some of these
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dramatic proposals and their meanings that have emerged in the first half of the twentieth

century, as scenic areas of discussion of modernity.

Key Words: Theater — Central America— Authoritarianism — Modernity - Vanguard.

Como ha sido sefialado ya por diversos estudios consagrados al teatro
centroamericano, las primeras décadas del siglo pasado no constituyé un
perfodo muy propicio para las actividades de representacién. Diversos factores
contribuyeron a esta situacién, dentro de los cuales no es dificil imaginar la
escasez de infrastructuras para las representaciones (espacios sobre todo
ocupados por un teatro de tipo comercial), las limitaciones profesionales de los
actores, el horizonte de espera del espectador y la escasez de éste, la ausencia de
criticos y en particular, los contextos sociopoliticos e histéricos dictatoriales
que impedian el desarrollo de un teatro independiente, capaz de distanciarse
de las normas estéticas impuestas y de las mentalidades dominantes. Con leves
diferencias, la situacidn era bastante semejante en el conjunto de los paises del
Istmo'. Casi lo mismo podria decirse de una mayoria de paises de América
Latina, a excepcion de algunos de ellos como Argentina y México.

Sin embargo, en su libro Geografias del teatro en América Latina. Un relato
histdrico (2010) Marina Lamus Obregén pone de relieve que en ese mismo
periodo empiezan una serie de procesos modernizadores del teatro

! Lucrecia Méndez de Penedo hace esta constatacién: «En Centroamérica durante las
primeras décadas del siglo XX, el panorama teatral se presentaba sumamente pobre y atrasado,
carente de una tradicién de escritura y representacion. Una excepcidn la constituye Nicaragua,
donde surgi6 en la década del treinta un grupo vanguardista que en su Primer Manifiesto,
propugna por la creacién de una auténtico “teatro nacional” més hibrido y sincrético del que
proponia Asturias, al no rechazar ni el aporte colonial, ni ¢l contempordneo», en “Asturias:
codificacién y trayectoria de su dramaturgia”, Centroamericana, 6/7, 1996, citado de: M.A.
ASTURIAS, Teatro, edicién critica, L. MENDEZ DE PENEDO (coord.), ALLCA XX Coleccién
Archivos, Madrid Barcelona 2003, p. 1282. Ver también: F. ALBIZUREZ PALMA, “Génesis y
circunstancia del teatro de Asturias” y M. ALBIZUREZ GIL — G. HERNANDEZ DE LOPEZ, “El

teatro de Asturias: destinos”, ambos estudios en: ASTURIAS, 7 eatro.
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latinoamericano, echando por la borda pricticas teatrales de raigambre
romantica, realista y costumbrista y se incursiona en los lenguajes novedosos de
las vanguardias. La misma critica afiade que aunque la modernizacién es lenta e
intermitente, empiezan a surgir obras teatrales de cardcter filoséfico y
existencial, de conflictos individuales, psicoldgico, de introspeccién, y al lado
de ellas el repertorio infantil, el drama histérico abordado desde perspectivas
innovadoras; se teatraliza (con nuevos recursos dramaturgicos) los conflictos
sociales y la decadencia de los grupos dominantes?. Centroamérica, pese a su
atraso participard, aunque de manera intermitente, en estos procesos de
modernizacion de las practicas teatrales’.

2 M. LaAMUS OBREGON, Geogmﬁ'as del teatro en América Latina. Un relato histérico, Luna
Libros, Bogot4 2010, pp. 268-287.

3 Apuntemos ademds que a pesar del atraso infraestructural senalado antes, algunos autores
ponen de relieve un cierto desarrollo ligado a la urbanizacién: «A principios del siglo XX y con
el desarrollo urbano de las capitales centroamericanas, se da un cierto desarrollo teatral. Para el
caso de Costa Rica, por ejemplo, se sabe que en 1920 San José, con 50.000 habitantes, se da el
lujo de contar con cuatro teatros abiertos (Cafas, Alberto en: Varios 1988: 389). Por lo demis,
durante esos primeros afios se publican las primeras obras teatrales, muchas de las cuales hoy
son consideradas como cldsicas, aunque ya a finales del siglo XIX se habian dado a conocer
muchos de estos cldsicos» (A. CORRALES ARIAS, “El teatro popular en Centroamérica. Hacia
una nueva metodologfa. La propuesta de Rafael Murillo Selva”, recuperado el 20 de noviembre
2014 de <biblio3.url.edu.gt/Publi/Libros/ACCriticos/ 10.pdf>). A su vez, Francisco Valle
dice acerca del caso nicaragiiense: «Ya en el siglo XX, en publicaciones coincidentes con la
renovacion del teatro generada por el Movimiento de Vanguardia en 1931, es la obra de
Hernan Robleto la que —a juicio del historiador [Jorge Eduardo Arellano]- “encabeza y
culmina la lista de nuestros primeros dramaturgos”, adquiriendo un lugar de relevancia en
nuestro panorama teatral con sus primera obras: La rosa del paraiso (1920), El milagro (1921),
La sefiorita que arrojé el antifaz (1928), apareciendo con beligerancia politica en “P4jaros del
Norte”, en la que destaca su mensaje anti-intervencionista y ofreciéndonos en 1946 su madurez
creativa con la publicacién de sus Tres Dramas, los cuales constituyen “su mayor contribucién
al género y a la linea vernacula que cultivaba”, segiin apunta el autor de este censo teatral» (F.
VALLE, “El Inventario Teatral de Nicaragua”, Revista Iberoamericana, LVII (octubre-diciembre
1991), 157, p. 1061, recuperado el 20 de noviembre 2014 de <revista-iberoamericana.
pitt.edu/ojs/index.php/Iberoamericana/article/viewFile/4978/5137>).
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Durante su experiencia parisina (1924-1933), Miguel Angel Asturias
habria de redactar uno de los ensayos tedricos pioneros sobre los caminos a
emprender por el teatro latinoamericano: “Reflexiones sobre la posibilidad de
un teatro americano de inspiracién indigena” (1930)%. En ¢l proponia
estrategias para articular las raices culturales amerindias y la modernidad en la
teatralidad americana. Producciones como Rayito de Estrella o Kukulkin,
serpiente-envuelta-en-plumas constituyen ejemplos paradigmdticos de sus
concepciones. En esa primera mitad del siglo XX otras propuestas habrian de
realizarse (dentro de ellas el teatro del Movimiento de Vanguardia en
Nicaragua, Rogelio Sindn en Panamd, Manuel Galich, Carlos Solérzano,
Miguel Marsicovétere y Durdn en Guatemala)s, buscando vias para debatir y
cuestionar los esquemas autoritarios y los cdnones estéticos. El objetivo del
siguiente estudio es analizar algunas de dichas propuestas dramaticas que
emergfan, en la primera mitad del siglo XX, como espacios escénicos de debate
de la modernidad.

Es indudable que una de las primeras propuestas de renovacién de las
précticas teatrales que se dan en Centroamérica es la concretizada por Miguel
Angel Asturias con sus célebres “fantomimas” — Rayito de Estrella (1925,
1929), Emulo Lipolidén (1935), Alclasin (1940), El rey de la Altaneria (1949)
—, escritas entre finales de la década de 1920 y 1948¢ y, en parte, durante su

4 La preocupacién de Asturias por la prictica teatral (y su teorfa) fue profunda y sostenida
desde su juventud, como lo prueban los articulos que sobre teatro publicé en E/ Imparcial entre
1924 y 1933, en especial su ensayo de reflexién tedrica publicado en la Revue de 'Amérique
latine, XX, Paris 1930: “Réflexions sur la possibilité d’'un théatre américain d’inspiration
indigéne”, publicado después en espafiol, en la revista Nosozras dirigida por Luz Valle y luego en
El Imparcial, 18 de junio de 1932.

> Este trabajo se inscribe dentro de un proyecto méds amplio de estudio de las practicas
teatrales en Centroamérica. Por razones de espacio y tiempo, no abordaré aqui los casos
especificos de Carlos Solérzano y Miguel Marsicovétere y Durén.

¢ Marco Cipolloni precisa que: «Todos los textos del teatro-verso de Asturias anteriores a
1949 se publican aqui a partir del texto de Sien de alondra, autoantologia poética en la cual
Asturias los recogié. Concretamente se trata de cuatro fantomimas (Rayito de Estrella, Emulo

Lipolidén, Alclasin y El vey de la Altaneria) escritas entre finales de los veinte y 1948 y de dos
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primera estadfa en Paris. Al mismo tiempo, mientras Asturias elabora sus
primeras fantomimas, del otro lado del mar, en el istmo, una serie de obras
dramdticas innovadoras son creadas y llevadas a la representacion. Me referiré
aqui primero a algunas obras dramdticas que se dan en Centroamérica casi
simultdineamente a las propuestas de Asturias desde Paris, luego abordaré
brevemente el caso de Manuel Galich, para terminar volviendo a Asturias, y en

especial a su Rayito de Estrella.

Eljuego con la Historia

Uno de los momentos claves de esa renovacién teatral tiene lugar en
Nicaragua, en donde Joaquin Pasos y José¢ Coronel Urtecho, miembros del
grupo de Vanguardia, elaboran su muy conocida La Chinfonia Burguesa,
Jfarseta en un prélogo, tres actos y un epilogo (1939), concebida, por cierto,
primero como préctica poética (publicada en Vanguardia en 1931 por Pablo
Antonio Cuadra) y convertida luego en pieza teatral’. Se trata de una burla
(como se puede ya percibir por el titulo mismo) de la sociedad burguesa, del
orden dominante a través de un lenguaje juguetdn; el elemento popular-ladico
del juego de sonidos, el habla popular, elevada a categoria estética, rompian
moldes literarios y socioculturales. Teatro del absurdo avant le mot — como la
califican algunos autores (Alberto Canas) —, su factura traduce los experi-
mentos formales en busca de un teatro propio. En su “Presentacién de la

Chinfonia burguesa”, Joaquin Pasos apuntaba con un tono irénico y burlesco:

El género chinfénico utiliza lo fantéstico en la forma y en el fondo. Es el estilo
de la poesia bufa nicaragiiense en la que se ha condensado toda la alegre risa de
atabales, trabalenguas y bombas, sin faltarle la dulzura infantil de nuestras
canciones de cuna y rimas infantiles. (...) En el argumento hemos utilizado la
leyenda del parto del garrobo, tomandolo de un antiguo y misterioso paso

poemas en los cuales los personajes hablan con voz e intencidén transparentemente teatral
(Adoracién de los Reyes Magos y El cerbatanero)>». Cf. M. CIPOLLONI, “Teatro-verso
(fantomimas). Introduccién”, en ASTURIAS, Teatro, p. 651.

7 Se publica por primera vez en Centro, I (junio-julio 1939), IV, Managua, pp. 82-98.
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colonial. Asi mismo debemos llamar la atencién sobre el descubrimiento
poético zooldgico del maravilloso animal llamado, por mandato de la rima
FOFOROCA, simpdtico monstruo que ha tomado en uno de los versos de la
CHINFONIA un pequefio y dulce papel casero. Este atrayente y feo animal
musical, mezcla de foca y de cocoroca, es la representacion zooldgica de un

burgués®.

No mucho mis tarde, Pablo Antonio Cuadra estrenaria en 1936, su pieza Por
los caminos van los campesinos, en la que se pone en escena las vicisitudes de una
familia campesina durante el conflicto entre liberales y conservadores de los
afios 1920 y la intervencién norteamericana de 1926 (representada por medio
del personaje El Yanqui). La obra resulta innovadora porque lleva al espacio
escénico un episodio clave de la historia nicaragiiense y da cabida a aspectos del
habla y la idiosincrasia rural. Mas si representa, por un lado, cémo el
campesino es utilizado y manipulado por los grupos de poder (liberales y
conservadores), por otro lado, presenta al campesino de forma bastante
convencional, en la medida en que aparece sin autonomia politica siempre

sujeto a las concepciones de los sectores dominantes’.

8 J. PASOS, “50 aios del Movimiento de Vanguardia en Nicaragua 1928-29”, El pez y la
serpiente, 1978-1979, 22/23, p. 97. También José Coronel Urtecho apuntaba en su
“Explicacién a la chinfonia”: «Hay en el fondo de la poesia popular e infantil de Nicaragua dos
calidades que nos han servido a nosotros como base para crear el pequefio ensayo que ahora
presentamos, calidades que son estas 1) la rima en seric y el valor sugerente de la rima, 2) la
fantasta caprichosa y hasta absurda de resultados irénicos o bufos o simplemente poéticos. (...)
la Chinfonia que humildemente dedicamos a la simpatica burguesia de Granada». Documento
en linea, Fundacién Enrique Bolafios, recuperado el 20 de noviembre 2014 de <sajurin.
enriquebolanos.org/vega/docs/807_1.pdf>.

? Véase en este sentido el trabajo de L. DELGADO ABURTO, “Desplazamientos discursivos
de la representacién campesina en la Nicaragua pre y post-sandinista”, Latinoamérica. Revista
de estudios latinoamericanos, 58 (2014), 1, recuperado el 10 de diciembre de 2014 de
<www.cialc.unam.mx/web_latino_final /archivo_pdf/Lat58-33.pdf>. El autor del articulo
precisa: «Cuadra opera a través de un sentimentalismo cristiano, desde el cual el campesino de
la regién del Pacifico resultaba ordenado y décil hasta para marchar a la guerra civil (de forma

simétrica y pasiva), sin posibilidades para la agencia politica (por ejemplo, rebeliones
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Una propuesta de naturaleza diferente pero también relacionada con la
puesta en escena de la Historia es la del panameno Rogelio Sindn y su pieza La
cucarachita mandinga (farsa infantil, estrenada en el Teatro Nacional el 8 de
diciembre de 1937). Es un teatro ludico que recurre a la tradicién
afroamericana y al lenguaje popular, con personajes simbélicos y participacién
del baile y la musica. Todos estos recursos funcionan para evocar, de forma
juguetona y festiva, la historia panamefia y latinoamericana en términos
generales. En efecto, Sindn crea personajes simbdlicos que representan los
poderes que han manejado la historia del pais y que pretenden a la
“Cucarachita Mandinga” (Panama4), éstos personaje son: Tio Toro (conquista-
dor espanol), Tio Caballo (piratas ingleses), Tio Puerco (imperialismo
norteamericano), Tio Pato (Pato Donald: marines) y Tio Sapo (el politico
bribén). Asi, un tema extremadamente serio y grave, el de la dominacidn, es
tratado desde un 4angulo ludico e infantil, no con el propédsito de restarle
importancia (por su alcance ideoldgico la pieza no es tan infantil) sino al
contrario, para buscar medios que permitan identificar y cuestionar los
autoritarismos (el proceso histérico-politico). Con dichos recursos, el teatro

contribuye, desde la infancia, a crear conciencia y cultura politica.

El “teatro del espacio cotidiano” como estrategia subversiva

Por esa misma época de los anos 1930, empieza su labor teatral Manuel Galich
(1913-1984) en Guatemala. Una lectura de piezas como M hijo el bachiller
(escrita en 1934, estrenada el 1 de diciembre de 1939), Papd Natas (estrenada
en 1938), De lo vivo a lo pintado (escrita entre 1942-1943 y estrenada en
1947), El canciller Cadejo (escrita en 1940, estrenada en 1946), Entre cuatro
paredes (escrita en 1942) y La Mugre (estrenada en 1953) elaboradas entre

campesinas auténomas). Su politica aparece controlada por los relatos del Estado y la legalidad,
o, mejor, la deriva corrupta de los partidos conservador y liberal. En su obra, Cuadra propone
cambiar el método politico de integracidn estatal-nacional, aunque no necesariamente la
simetrfa y orden de tal integracién. Como se verd, su postura era parecida a la de la ideologfa de

la dictadura al proponerse superar una historia bipartidista que engendré guerras civiles.
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1938y 1953, permite observar el enjuiciamiento de los mecanismos del poder
al que se entrega el dramaturgo. Por una parte cuestiona la sociedad con sus
instituciones y normas conservadoras y aletargadas y por otro, el poder politico
dictatorial (dictadura de Jorge Ubico, 1931-1944), con su secucla de
corrupcion, represion y cinismo. Pone pues en escena poderes que someten al
individuo, manipulandolo y convirtiéndolo en un ser enajenado vy
deshumanizado. En la primera faceta del poder que aparece en las piezas de
Galich, ocupa un lugar privilegiado la familia burguesa y pequeno-burguesa
que acepta las reglas de las apariencias con el objetivo de conservar
comodidades, dinero y prestigio considerados valores supremos. Las familias se
someten a dichos principios y se convierten en colaboradoras del régimen
ubiquista. A tal punto que, para mantener sus privilegios, llegan incluso a
empujar a sus miembros a la degradacién y destruccién de toda moralidad.
Esto es lo que ocurre en Papd Natas. El padre de la familia, Lolo Natas, el
hermano Arturo (Turito) e incluso la madre, Rita, inducen a la hija, Eva, a caer
en manos de un personaje poderoso en la dictadura, Marcos Lépez. El simbolo
mayor de esta degeneracion lo representa el mismo Lolo Natas, quien con el
propoésito de esquivar su responsabilidad, simula desconocer la situacién a que
ha sido arrastrada la hija y se hace pasar por un bobo, un papanatas. Una visién
parcialmente diferente de la familia se presenta en las piezas M hijo el bachiller
y Entre cuatro paredes. En ellas, la degradaciéon no llega a los limites de la
familia Natas, pero las tres familias representadas en estas obras se caracterizan
por su identificacion con las pretensiones aristocréticas de las clases medias en
ascenso material, lo que las conduce en el caso de Mbijo el bachiller a lo
ridiculo y en el de Entre cuatro paredes ala calumnia y la desvergiienza.

Mbijo el bachiller (titulo que revela quizds las lecturas de Galich de
Florencio Sdnchez)! escenifica a una familia de origen humilde que ha

conseguido elevar su nivel econdémico. Esa nueva situacion ha permitido que el

1 Ver V.H. CRUZ, La obra dramitica del doctor Manuel Francisco Galich Ldpez, Editorial
Universitaria, Guatemala 1989, tomo I: 276 pp.; tomo II: 1991, 790 pp.
"1 Recordemos el titulo de una de las piezas de Florencio Sdnchez, M bijo el dotor (1903).
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hijo, Angel, siga estudios y logre (pese a su incapacidad y gracias a la ayuda
discreta de un profesor amigo de la familia- hacerse bachiller). Los tres actos
que componen la pieza se desarrollan en la sala de la casa de don Pedro, el
padre de familia, durante la fiesta en honor del graduado. En ellos se asiste a
una destruccion, por medio de la ridiculizacién, de los valores que las clases
medias en ascenso privilegian emulando a los grupos dominantes. En este caso,
el hecho de adoptar comportamientos artificiosos y engreidos, de perseguir
intereses materiales y, sobre todo, de caer en la sobrevaloracién del trabajo
intelectual dnicamente por el prestigio social que se le atribuye, conduce a
falsificar la identidad de los personajes. El bachiller es en realidad un joven
mimado e irresponsable, pero el diploma le sirve de garantia indiscutible de su
probidad y talento. Galich persigue aqui una desmitificacién de titulos y

diplomas, cuyo valor no dejar de ser relativo:

Pedro: No tenés que corregirme a mi. Yo digo como me da la gana. Sea diploma
o titulo, o lo que sea, es un pedazo de cartén que sélo ha servido para
envanecerte y para perderte. Y yo no quicero eso. Esto no quiere decir nada. Es
un pedazo de papel como cualquier otro. Te preficro sin titulos, pero menos
imbécil2.

Al desenmascararse al hijo en el tercer acto, la pieza pasa a tratar una serie de
aspectos fundamentales de la época y que muestran al Galich pedagogo y
futuro dirigente de la Revolucion de 1944. Entre ellos, la existencia de una
universidad elitista plagada de estudiantes ociosos desentendidos de las
problematicas nacionales, la necesidad de crear centros de estudio abiertos a los
obreros y campesinos, la nocién de no privilegiar el trabajo intelectual al
manual. Ideas que van a ocupar un lugar importante en la ideologia de la
Revolucién guatemalteca de 1944, tanto en los discursos como en la accién
politica de Juan José Arévalo (1944-1951), y que Galich en un ensayo politico

y testimonio histérico, Por qué lucha Guatemala, Arévalo y Arbenz, dos

12 Mhijo el bachiller, en CRUZ, La obra dramdtica del doctor Manuel Francisco Galich
Lépez, Tomo 11, p. 236.
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hombres contra un imperio, sintetiza con una frase: «La simpatia por el hombre
que trabaja»’. A estas inquietudes de caricter pedagégico y cultural
representadas en el teatro, la década revolucionaria (1944-1954) propondra
soluciones: la Universidad Popular, escuelas nocturnas para obreros, misiones
culturales.

Como puede verse, el teatro de Manuel Galich le ha dado la vuelta a los
espejismos para que los hechos auténticos emerjan en el espacio escénico. En la
sociedad guatemalteca de los afos treinta y principios de los cuarenta,
encorcetada por la dictadura que estimulaba la corrupcion, la falsedad y la
inmoralidad, las piezas del dramaturgo guatemalteco cuestionan las bases del
régimen y al representar el proceder nefasto de ciertos grupos sociales, induce a
una desconstruccién del contexto y a una toma de conciencia. El elemento
fundamental de la estrategia empleada en estas piezas lo constituye la
elaboracién de un “teatro de lo cotidiano”, es decir, la representacion de la vida
cotidiana de familias de clase media y del pueblo. El dramaturgo se interna en
la intimidad de esos nucleos familiares desvelando, desde el interior, su
comportamiento. Para que el espectador-lector se reconozca en ese espejo,
Galich propone una serie de signos de tipo cultural e histérico: el lenguaje
guatemalteco, giros, expresiones propias y el voseo, hasta esa época muy
marginado del escenario. Dice Galich: «El teatro demostré su eficiencia: la

tiranfa no vid el arma secreta que aquél era» 4.

Las fantomimas: romper las normas, reinventar el mundo

Terminaremos este trabajo volviendo a Asturias y a una de las primeras

propuestas de renovaciéon de las précticas teatrales en Centroamérica y

América Latina: Rayito de Estrella. En cuanto a su gestacion, se habla de la
a4 g

13 Elmer Editores, Buenos Aires 1956 (lera edicién). También: Ed. Cultura, Guatemala
1994. Cita p. 131.

" En: F. GARZON CESPEDES, “Manuel Galich: latinoamericano a plena conciencia y con
amor” (entrevista), reproducida en CRUZ, La obra dramitica del doctor Manuel Francisco
Galich Lépez, tomo 1, p. 48.
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temprana fecha de 1918, aunque su publicacion tiene lugar en 1929, en Paris,
Imprimerie Frangaise de 'Edition'. Se trata como ocurre con las demds piezas
conocidas bajo el género de “fantomimas” de una obra muy breve'¢. Importa
primero detenerse en la presentaciéon misma de la pieza que ha sufrido cambios
determinantes en las dos versiones que conocemos: la de 1929 y la que aparece
en Sien de alondra (1949) y reproducida después en la edicién critica del
Teatro de Miguel Angel Asturias?”. Las modificaciones tienen que ver no sélo
con cambios textuales sino de la organizacién misma del texto. La pieza estd
dividida en tres partes, que pueden considerarse como actos. Esto es mucho
miés evidente en la edicién de 1929 pues cada parte/acto lleva el paratexto
siguiente: “Paso Primero”, “Paso Segundo” y “Paso Tercero”. Estas didascalias
funcionales — que recuerdan por cierto las que dividen E/ rey de la Altaneria
(Fantomima en tres pies) — estan ausentes de las siguientes ediciones, en las que
cada parte se separa solo por un nimero romano. Nos parece de importancia
este cambio porque la ausencia de didascalias funcionales resta una
identificacién inmediata, visual, de la obra como pieza dramadtica. Hay més: en
la edicién de 1929, la obra se abre con las llamadas didascalias iniciales,
especificamente con la lista de los personajes de la pieza: en la primera pagina
se lee “Farsantes” y viene luego, en la pagina siguiente, la lista con los tres
personajes: Rayito de Estrella, Don Yugo, Torogil. Esta disposicién desaparece

15 Existe a este propdsito una incertidumbre pues algunos investigadores dan la fecha de
1925, pero se desconocen ejemplares de esta supuesta edicion. Ver G. MARTIN, “Cronologfa”
en M.A. ASTURIAS, Hombres de matz, edicién critica, G. Martin (coord.), CSIC, coleccién
Archivos 21, 1992, p. 462; también: 1899/1999. Vida, obra y herencia de Migue[/[ngelAsturz’as,
coleccién Archivos/Unesco, Paris 1999, p. 150. Por su parte, Marc Cheymol, en su Miguel
Angel Asturias dans le Paris des “Années Folles”, afirma categ6ricamente que: «Rayito de Estrella
parut en 1929 et non en 1925» (Presses Universitaires de Grenoble, Grenoble 1987, p. 181).
La edicién de 1929, con la que hemos trabajado en fotocopia, carece de numero de péginas y es
una rareza, ¢l colofén lo explica: «De este libro se tiraron 10 ¢jemplares en papel de Holandax.

16 Las mas breves de las “fantomimas” son Adoracién de los Reyes Magos y Cerbatanero; la
mas extensa es E/ rey de la Altaneria (Fantomima en tres pies).

7 M.A. ASTURIAS, Teatro, edicién critica, L. Méndez de Penedo (coord.), ALLCA
XX/Fondo de Cultura Econémica, Paris/Madrid 2003.
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en las ediciones siguientes. En las tres pdginas posteriores vienen otras
didascalias, pues se presenta poéticamente a los personajes (uno en cada
pagina), en letras cursivas, precisando de esa cuenta que se trata de acotaciones.
Y al inicio del “Paso primero” se puede leer esta otra indicacién “Tablado”, lo
que permite suponer (junto con la nocién de “paso”) la concepcién de la pieza
como espacio danzario. Esto estd también ausente de las otras ediciones.
Considerando pues estos aspectos propios de la dicha edicién de 1929, es claro
que Asturias concibe directamente Rayito de Estrella como teatro. Pero (como
se demuestra en las ediciones posteriores de la obra) es simultineamente un
“ejercicio poético”. Es indudable por tanto que se estd ante una produccién
que trasciende las fronteras genéricas. Se puede igualmente detectar otros
cambios en cuanto al texto mismo: una importante porcién de texto
desaparece del “Paso primero” en Sien de alondra®. Cabe quizis entonces
establecer la hipdtesis que Asturias introdujo aquellos cambios para dar al
texto una apariencia «mds poética» para su inclusion en Sien de alondra. Ello
destaca la maleabilidad e hibridez del texto creado por el escritor guatemalteco.
O sea una voluntad de transgredir los esquemas genéricos, como muestra de
libertad creativa.

Conviene destacar que el uso del término “Farsantes”, en las didascalias
iniciales, es ya un indicio de la naturaleza de la pieza, tanto por su cardcter
cémico, como por su atmdsfera, en la que predominan lo mégico y lo onirico.
En las acotaciones iniciales, como se indicé arriba, se ofrece una presentaciéon
poética individualizada de cada uno de los tres personajes, cada uno de los
textos en cuestion puede ser considerado como una pieza auténoma, como un

poema breve, cerrado en si mismo. La disposicion tipogrifica contribuye a esta

18 Por parecernos de importancia copiamos aqui el texto presente en la edicién de 1929, al
final del “Paso primero”: « Una anciana se asoma a una puerta. Por sus harapos y grevias, suben y
bajan piojos blancos. Alumbra el sol. Los /mmpos se hacen azules Y, como en una pecera, los piojos
aumentan de tamasio y se vuelven peces. La anciana es una pecera. Los peces nadan y nadando
forman dentro de ella una mujer blanca, linda como no hay dos: Rayito de Estrella.

DON YUGO (4! verla aparecer)

iGuitarra de pino /con cuerdas de pita,/vuélveme cangrejo!» (Las italicas son del autor).
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impresion. Por su estructuracion (en forma de versos cortos: 15 para el
personaje Rayito de Estrella, cuatro para Don Yugo y cinco para Torogil), tales
didascalias semejan canciones y/o poesias infantiles, en las cuales la ritmicidad,
los juegos fonéticos, el desenfado y la fantasia predominan. El personaje
central, Rayito de Estrella, es presentado con este lenguaje: «Rayito de
Estrella,/ pluma de torcaz;/ haz;/ de trigo/ su cabello blondo:/ su boca de
chayes/ partida en dos ayes;/ su cuerpo:/ saliva, plumitas/ y estiércol de nido;/
su talle,/ sol a media calle;/ bajan y se alargan/ en remos,/ sus senos»."”
Evadido de todo realismo, la factura del texto integra la dimensién de lo festivo
y lo esperpéntico que se prolonga en la presentacién de los otros dos personajes
(Don Yugo y Torogil)®. La plasticidad de las descripciones desconstruye la
visién ‘ordenada’, esquematizada y convencional del mundo. Asturias da
rienda suelta a su poder imaginativo, inserta en la teatralidad el discurso
poético, hace del poema un espacio dramatico nuevo y con ello abre la
posibilidad de interpretar la realidad como juego, como espacio ‘libre’.

La dimensién ludica y festiva no hace sino acrecentarse y alcanzar su
paroxismo en el cuerpo de la pieza, en los tres “Pasos”, término este tltimo que
potencia la lectura de una pieza en movimiento, baile y rito. En cada uno de
estos “Pasos” se alternan las didascalias (en itdlicas) y los didlogos. Pero cabe
destacar que las didascalias son cuantitativamente mds importantes que los
didlogos. En ellas se concentran las referencias y alusiones a mitos preco-
lombinos (en particular en el “Paso primero”). Ellas construyen el espacio
imaginario-magico en que tienen lugar los didlogos de los personajes, se asiste a
través de éstas a la ‘deformacién’ / ‘reconstruccién’ del mundo por la fantasia.
Asi, el “Paso primero” se abre con una larga didascalia que se inspira en uno de

los mitos precolombinos relativos a la Luna y sus crateres obscuros:

1 Citamos de la edicién de 1929 que no comporta paginacion.

20 He aqui la presentacién-descripcion de los personajes Don Yugo y Torogil: «Don Yugo
aparece/ y se cuece/ desnudo/ al sol»; «Torogil, fantasma/ del asma,/ diémelo prestado/ un
viejo teclado/ de marfil»>. ASTURIAS, Rayito de Estrella, 1929.
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En el cielo la luna con un conejo en la cara. Las montadas, agarradas de la
mano, giran alrededor del crepusculo. La noche vuelve al corral con las vacas.
(...) Sobre un charquito vuela un zancudo; no es asi, hay correcciones: el
charquito vuela tras el zancudo?".

El mundo se invierte, se hace invencién pura, rito de reconstruccién (como en
los ritos de creacién precolombinos), y el lector/espectador entra en el
imaginario cultural precolombino pero también lo trasciende. Dicho recurso
de creacién y recreacion domina la totalidad del “Paso primero”. Asistimos a la
transmutacioén de los personajes: una anciana se trastoca en peceray «Los peces
nadan y nadando forman dentro de ella, una mujer blanca, linda como no hay
dos: Rayito de Estrella»**. Esta transmutacién no deja de establecer relacién
intertextual con el Popol Wuj, cuando los héroes Hunahpu e Ixbalanqué, tras
ser derrotados por los Senores de Xibalbd, al quinto dia de muertos, aparecen
convertidos en peces-hombres. Don Yugo a su vez se transmuta en cangrejo
(«Al instante desaparece Don Yugo y de la guitarra sale con dificultad de
cancidn, un cangrejo»>), episodio que establece un eco con el mitema del Popol
Wuj en que los héroes gemelos castigan a Zipacna por la muerte de los 400
muchachos, gracias a un cangrejo. La tension dramdtica gira en torno a la
pretensiéon amorosa de Don Yugo con respecto a Rayito de Estrella. Para
acceder a la amada, Torogil le impone una serie de pruebas que debe superar el
personaje, si vence le dard «la vida y el paso libre hacia Rayito de Estrella, si
sale airoso; si pierde, le matard de un golpe en la cabeza con una piedra»%. Las
pruebas de cardcter mégico, ludico e insélito, son superadas por Don Yugo, y
activan la intertextualidad con el episodio de las cinco pruebas de los héroes
gemelos en Xibalb4.

Al término de la tltima réplica, la situacién de conflicto se ha resuelto en
favor de Don Yugo pero, aunque ha vencido en las pruebas no alcanza su

21 ASTURIAS, Rayito de Estrella, 1929.
2 Ibidem.
B Ibidem.
2 Ihidem.

24



BARRIENTOS TECUN, E! teatro centroamericano en los debates sociales y estéticos de la modernidad

objetivo: «acercdse inquebrantable, lleno de imposiciones y dogmdtico, con la
intencién de someter a leyes, la vida de Rayito de Estrella»>. El fracaso de su
intento reside en su apego al “orden”, a lo establecido, en la continuacién de la
norma. A través de este cierre, Miguel Angel Asturias cuestiona alegéricamente
no s6lo los esquemas sociales autoritarios sino a la vez los cdnones estéticos
fijos. Practica festiva y ritual, su teatro poético es busqueda, sueno y nostalgia
por decir y oir su mundo, y al mismo tiempo una estrategia escritural para
demostrar las posibilidades ilimitadas de la realidad?.

El teatro centroamericano de principios del siglo XX, presenta una riqueza
de propuestas amplia, pese a las limitaciones de las infraestructuras y a los
contextos poco favorables. Aunque intermitentes, las practicas teatrales
innovadoras no estdn ausentes ni son escasas, juegan un papel cuestionando los
esquemas autoritarios y los cdnones estéticos, el reto es ahora detectarlas,
sondearlas, incorporarlas a un discurso critico que anule su marginalidad.

5 Ihidem.

26 En este sentido, Marc Cheymol opina que: «Rayito de Estrella a été “écrit principalement
pour loreille”, et prouve par l4, bien plus qu'une hypothétique influence du surréalisme, son
appartenance au merveilleux d'un Guatemala révé par lauteur dans sa solitude de Paris»
(CHEYMOL, Miguel Angel Asturias dans le Paris des “Années Folles™, p. 181).
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