INTRODUCCION DE LA COORDINADORA

Lucrecia Méndez de Penedo

1 Miguel Angel Asturias dramaturgo pareciera ser inexistente. Su teatro,
hasta la fecha, ha suscitado perplejidad, perspicacia, incredulidad, por no
decir descalificacion, inclusive por parte de apreciados asturianistas. La
escasa critica especializada en teatro lo ha ignorado, salvo raros articulos y ensa-
yos dispersos que no siempre ofrecen un nivel aceptable de confianza o profundi-
dad. Las antologias de su obra parecen desconocer este interesante filon de su
escritura. En las historias de la literatura hispanoamericana, donde el espacio
dedicado al teatro es siempre inferior al de otros géneros literarios, la presencia
de Asturias aparece insignificante. En cuanto a resefias de representaciones teatra-
les de las obras del autor guatemalteco, tampoco existe material abundante o sig-
nificativo, por la simple razon de que han sido puestas en escena muy pocas veces.
No cabe duda de que el peso de la escritura narrativa, ensayistica y poética
asturiana ha relegado su teatro a la oscuridad casi total. Y, sin embargo, el autor
guatemalteco escribio teatro tempranamente —siendo un adolescente de 17
aflos— y continu6 haciéndolo a lo largo de toda su vida, casi hasta el final.
Asimismo, fue conocedor de la historia del teatro, teoriz6 sobre este género, hizo
propuestas inteligentes y novedosas para su época, ademas de frecuentar y rese-
far asiduamente los espectaculos escénicos, asi como escribir articulos y ensayos
acerca del fenémeno teatral. Si la narrativa del Nobel guatemalteco fue relegada
y minusvalorada hacia mediados de este siglo, por razones sobre todo politicas,
el teatro ni siquiera ha merecido el rechazo de la critica.
Las lecturas que la misma gente de teatro ha realizado de las obras dramati-
cas de Asturias son, en la mayoria de los casos, reductivas y prejuiciosas. El her-
metismo textual y los complejos requerimientos escenograficos de algunos tex-
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tos ciertamente marcan limites a la concrecion espectacular del teatro asturiano,
pero a la vez constituyen retos a la creatividad de quien intente montarlas. Es
cierto que el teatro de Asturias adolece de algunas deficiencias que aparecen en
algunas obras, todas bajo el signo del exceso, como el verbalismo o la aglome-
racion de personajes, por ejemplo. Otro obstaculo, en el caso de paises con poca
tradicion teatral, carentes de una infraestructura logistica y de escasos recursos,
consiste en que la produccion de un espectaculo teatral implica el riesgo de una
inversion econoémica considerable.

Es probable, también, que la producciéon dramatica de Asturias no haya sido
objeto de investigacion, porque se propuso desafiar los canones centrales -litera-
rios y de representacion- desde una posicion discursiva marginal. Como ladino
guatemalteco letrado, Asturias se valio, por una parte, de algunos discursos dra-
maticos centrales, que iban desde clasicos del Siglo de Oro hasta los contempo-
raneos de ruptura, como los vanguardistas. Por otra, utilizo algunos considerados
periféricos, pertenecientes a la propia tradicion cultural: el teatro ceremonial
prehispanico, el teatro popular tradicional y el teatro bufo goliardico contempo-
raneo. Este proceso dio como resultado, segun explicaremos a lo largo de este
trabajo, un registro teatral barroquizante, donde la oposicion de binarios, en su
modalidad de estrategias de representacion -luz/sombra, sonido/silencio, reali-
dad/fantasia, culto/popular, pasado/presente, tragedia/comedia, ladico/reflexivo-,
se interrelaciona con niveles semanticos como: identidad/otredad, represion/
libertad. De tal forma, dichas estrategias se demostraron idéneas para representar
la tensa interrelacion de mestizaje e hibridacion cultural guatemalteca.

El discurso teatral asturiano aparece asi bajo un signo conflictivo pero inclu-
sivo de las dos partes de su identidad -hasta entonces percibida como escindi-
da-, ahora convertidas en elementos coexistentes en paritaria dignidad. En
cuanto a su formulacion, el teatro de Asturias, a pesar de su insistente pureza
«americanista» y parcial utilizacion de elementos de la propia cultura, fue reali-
zado mediante una compleja elaboracion formal que todavia debe mucho a los
canones europeos de su momento. Este fenémeno puede interpretarse como la
insercién consciente de su teatro en el discurso literario hegemoénico, motivada
por una intencién reivindicativa y tendente a demostrar la capacidad de As-
turias, en cuanto escritor proveniente de la periferia, para realizar la ruptura de
modelos, utilizando con destreza los instrumentos que la misma cultura hege-
moénica le habia proporcionado. El autor guatemalteco emplea los recursos téc-
nicos del discurso vanguardista para elaborar piezas teatrales de alta calidad,
como las fantomimas, pero, sobre todo, de tematica radicalmente diferente,
como Cuculcdan. Asi, a pesar de las afirmaciones del autor guatemalteco, ten-
dentes a buscar democraticamente un publico nuevo y receptivo —en cierto sen-
tido «ingenuo»—, paraddjicamente los destinatarios privilegiados de la mayor
parte de su teatro seran los sujetos cultos, de formacion europea.
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La conmemoracién del centenario de Asturias constituye una ocasiéon oportu-
na para iniciar la lectura critica de sus textos dramaticos e impulsar su divulga-
cion y eventual representacion escénica. La Coleccion Archivos, consciente de
este vacio, en el marco de su proyecto de rescate, homenaje y revalorizacion de
la obra del Nobel guatemalteco, ha decidido emprender esta empresa pionera.
Las obras teatrales de Asturias presentan rasgos experimentales y a veces pre-
cursores que esperan ser valorizados. Asimismo, estas piezas merecen ser colo-
cadas en su justo lugar en el contexto de la produccion literaria de Asturias y en
el de la historia del teatro hispanoamericano.

Esta edicién critica recopila el corpus teatral completo de Miguel Angel As-
turias. Comprende los varios textos dramaticos publicados y los numerosos inédi-
tos, algunos de éstos completos y otros fragmentarios. El volumen cuenta con un
aparato critico-genético ya tradicional en estas ediciones. El Liminar, del consagra-
do dramaturgo guatemalteco Carlos Solorzano, constituye un pértico de entrada al
libro, y contiene un breve y diestro acercamiento inicial al autor y su obra. La coor-
dinadora de esta ediciéon, Lucrecia Méndez de Penedo, tiene a su cargo la
Introduccién, donde explica la génesis, indole, originalidad y proyeccién de este
proyecto, subrayando su caracter innovador dentro de los estudios criticos acerca
de la obra de Asturias. Asimismo, ofrece un panorama interpretativo de la escritura
dramatica de Asturias a lo largo de toda su trayectoria vital.

El Estudio filolégico preliminar de Marco Cipolloni, «Las escrituras teatrales
de Miguel Angel Asturias y su problematica lingiiistica y textual», fruto de una
laboriosa actividad de investigacién en el Fondo Miguel Angel Asturias de la
Biblioteca Nacional de Paris y en otras fuentes de consulta, comprende un acu-
cioso trabajo de fijacion de textos, elaboracion de notas explicativas y referencia
e interpretaciéon de las variantes textuales, al mismo tiempo que ofrece una
interpretacion critica de la escritura y practica teatral asturiana.

En la seccion El Texto, también a cargo de Marco Cipolloni, aparecen repro-
ducidos todos los textos publicados e inéditos del teatro de Asturias en orden
cronologico. Por primera vez los lectores de Asturias tendran acceso a una parte
desconocida de su produccion teatral. Es de sefialar la colaboraciéon de Rodrigo
Asturias Amado, hijo del escritor guatemalteco, quien proporcion6 para su estu-
dio el original del texto inédito £/ loco de la aurora, un verdadero hallazgo de los
familiares de Asturias, comunicado por su sobrino Gonzalo Asturias Montenegro,
porque constituye hasta la fecha el texto mas antiguo de su escritura teatral:
1917-1918. A la par de la reproducciéon de textos ya publicados, aparecen por
primera vez algunos inéditos, manuscritos y dactiloscritos, material este Gltimo
que constituye una futura fuente de investigacion y valorizacién de la escritura
teatral asturiana.

En los Apéndices, se incluyen textos varios de Asturias —tanto de creacion
como de critica- relacionados con el oficio teatral, publicados en los diarios £/
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Imparcial (Guatemala), £/ Nacional (Caracas) y otros. Esta seleccion, localizada
en Francia y Guatemala, la estimamos ilustrativa por su valor documental y esté-
tico, pero también intertextual, no sélo con el teatro, sino con la totalidad de la
produccion literaria asturiana.

La Cronologia, a cargo de Anabella Acevedo y Lucrecia Méndez de Penedo,
sitia al lector en los contextos socioculturales del autor y su obra teatral; algu-
nas de las fechas son aproximativas. Aparece en forma de tabla que incluye
datos esenciales del teatro de Asturias, asi como corrientes, obras y representa-
ciones que marcaron la historia del teatro durante la vida de Asturias.

Gloria Hernandez de Lopez y Maria del Carmen Meléndez de Alonso tuvie-
ron a su cargo el Glosario, donde se encuentran aquellos términos lingiisticos y
giros guatemaltecos que pueden presentar dificultad de comprensién para el
lector extranjero. La lista es relativamente breve porque una parte extensa del
teatro asturiano es de indole fantastica y utiliza menos localismos que en el
resto de su obra.

«Génesis y circunstancias del teatro de Asturias», articulo que abre la seccion
Historia del texto, se refiere a los contextos de producciéon en cuanto a espacios
generadores y a la explicacién de las variadas circunstancias histéricas, sociales y
culturales en que Asturias produjo su obra, asi como a las motivaciones y medios
que articulan su discurso teatral. El volumen ofrece dos estudios, uno centrado
en el contexto guatemalteco y el otro, en el argentino. Francisco Albizarez Palma
sostiene que, aunque Guatemala fue uno de los temas presentes en la escritura
teatral asturiana, la distancia operé como factor determinante para que el teatro
guatemalteco no tuviera una influencia determinante sobre su obra, y que la pre-
sencia de Asturias haya sido escasa, cuando no insignificante, como magisterio
teatral y en los escenarios de Guatemala. Daniel Mesa Gancedo, en «Acotaciones
al problema escénico. Teatro, cine y espectaculo en los articulos periodisticos de
Miguel Angel Asturias desde Buenos Aires», realiza una labor de recuperacién
de un valioso material que yacia abandonado en la Biblioteca Nacional de Paris:
los articulos periodisticos que Asturias publicé durante su estancia bonaerense,
de 1948 a 1962, para ser enviados especificamente al periddico £/ Nacional de
Caracas, pero también incluye otros para diversos diarios. Estos textos constitu-
yen una revelacion, pues destrozan el mito de un Asturias desconocedor de la
historia del teatro y sus técnicas; asimismo, revelan la sostenida linea de reflexion
tedrica del autor guatemalteco en torno a varios temas y la confirmacién de algu-
nas de sus lineas tedricas y practicas en el quehacer teatral. Mesa Gancedo pro-
pone como apéndice una tabla cronologica y la reproduccion de algunos textos.
Mbnica Albizirez Gil y Gloria Hernandez de Lopez, en «El teatro de Asturias:
destinos», enfocan los contextos generadores como factores operantes de los
contextos de recepcion, que explican la escasa fortuna critica del teatro asturiano
en cuanto a texto y representacion, dentro y fuera de Guatemala.
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La seccién Lecturas del texto, a cargo de estudiosos y criticos tanto guate-
maltecos como extranjeros —muchos de ellos internacionalmente conocidos por
su labor investigadora sobre el teatro hispanoamericano- ofrecen diferentes
perspectivas mediante abordajes y estrategias actualizados —diversos y comple-
mentarios— que revelan el sentido del universo simboélico dramatico de Asturias
y disefian un denso perfil critico de su escritura escénica.

Arturo Arias, en «Legitimizacién mestiza, subalternidad indigena: contrapun-
tos étnicos en Las Casas: el Obispo de Dios», encuentra que el verdadero conflicto
de la obra se da entre los intereses de los espafioles (Iglesia/poder administrati-
vo). Propone a Las Casas como una peculiar figuracion temprana del ladino y
su posterior legitimizacién en el poder. Arias afirma que Las Casas, en cuanto
figura neutralizadora del verdadero conflicto de poder -ladinos/indios—, resulta
emblematica del modelo de heroismo mestizo y el catolicismo populista de vas-
tos sectores ladinos.

Marco Cipolloni, en «Cineteatro: autor y publico en la conciencia escénica de
Miguel Angel Asturias», afirma que los articulos periodisticos fueron el campo
donde Asturias fue plasmando su poética teatral, fruto no de una reflexiéon
ajena al hecho escénico, sino de sus vivencias directas como espectador profe-
sional, mas que desde el propio escenario. Cipolloni evidencia la temprana y
ambivalente relacion de amor-odio de Asturias con el cine durante el periodo
parisino, pero sobre todo se basa en los articulos del periodo bonaerense para
sostener que Asturias estimaba que, en cuanto arte visual, el cine podria aportar
elementos valiosos a la renovacion del teatro.

En «Soluna, la metafora total», Jos¢ Mejia realiza una lectura del nivel fantas-
tico de esta obra que se extiende a su totalidad, mas alld de la metafora del
mestizaje. Sefiala como el acontecimiento cosmico del eclipse incide en el desti-
no de los personajes, utilizando técnicas del realismo magico. Mejia también
sefala el tema literario recurrente de la vida como ilusion y revela la calidad
estética de esta pieza, fundada en el sugerente contraste entre la vastedad cos-
mica y el modesto destino de la pareja.

Daniel Mesa Gancedo, en «La palabra y lo siniestro en Amores sin cabeza»,
resalta la paradoja de esta pieza, pues si la considera la mas «teatral» por la
importancia concedida a la actuacién, al mismo tiempo se origina en una com-
pleja imaginacién verbal, muy propia de Asturias. Asimismo, desde una lectura
en clave «siniestra» freudiana, subraya que el maniqui fue un elemento utilizado
profusamente por las vanguardias, especificamente el surrealismo, tanto en el
teatro como en la plastica, por la marca inquietante de su figura inanimada con
posibilidades de animacion a través de la fantasia. Sin embargo, en Amores sin
cabeza, la marca ladica cede a la madurez reflexiva y escritural de Asturias, preo-
cupado por el resurgimiento del nihilismo. El final de la obra constituye una
metafora de la huida del paraiso —en este caso, de un lugar relativamente idilico



XXVI Introduccion

y sin relojes—; pero, a un nivel mas profundo, la figura del maniqui expulso puede
interpretarse como «el mas perfecto simulacro del sujeto contemporaneo: un ser
parecido al hombre pero privado de conciencia y objeto».

Mario Roberto Morales enfoca el tema de la identidad que subyace detras de
la elaboracion mitico-poética de Cuculean en «El sujeto intercultural en el teatro
de Miguel Angel Asturias». Ademas de sefialar las fuentes de la poética teatral
asturiana, tanto autoctonas como occidentales, Morales sostiene que Asturias en
esta pieza realiza, con anticipacion y con la elaboracién de un discurso metaféri-
co, la construccion de un sujeto intercultural e interétnico democratico y popu-
lar. La elaboracion de un eje de identidad se proyecta mas alla de Guatemala,
para construir un eventual modelo latinoamericano.

De Soluna también se ocupa Osvaldo Obregén en «Soluna de Miguel Angel
Asturias, una obra mestiza ejemplar». So/una, en su diseno, se inscribe dentro
de las estéticas teatrales occidentales. Sin embargo, paralelamente, tiene fuertes
vinculos con la mitologia y las leyendas prehispanicas, a partir de las cuales
Asturias inventa su propio mito. Obregén sefiala, asimismo, el sincretismo cultu-
ral-religioso y algunas constantes intertextuales, como el nahualismo, el «tecunis-
mo», la oralidad popular, y destaca la compleja y rica virtualidad escénica de la
obra.

En «A4mores sin cabeza: ritualidad, ambigiiedad y desenmascaramiento», Aida
Toledo adopta una perspectiva critica de género, donde esta obra, aunque revela
la subalternidad tradicional del rol femenino, abre espacios, mediante la inver-
sion de roles para construir nuevos paradigmas. Toledo, sin embargo, sefiala el
constante «tecunismo» de Asturias como fenémeno intertextual y lo interpreta
como la desterritorializacion del sujeto femenino, aunque con matices menos
intensos que en Hombres de maiz. Asimismo, enfatiza la sostenida experimenta-
cion poético-teatral de Asturias, a partir de su periodo parisino, y sus vinculaciones
con el teatro del absurdo latinoamericano de la época.

Juan Villegas, en «Para una teoria del teatro en Miguel Angel Asturias», reali-
za un estudio de los contextos especificos de produccion y recepcion de las
obras teatrales de Asturias, elaborando una red de interrelaciones entre teoria y
practica teatral del autor guatemalteco con las corrientes principales latinoame-
ricanas de este siglo. Villegas sostiene que el discurso asturiano se inscribe den-
tro de las coordenadas de experimentacion y cambio del teatro latinoamericano,
asi como de los proyectos de modernizaciéon social, politica y econémica conti-
nentales. Su teatro de tematica americanista, construido desde una apropiacion
original de los canones centrales, sin embargo, requiere un espectador culto.

George Woodyard, en «Fantomimas con compromisos: el teatro poético de
Miguel Angel Asturias», enfatiza que, detras de la simbolizacion y elaboracién
poética del teatro asturiano en las fantomimas y otras piezas breves, existi6
desde el principio una intencion social. Es posible descubrir detras del discurso
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vanguardizante de Asturias las referencias al contexto politico, la ideologia del
autor o sus ideas religiosas. Muy significativa es su temprana condena de la
injusticia, la codicia y, posteriormente, el imperalismo. Woodyard destaca el
aporte ignorado de Asturias al teatro vanguardista latinoamericano.

El Dossier, a cargo de Lucrecia Méndez de Penedo, comprende un muestra-
rio ilustrativo de algunos textos exclusivamente dedicados al nivel textual del
teatro de Asturias. Con €l se pretende formar un corpus critico que reconstruya
el proceso que la recepcion ha sufrido a lo largo de los afos. La escasez de tex-
tos convalida el objetivo de estudio y divulgacion de este volumen, que persi-
gue estimular la investigaciéon en torno al Asturias dramaturgo. No se incluyen
reproducciones de resefias teatrales, pues las localizadas fueron pocas y mas al
nivel de articulo o nota periodistica que de comentario critico.

Mbénica Albizirez Gil, en «Una visiéon del hombre en £/ rey de la Altaneria»,
descubre detras de la farsa de tono surrealista-expresionista un drama existen-
cial de soledad que explica la vision escéptica en torno a la condicién humana.
César Branas y Carlos Samayoa Aguilar, ambos coetaneos de Asturias, publica-
ron sus resefias sobre Rayito de estrella en 1930. En ellas evidencian su estupor
frente a esta fantomima, una obra muy temprana que rompe con el discurso tea-
tral tradicional. Richard Callan hace un sugestivo estudio de varias obras teatra-
les asturianas, del que hemos seleccionado lo referente a Digue seco (1970) y
Chantaje (1969), utilizando un enfoque jungiano. Clara Camplani destaca la
relacién entre historia y escritura dramatica en la obra de teatro asturiana cen-
trada en la figura modélica de Las Casas en «La storia e il “mito” in La Audiencia
de los Confines di Asturias» (1996), de la cual realiza una lectura historica en
clave actual. Marco Cipolloni, en «Don Quijote sofiado por Las Casas en dos iné-
ditos de Asturias» (1999), realiza un complejo juego de correspondencias entre
las figuras hispanicas modélicas de Las Casas/Don Quijote, ambos referidos a
codigos caballerescos cristianos, y presos de locura santa. Ana Maria Gonzalez,
en «Judrez el inmenso, porque es inmenso. Una lectura ambigua de la historia mexi-
cana» (1996), destaca el tono de denuncia de este guioén cinematografico; aunque
la figuracion de Juarez es acertada en cuanto a estrategias formales, resulta
como el mito de un indigena idealizado. Cristina Fiallega establece la dramatici-
dad de la leyenda Cuculcan y realiza, en « Cuculean, lo amarillo y la flor» (1996),
una lectura semiética de los signos escénicos, trazando lineas de convergencia
entre esta obra y la cosmogonia del Popol-Vuh. Maria del Carmen Meléndez de
Alonso, en «La realidad auditiva en el teatro de Miguel Angel Asturias» (1998),
parte del estudio del teatro asturiano como texto literario: en Chantaje destaca
la compleja interrelacion que subyace entre la vasta cantidad de personajes y
voces, como polifonia y contrapunto, asi como de la oposicion entre los sonidos
de la musica y los del ruido. Lucrecia Méndez de Penedo, en «Asturias: codifi-
cacién y trayectoria de su dramaturgia» (1996), intenta un acercamiento a la
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propuesta de poética teatral de Asturias para establecer antecedentes, interrela-
ciones y proyecciones entre su teoria y practica; y en «Las fantomimas barrocas
y sombrias de Miguel Angel Asturias» (1990), persigue individuar la influencia
de las vanguardias en la escritura teatral de las fantomimas, asi como explicar el
peculiar tipo de carnavalizacion presente en estas piezas. La misma autora, en
«Las versiones teatrales de la obra narrativa de Miguel Angel Asturias en el con-
texto guatemalteco de la violencia hacia la paz», aborda el fenémeno de la re-
cepcion transcodificada de algunos textos narrativos asturianos por parte de los
dramaturgos y un compositor guatemaltecos, aproximadamente desde los aflos
setenta hasta los noventa. Si bien Asturias nunca fue partidario de las versiones,
tampoco Arce, Carrillo y Orellana consideraban a Asturias hombre de teatro,
aunque admiraran su escritura. Existi6 una coyuntura histérica —la guerra civil
no declarada de casi 36 afos—, que hizo viable un teatro ideologizante escuda-
do en el prestigio de la palabra del Nobel guatemalteco. Por otra parte, estos
tres autores supieron asumir la basqueda de Asturias de un discurso teatral
fincado en la cultura popular, tanto tradicional folclérica, como en la urbano-
goliardica contemporanea. Osvaldo Obregon elaboro el primer intento de expli-
cacién y sistematizaciéon de estudio del teatro de Asturias en «Miguel Angel
Asturias: hacia un teatro de inspiracion indigena» (1989), texto de consulta
obligada. Maria Antonia Salgado, en «La vision grotesca de la sociedad en el
teatro de Miguel Angel Asturias» (1982), enfatiza el compromiso declarado de
Asturias como escritor guatemalteco involucrado con los acontecimientos histo-
ricos de su pais. Esta tendencia es constante en todo el teatro asturiano de
registro farsesco, donde los opresores aparecen enmascarados de fantoches
desalmados, y de ciertos anticipos del teatro del absurdo. Amos Segala, en
«Fonction et dialectique de I'indigénisme et de I'hispanité dans 'ceuvre d’Asturias»
(1975), realiza un estudio comparado de la tematica entre la novela Maladron y
las obras teatrales La Audiencia de los Confinesy Las Casas: Obispo de Dios, desta-
cando el hispanismo de clave positiva, ejemplificado en el fraile dominico, asi
como la influencia del teatro clasico espaiiol en las piezas teatrales menciona-
das. Carlos Solérzano, en «Miguel Angel Asturias y el teatro» (1965), desde su
particular optica de dramaturgo, estima que la produccion teatral de Asturias
carece frecuentemente de oficio, aunque también sefala algunas piezas bien
logradas. Raquel Thiercelin-Mejias, en «Le théatre de Miguel Angel Asturias: tra-
dition, innovation, modernité» (1989), subraya el caracter de «espectaculo total»
e inclusive con un cierto tono didactico, de tres obras de historias nimias, Charn-
taje, Digue secoy Soluna, mediante originales atmosferas ladico-oniricas, apoyadas
en efectos de luz y sonido. El discurso teatral asturiano se revela asi <moderno»
dentro del contexto del teatro hispanoamericano donde surge. Marco Cipolloni,
utilizando las herramientas de la critica genética y aprovechando su larga investi-
gacion en el Fondo Asturias de la Biblioteca Nacional de Francia (BNF), que ha
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rescatado un nutrido nimero de textos teatrales inéditos y otros fragmentarios,
refuta los prejuicios tradicionales respecto al discurso teatral asturiano. Subraya
el cuidado lingiiistico que distingui6 la escritura teatral asturiana —inclusive en
las obras menos logradas— y, por otro lado, una cierta teatralidad subyacente
(imagenes, sonidos, escenografia, etc.) en toda practica escritural, comprobable
por el didlogo intertextual entre su teatro, su narrativa y su poesia. Finalmente
sostiene la importancia que tuvo en la vida del escritor la escritura teatral desde
épocas tempranas hasta sus Gltimos afios, descartando asi el mito de que el teatro
fue preocupacion periférica en su creacion literaria.

Al final se encontrara una Bibliografia elaborada por Lucrecia Méndez de
Penedo referida especificamente al teatro de Miguel Angel Asturias o directa-
mente relacionada con esta parte de su obra. La decision de concentrarse exclu-
sivamente en la obra dramatica se tomoé para evitar repeticiones con otros vola-
menes de esta misma colecciéon dedicada al centenario del autor guatemalteco,
ya que los textos consultados resultaban ser en gran parte los mismos. Por otro
lado, en lo referente a volimenes sobre género, teoria, critica e historia teatral,
aparece una bibliografia minima; al lector que desee profundizar en estos temas
le resultara sencillo consultar bibliografias especializadas. En todo caso, cada
trabajo que aparece en este volumen cuenta con una rica y detallada bibliogra-
fia, en forma de citas textuales y notas, tanto acerca de Asturias como sobre tea-
tro en general.

El estudio critico del teatro del escritor guatemalteco resulta arduo y su-
mamente complejo por la vasta cantidad del material localizado, asi como por la
heterogeneidad tematica y tipologica, lo que ademas implica una inherente
posibilidad de multiples lecturas. No se trata del estudio de un solo texto, con
las variantes del caso, sino de una considerable cantidad de textos inéditos y
publicados; completos y fragmentarios —como una escritura paralela, aunque
sutilmente vinculada a sus novelas, poemas, ensayos y articulos—, durante un
arco de aproximadamente 54 afios, elaborados y escritos en épocas y contextos
culturales muy diversos. De tal forma, el corpus teatral asturiano comprende
diferentes momentos de escritura a lo largo del arco de su produccion literaria.
Esta variedad de contextos generadores y las diferentes estrategias discursivas
expresadas con registros variables, determinan, asi, que en el analisis de la pro-
duccidn teatral de Asturias se opte por diferentes estrategias criticas que con-
duzcan a una perspectiva global y organica.

Esta situacion condiciona que el aparato critico deba ser agil y abarcar todo
el corpus teatral de Asturias, para ir descubriendo también las ramificaciones
intertextuales. Si bien en un futuro este tipo de analisis permitira estudios espe-
cificos muy profundos, dada su amplitud, por la cantidad y heterogeneidad ya
mencionadas de los textos teatrales, los ensayos criticos que aparecen en este
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volumen resultan esclarecedores de la intertextualidad entre las obras de teatro
de Asturias y entre éstas y otros textos asturianos.

Hemos establecido algunos criterios y pautas de referencia iniciales dada la
complejidad y particularidad del fenémeno teatral. El estudio y el analisis del
teatro necesariamente deben tomar en cuenta su doble especificidad —el texto y
la representacién- sea ésta virtual o efectiva, pero siempre efimera e irrepetible,
mediatizada y determinada por el espacio escénico. El conocimiento y desglose
del fenémeno audiovisual de la escenificacion implica el uso de codigos diver-
sos y complementarios entre si. De tal forma que tan importante resulta el anali-
sis de los signos lingliisticos como el de los extra-lingiiisticos: la musica, el
color, la luz, entre otros; asi como la interrelacién irrepetible entre signos, para
acentuarse u oponerse, de acuerdo con la intencién de la primera produccién
de la obra teatral: la escritura autoral. La segunda, la del director, se refiere a la
formulacién del proyecto del espectaculo que se concretara, por tltimo, en la
interpretacion que realizan los actores en el espacio escénico. El circuito de comu-
nicacién se cumple efectivamente con la recepcion activa y no pasiva del pablico
(lector, y sobre todo, espectador); con su respuesta y participacién en el rito tea-
tral. La decodificacion resulta determinada y filtrada por la variedad de contextos
historicos de produccion y de recepcién, que inclusive pueden comprender tiem-
pos y espacios lejanos entre si. De tal manera que, cuando el autor y el director
imaginan el horizonte de expectativa de su publico virtual, también tienen en
cuenta el horizonte de expectativa efectivo y cambiante del publico real, pues
sobre todo de este tltimo factor depende la comprensién y aceptacion, o bien el
rechazo de la obra puesta en escena. La critica teatral, pues, se mueve en areas
tanto textuales como en las de la concrecion fisica, que no son definitivas, sino
mutables y abiertas a diferentes y futuras figuraciones.

Las practicas de lectura que este libro propone estan fundamentadas en un
aparato critico que intenta enfocar el teatro asturiano desde diversas posiciones,
con el fin de evidenciar el arco potencial de los diferentes niveles de interpreta-
cién de estos textos, como lo comprueban las diferentes metodologias y pers-
pectivas utilizadas por los autores de este volumen. Consideramos fundamental
destacar la originalidad y actualidad del discurso teatral asturiano en su doble
vertiente estética y politica, interrelacionando de manera matizada -y no dog-
matica o mecanica- los vinculos entre texto, autor y sociedad. Hemos optado
por privilegiar perspectivas de analisis basadas en los estudios culturales, que
toman en cuenta la realidad multicultural guatemalteca y la particular, fluctuan-
te y ambivalente multitemporalidad de su posmodernidad, ya que algunos tex-
tos teatrales de Asturias parcialmente parecen anticiparla en cuanto objetos tex-
tuales provenientes de una cultura marginal, asi como en lo concerniente a la
tematica y elaboracion formal de su discurso. Nos limitamos a sefialar algunos
rasgos significativos a este proposito: la subalternidad centro-periferia, mediante
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la incorporaciéon de elementos de culturas marginales; la hibridaciéon estética
que se vincula desde su especificidad literaria al proyecto identitario de nacion;
la relaciéon poder-sexualidad, subvertida mediante el cuestionamiento de los
modelos genérico-sexuales; la estructura fragmentaria de algunos textos, que
remite a una vision desintegrada y desintegradora del mundo; la revalorizacion
y resemantizacion del conocimiento intuitivo.

La misma afirmacion puede esclarecer algunos rasgos propios del teatro pos-
moderno —-que parcialmente provienen de los discursos y practicas teatrales van-
guardistas que Asturias practic a partir de su periodo parisino— en muchos de
los textos teatrales del autor guatemalteco, mediante la parcial pero recurrente
aparicién de estas marcas: hibridizacién genérica; cruce de géneros teatrales
«cultos» y/o espectaculares «marginales» con rasgos carnavalescos (circo, music-
hall, vaudeville, etc.); importancia y énfasis de lo visual; tipo de actuacién no rea-
lista y a veces no verbalista; inclusiéon y ensamblaje de diferentes tipos de textos;
fragmentacion anecdoética y transgresion a las normas en el discurso teatral: her-
metismo, ilogicidad, ausencia de causalidad, violacion del tiempo y del espacio.

Estimamos asimismo que algunos elementos fundamentales del analisis
semiético y del estructuralista, tanto formalista como genético, siguen constitu-
yendo practicas validas de lectura analitica que pueden complementar y enri-
quecer una visiéon orgénica y profunda del teatro asturiano. En efecto, como
mencionabamos al principio, las estrategias teatrales de Asturias constituyen un
rico campo de analisis por el uso deliberado de los contrastes en todos los nive-
les: luz/oscuridad, sonido/silencio, movimiento/estatismo, aglomeracién/vacio,
etc., que requieren una reflexién acerca de este registro barroquizante y su rela-
cion con el nivel semantico del texto/representacion. Todas las perspectivas de
analisis, interrelacionadas para complementarse, resultan ser, en nuestra opi-
nién, las mas idéneas para una lectura actual y actualizada de su teatro, que se
ocupe tanto del hecho teatral intrinsecamente como de sus relaciones con los
contextos generadores y de recepcion.

Resulta discutible -y seguramente innecesario— pretender encontrar un
modelo o modelos fijos o totalizantes de su teatro. Solamente desde una vision
panoramica de este complejo corpus, es posible individuar, en calidad de cons-
tantes, ciertos rasgos y tendencias que permitan trazar un bosquejo del perfil de
Asturias como escritor de teatro y realizador teatral. Para este proposito, resulta
indispensable tomar como base, por un lado, los textos —ensayos, articulos, re-
seflas, discursos, conferencias— que contienen afirmaciones y consideraciones
tedricas en torno al hecho dramatico en general, y, por otro, su propia propues-
ta especifica de 1930, Reflexiones. Las posibilidades de un teatro americano»,!

1 En: Paris 1924-1933. Perz'oa’is‘gno 'y creacion literaria, ed. Amos Segala, Madrid-Paris, ALLCA XX,
Col. Archivos, 1996, pp. 476-479. Esta sera la version utilizada para el presente trabajo.
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la cual constituira el eje de referencia de nuestro trabajo. Este texto opera como
un paradigma base que nos permite confrontar su teoria con su practica teatral
a lo largo de su trayectoria de escritura, y establecer coincidencias y desviacio-
nes. De esta forma resulta factible verificar si sus postulados fueron efectiva-
mente llevados a la practica o si se desvid de sus reflexiones teéricas, tratando,
hasta donde sea posible, de indagar y explicar las posibles causas de esta acti-
tud; de establecer cuales fueron las constantes que permanecieron en su poética
teatral, o qué cambios o innovaciones, si los hubo, emergieron a lo largo de su
produccion teatral.

En todo caso, el discurso teatral de Asturias no es completamente ajeno a los
que practico) para otros géneros literarios. En todos encontramos como linea
unificadora un inconfundible y magistral registro barroquizante. En el caso
especifico del teatro, todos los matices propios de una escritura fantastica, ladi-
ca, experimental, contrastante, atraviesan en mayor o menor medida su fabula-
cion dramatica, aun aquella estructurada de manera mas tradicional, como es el
caso de su teatro de corte historico: La Audiencia de los Confines'y Las Casas: el
Obispo de Dios.

El teatro constituyé para Asturias una sostenida practica de escritura muy
temprana y heterogénea. De valor histérico-documental pueden considerarse
algunos ensayos de escritura: sus obras primerizas escritas cuando era Asturias
un adolescente en Guatemala y que estaban dirigidas al ambito familiar o parro-
quial. Este tipo de obra, de la cual s6lo contamos con el texto inédito de £/ loco
de la aurora (1917-1918) por la ingenuidad tematica romantica y la falta de ofi-
cio, no permitia prever al Asturias dramaturgo. En Paris todavia continu6 ejerci-
tandose parcialmente en esta linea, segin podemos inferir por la pieza £/ pajaro
bobo (1926).

Ademas de las fuentes provenientes de la tradicion literaria culta occidental
que ya hemos mencionado anteriormente que provienen de entresiglos -los
resabios tardo-romanticos y modernista en la primera fase de su escritura—, y
las contemporaneas a su formacién e inicios de la elaboracion de su discurso
—las vanguardias, especificamente la francesa y la espafiola-, existen otras. Estas
proceden de narrativas mayores anteriores, como los libros sagrados precolom-
binos, con mucha probabilidad ya textos mestizos como han llegado hasta nues-
tros dias; la literatura clasica espafiola: desde las canciones de gesta, las croni-
cas, la mistica, hasta la fase barroca del Siglo de Oro. Casi todos estos registros
pueden encontrarse en menor o mayor medida en los textos teatrales de
Asturias.

Desde los primeros afios de su estancia en la capital francesa, comenzoé a expe-
rimentar con las fronteras entre géneros y con personajes y argumentos fantasti-
cos, como puede observarse en los siguientes textos enviados al periédico guate-
malteco £/ Imparcial. Muiiecos», fechado en 1925, cuya parte central constituye
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practicamente un dialogo teatral. En 1927, Indiscreciones dialogadas», tres tex-
tos dialogados, que fluctdan entre la narrativa y el teatro. Fechado entre 1933-
1939 escribe «Adoracion de los Reyes Magos», poema escrito en forma de breves
monologos, que aparecera publicado en Sien de alondra, en 1949.

A efectos reales, Asturias inicia y consolida la elaboracién de su escritura tea-
tral definitiva durante su época parisina. El contraste y el choque cultural se evi-
denciaran, en lo que a produccién teatral se refiere, en la lectura, apropiacion y
reelaboracion imaginativa y original —y sobre todo inmediata- de los discursos
vanguardistas. En el discurso teatral de Asturias se encuentran anticipaciones y
coincidencias sorprendentes: la fantomima Rayito de estrella es editada en Paris
en 1925, un afio después del Primer Manifiesto Surrealista; el texto de su poética
teatral es de 1930, ano de la publicacion del Segundo Manifiesto Su-
rrealista 'y dos anos antes del Primer Manifiesto del Teatro de la Crueldad (1932),
con el cual comparte el interés por los teatros arcaicos y el uso de la simbologia,
entre otros elementos de poética teatral.

La original apropiacion de las estrategias vanguardistas durante su periodo
parisino constituye el espacio y momento donde Asturias construye los funda-
mentos de su poética teatral. Durante este periodo formativo, las fuentes que
operaron como factores de actualizacion e hibridaciéon cultural para su discurso
teatral, registradas en sus articulos periodisticos, apuntan a registros tanto «cul-
tos» como «ligeros». Indudablemente para Asturias estas experiencias fueron
fundamentales porque le descubrieron nuevas maneras de pensar el teatro, un
cambio radical —casi transgresivo- respecto del unico tipo de teatro tardo-
romantico o realista-naturalista que pudo ver en la Guatemala provinciana y
dictatorial dejada atras. Asturias descubre los teatros orientales arcaicos de
caracter hieratico-ceremonial, reminiscencias de lo que pudo haber sido el tea-
tro prehispanico; las experimentales puestas en escena de piezas vanguardistas,
como las de Cocteau o Artaud; los ballets rusos que conjugaban arte clasico con
patrimonio folclérico; representaciones vibrantes y novedosas como el cabaret,
el vodevil o el cine. Asturias presenta interesantes anticipaciones y convergen-
cias con las practicas escriturales teatrales hegemonicas que los varios contextos
generadores proponian; pero predominantemente con la surrealista, la cual per-
manecera como sustrato en su obra teatral.

Es factible inferir su poética teatral a través de los articulos que envi6 al
periodico guatemalteco £/ Imparcial, de 1924 a 1933, especificamente aquellos
dedicados a las artes de representaciéon tradicionales y experimentales. Pero la
cristalizacién de su propuesta estética se encuentra en el texto publicado en
1930, «Réflexions sur la possibilité d’un théatre américain d’inspiration indi-
gene», que aparecera traducido al espaiiol, en ese mismo diario, dos aflos mas
tarde. Por otra parte, resultan fundamentales para explicar los criterios teatrales
de Asturias a lo largo de su escritura la variedad de articulos, resefias y discur-
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sos relativos al arte escénico escritos durante su periodo bonaerense (1948-
1962), como corresponsal del periodico £/ Nacional de Caracas. La capital
argentina ha sido, desde los inicios del teatro hispanoamericano, uno de los
centros teatrales de mayor importancia, por sus niveles de experimentacién
escenografica, asi como por la riqueza y la actualidad de su repertorio. El teatro
argentino cuenta con textos de alta calidad, pero también con una infraestructu-
ra que ha permitido una actividad escénica constante, con su correlativo publico
y critica.

El texto programatico de 1930 constituye el fruto de las reflexiones acerca de
una teoria y practica posibles y deseables para un teatro americano nuevo, que
el joven escritor guatemalteco elabora como un esbozo de proyecto. En ese
breve texto Asturias expone con relativa sistematicidad y mucho fervor juvenil
una propuesta que se inserta dentro de una reflexiéon estética similar a la de
otros artistas latinoamericanos que residian por esos afos en Paris: el descu-
brimiento simultaneo de nuevos lenguajes y estrategias estéticas, asi como la
conciencia de contar con una identidad propia, valiosa y prestigiosa, porque era
el momento en que los intelectuales europeos descubrian y sancionaban las cul-
turas llamadas entonces «primitivas». En este sentido, Asturias se beneficio de
los estudios que realiz6 sobre civilizaciones arcaicas con Georges Raynaud por-
que le proporcionaron la clave para reconocer su identidad mestiza e imaginar
lo que podria ser un teatro arcaico en clave contemporanea. En efecto la opera-
cion estética de reapropiacion, en el caso del teatro de Asturias, tenia implica-
ciones que iban mas alla de la experimentacion técnico-formal, para cuestionar,
en Ultima instancia, la historia oficial.

La apropiacion de codigos estéticos hegemonicos vigentes es realizada desde
su posicion marginal para demostrar una destreza paritaria a la de los escritores
de la centralidad. Asimismo, se adhiere a la critica al academicismo pero no pre-
cisamente desde la perspectiva de los escritores que surgen de la modernidad,
por medio del terrorismo estético, o para vincularse a supuestos paraisos arcai-
cos incontaminados por la civilizacién. En Asturias, al igual que en otros escrito-
res latinoamericanos contemporaneos como Alejo Carpentier, esta presente ade-
mas una tensiéon épica que lo conduce a construir literariamente la identidad
guatemalteca.

Hay que interpretar este registro asturiano no sélo como un virtuosismo téc-
nico, sino también como metafora de la subversion. El discurso vanguardizante
de Asturias es doblemente subversivo: el sujeto subalterno utiliza las herra-
mientas del poder hegemoénico para realizar una critica al sistema desde dentro
y, la vez, pero paralelamente, con el fin de elaborar un proceso de simboliza-
cion reivindicativa de la propia identidad paritaria y, a veces, una superior rela-
cion con la cultura hegemonica. Asturias vuelve a dar significacion la funcién
del discurso, al adquirir éste otro nivel semantico: convertirlo en metafora de la
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opresion colectiva. Ciertamente una escritura teatral marcada por este re-
gistro, aunque su tematica fuera americanista en sentido amplio, estaba desti-
nada a permanecer en un circuito de comunicacién restringido: sus destinata-
rios efectivos serian los sujetos cultos que manejan los codigos de la cultura
central o practican una fluida disglosia cultural. Al hermetismo se unia la falta
de infraestructura para excluir al espectador ideal: el sujeto americano y/u
oprimido.

En su texto teérico de 1930, Asturias elabora una propuesta abierta para la
creacién de un «nuevo teatro americano experimental»? dividido en dos etapas.
La primera, de caracter magico-ladico, seria la de un «teatro de mito maya-qui-
ché», nutrido por la cultura prehispanica y popular, donde convergerian, en la
practica, elementos autoctonos con los vanguardistas, revelando el afortunado
encuentro y reelaboracién dramatica entre dos tradiciones culturales. La
segunda comprenderia un «teatro social» con una clara funcion «revoluciona-
ria», por medio de un registro y estrategias mas realistas, pero sin concesiones
estéticas, al poner en escena historias que sefalaran los problemas sociales
americanos.

Al generarse este proyecto bajo el signo de la revalorizacion de la propia
cultura e identidad, Asturias necesariamente corta puentes con la tradicién
europea: rechazo del teatro tradicional realista y naturalista europeo o europei-
zante, a favor de una tematica «americana» —sobre todo la de paises con tradi-
cién prehispanica, como Guatemala— no descriptiva de acontecimientos, sino
traduccion de atmosferas sugestivas que remitan a ese mundo «telarico». A la
par de la recuperacion de algunos elementos escénicos de lo que pudo haber
sido el teatro prehispanico hieratico-ceremonial, con su dimension ritual y eso-
térica, que supuestamente capta el pensamiento religioso indigena, de acuerdo
con las pinturas de época o de textos como el Rabinal-Achi, insta a recuperar el
patrimonio popular y folclérico mestizo, como los bailes-dramas, por el colorido
de los trajes y la escenografia o el movimiento ritmico de la danza. Rechaza
aquellas manifestaciones espectaculares percibidas como refuerzos ideologicos
demasiado directos de la dominacion colonial espaiiola, como las pastorelas y
las loas, asi como el teatro culto escrito en castellano durante ese mismo perio-
do. A Asturias le interesa, mas que la escenificaciéon de una historia, la creacién
de atmoésferas que transmitan de manera simbolico-sensoperceptiva la peculiar
escena de lo «americano tropical». La ilogicidad y falta de causalidad en los tex-
tos genera el predominio de la sugerencia de las imagenes sobre la historia. Asi,
la secuencia estaria segmentada en escenas breves y aparentemente inconexas,

2 Los términos colocados entre comillas son los utilizados por Asturias en su texto programatico
de 1930.
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mediante técnicas como la yuxtaposicion o la superposicion de imagenes a la ma-
nera cinematografica. Asturias propugna un teatro de escasos recursos: especta-
culos al aire libre, sin escenario, a la altura del pablico, con decoracion simple y
evocativa, como fueron en su momento y son hoy dia muchas representaciones
callejeras. La estilizacion, limitacion y flexibilidad de la utileria escenografica
—frecuentemente dificil de realizar- suple estas limitaciones con la importancia
estructural de signos como la musica, la danza, el color. En este teatro antidis-
cursivo, irracional, la palabra poética es revalorizada en su faceta de signo sono-
ro-hipnético reiterativo para enfatizar la atmosfera magico-onirica, ya que la
actuacion debe ser realizada mediante una gestualizacion solemne y frecuente-
mente utilizando mascaras. Asturias considera que el teatro es un ritual compar-
tido entre actores y publico, y que lo ideal seria que el espectador participase
activamente en la decodificacion de la complejidad del espectaculo y no fuera un
ente pasivo. Estas pautas se refieren sobre todo al teatro de la primera etapa,
mas «primitiva» y cercana al juego, ya que las indicaciones especificas referidas
a la segunda, la fase «reflexiva», se limitan a la manera mas realista de actuacion,
porque se debe «interpretar» la necesidad de renovacion social.

Una vision panoramica del corpus teatral asturiano revela que su poética
teatral la cumplié parcialmente en su practica teatral. No se encuentran dos
etapas rigidamente demarcadas, porque el filéon lidico y fantastico atraviesa
toda su produccion teatral, aunque sea solo fragmentariamente. Algunos subti-
tulos de obras teatrales ofrecen pistas: «comedia prodigiosa» (Soluna), «comedia
de realidad y sueno» (Hotel Delfin), «disparatorio de perecientes» (Gorigorz).
Contrariamente, en toda su produccién teatral, aun en la mas irracional, puede
percibirse una sutil y sostenida preocupacién por los problemas sociales. Esta
dialéctica determina la dificultad de elaborar modelos; a lo sumo, el tGnico
posible seria el de ejes de interseccion de lineas diversas. La encrucijada variable de
las lineas: melodramdtica-trivial-tradicional, magico-fantdstico-hidica, historico-
soctal-reflexiva, entrecuzadas en maneras y medidas diversas: predominio de
alguna o algunas de dichas lineas sobre la presencia casi siempre simultanea
de las otras.

Junto a los aciertos de Asturias dramaturgo, sobre todo en el campo de la
sonoridad verbal, el uso simbolico de la luz y el color, y la fusion de elementos
culturales diversos, se colocan algunas fallas de oficio al llevar a la practica su
poética teatral, y que podrian englobarse dentro de un rasgo de exceso, cuerda
floja del neobarroquismo. Contrariamente a lo indicado en cuanto a experimen-
tacion, muchas de sus obras demandan una complejidad escenografica que
requiere una inversion considerable, pues estan desarrolladas dentro de los
marcos tradicionales de la puesta en escena (Digue seco, Chantaje, La Audiencia
de los Confines, por citar algunas). Los parlamentos frecuentemente son demasia-
do largos y discursivos, lo que detiene la accién innecesariamente. Lo mismo
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sucede con la aglomeracién de personajes en la escena, que perturba la nitidez plas-
tica a menos que no se cuente con escenarios de grandes dimensiones (Soluna).
Algunas lamentables caidas melodramaticas precipitan la obra en la retorica,
como las conversiones religiosas de algunos personajes indigenas en punto de
muerte (Las Casas: el Obispo de Diosy La Audiencia de los Confines).

A la primera etapa del discurso teérico asturiano pertenecen parcialmente las
fantomimas. Aunque es posible encontrar algunos elementos de convergencia,
como la importancia sonora de la palabra poética o la atmoésfera fantastica y
ladica, seguramente fruto de la influencia vanguardista, estas piezas no se ins-
criben dentro de la tematica americana preconizada como requisito por el texto
tedrico de 1930, sino que, ademds, su ambientacion es atemporal y ahistorica.
El término «fantomimas», que podria hipotetizarse como «mimesis de lo fan-
tastico», fue acufiado por Asturias para designar estas piezas experimentales,
breves, fantasticas, de gran sugestion visual y lingiiistica, que fluctGan genérica-
mente entre la poesia y el teatro, aunque algunas puedan ser definidas como
«poesia dialogada». En estos textos es posible discernir huellas diversas que van
desde el esperpentismo transgresivo valleinclanesco y su vinculacion con la
estética expresionista hasta la simultaneidad de la experimentacién y el arcais-
mo lingiiistico, pasando por la tematica de la represién tratada lidicamente,
propia del teatro de la Generacién del 27, o la burla juguetona y el sinsentido
dada. Los textos probablemente, por el tipo de registro vanguardizante que los
caracteriza, fueron escritos o esbozados en su totalidad durante su primera
estancia en Paris, aunque algunos fueran publicados mas tarde, a excepcién de
Rayito de estrella (1925), Emulo Lipolidon (1935), Alclasan (1940) y El rey de la
Altaneria (1949). Estas cuatro obras aparecen incluidas en el volumen antologi-
co de poesia Sien de alondra (1949).

Si se exceptua la tltima por aparecer, £/ rey de la Altaneria, poseedora de una
mayor estructura escénica, las otras fantomimas son casi puros juegos verbales
con un soporte narrativo minimo o inexistente; se quedan, en cuanto esbozos
teatrales, en el plano del fonosimbolismo, en el de la imagen —que contiene las
pautas y pistas esenciales para ser traducida de imagen verbal (sonora) a imagen
plastica (audiovisual)—, y en ese sentido constituyen piezas magistrales de experi-
mentacion poética. Su resolucion escénica demanda una sugestiva elaboracion
de los recursos propios de la representacion —musica, iluminacion, maquillajes,
mascaras, danza, trajes, etc.— para dar figuracion a unos textos cuya caracteristica
base es el sinsentido. En efecto, el publico tendria que ir preparado a no tratar
de encontrar la secuencia narrativa lineal de una historia, sino mas bien a apre-
ciar la calidad de los textos poéticos, en cuanto fulgurantes e inusitadas imagenes
poéticas resueltas en un magistral dominio de la musicalidad de la palabra.

En estas piezas breves predomina la atmoésfera poblada de descontextuali-
zaciones que generan un tono onirico y fantastico con escenas, personajes y
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lenguaje que parecieran proceder directamente del inconsciente y que se identi-
fican como propias del discurso surrealista. Y, sin embargo, en medio de tanta
transgresion carnavalesca, el tono es sombrio, porque subyace en profundidad
un contraste ético irresuelto entre justicia/injusticia, opresion/oprimido, fideli-
dad/traicién, codicia/magnanimidad, Leizmotiven de la escritura asturiana.

Estas antitesis podrian interpretarse como alusiones a los diferentes contex-
tos generadores. Las elaboradas y escritas durante el periodo parisino —no esta
de mas recordar que, para el joven Asturias, Paris significo cortar con el pasado
dictatorial y aldeano donde habia crecido- revelan el ambiente de extrema
libertad para la imaginacién, donde todo es posible y tolerable, hasta la trans-
gresion. Los textos fechados durante la oscura etapa del regreso de Asturias a la
Guatemala ubiquista podrian explicarse como el tnico y solitario reducto de
libertad para su imaginacién desbordante. Como lectura extravagante de un sis-
tema y un medio irracionales; lectura critica, pero en clave metaférica, de un
fantochesco y siniestro poder dictatorial.

Pero también su posicion de sujeto ladino urbano se ve representada en esce-
na por golpes de humor grueso que sin duda tienen su antecedente en el perio-
do goliardico universitario conocido como la Huelga de Dolores, que incluye
celebraciones varias: veladas de teatro, desfiles bufos, etc., como puede apreciar-
se en su obra Viernes de Dolores (1972), novela-friso basada en sus recuerdos de
la vida universitaria bajo la dictadura de Estrada Cabrera (1898-1920). Una vez
por afio, esta especie de carnaval genera una catarsis colectiva de critica social y
politica, que funciona como valvula de escape no siempre tolerada por los
gobiernos de turno. Aunque no existe ninguna pieza que se vincule directamente
con las obras bufas huelgueras, en cuanto a una tematica politica inmediata si es
posible localizar este filon como un comun sustrato de juegos verbales y de
humor grueso, caricaturesco y negro que aparece en las fantomimas.

Especificamente dentro de este filon, pueden colocarse obras posteriores
como Gallo y Papagayo (1972), de gran ingenio verbal; Amores sin cabeza
(1971), «pantomima» cuya simetria revela paradojicamente la incomunicacion;
pero también de alguna manera Gorigori (1961) por su alucinante accion con
todo y su parodia dantesca de descenso a los infiernos, asi como Hotel Delfin
(1965), por el apasionante juego alegorico de la muerte.

La obra donde Asturias plasma magistralmente su poética teatral es Cuculedn,
escrita paralelamente al texto tedrico publicado en 1930. Cuculcan aparecié
incluida en la edicion argentina de Leyendas de Guatemala de 1948, probable-
mente por su caracter mitico prehispanico, diferente a la grotesca atmosfera car-
navalesca de las fantomimas, que aparecieron en la antologia poética Sien de
alondra un afio después. Otra posible hipotesis puede ser que Cuculedn no fuera
incluida en la primera edicién de las leyendas, aparecida en 1930 en Espaiia, y
tampoco en la segunda, traducida al francés, en Paris, en 1931, probablemente
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porque Asturias se percaté de que estructuralmente Cuculcan pertenecia al géne-
ro dramatico, aunque no tradicional -mas que al narrativo—, y quizas proyectaba
publicarla separadamente.

Asturias logra espléndidos resultados escénicos en cuanto a sugestion visual,
tanto por el simétrico y simbolico uso del color como por la alternancia entre
un registro lingiiistico alto y bajo -lo céomico y lo tragico-, y por la musi-
calidad del lenguaje reiterativo que provoca un estado casi hipnético en el
espectador, agredido auditivamente por un crescendo de instrumentos y sonidos.
En lo escenografico es notable la desproporcion fantastica de la utileria y/o los
personajes. Esta pieza puede ser considerada una joya del registro hiperboélico
de los signos teatrales a la manera de Asturias, que aqui incluye hasta el olor de
bebidas y comidas rituales. Una especie de teatro total, pero a la manera
asturiana.

Su poética se cumple también eficazmente en Soluna (1955), donde logra un
afortunado equilibrio entre elementos culturales diversos expresados en varias
dimensiones espacio-temporales, pues desde el mismo titulo existe una alusién al
tenso didlogo intercultural guatemalteco. Dentro de una estructura dramatica
sumamente tradicional en cuanto a secuencia narrativa propia de una historia
lineal e intrascendente, el tiempo se detiene y se dilata hasta alcanzar dimensiones
mitico-oniricas, mediante habiles recursos escénicos. Detras de una historia
romantica trivial, o de un contraste ingenuo campo/ciudad, Asturias construye
todo un complejo mundo que proviene tanto de la historia contemporanea como
de dimensiones del inconsciente y la memoria colectiva de ambas raices. Soluna
fluctda entre la contradictoria y conflictiva visién del mundo rural y urbano
guatemalteco, aunque existen puntos de contacto entre todos sus integrantes,
independientemente de su extraccion y formacion intelectual: la necesidad de la
fe, sea en una doctrina confesional cristiana occidental o en una serie de creencias
provenientes de una cultura local ancestral, como el chamanismo, por ejemplo.

Asturias, como frecuentemente acostumbra, pone en escena personajes reales
e irreales, contrasta de manera barroca el silencio y el exceso de sonidos; pero
sobre todo realiza magistrales contrastes de luz y sombra. Los colores literalmen-
te dialogan y se enfrentan en vaivenes escénicos: la luz desborda el escenario
e incorpora a la platea —y al espectador- en dichos juegos. Asimismo, a la manera
de los teatros arcaicos, aparecen integradas la musica, la danza y la palabra.
El resultado, a pesar de la trivialidad de la historia, es escenograficamente des-
lumbrante y, en consecuencia, potencialmente sugestivo para la puesta en escena.

La segunda fase del teatro de Asturias es la que defini6 como «revoluciona-
ria». Es til recordar que la distancia del pais natal actué en Asturias no sélo
como un cambio de perspectiva en la percepcion de los contornos del perfil cul-
tural guatemalteco, sino también como espacio de estudio y reflexion para des-
cubrir las causas histéricas y econémicas que habian determinado la situacion
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de atraso e injusticia. Ello lo alejo definitivamente del inicial y rigido positivis-
mo que habia practicado antes de su viaje a Europa. A partir de entonces, el
joven Asturias renuncia a las posiciones que habia sustentado, sobre todo en lo
referente al indio. Fue durante su residencia e importante periodo de formacién
en Paris cuando el autor guatemalteco accedié a los estudios antropolégicos,
etnoldgicos, socioldgicos y politicos que se convirtieron en instrumentos de
analisis para comprender su medio de origen e imaginar posibles soluciones.

Esta preocupacion social jamas abandonaria a Asturias, ni como hombre
publico, ni como escritor. Afirmé repetidamente que su literatura tenia el com-
promiso de denunciar la injusticia social y confes6 sus limites, en cuanto sujeto
ladino culto, para profundizar en sus incursiones en el mundo indigena, el cual
se limit6 a interpretar y ficcionalizar desde dicha perspectiva, y con los instru-
mentos especificos de su oficio literario, asi como valiéndose de toda su capaci-
dad de imaginacion. El teatro nunca escap6 a este compromiso temprano, que
no implicaba un ramplon pedagogismo, como lo confirma en la conferencia «La
importancia del movimiento teatral en la Argentina», impartida en Buenos Aires
durante el periodo en que residio en esa capital, donde seiiala su validez como
«tribuna, trinchera y medio de difusién entre el pueblo de las ideas mas avanza-
das de la época».?

Como senalabamos anteriormente, el elemento de critica social puede obser-
varse en una lectura atenta de obras aparentemente ladicas y/o fantasticas y
atemporales, como las fantomimas. Piénsese en la obsesion del autor por conde-
nar el oro como pecado social en Adoracion de los Reyes Magos; el rechazo al
ingerencismo norteamericano en América Latina en La gallina de los huevos de
oro; la injusta aplicacion de la justicia en £/ rey de la Altaneria; la relacion sado-
masoquista de los maniquies en Amores sin cabeza, por citar algunos ejemplos.

Con la Audiencia de los Confines (1957), Asturias lleva a la practica la segun-
da etapa de su poética teatral: la que implica denuncia social, pero sin descuidar
la elaboraciéon simbdlica del material historico extraliterario. Esta obra tuvo una
génesis precisa: fue escrita después de que el autor guatemalteco tuvo que salir
al exilio en 1954. Asturias realiza una lectura de la historia reciente en clave
metaférica, ambientando la obra durante una época colonial no estrictamente
cefida a los hechos y tiempos reales, y colocando en el centro, como figura
modeélica, a fray Bartolomé de Las Casas, personaje afin a sus simpatias refor-
mistas y su fe catdlica. Es su obra mas tradicional en cuanto a estructuracion
dramatica, y sin embargo adolece de algunos desaciertos, como excesivos perso-
najes, accion lenta y a ratos melodramatica, y parlamentos exageradamente
extensos; carencias que con frecuencia entorpecen el oficio teatral de Asturias.

3 Miguel Angel Asturias, «La importancia del movimiento teatral en la Argentina», s.f. (del mate-
rial localizado y fotocopiado por Daniel Mesa Gancedo).
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Una nueva version de esta obra quedd en manuscrito, y fue parcialmente puesta
en escena en Paris con el titulo de Las Casas: el Obispo de Dios (1971). El drama-
turgo guatemalteco le agregd una serie de cantos-lamentos muy poéticos de coros
de indios -alternando con los de los conquistadores espafioles—, en sugestiva
penumbra escénica.

En estas obras de corte histérico, la estructuracién dramatica aparece mas
rigida, la reflexién social es mas transparente y va mas alla del juego teatral pro-
piamente dicho. Los acontecimientos de cada una de estas obras, en principio y
en diferente medida, segun sea el caso, aparentemente verosimiles, de repente
introducen un elemento discordante, fantastico, que transforma hiperboélica o
extravagantemente la historia y la puesta en escena. En Las Casas: el Obispo de
Dios 1a aparicion de Don Quijote y Sancho, alzer ego de Las Casas y el sirviente
negro Comacho respectivamente, en la «Muy Noble y Muy Leal ciudad de
Santiago de los Caballeros de Guatemala, a mediados del siglo XVI».

El calificativo de «revolucionarias» para estas obras es discutible, ya que mas
bien se sitdan dentro de las coordenadas de un pensamiento reformista, basado
en un humanismo genérico, afianzado en la fe y los valores cristianos. Los suje-
tos oprimidos, los indios, se rebelan mas con la palabra que con los hechos, al
poderio espaiol oponiendo un frente débil y fragmentado internamente. Delegan
su representatividad y negociacion en una figura mediadora, de rasgos paterna-
listas, aunque de avanzada para su época: Fray Bartolomé de Las Casas. En rea-
lidad, el fraile dominico formaba parte de una institucion fiel al servicio de la
Corona, la Iglesia y sus intereses en las colonias de ultramar, frente a la codicia
y creciente rebeldia de los conquistadores. La legitimidad del poder central no
es cuestionada en su base, ni hay una propuesta de un cambio radical de estruc-
turas —a favor de los indios—, como implicaria el término «revolucion», y como
hubiera sido impensable e imposible en la historia colonial, obviamente.

El registro realista tampoco se da en estado puro en algunas obras ambienta-
das en un medio urbano o contemporaneo, como Chantaje (1964) y Digue seco
(1964). Ambas contienen una velada critica social por la negligencia en la
aplicacién de valores éticos genéricos, como la lealtad y la generosidad, basicos
en el codigo moral asturiano. Estas piezas se desarrollan en peculiares e inde-
terminados ambientes urbanos contemporaneos, con historias no significativas;
sin embargo, es posible observar algunas estrategias esporadicas que caracteri-
zan el registro fantastico del teatro de Asturias. Aunque menores, en lineas
generales, estas dos piezas teatrales revelan basqueda y constituyen piezas
importantes para el analisis general del discurso teatral asturiano. Los parlamen-
tos excesivos, como sucede en los momentos menos afortunados de la drama-
turgia del autor guatemalteco, son lentos, lo mismo que la accion; los personajes
exageradamente estereotipados y planos. No obstante, todas estas caidas se
compensan por momentos de inesperada fantasia y humor.
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Entre la historia y el mito Asturias no traza una frontera precisa, probablemen-
te porque su intencién es, en una cierta medida, didactica. Como en las obras
dedicadas a Las Casas, en el guién cinematografico Judrez: una vida por Meéxico
(1972) el autor guatemalteco realiza una lectura actualizada del pasado, y nueva-
mente el personaje central es un prototipo heroico del patriota nacionalista. En
este guiodn, compuesto a manera de sugestivos frisos espacio-temporales, Asturias
demuestra el afortunado uso de técnicas cinematograficas (flash-backs, close-ups,
disolucion de imagenes, voces en off; etc.) mucho mas eficaces y convincentes que
la retérica de los dialogos. Asturias aprovecha no solo el apasionante momento
épico de la lucha nacionalista de Juarez y sus seguidores, sino la romantica histo-
ria de amor de Maximiliano y Carlota, y con todos estos personajes historico-
legendarios, aunque estereotipados, construye un guion sumamente agil.

De lo expuesto hasta aqui, puede concluirse que la primera etapa, la ladico-fan-
tastica, fue la que predominé €n sus mejores textos teatrales y constituyé una
constante en su escritura, aunque con matices diferentes. La magia, el sentido
ladico, el halito poético del lenguaje, la extravagancia son algunos de los ele-
mentos que permanecen como un sustrato a lo largo de toda su obra teatral, y
en general en toda su produccién literaria. Cuculcan y Soluna resultan ser las
obras que se adhieren con mayor puntualidad a su formulacion teérica de 1930.

Guatemala fue presencia obsesiva para Asturias. Del pasado prehispanico,
pero también del periodo colonial, asi como de la cultura popular tradicional
mestiza del campo y la ciudad, obtiene material que utiliza para algunas de sus
obras teatrales. En cuanto a la tematica, son pocas aquellas que abiertamente se
refieren a Guatemala: Soluna, La Audiencia de los Confines y Las Casas: el Obispo
de Dios; menos alin a un teatro «maya-quiché», si se exceptaa Cuculcan. Sin
embargo, la presencia guatemalteca se filtra en el uso mediatizado de tradicio-
nes populares o en la referencia a ellas, tanto las consideradas indigenas como
ladinas (adivinanzas, rondas infantiles, celebraciones); en el léxico, la sintaxis y
ciertos giros expresivos; en personajes caracteristicos.

La tendencia a utilizar la propia cultura y tradiciéon pasada y actual constituye
un rasgo de estilo y de opcion ideologica que evidencia relaciones intertextua-
les entre el teatro y los otros géneros que Asturias practico. Brevemente sefiala-
mos algunas de las mas evidentes al nivel de estrategias formales. La cadencia
musical, reiterativa, de la palabra poética para crear una atmosfera de trance en
Cuculcan o Soluna o los coros de indigenas en Las Casas: el Obispo de Dios inme-
diatamente recuerdan el poema «Tecum Uman», y el parrafo inicial jitanjaforico
de £/ Serior Presidente o la parte introductoria de Viernes de Dolores. Asturias uti-
lizaba este recurso para crear la atmoésfera inicial de un texto. El «tecunismo»
femenino que es fundamental en los personajes femeninos centrales de Hombres
de maiz, Maladron, Mulata de Tal, por mencionar solo tres ejemplos, también
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puede observarse en piezas aparentemente tan alejadas como Amores sin cabeza
y Soluna. El nahualismo, rasgo presente en todas las obras de Asturias inscritas
dentro del realismo magico —que constituyen la mayoria-, podemos encontrarlo
abiertamente en Solunay La Audiencia de los Confines, por ejemplo. El caracteris-
tico humor guatemalteco de rasgos incisivos y casi tremendistas, que aparece en
su novelistica (£/ Sesior Presidente, Week-end en Guatemala, Viernes de Dolores,
Mulata de Tal, etc.), puede captarse en obras como £/ caballo del trueno, la deli-
rante Gorigors, o la hiperrealista Maguillaje para una misa de muerto.

El discurso estético oficial ha confinado a Asturias en el «realismo magico»,
disminuyendo frecuentemente este término a sinénimo de exotismo y ahistori-
cismo vacios y decorativos. En sus textos y practica teatrales, existen pocas pero
magnificas muestras de este registro, lo que implica que, a la par de valores
especificamente estéticos, hay que descubrir la articulacion de éstos con su
discurso politico, fruto de sus reflexiones, lecturas y vivencias en los varios esce-
narios histéricos en los que las circunstancias lo colocaron y en donde él repre-
sento los roles de espectador y actor.

Para destacar los lineamientos del propio perfil latinoamericano y sobre todo
guatemalteco, Asturias tenia que atravesar el trayecto inevitable de reivindicacion
identitaria: resaltar la diferencia en sentido positivo de lo propio frente a la otre-
dad europea y europeizante. Por su condicién de sujeto ladino hispanohablante,
no era posible que renunciara completamente a una parte de su identidad cultu-
ral —hasta ese momento la tnica que habia reivindicado y reconocido-, pero el
reconocimiento y reapropiacién de su parte indigena escindida y, por otra parte,
la confrontacién vivencial con otra cultura en un punto, o ¢/ punto, maximo de
cambio después de siglos, y el medirse con otras identidades so6lidas, provoco la
reaccion de figurar literariamente al sujeto guatemalteco mestizo, fuera indio o
ladino.

Asturias configuro un estilo oscilante entre el exotismo y la veracidad catalo-
gado como «realismo magico» —término que él mismo justifico y utilizo poste-
riormente para referirse a algunos rasgos de su escritura—, con el que pretendia
transmitir una realidad cotidiana dzszinta que los ojos occidentales u occidentali-
zantes percibian como extraiia, maravillosa, irracional. El halo épico y fabuloso
que el escritor guatemalteco imprime a esta modalidad discursiva es un simula-
cro de una realidad que €l conoce por algunas vivencias personales, pero sobre
todo por su calidad de sujeto letrado y artista.

Ciertamente, una lectura superficial de este tipo de escritura no logra descu-
brir que detras de la palabra deslumbrante del escritor guatemalteco se filtra
una realidad histérica y social que poco tiene de maravillosa para el indio. El
exotismo asturiano, que indudablemente existe, sin embargo, no es ramplona
huida, bambalina, pirotecnia o maquillaje. Constituye una afortunada estrategia
estética para definirse y explicarse ante la mirada del otro, en términos de codi-
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gos estéticos compartidos con sujetos predominantemente cultos, fueran guate-
maltecos, latinoamericanos o europeos. A un lector guatemalteco le proporcio-
naba un espejo todavia lleno de vahos, pero donde se empezaba a esbozar una
iconografia mitificada de la identidad mestiza, mediante la incorporacion de un
pasado indigena formulado a través de una modelizacién mas cercana, a veces,
a los codigos heroicos clasicos occidentales tradicionales, pero ya con un sello y
una perspectiva diferente, aunque fuera fruto mucho mas de la exuberante ima-
ginacién de Asturias que de la verdad histérica. Inteligentemente, Asturias, mas
que a la historia, inici6 por tirar sus redes al mito, donde la imaginacién no
tiene limites, y logré de esta forma dar relieve a su fabulacion.

Asturias no pint6 amables tarjetas postales, aunque algunas lo parezcan, sino
que también mostré el reverso profundamente siniestro de la historia guatemal-
teca de todos los tiempos, aun en aquellos textos aparentemente mas herméti-
cos y descontextualizados de la realidad de nuestro pais, inclusive utilizando un
sentido del humor negro. Pero para hacerse entender, y porque al fin y al cabo
era hombre de su tiempo, utilizo y reelabor6 los elementos que los codigos
culturales y estéticos le proporcionaron desde su formaciéon. Fue un recurso
afortunado en su momento; de gran originalidad, dentro del interés que duran-
te las ultimas décadas del siglo XX y las de los inicios del xx gravit6 sobre el
arte occidental, 6rbita de formacion y trabajo de Asturias. El autor guatemalte-
co, a diferencia de los vanguardistas europeos, supo, hasta donde fue posible,
rechazar la infatuacion por lo «primitivo», que para aquéllos consistia en la
punta de lanza de su posicién antiacademicista y la reivindicacion de un saber,
un hacer, un pensar en estado de supuesta pureza frente a la incipiente indus-
trializacion y consecuente marginacién del intelectual dentro de nuevos mode-
los sociales y econémicos. Como otros escritores latinoamericanos, Asturias uti-
lizo las técnicas vanguardistas no para un retorno exclusivamente esteticista o
esotérico al mito, sino como puerta de entrada al inconsciente y la memoria
colectivas de su componente relegado: el indigena. De alli la dimension épico-
glorificadora que signa su realismo magico. El realismo magico en el caso del
teatro es, pues, una estrategia escénica de mestizaje o hibridacién literaria para
expresar precisamente un emergente aprecio por la propia identidad mestiza en
términos que, tanto para el propio Asturias como para el lector-espectador culto,
fueran accesibles como codigo estético-ideologico compartido. Asturias enten-
di6 a nivel teorico la escritura dramatica como el espacio simbolico de represen-
tacion de las tensiones sociales de las sociedades periféricas y en procesos de
efervescencia identitaria que surgen en las sociedades multiculturales, como la
guatemalteca.

No obstante, insistimos, una lectura en clave metaforica de las piezas de
indole fantastica revela una estrategia de enmascaramiento de esa misma reali-
dad. Detras del especticulo circense-carnavalesco o de historias minimalistas,
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rasgos repetitivos en su teatro, existe una obsesién por la tematica de la opre-
si6n y la injusticia, con todo lo que de ellas se deriva individual y socialmente, y
de lo que han significado para los pueblos latinoamericanos. La fantomima ZLa
Adoracion de los Reyes Magos constituye un pretexto para expresar uno de los
Leitmotiven en toda la obra asturiana: la ambicién del dinero como pecado
social que envilece las relaciones humanas; La gallina de los huevos de oro es una
pequeila pieza de transparente y divertida denuncia antiimperialista. Existen
otras piezas de tono mas incisivo donde el autor guatemalteco utiliza estrategias
propias del repertorio estético grotesco, precisamente porque develan que
detras de las apariencias frecuentemente jocosas se oculta una realidad dolorosa
que provoca una vision desencantada y amarga. El claroscuro teatral es notable
en las fantomimas o en Gorigors, donde pretende atrapar los matices tragicomi-
cos de personajes valleinclanescos condenados o autocondenados al fracaso, la
vejacion, la culpa, o bien siniestramente inescrupulosos. Un filon mas poético y
reflexivo se encuentra en textos como Amores sin cabeza: no obstante la escritura
textual y escenografica pulcra, simétrica, estilizada, se percibe una violencia
corrosiva detras de la compostura dialogica de los dos personajes fantochescos.

Para concluir, insistimos en que una interpretacion posible de la configuracion
hibrida de su discurso y estrategias estéticas apunta hacia dos motivaciones
fundamentales: la primera aparece durante el periodo parisino y consiste en el ini-
cial descubrimiento lidico de la potencialidad implicita en la libre experimentacion
estética y vital; la segunda, generada precisamente por la falta de esa libertad en
esas dos dimensiones, expresada por la denuncia metaforica, y en ocasiones, gro-
tesca. Precisamente una lectura en clave metaférica descubre que detras de la
deformacion de la realidad, que es percibida como socialmente cadtica, se oculta el
drama de la opresion y el ansia de libertad. Este conflicto no se limita estrictamen-
te a la esfera de la vida politica o publica, sino que esta estrechamente relacionado
con la esfera de lo privado, que de alguna manera también se ve limitada por la
injusticia y los prejuicios. En este sentido, existe una coincidencia con las obras
aparentemente lidicas de Garcia Lorca y su teatro de marionetas.

La proyeccion de Asturias dentro del teatro guatemalteco ha sido escasa. Sin
embargo, podemos rastrear algunos rasgos compartidos en algunas de las obras
de Hugo Carrillo o Manuel José Arce, en cuanto a teatro poético, escenas de
realismo magico y humor <huelguero». Los dramaturgos guatemaltecos han pre-
ferido realizar versiones teatrales de textos narrativos asturianos, o collages tea-
trales de su poesia. A través de la reapropiacion y reelaboracion del discurso
narrativo de Asturias, algunos realizaron una lectura metaféricamente articulada
de los acontecimientos histéricos que golpearon al pais durante las décadas de
los setenta, ochenta y noventa. Carrillo elaboro dos versiones: £/ Sesior Pre-
sidente (1974) y La Chalana (Viernes de Dolores, 1977); Arce, Torotumbo (Week-
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end en Guatemala, 1967); Joaquin Orellana, En los cerros de llom, teatro Opera,
(Hombres de maiz, 1991). Estas obras ponen en practica muchos de los postula-
dos de la poética teatral asturiana —interaccion de musica, danza, palabra; colo-
rido simbolico; sonoridad de la palabra y uso imaginativo de fonemas indige-
nas; etc.—, hasta donde hemos podido investigar, sin que los autores conocieran
el texto programatico del treinta.*

Asturias tuvo la sorpresa en vida de encontrar similitudes de concepcién tea-
tral. En un articulo publicado en 1947 en E/ Imparcial, resena la obra Quiche-
Achi del guatemalteco Carlos Girén Cerna, con musica de Ricardo Castillo,
espectaculo que confirma su «corazonada sobre todas las posibilidades de un
teatro de colores embadurnados de leyenda y naturaleza guatemalteca, o mas
ampliamente americana».> Aunque inicia afirmando que no ha vuelto a ocuparse
de su poética teatral, Asturias aprecia en esta obra «la riqueza del colorido esce-
nografico y las motivaciones simbolicas»® que no cae en lo pintoresco o en la
parodia ladina del indigena, sino que logra «producir en el espectador una emo-
cion vaga para los que no estan iniciados en asuntos indigenas, pero al fin y al
cabo una emocién con lo propio, con lo que era no hace mucho material des-
preciable para los europeizantes».” Y concluye proféticamente, confirmando al
mismo tiempo la vigencia de su propuesta del treinta:

El teatro guatemalteco de inspiracién indigena ira encontrando su cauce, siempre
que haya quienes se den cuenta de su alto valor poético en el espacio de América,
de los inexplorados tesoros de figura y colorido que poseen sus vetas y de la con-
sonancia de una musica apropiada y que diga, en trino y no en lamento, nuestro
mejor mensaje.t

4 Lucrecia Méndez de Penedo, «Las versiones teatrales de la obra narrativa de Miguel Angel
Asturias en el contexto guatemalteco de la violencia hacia la paz», Actas del cologuio internacional 1899-
1999. Un siécle/Un siglo de Miguel Angel Asturias, Poitiers, Association ALLCA XX / Centre de Recherches
Latino-Américaines-Archivos (UMR 6132, Université de Poitiers-CNRS), 2002, pp. 419-438.

Manuel Corleto en su obra La profecia, teatro coreografico y musical (1989), al reelaborar en
clave moderna E/ baile de la conguista, coincide también con la poética teatral de Asturias por las
audaces técnicas de estilizacion, exuberante y sugestiva atmésfera magica, pero también porque el
texto —en la linea de las obras de corte histérico de Asturias— proclama el mestizaje como tnica sali-
da al encuentro de dos culturas y el providencialismo histérico que delega la solucion de los con-
flictos de los oprimidos en seres mediadores o superiores ajenos al propio grupo social.

Podria pensarse también en la coincidencia con el montaje franco-guatemalteco de 1999 de
El libro del tiempo, inspirado en fragmentos del Popol-Vuk, dentro de la linea del teatro antropolé-
gico y donde ya participaron indigenas como actores. La puesta en escena tomaba como modelo
los teatros ceremoniales orientales.

5 Miguel Angel Asturias, «Tizones ardiendo. Teatro guatemalteco de inspiracién indigena», £/
Imparcial, Guatemala, 27 agosto de 1947.

6 Jbid.

7 Ibid.

8 Jbid.
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Similar reaccién tiene cuando asiste a una representacion de Teatro de la
Opera de Pekin, durante su estancia bonaerense, que corrobora sus apreciacio-
nes sobre los teatros arcaicos hieratico-ceremoniales. En su texto tedrico de
1930 mostraba aprecio por la capacidad de sugerencia del teatro chino: «En el
teatro chino, la decoracién es de palabra. El actor dice: es de noche, y ya es de
noche, sin necesidad de bajar la luz, ni de obscurecer las bambalinas o presen-
tar un cielo con estrellas y luna».? La vision del espectaculo coincide con su
poética inicial en cuanto al ensamblaje de diferentes lenguajes espectaculares
dentro de una atmoésfera solemne: «Hay una mezcla de ballet, de circo, de pasa-
calle, todo quintaesenciado y sutilisimo. [...] Cada movimiento del artista, por
esta razon, tiene que ajustarse a la melodia, y por lo tanto esta pautado. Esto
vuelve las actitudes estatuarias, majestuosas y prestan al espectaculo un encanto
especial».!” Aprecia de manera especial el colorido total del espectaculo: «que
por el brillo de sus colores, antoja rodeado de una atmoésfera de cristales relum-
brantes o de espejos. Los rostros coloreados, vivamente algunas veces, colores
que son también simbolicos: el rojo simboliza la lealtad, el blanco la astucia, el
negro la integridad, [...]»."' La busqueda en la propia tradicién no puede ser
mas parecida a lo que sostenia en su propuesta de 1930: «deben aprovecharse en
la creacion de los teatros nacionales, las tradiciones de cada pueblo. [...]. En sus
leyendas, en sus danzas, en sus poemas, en su literatura, en sus costumbres.
[...]»!? La fusién de lenguajes escénicos recuerda sus propias afirmaciones en
torno a la experimentacién: «No hay problema de unidad de tiempo, no hay pro-
blema estricto de género, todo cabe en €l fundidos como van, teatro, musica,
poesia, danza, pantomima, acrobacia y colorido. El decorado ha sido casi elimina-
do, lo indispensable para crear el ambiente exigido, para poner simplemente el
marco».'> La conclusién no puede ser mas iluminadora: el teatro americano
deberia rescatar, fijar y recrear imaginativamente el imaginario y la memoria
colectiva:

[...] se nos ha revelado en todo su esplendor lo que serian los bailables indige-
nas, antes de la llegada de los espaiioles, y aun después que se aniquil6 el es-
pectaculo alegre e iracundo a que se entregan los aborigenes americanos.
El Rabinal Achz, tinica obra de teatro sin influencia europea que queda de la vieja
literatura maya-quiché, se comprende mejor después de ver este teatro chino,
[...] este teatro nos abre los ojos sobre lo nuestro, lo nuestro mas propio, lo de

¢ Miguel A/nge] Asturias, Paris 1924-1933. Periodismo y creacion Zz'zgrarz'a, op. cit, p. 477

10 Miguel Angel Asturias, <Buenos Aires de dia y de noche. La Opera de Pekin», s.f. (material
localizado por Daniel Mesa Gancedo).

N Jbid.

12 Jbid.

3 Jbid.
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ese pasado que el olvido, la pobreza y el descuido va convirtiendo en algo triste y
borroso.™*

La investigaciéon que ha implicado la elaboracion del volumen acerca del
teatro de Asturias, ha arrojado como resultados novedosos un corpus descono-
cido, que yacia olvidado en el Fondo Miguel Angel Asturias de la Biblioteca
Nacional de Francia, y la localizacién de valiosa bibliografia también en
Guatemala. Estos documentos, en su mayoria inéditos, han revelado textos com-
pletos y otros fragmentarios o apuntes que ayudan a componer un mosaico de
Asturias como escritor de teatro. Los textos completos e inéditos pueden supo-
ner una eventual intencion de publicacién por parte del autor en su momento,
ya bien entrado en la edad madura.

Este trabajo de recuperacion del Asturias dramaturgo pretende, en primer lugar,
una reapropiacién de su figura y su palabra, como tarea ineludible. Responde, de
alguna manera y en ultima instancia, a la necesidad de buscar y elaborar de mane-
ra conjunta espacios culturales y democraticos de convergencia étnica para una
convivencia fructifera de la nacion guatemalteca, y de ésta con el resto de paises
latinoamericanos y de otras latitudes. Sin retoricismos o revanchismos.

Estimamos que el libro 7eatro de Miguel Angel Asturias es un volumen necesa-
rio tanto para el lector asiduo como para el primerizo. Marca el inicio de una tra-
yectoria de acercamiento a su discurso teatral que ahora simplemente esbozamos
con los trazos elementales, que seguramente esperan mayor caracterizacion y
valorizacion. Estas lecturas diversas y complementarias trazan el contorno defini-
dor de un Asturias dramaturgo, que muchos ignoraban, por razones multiples.
Este volumen pretende colocar la produccién teatral de Asturias a la par de sus
otras practicas escriturales con una vision critica que destaque sus aciertos y tam-
bién sus carencias, pero en todo caso con la intencién declarada de refutar la
ignorancia y los juicios superficiales —y sobre todo, los prejuicios-.

Nos hemos propuesto inducir al lector a incursionar en una lectura inaugural,
en donde, como en una fabulosa aventura, descubra un nuevo escenario estéti-
co asturiano. Finalmente, el Asturias autor teatral se convertira en un personaje
ya no virtual, sino destacado por sus propios méritos, y complementario del
novelista, poeta y ensayista.

14 Jbid.



