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Este trabajo se ha propuesto el estudio de la concepcidn literaria de Mario
Vargas Llosa, asi como las relaciones que guarda con su »pro’ducéién
dramdtica. Se presenta un panorama de la teona vargasllosmm, sm :

intencion de cotejarla con otras snmllares, ni_de rastrear las posxbles

influencias que son advertibles en sus postulados. La vnslén llterana del* e

escritor peruano esta fundamentada en su expenencna como creador Sl, T

tiene puntos de encuentro con otras apreclaclones acerca del acto de;;’

escribir, demuestra que la commdencna se: debe a] deseo umversal de

explicar y ‘estudiar el fenomeno llterano. Armando Perelra ha reconocldol

que la teoria de Vargas mantnene estrecha relaclon con las ndeas estétxcaa B

de Freud asi como con las de escrxtores contemporéneos como Emesto &

Sabato, Julio Cortazar y Carlos Fuentes. Al mlsmo tlempo se advlerten,‘ i




por supuesto, improntas aristotélicas. Sin embargo, reiteramos, no es
propdsito de este texto resaltar las contluencias con otras teorias, sino
demostrar la incidencia de la concepcién de Vargas Llosa en su teatro.
Aunque otros interesados han estudiado la dramatica vargasllosiana
(verbigracia Oscar Rivera-Rodas) y advertido en alguna forma su carécter
metaliterario, este trabajo se diferencia porque establece la conexién entre
los procedimientos técnicos de la novela y los utilizados en el teatro. La
correspondencia entre ambos géneros se explica gracias a los conceptos
de funciones formales y materiales de la literatura propuestos por Alfonso

Reyes.

Para la identificacion tanto de las técnicas como de los elementos
metaliterarios de La Chunga, se recurrié al método estructural. Desde
luego que no se pretendié agotar los recursos de dicho método, sino
utilizar los indispensables para cumplir con nuestro objetivo.‘Dé, 4l‘qs.~ tres
tipos de tareas que el analisis estructural éomprende, segﬁh:BartheS,_ u
hemos elegido el secuencial y el actancial. El secuencial para determmar o

las técnicas de la novela, el actancial para afirmar el caricter metaliterario |

de la obra.

La primera parte de este texto se conforma por un acer‘ch‘niéntof\f
general a la teoria de la novela de Vargas Llosé.r'S.us alcances hd rebasan
los limites de una exposicién breve, pero compléta, de las prinCipales’
ideas que sobre el género ha tenido el escritor p_éruano; La t'é‘t»)l"kiayi téatxjél 5

del autor, compendiada en los prélogos de sus piézas teatrales, conéiitljye; 8
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el segundo apartado. Por ultimo, la tercera parte es el andlisis secuencial y
actancial de La Chunga.

Limitado por necesidad, este trabajo no abarca el examen de las
acotaciones de la obra que se analiza. Consideramos que dichas
acotaciones son campo fértil para una investigacion, mas los alcances del
presente texto apuntan al estudio de las estructuras secuencial y actancial,
como ya se advirtio.

Insistimos en que no se pretende desbrozar completamente la pieza
dramatica La C‘hunga. La finalidad es identificar que constituye un

eslabon mds de una vision propia y original del acto de escribir ficciones.
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1. LA TEORIA VARGASLLOSIANA DE LA
NOVELA L




Las novelas de Mario Vargas Llosa (Arequipa, 1936) son lo ’mésf

destacado y reconocible de su producclon hterana. Escntor muy;

galardonado, obtuvo el Premio Blbhoteca Breve en- 1962 y el Premlo de"i_
la Critica Espafiola en 1963, con su prxmera novela La czudad y los

perros. Asimismo, tres afios después, con La casa verde gané ‘de nuevoi;ﬁf o

el Premio de la Critica y el Intemaclonal de theratura Romulo Gallegos.;;" ', f >

_Vargas Llosa ha publicado, adems de esas dos obras que lo proyectamni -

decisivamente en la escena literaria mundial, nueve novelas (la'/' ds

reciente en 1993: Lituma en los Andes, merecedora del Premlo Planeta),;.{; ;‘j; "f

todas ellas recibidas con gran atencnon por la crmca

! Para corroborar el sumo interés dela critica por Ios lnbros de Vargas Liosa, hay que revisar ll,"
1mponente bibliografia recogida por José Miguel 0vnedo. en Mar:o Vargas Llosa la mvencldn dc m '




Resulta dificil determinar la generacion de narradores peruanos a la
que pertenece Vargas Llosa, puesto que “paraddjicamente, la década en la
que el nombre de Vargas Llosa alcanza su maxima difusion, corresponde
a una época de receso en la narrativa peruana”.2 Nuestro autor es posterior
a la “generacion del 507, entre cuyos representantes estan Julio Ramén
Ribeyro y Sebastidn Salazar Bondy, y anterior a la de los escritores
Alfredo Bryce Echenique, Guillermo Thorndike, Edmundo de los Rios,
etcétera,’ |

Habra que situar, pues, a Vargas Llosa junto con los escritores del
llamado “boom” latinoamericano: Julio Cortazar, Carlos Fuentes y
Gabriel Garcia Marquez, principalmente; sin descartar, por supuesto, al
chileno José Donoso y al cubano Guillermo Cabrera Infante. Ests trabajo
no pretende indicar las semejanzas o diferencias entre estos narradotes,
sino precisar que la afinidad grupal se debe al auge y promocwn que

alcanzaron sus pubhcacxones en la década de los sesentas. 4

Sin embargo, la trayectoria literaria de Vargas Llosa no contempla .

sélo la produccién novelistica. El panorama vargasllosnano se ennquece
con una gran cantidad de articulos literarios y politicos, hbros de ensavo y
piezas de teatro. Su primero y umco libro de cuentos Los jefes (1959) -

~ Premio Leopoldo Alas-- y una obra dramatnca estrenada en Pnura cuando'

realidad, 2a. ed. Barcelona, Barral Editores, 1977 (Breve Biblioteca de Respuesta) Emste la tercerak
edtcldn, en la que seguramente esta bibliografia se amplid. :
José Miguel Qviedo. Narradores peruanos, 2a, ed. Caracas, Monte Avnla Edltores, l975 p, 25
* Cfr. José Migue! Oviedo. Op. cit., pp. 51-57.

4 Cfr. José Donoso. Historia personal del boom. Barcelona, Anagrama, l972 y Mano Vargas Llosa S

“Novela primitiva y novela de creacién”, en Norma Klahn y Wilfrido H. Cormral (complladores) Los -
novelistas como criticos, vol. 2. México, FCE-Ediciones del Norte, 1991 (Tierra Firme), pp. 358-37!




el autor tenia dieciséis afios de edad, La huida del inca,5 completan su
labor como escritor.

Lo que intenta demostrar este trabajo es la relacion entre la teoria
novelistica que el escritor peruano ha presentado en diversos articulos y
libros, y su produccién teatral. No es su propésito destacar las afinidades
entre la teorfa y la practica de las novelas de Vargas Llosa, aunque en el
proceso de analisis de la pieza teatral tengamos que referirnos a ello. Se
pretende destacar la trabazén real de la teoria de la novela vargasllosiana

con los procedimientos técnicos empleados en su teatro; como hay en la

tematica de sus piezas teatrales referencias exactas a la teoria. El teatro de -

Vargas Llosano es sino un compendio de las inquietudes por saber cémo

se gestan las hlstonas, cdmo nacen las ﬁccwnes

Antes de pasar al andlisis concreto de una pleza teatral --La

Chunga--, y una vez expuesto a grandes rasgos el quehacer hterarlo del
autor, se hacen necesarios el conocimiento y la comprensn(m de la teoria;‘;“ : R
literaria vargasllosiana. Al respecto hay que hacer una breve anotaclon o
sobre el concepto de “teorfa literaria” . “La teorta Itterana, ﬁnalmente es“x it S
un estudio filoséfico y, propaamente fenomenogréﬁco dlce Alfonso e
Reyes.’ No se pretende ahondar sobre el uso de este. termmo' aqui sej"_;‘f

entendera la teoria llterana de Vargas Llosa como una v:sxén personal --";

fundamentada en la praxis misma, en el autoconoclmlento como escntor--‘ e

* La huida del inca es obra inédita, Es citada tanto por el mismo autor en El pez en el agua. Méxlco e

Selx Barral, 1993, pp. 121-122, como por la ya mencionada bibliografia de José Miguel Ov:edo g
8 Alfonso Reyes. El deslinde, en Obras Completas XV. México, FCE, 1980, P. 29.
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del forjamiento de la creacion novelistica y de las historias ficticias en
general.

En una conferencia pronunciada en el paraninfo de la Universidad
de la Republica, en Montevideo (1966),7 Mario Vargas Llosa anuncia por
primera vez su idea de la novela. En ella aparecen algunos conceptos que
después habra de recuperar en ensayos posteriores para ampliarlos en un
intento de sistematizacion. Dichos conceptos son: |

1) Las diferencias entre la novela y los demds géneros literarios
“dependen de la proporcién en que intervienen en su elaboracidn ciertas

facultades humanas y cierto tipo de procedimientos y de técnicas”;®

2) es caracteristica sine qua non del novelista la insatisfaccién con -

la realidad, que lo empuja a escribir otra realidad hecha de palabras;

3) el novelista “escribe ficciones a partir de su experiencia y no

tiene otro punto de partida que su propia experiencia del mundo”’; 9.

4) esas experlencms no pasan a la literatura desnudas, dlrectas, sino

que se enmascaran, se disfraza lo que hay de personal

Toda novela es, mdudablemente un streap-tease solo que ala

inversa: el escritor parte de esa desnudez que ¢s la experiencia de

la realidad y la va vistiendo, la va cubriendo, va superpomendo a
ella toda clase de estratos, de capas, para ocultdrsela a los lectores: .

y también, en muchos casos, para ocultdrsela a 51 mlsmo. :

? La novela, en Norma Klahn y Wilfrido H. Corral. Op. cit.
i lbt'dem, p.341.
Ibtdem p.344.

YIbidem, p.349. Cfr. Mario Vargas Llosa. Historia secreta de una novela Barcelona, Tusquets 1971"‘ 3

(Cuadernos Marginales, 21), pp.7-8.

}
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5) la novela, a diferencia de otros géneros, tiene fecha exacta de
nacimiento: “surgié en la [Alta] Edad Media con las novelas de
caballerias”;'""

6) los asuntos de la novela son estrictamente humanos;

7) el novelista es un suplantador de Dios, porque intenta crear
realidades auténomas, aunque sean ficticias;

8) “hay una relacion muy curiosa entre una gran novelistica y el
estado de crisis y descomposicion de una sociedad”;'?

9) los novelistas de caballerias aspiraban a una totalizacién en sus
ficciones, es decir, querian representar la “realidad en todos sus niveles,
en todos sus estratos; querian, se diria, abarcar en sus novelas toda la
realidad”;”‘ |

10) existen tres grandes técnicas empleadas por los novelistas: los
vasos comunicantes, las cajas chinas y la muda o el salto cualitativo.

Podemos separar todos los puntos anteriores en dos grupos. El "
primero abarcaria las razones por las que un individuo cuentahiétbrias;
qué circunstancias personales, sociales e histéricas s.on indis‘p,;ensabl‘esk
para el surgimiento del novelista. El segundo trata sobre l os
procedimientos técnicos empleados en las novelas. :

Ahora bien, cada una de las partes fundamentales de la teona

literaria del autor que se desprenden, como ya citamos, de los postulados:

"“Ibidem, p.350. Armando Pereira corrige a Vargas: *...y también su error al hablar de la Alta: Edad_
Media y no de Baja Edad Media, que es cuando se desarrolla la burguesfa como clase social y nace la
novela como género literario”, en La concepcidn literaria de Mario Vargas Llosa. Méxmo, UNAM,
1981, p.53.

12 Ibidem, p. 364,

B Ibidem, p. 351.
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expuestos en Montevideo, han sido desarrollados mas ampliamente en
Garcia Mdrquez: Historia de un deicidio, La orgia perpetua, La verdad
de las mentiras y algunos articulos recogidos en Contra viento y marea
Con base en dichos ensayos se presentaran los contenidos bdsicos de la

teoria vargasllosiana, asi como las técnicas de la novela.

1.1 Conceptos badsicos
1.1.1 El deicidio

“Escribir novelas es un acto de rebelién contra la realidad, contra Dios,

contra la creacion de Dios que es la realidad”,” afirma Vargas Llosaen el
comienzo de la segunda parte de su estudio sobre Garcia MérquezA. Segin

el autor peruano, el acto de escribir novelas se origina en una

insatisfaccién profunda del escritor ante la vida (supra, p. 3). Para hacerla
menos ingrata, la reemplaza, y el sﬁplantador de Dios, entonces, compone
un mundo verbal, reedifica la realidad, crea otra; la “realidad ficticia”. La

sustancia de que se nutrird este nuevo mundo no es sino la misma de la

que estd hecha la “realidad real”.'® Al cristalizarse este ma‘ter'ial‘, en

literatura adquiere autonomia, es un universo con sus propias leyes y .

caracterlstlcas.

Para suprimirla [la realidad real] debe saquearla; dec1dldo a acabar\ ,
con ella, no tiene mas remedio que servirse de ella siempre. Es por -

" “La literatura es fuego”, “Luzbel, Europa y_ otras conspiraciones”, “El regreso de Satdn” y

“Resurreccion de Belcebl o la disidencia creadora”, en Canlra viento y marea (1962-1982) vol l

Méxmo, Seix Barral, 1984 (Biblioteca Breve). . :
Garcla Mdrquez: Historia de un deicidio, 2a. ed. Barcelona, Barral 1971, p. 85.

S Los términos “realidad real” y “realidad ficticia” son acuffados por Vargas Llosa a lo largo de su” :

estudio sobre el escritor colombiano. Es pertinente el pleonasmo, porque de acuerdo con la manera en

que Vargas aborda la obra de Garcia Mérquez, las vivencias (la “realidad real”) permitirdn al analista
encontrar materia de estudio literarario (verbigracia el “elemento afladido”, que veremos més adelante)



el uso que hace de sus hurtos que el suplantador de Dios puede
convertirse de plagiario en creador. 17

Esta sustitucidn de la realidad real por la realidad ficticia es, por
supuesto, una ilusidn. Pero ensefia al lector que la vida estd hecha de
imperfecciones. Seria éste el Unico elemento revolucionario de la novela,
elemento que no pretenderia dogmatizar ni tener papel didactico, puesto
que la novela es “desinteresada”. Aunque, hay que recordar, para Vargas
Llosa la novela cobra un impulso importante en sociedades en las que los
lazos de tranquilidad (religiosa, politica, social) estin a punto de
resquebrajarse o ya se han roto y no queda sino suplir las carencias con la
invencion de nuevas realidades (de papel). No habra que buscar, pues, la
solucién directa de los problemas de las sociedades en la‘litératl.lra,‘ pues
ella se convertiria en un instruménto facil del poder; por si sola la buena
literatura acrecienta nuestra gana de mejorar:

Ese espejismo nos enriquece pues aumenta nuestras vndas y

haciéndolas sofiar empobrece la vida que vivimos y nos enemista

con ella. Sin esa enemistad que agudiza nuestras antenas hacia los
defectos y miserias de la vida,. no habria progreso y la reahdad- '
seria un hermoso paisaje inmévil.'8 :

1.1.2 Los “demonios” |
Todos los episodios negatlvos que han enemlstado a un hombre con su %

realidad son los “demonios personales”. Generalmente, las experlencxas‘ E

; lbidem, p. 103,
*® La verdad de las mentiras. Bogota, Seix Barral, 1990 (Blbhoteca Breve), p. l88




negativas de mayor significacion ocurren en la nifiez,° pero segin
Vargas, los “demonios” pueden darse a lo largo de toda una vida. Cuando
el escritor no tiene ningun encono contra la realidad, cuando esta
satisfecho con ella, deja de escribir, de reedificar la realidad.

Vargas Llosa hace la distincién entre los elementos irracionales y
los racionales de la creacion literaria. Estos son los que intervienen
conscientemente en la elaboracion del producto estético, los que dictan su
estructura y su forma. Aquéllos, los “demonios”, los que proveen los
temas dictados desde el fondo inconsciente del creador y salen a flote
enmascarados en una especie de catarsis.

Son definidos los demonios asi por Vargas Llosa:

Hechos, personas, suefios, mitos, cuya presencia o cuya ausencia,
cuya vida o cuya muerte lo enemistaron [al suplantador de Dios]
con la realidad, se grabaron con fuego en su memoria y
atormentaron su espiritu, se convirtieron en los maternales de su.
empresa de reedificacion de la realidad.” '

Desde una perspectiva psicologica, los “demonios” son el mundo
de lo reprimido, lo que no podria salir a la superficie pard bien de la :
sociedad (impulsoé agresivos, deseos incestuosos, etcétera). El arte y el
suefio?! son su recinto, porque si nd, ate_n’térian contra los dexhés‘!si» se "l‘e‘s ;
diera rienda suelta. | | |

Un escritor no es ‘responsable’ de sus temas en el sentido en que
un hombre no es ‘responsable’ de sus suefios o»pesadillas;_.porqug .

" Armando Pereira insiste en que la critica no ha comentado con suficiente interés la relacn()n entre la
concepcion literaria de Vargas Llosa y Ia “teorfa psicoanalitica freud:ana Y, concretamente, sus :
derlvnclones estéticas”. Op.cit., p.11. B
Hi.uorm de un deicidio, p. 87,
*' Cfr. Armando Pereira. Op.cit.. p. 60.




no los elige libre y racionalmente, en tanto que su responsabilidad
en los dominios concretos de la escritura es total.?

Seglin la afirmacién anterior, tendriamos, esquematicamente, dos
dordenes en el proceso escriturario: 1) el irracional, en el que aparecen los
“demonios personales”: “cierto tipo de obsesiones negativas que
enemistan a un hombre con la realidad que vive, de tal manera y a tal
extremo que hacen brotar en él la ambicion de contradecir dicha realidad

23
rehaciéndola verbalmente”,

y 2) el racional, que dotaria de orden al
universo irracional.
Sin embargo, varios autores (Angel Rama, Pereira, Gnutzmann, -

Oviedo, entre otros) ven el planteamiento anterior, como ya

~menciondbamos, un tanto maniqueo, pues advierten que Vargas }‘leéa:»

pone una gran distancia entre el punto racional y el irracional, _combi si-

contenido y forma fueran, en la practica, facilmente difeténCiables y

separables. No obstante, en una entrevista con Cano Gaviria, el autor de

~ Los cachorros suavizaria sus aﬁrmacnones. E

En el espiritu del creador, en el momento de la creaclon, ambas S

cosas se dan de una manera mezclada y snmulténea, la forma va

ayuddndole a uno a descubrir, poco a poco, el asunto, el tema, y’ L
‘éste a su vez no es mds que la concretizacién de aquélla. Poreso

la relacion es tan ambigua, tan gaseosa y hundlza, exactamente};a( PRy
como lo son en la vida la relacién de esas dos fases de'la

personalidad humana; la fase racional y la irracional, el mundo;
consciente e inconsciente de un 1nd1v1duo : e

2 - “Luzbel, Europa y otras conspiraciones”, en Contra viento y marea, p. 153.
“El regreso de Satan”, ibidem, p. 179.
Rlcardo Cano Gaviria. E/ buitre y ¢l A ve Fénix, conversaciones con Marlo Vargas Llosa. Barcclona,* :

Anagrama, 1972, p. 48.

10
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Hay otro punto en la teoria de los demonios que los criticos han
atacado. Vargas Llosa dice que hay tres tipos de demonios: los
personales, los historicos y los culturales. Los personales se refieren a la
vida misma del autor, a sus enfrentamientos traumaticos con la realidad.
Los demonios historicos tienen}que ver con sucesos que, al mismo tiempo
que repercutieron en el autor, tuvieron influencia negativa en la
colectividad: guerras, pestes, etcétera. Los culturales son la suma de
experiencias que han ido formando artistica y culturalmente al escritor. Si

atendemos a la definicion primera de demonios que ofrece Vargas, los

histdricos y los culturales no son los que en primera instancia enemistan
al hombre con la realidad. “La historia, la civilizacién, constituyen el

lugar en que actuan las prohibiciones; debajo de ellas, sin embargo-, se

fragua la violencia demoniaca del deseo, que buscard, por los medios a su

. - . 2
alcance (arte, suefios, fantasias, entre otros), transgredirlas”. 3

1.1.3 El “elemento aiiadido”

Si toda novela es un deicidio, una suplantacién de la realidad ‘real‘, la

realidad ficticia habra de diferenciarse y constituirse como un mundo -
auténomo. El “elemento afiadido” ser el dato (ya sea tematico, actancial, -

proairético, estructural) que permite a la obra de arte, a la novela,

distinguirse de aquel mundo del'que quiere ser reﬂéjo y convértitsé ‘en

otra realidad. Ese “elemento afiadido” que, o bien puede. provenir de

aquella capa de la inconsciencia que dota a las novelas de temas, o bien

¥ Armando Pereira. Op. cit., pp. 75-76.
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de la conciencia del escrltor,2 puede ser “su resentimiento, su nostalgia,

su critica; es lo que hace que una novela sea una obra de creacién y no de

informacion”.*’

Mario Vargas Llosa ha encontrado en autores como Flaubert,
Garcia Marquez y Joanot Martorell ese “elemento afiadido”. Citemos el
hallazgo en Tirant lo Blanc, de Martorell:

(Qué rasgos distinguen a ese mundo ficticio que construyd del
mundo real donde transcurrié su vida? Justamente, ser una
realidad ritual, donde la apariencia, el gesto y la férmula
constituyen la esenma de la vida, las claves intimas de la
conciencia del hombre.?®

Las pesquisas de los “elementos afiadidos”, sugiere Varga'sLbsa,ff
serian “un método de exploracion del laberinto, en ning@n caso sufictente,‘ R
que puede y debe ser completado por otros capaces de abarcar IOSf

multiples planos de que consta una ﬁccxon. el lmgmstlco el estructural el7

histdrico, el xdeologlco” »

1.1.4 La totalizacion

e T M S o,

A e S . T R

La “novela total” es uno de los conceptos mas 1mportantes en la teona def . E

Vargas Llosa y se relaciona de manera muy estrecha- con su concepclén e o
del arte teatral. El escritor peruano, debido a las exhaustnvas lecturas de'f* e

 las novelas de caballerfas (recuérdese que asegura que el genero nac16 con\ o

% Cfr Mario Vargas Llosa. La orgia perpetua. Barcelona, Seix Barral, 1981 (Blblloteca Breve), p 147 S

7 Historia de un deicidio, p. 86.

% “Martorell y el ‘elemento afiadido’ en Tirant lo Blanc”, en Martin de Riquer y M V. Ll EI combale G
imaginario. Las cartas de batalla de Joanot Martorell. Barcelona, Barral, 1972 (Breve Blblioteca dcj S

Respuesta), p- 26.
B uResurreccién de Belcebui o la disidencia creadora”, en Camra viento y marea, p. 195.

2
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este tipo de novelas), ha percibido que en dichas narraciones los autores
querfan presentar, simultdneamente, la realidad de su tiempo (realidad
objetiva) con todo aquello que imaginaban e idealizaban (realidad
imaginaria).

[En la novela de caballerias] conviven hombres de carne y hueso y
seres de la fantasia y del suefio, personajes historicos y criaturas
del mito, la razén y la sinrazén, lo posible y lo imposible. Es
decir, la realidad que los hombres viven objetivamente (sus actos,
sus pensamientos, sus pasiones), y la que viven subjetivamente, la
que es un exclusivo producto de sus creencias, sus pesadlllas 0 su
imaginacion.

" En la misma forma en que los primeros deicidas trataron de

suplantar toda la realidad, Vargas Llosa afirma que los ,nqveliStas que

. 3 . . ’ oy v . l
tienen la verdadera vocacion de reemplazar a Dios deben escrivir todos’

el mundo objetivo y el subjetivo, la realidad y el sueﬁo, el p_fesente y el
pasado, la razén y la imaginacion, la “reali'dad y la"ﬁccién'.v Eé;_a es ’la.‘. '
aspiracion del teatro vargasllosiano: “la ilusién de totalidad_’,’ en el espacio

limitado que representa un escenario.

1.2 Técnicas de la novela

Vargas Llosa habl’a sefialado que la novela se distingue de loqf démés -
- géneros por'la elaboraclén de ciertas facultades humanas” -el orngen 8

irracional de la vocacion creadora los “demomos que determman los'_f, pares

H:smrxa de un deicidio, p. 177.

% «“Martorell es el primero de esa estirpe de suplantadores de Dios --Fielding, Balzac, chkens, Flaubert f o
Joyce, Faulkner-- que pretenden crear en sus novelas una ‘realidad total’, el mds remoto caso de .

novelista todopoderoso, desinteresado, omnisciente y ubicuo”. Mario Vargas Llosa. Carta de balalla
por Tirant lo Blanc, México, Seix Barral, 1991 (Biblioteca Breve), p.Il S




temas de una novela, la insatisfaccion del artista frente a la realidad-- y
por “cierto tipo de procedimientos y de técnicas” (supra, p. 3). Esto
ultimo comprende la funcién del trabajo formal en el proceso de
elaboracion estética. Las técnicas propuestas por Vargas en La novela son
los vasos comunicantes, las cajas chinas y la muda o el salto cualitativo.
Dichos procedimientos estan explicados y ejemplificados mejor en los
libros Historia de un deicidio y Carta de batalla por Tirant lo Blanc.

“Yo no admiro a los novelistas que tienen a distancia al lector” dijo

. 2 .
alguna vez Vargas Llosa en una conferencia.’* Con esta advertencia

apuntaba claro: la finalidad de las técnicas de la novela es dotar de
" determinado orden (o desorden) a la realidad ficticia para embaucar al’

lector, para hacerlo “vivir” el universo de papel que recorren sus 0jos. A

través de las técnicas, el caos que es la vida (la realidad real qug,‘es‘la

cantera de la ficcién) cobra orden y se organiza de 'a‘c'u'erdo con”‘ los; ;
propdsitos (conscientes o 1nconsc1entes) del autor, del suplantador de
Dios. Porque “las tecmcas deben depender de la materia de esas mlsmas' “
narraciones, deben estar subordinadas a ellas”_.33 Su buen us’o otorgar‘a’arla )
novela “capacidad de persuasion, de fuetza »com‘un'icatikva‘ de su
fantasia”.** A los tres grandes principios estrategncos de la orgamzacnén-

de la materia narrativa afiadird otro en su estudio sobre Garcia Mérquez".,_

el dato escondido.

2 Citado por Mario Benedetti: “Vargas Llosa y su fértil escindalo”, en Heimy F. Glacomnri Yy José
Miguel Oviedo (editores), Homenuje a Mario Vargas Llosa. Variaclone.s mterpretaﬂvas en tarna asu

obra. Madrid, Anaya, 1972, p. 247.
La novela, p. 355.
* Laverdad de las mentiras, p 10.
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1.2.1 Los vasos comunicantes

En la narrativa vargasllosiana hay ciertas caracteristicas formales que se
pueden apreciar en sus primeros relatos, y que se repiten en las novelas.
El cuento “El desafio” posee una muestra de un rasgo que se puede llamar
“alternancia tempo-espacial”:

--Nos encontramos en el “Carro Hundido”. Yo que entraba a
tomar un trago y me topo cara a cara con el Cojo y su gente. ;Te
das cuenta? Si no pasa el cura, ahi mismo me degiiellan. Se me
echaron encima como perros. Como perros rabiosos. Nos separo :
el cura. e
--; Eres muy hombre?-- grité el Cojo. ‘
--Mds que ti-- grito Justo.

--Quietos, bestias-- decia el cura.

--En “L.a Balsa” esta noche, entonces-- gritd el Cojo. - ;
--Buena-- dijo Justo--. Eso fue toda , Lk i

La anécdota total no tiene que recurrir a retrospeccnones amphas' el; e g

pasado es relatado como memoria viva. Los parlamentos se entremezclan‘ -

‘ intempestivamente, sin transwzon. En esta umdad narratlva las secuenclas'f‘: o
se cruzan: a) la narracion de Justo sobre su encuentro con el Co;o, b) enj‘, :

seguida viene, sin transnclon el dnalogo entre Justo y el Co;o, con la

mtromlslon del cura; c) la respuesta de Justo, que Pareclera Contestar la}_,:f e

propuesta del Cojo, mas el parlamento regresa a donde habia prmcnpnado

la relacion de Justo. :
Como se ha visto, Vargas Llosa ha fundido en unas cuantas lmeasl -

- hechos que pasan en tlempos y Iugar_gss;dn‘stmtos (aunque;,los pers,onajgs

% Los jefes, 6a. ed, prol. de J. M. Castellet. Barcelona, Barral, 1974 (Edlclones de Bolsnllo), p 46 El’"“.
subrayado es nuestro. A

s



sean los misrhos) sin necesidad de anunciar al lector los cambios espacio-
temporales. Los didlogos lo situan, le indican cuando y donde ocurren los
hechos. Esta técnica es la de los “vasos comunicantes” que consiste,
segun €|, en :

Fundir en una unidad narrativa situaciones o datos que ocurren en
tiempo y/o espacio diferentes o que son de naturaleza distinta,
para que esas realidades se enriquezcan mutuamente,
modificdndose, fundiéndose en una nueva realidad, distinta de la
simple suma de sus partes.”®

A partir de La casa verde esta técnica de presentar en una misma
unidad diversos planos espaciales y temporales se intensifica, aunque ya
en La ciudad y los perros aparece un vaso comunicante en su epilogo, en .
el momento en que el Jaguar y Teresa se reencuentran. . |

Quedaron callados. Continuaron cammando. El tenia las manos en |
los bolsillos y la miraba de reojo. De pronto dijo: , g
--Queria hablarte. Qunero decir, hace tlempo. Pero no sabla donde,i |

estabas.

--jAh!-- dijo el flaco Higueras--. [Te atrewste!

--Si-- dijo el Jaguar; miraba el humo con ferocidad--. Si.

--Si-- dle Teresa-- Desde que nos mudamos no he vuelto a.

' Bellavnsta.

El ﬂaco Higueras no presencia la conversacnon entre el Jaguar Yy
Teresa: le es contada. Sin embargo, se entromete en la plétnca sm anuncno :

preliminar por parte del narrador.*®

% Historia de un deicidio, p. 322. :

7 La ciudady los perros. Barcelona, Planeta-De Agostini, l985, P 347 El subrayado es nuestro :
** Esta forma también es conocida como “didlogos telescéplco . Cfr. Rita Gnutzmann, Cdmo leeraM.

V. LI Madrid, Ediciones Yicar, 1992, p. 71. Todorov, a su vez, define la altemancla' "Conslste en

contar dos hlstorlas simultdneamente, interrumpiendo tan pronto la una como la otra, para recogerla a la.
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Hay otro extracto igualmente ejemplar de Conversacion en La
Catedral  que despierta en el lector cierta sorpresa por el
entrecruzamiento espacio-temporal que es un vaso comunicante.

Justamente al final del primero de los cuatro grandes capitulos del libro

aparece el siguiente didlogo:

--(Al cuanto tiempo entraste a trabajar a “La Crénica”?-- dijo

Carlitos. "
--A las dos semanas, Ambrosio-- dice Santiago.

¢(Cual es la finalidad de esta técnica? “El entrecruce o intraposicion

de un nivel con otro aviva, agudiza, enfoca mas cohcentradamente la
fuerza inquietante que va despertando en el lector para llegar a las
vértebras de la obra... Despertar en el lector su vivencia part‘icular,‘ de tal
manera que al conjuro de estas técnicas ritmicas sé produzca, pbr;

cristalizacidn, la otra vivencia --la eternal y verdadera-- que es la -

literaria.”™

1.2.2 Las cajas chinas

Al definir la segunda gran técnica de la nc»vela, Vargas Llosa dice que el 8
procedimiento de la ‘caja china’ consiste en contar una hlstorla como una

sucesién de historias que se contienen unas a ofras: prmcnpales Y, L

mtemlpcldn siguiente”, en Literatura y significacion. Barcelona, Planeta, 1974 (Ensayos Planeta, 13), p.
92
¥ Conversacidn en La Catedral, 14a. ed. Barcelona, Seix Barral, 1983 (Biblioteca Breve), p. 216.‘ vPam

un andlisis profundisimo y detallado de los procedimientos técnicos de Conversacién (empleo de vasos
comunicantes, cajas chinas, etcétera), confréntese Alfredo Matilla Rivas, “Conversacldn en La‘

Catedral estructura y estrategias”, en Homenaje a Mario Vargas Llosa. Op. cit., pp. 711-97.

* José Luis Mattin, La narrativa de Vargas Llosa. Acercamiento estilistico,- Madrid,  Gredos; 1974,

(Biblioteca Roménica Hispanica, 206), p. 198.
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derivadas, realidades primarias y realidades secundarias™.*! También el
procedimiento de las cajas chinas supone “un intermediario: el dato no lo
comunica el narrador al lector, se desprende de la conversacion entre dos
pe:rsonajes”.42

Tal parece que la novelistica vargasllosiana cristaliza en esta
manera de presentar los hechos ficticios. Por ejemplo, la ya citada
Conversacion en La Catedral gira en torno de un didlogo entre Santiago
~ Zavala y Ambrosio. Lo central de la novela es la pldtica de cuatro horas
entre ambos personajes (caja china mayor). Alrededor --o dentrc-- de la
conversacion aparecen las demds historias (cajas chinas menores) que se
relacionan estrechamente con el eje Santiago-Ambrosio.

Conviene transcribir la propuesta de diagrama hecha por José Luis

Martin® para entender la técnica de las cajas chinas:
coﬂ"""“m" OX TaAVALIY, »

Politics de Odris I Lsvidade"ls Muas
HAZARAS DR oul FEAMIN ZAVALA
-

.ug.:““ con R
ORBS ;-

Satee ,‘_2.'“‘ -~ (ta3a-3e0) : : f110-308) ﬂufao-av';
on incantingr \_ -8} . i i
@e Toveiin son o ia,
. Ceanversacién
U 93POss ¥ amigas:
- o suatl1e herms
(1:12+22) aharcands un
sisde du mis
de wche afdes

La caja china consiste también en proporcionar al lector
informaciones a través de ciertos intermediarios --personajes-- que

“vayan aportando nuevas vivencias, nuevas emociones, para que el lector

" Historia de un deicidio, p. 543.
* Ibidem, p. 310.
* José Luis Martin. Op. cit., p. 176.
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esté siempre dentro del hechizo indispensable para la cabal realizacion de
una novela en el espiritu del lector”. "

Asi pasa, por ejemplo, en Lituma en los Andes o en ;Quién maté a
Palomino Molero? En ambas novelas hay un misterio sin resolver. En la
primera, las desapariciones inexplicables de un mudo, un albino y el
exgobernador de un poblado; en la segunda, el asesino y los mdviles de la
muerte del personaje del titulo. Lituma --personaje omnipresente en la

narrativa de Vargas Llosa-- es el encargado tanto en una como en la otra

novela de esclarecer los enigmas. En el curso de las investigaciones tiene
que preguntar a varios testigos: éstos se encargan de ofrecer sus distintas,:
versiones de los acontecimientos, dotandolos de ambigiiedad y, por tanto, -

introduciendo al lector la curiosidad, acicateandolo para que continfie la

lectura.”

1.2.3 Las mudas o saltos cualitativos

En Carta de batalla por Tirant lo Blanc se encuentra la- sxgmente-_‘

deﬁmcnon de las mudas:

Alterar imperceptiblemente la naturaleza de una realldad someter A

a mudas silenciosas una situacién, reemplazando su contemdo,__ |
inicial por otro distinto sin que la apariencia exterior del relato
registre la sustitucién o la registre cuando el lector estd ya‘“;.
empapado por la nueva materia, desarmado, sin- ﬁxerzas paraf i

rechazar esa distinta dimension de lo real.®

e La novela, p. 357

® Precisamente estas cajas chinas dotan de ambnguedad y otros mgmﬁcados més profundos k) La cmdad_',‘ AR
¥ los perros. Cfr. Carlos Fuentes. La nueva novela hispanoamericana. Méxlco, Joaqufn Mortlz, 1969,1‘:' R

(Cuademos de Joaquin Mortiz), pp. 35-48.
* Carta de batalla por Tirant lo Blanc, p. 49.
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Hay tres tipos de mudas. La del primer caso propuesta por el autor
de La casa verde es aquella en la que un dato aparecido en una narracién
es muy recurrente; debido precisamente a esa presencia constante se
convierte en simbolo, pero siempre dentro de la realidad objetiva de la
historia."’ Vargas ejemplifica el salto cualitativo en el cuento “-Vionologo
de Isabel viendo llover en Macondo”, de Garcia Marquez. La lluvia
(elemento de la realidad objetiva) en este relato “ha saltado de un nivel
fisico a un nivel simbdlico, ha pasado a ser ademds de fendmeno natural
un hecho de otro orden, dificil de definir por la vaguedad y multiplicidad
de significados congénitos al simbolo”. 8

Transcribimos la definicion de la muda del segundo caso:

Saltos cualitativos tan constantes y veloces en los puntos de vista
espacial, temporal o de nivel de realidad que el lector no los
registra en el momento que ocurren. Registra s6lo los efectos que
provocan en la materia narrativa. Este tipo de muda tiene como
objetivo crear determinadas atmosferas, dotar a un episodio, a una
ficcion entera de un ambiente pamcular

Cita Vargas el ejemplo del mismo cuento de Garcia Marquez. Los
cambios rapidisimos de narrador, inadvertibles para el lector, procuran

crear 1o cierto simbolismo, sino una atmésfera.

Para entender la Gltima muda, la del tercer txpo, habri que precnsarv
lo que Vargas Llosa llama niveles de realidad: la objetlva y la lmagmana. ',

La realidad objetiva es la suma de los hechos narrativos que. podrian -

*7 Més adelante se explicara la diferencia entre “realidad objetiva” y “realidad imaginaria” en una
narracion. ‘ ' o
Hlslorla de un deicidio, p. 241,
Ibldem, p. 239,
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ocurrir en la realidad real, incluyendo las realidades subjetivas. La

realidad imaginaria la constituyen los acontecimientos ficticios que no .

podrian tener lugar en la realidad real.

Todas las veces que un elemento imaginario se entrometa en el
curso de una narracidon objetiva, habrd un cambio dristico de realidad
ficticia. “Basta un solo milagro para que la realidad entera se vuelva
milagrosa”. %0 Este serfa el caso del “realismo magico”.

Tenemos, pues, que la primera muda transforma la realidad ficticia

proyectindola a un plano simbdlico; la segunda, con sus cambios

imperceptibles de narrador, tiempo y nivel de realidad, creara atmoésferas
determinadas; la ultima harda que un nivel de realidad objétiVo se

transforme en imaginario.

1.2.4 El dato escondido

Esta Gltima técnica fue afiadida por Vargas Llosa a las tres antenores en. i
Historia de un deicidio. Es muy utilizada por el autor peruano en, por‘\ |
ejemplo, Conversacion en La Catedral (relacion Ambrosno-Bola de Oro),' |

La ciudad y los perros (las narraciones del Jaguar y del Esclavo), La casaf

verde (identidad de la Selvitica y el Sargento), etcetera

Ex:sten dos clases de dato escondido: en elipsis y en hlperbaton. El, .
primero no aparece en nmgun momento en la obra' el segun‘do : estag,» :

~descolocado, ha sido arrancado del lugar que le correspondia pero luegoi =

es revelado” 31

 Ibidem, p. 407.
ll[udem, p. 279.
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Damos por finalizada la exposicion (que fue hecha con la ayuda de
innumerables citas y parafrasis) de las técnicas de la novela propuestas
por Mario Vargas Llosa. Para concluir, hay que decir con José Luis

Martin que:

Tanto los vasos comunicantes, como las cajas chinas y el salto
cualitativo [y el dato escondido], son otras “trampas literarias”
para envolver al lector en una dimension tal que despierte su
propia vivencia encontrada en la narracion.>

%2 José Luis Martin, Op. cit,, p.‘ 212,
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2. LA TEORIA TEATRAL DE VARGAS
LLOSA
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“Las ‘teorias’, como las ‘formas’ literarias, sdlo existen: 'cuando se_

encarnan en una obra concreta”, asevera Mario Vargas Llosa en un

articulo en el que debate con Angel Rama sobre algunos contemdos de; e
Garcia Mdrquez; Historia de un deicidio.' Si la teoria llterarla de la
novela de Vargas Llosa estid basada en su propla expenencna como*:,[ |
- novelista, en primer lugar, y en segundo lugar en los anéhsns de novelas‘ )
de caballerias (en particular Tirant lo Blanc, obra muy . estnmada por el"i -
,a_utor), en el estudio completisimo sobre la'-:obra de Garcia M;irquez, y~_e_n_f £e

el examen meticuloso de Madame Bovary, de Flaubert, sus p,umbs_; de |

gl regreso de Satdn", en Contra vientoy marea, p. 183. El volumen Polémica en lorna a "Hmor!a de '
un deicidio”, de Angel Rama y M. V. LI., condensa las réplicas'y contrarréplicas producidas alrededor i
~de dicho hbro (Buenos Aires, Corregidor, 1973). Cfr Oscar Collazos. Literatura en la revolucidn y: DR

revolucién en la literatura. México, Siglo XXI, 1970,

%
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vista del género dramdtico son propositivos, no parten de un analisis
previo sobre una obra determinada. La teoria vargasllosiana del teatro,
ademas de apuntalar ciertos conceptos de su teoria de la novela, pone en

la practica sus propios postulados.

Hasta el momento, Vargas Llosa ha publicado cuatrc. obras de
teatro:?

1) La sefiorita de Tacna (1981).

2) Kathie y el hipopdtamo (1983).

3) La Chunga (1986).

4) El loco de los balcones (1993).

En los prologos de las tres primeras piezas (llamados.

”3

respectivamente “Las mentiras verdaderas”,” “El teatro como ficcion” y

“La Chunga”) Vargas Llosa da cuenta de su perspectiva dramatica. En

estos prologos se pueden advertir dos temas muy 'impoﬁantes:_' 1) lask

ficciones (qué son, para qué sirven) y 2) la bﬁsqueda del teatro total.

2.1. Las ficciones

En alguna forma los conceptos basicos de la novela prOpuestosi' 'por ,
Vargas Llosa (“ciertas facultades humanas”) son recuperados en los
. prologos de sus obras de teatro. El escritor peruano habla de Ia ﬁccnén en

general --no de la novela, no del cuento, no del drama en .pamcular-- 5

- 2 En El pez en el agua anuncia Vargas que escribiria una “comedia sobre un empresario que, en una - .
suite del Savoy, de Londres, encuentra a su mejor amigo del coleglo, a quien crela muerto, convemdo ‘

en una sefiora”, p. 34.

} “Las mentiras verdaderas™ recuerda el titulo La verdad de las mentiras. Ya Alfonso Reyes se hablaf e |

referido a la literatura como La verdad sospechosa. Véase La experiencia Iueraria, en Obras’ Complelas
XIV. México, Fondo de Cultura Econdnomica, 1983, p: 83 .

258




como un intento de recomposicion del mundo, como la aspiracion de los
hombres de recrear la realidad real dotandola de un orden que de suyo no
tiene. Las ficciones en general’ son una realidad en si mismas, una
invencidn que se desquita con la vida: la perfecciona o la envilece de

acuerdo con “nuestros deseos frustrados, nuestros sueiios rotos, nuestra

rd 2 15
alegria o nuestra colera.’

Los contenidos expresados en los prologos (y en el caso de Kathie
y el hipopdtamo en el apartado en el que se indican el vestuario, el
decorado y los efectos) repiten lo que Vargas Llosa pensaba sobre el

origen y la funcién de la novela. Llega a la conclusién de que cualquier

ficcién es producto de la insatisfaccion de la vida; la realidad real se .

rectificard a través de las invenciones. Esta se puede reconstruir de dos
maneras: 1) “dando orden y logica a lo que en nuestra experienbia es caos
y absurdo” y 2) “impregnando locura, misterio, riesgo, a lo qué' es
sensatez, rutina, seguridad”.® 7
, La materia de que se nutren las ﬁccnones esta en prlmera mstanc:a
en la realidad real. Al cristalizar en ficcién esta materia se transﬁgura y se
convierte en una realidad auténoma. | | |
¢Para qué sirven las ficciones? (Por qué el hombre siempré‘ ha

recurrido a la fantasia? “Las aventuras de la imaginacién enriquecen lo

* “Innumerables son los relatos existentes, Esta preseme en el mito, la leyenda, la fabula, el cuento, a -
novela, la epopeya, fa historia, {a tragedia, el drama, la comedia, Ia pantomima, el cuadro pintado, el
vitral, el cine, las tiras comicas, las naoticias policiales, la conversacién”. Roland Barthes, “Introduccién.
al andlisis estructutral de los relatos™, en R. Barthes et. al Andlisis esrructural del relato 3a. ed. Bucnos
Alres, Tiempo Contempordneo, 1974, p. 9.

Sla seftorita de Tacna, 5a. ed. México, Seix Barral, 1983 (Biblioteca Breve), pp. 10-11,
§ Kathie y el hipopdtamo. Barcelona, Seix Barral, 1983 (Biblioteca Breve), p. 11.

- 26



real y nos ayudan a mejorar la vida. Si no sofidramos, ella pareceria

siempre incorregible; si no fantasedramos, el mundo nunca cambiaria.””’

2.2. En busca del teatro total

La concepcion anterior de la ficcion (que proviene, como -habiamos
apuntado con antelacion, de la teoria de la novela) desemboca, por un
lado, en una propuesta por parte del autor de como hacer teatro
empleando nuevos procedimientos técnicos, y, por otro, en la temdtica

misma de las piezas teatrales de Vargas Llosa. Porque tanto La sefiorita

de Tacna como Kathie y La Chunga, y en menor medida El loco de los

balcones, son obras cuyo leit-motiv es el deseo de saber como surgen los -

cuentos las imaginaciones, las ficciones.

Igual que en mis dos obras de teatro anteriores --La seforita de
Tacna y Kathie y el hipopdtamo-- he intentado en La Chunga
proyectar en una ficcién dramdtica la totalidad de los actos y los

suefios, de los hechos y las fantasias.®

Evidentemente, esta afirmacion tiene mucho que ver con la idea 'dé"} .
la novela total. Si en ésta el deicida deberia condensar toda la expenencna‘ |

humana (como asegura Vargas que lo hace Martorell en Tzrant lo Blanc° -

la realidad que no fue, la que quisiéramos que fuera, que no hu,bxera,sndo,

que volviera a ser), en el teatro pasaria algo similar, pero con sus obvias
diferencias. Puesto que “el escenario teatral impone ciertas limitaciones

‘en cuanto al espacio, por necesidad reducido, en que se producen las

7Ibldem,p 22.
La Chunga, México, Seix Barral, 1986 (Biblioteca Brcve), p. 4
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situaciones, y en cuanto al nimero de personajes que simultdneamente
caben en tal espacio”,’ la totalizacién se enfocardi mas bien a la
proyeccion de las objetividades y subjetividades de los personajes en
“una continuidad sin cesuras”'’ como la vida. Esto es constante en el

teatro vargasllosiano:

No [se] trata de representar extensivamente la experiencia humana
sino mostrar que ella es objetiva y subjetiva, real e irreal, y que
ambos planos conforman la vida.

Las obras teatrales de Vargas Llosa estan temadticamente
predeterminadas (cémo y por qué nacen las historias). Estructuralmente,
no hay una linealidad temporal y espacial estrictamente légicas. Los

personajes, en escena, tlenen que desdoblarse para representar algun'

recuerdo o algin deseo. Como en sus novelas, el teatro del escntorv

peruano ofrece un continuo ir y venir de espacio y 'tlempo, reahdad e.

imaginacidn, e SRS

La dramitica vargasllosiana, al tiempo que es una extension de los - 7

recursos empleados en su narrativa, representa tematlca y formalmentef o

los principales postulados de una teorla literaria ongmal

Helena Beristdin. Diccionario de retérica ypoeuca, 2a. ed. México, Porrtia, 1988, p l60
' La Chunga, p. 4.
' Kathie y el hipopdtamo, p. 22,
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Como se habia citado, el afan totalizador de Vargas Llosa se cumple
cabalmente en La Chunga. Igual que en sus otras obras de teatro, ha
intentado poner en escena las subjetividades de los per'so,n‘ajes.» Hay que

indicar que el teatro del autor peruano es realista. Se presenta al mismo

tiempo la realidad ficticia objetiva y la subjetnva. l:sta conjugacxon, que
podna provocar en el espectador cierta confus:on, no deja lugar a dudas o

respecto a la coherenc1a de los hechos en escena. No es teatro del absurdo o o

ni tampoco aspira a ser un happenmg

La realidad ficticia subjetiva (en este caso los recuerdos y deseo.a de=~

los personajes) es vista por los espectadores sin la neces1dad de que . el

' Cfr. La Chunga, p. 6. A partir de la siguiente nota que provenga de la obra que se analma solamente - :

seflalaremos entre paréntesis el nimero de la pigina de procedencia.
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autor tenga que recurrir, para su representacion, a los “apartes” o a otras
escenas en las que mediante una analepsis se explique con claridad que
eso que se presencia es en realidad una retrospeccion, ni a la utilizacién
de escenarios suplementarios donde se clarifique la separacion de
realidades.’ Vargas Llosa no apela a esos cortes explicativos. Hay en su
teatro un continuum, una historia lineal en la que para exponer el mundo
imaginario de los personajes, €stos tienen que desdoblarse en escena,
fisicamente, para representar ellos mismos lo que piensan, recuerdan o
desean. La obra dramatica de Vargas Llosa tiene una historia --una

diégesis-- que avanza con logica hacia adelante. Esta historia posee, a lo

“largo de su trama, diversas proyecciones: la realidad subjetiva de los

personajes.

En los apartados siguientes se expondra con mayor detenimiento la

estructura de La Chunga. Con base en su andlisis se demostrari su

intrinseca relacién con la teoria de la novela de Vargas Llosa (las técnicas

y los conceptos basicos que ya hemos presentado), teoria que a la;klarga,_ es

una teoria de la ficcidn.

3.1 Analisis secuencial

3.1.1 Diégesis y metadiégesis (ficcién y metaﬁcéién)

Para adentrar al lector de este trabajo al universo de La Chunga, se

transcribe a continuacion la sinopsis de la obra en propia voz de su autor:

? Cfr. Oscar Rivera-Rodas. El metateatro y la dramdtica de Vargas Llosa: hacia una pbetica del L
“espectador. Philadelphia, John Benjamins Publishing Company, 1992 (Purdue University Monographs ‘

in Romance Languages), pp. 17-18.

,31‘.



En los alrededores del Estadio de Piura, la Chunga, una mujer que
regenta un barcito de gentes pobres, ve entrar una noche a
Josefino, uno de los clientes del lugar, con su altima conquista:
Meche. La Chunga queda instantineamente prendada. Josefino,
para divertirse con sus amigos --un grupo de vagos que se llaman
a si mismos los inconquistables--, incita a Meche a provocar a la
Chunga. En el curso de la noche, Josefino pierde a los ilados. Para
seguir jugando, alquila a Meche a la Chunga y ésta y aquélla
pasan el resto de la noche juntas, en el cuartito de la Chunga,
contiguo al bar. ;Qué ocurrié entre ambas? Porque, luego de esa
noche, Meche desaparecid. La obra empieza mucho después de
aquel suceso. En la misma mesa del bar, jugando siempre a los
dados, los inconquistables tratan en vano de arrancar a la Chunga
el secreto de lo sucedido. Como no lo consiguen lo inventan. Las
imagenes que cada uno de los inconquistables fragua, se
materializan en el escenario (pp. 3-4).

Tanto la Chunga como los demds personajes, salvo Meche,

aparecen en la novela La casa verde. La Chunga, hay que recordar, es hija -
de Anselmo, el creador de la Casa Verde --un prostibhlo 'insvtalado en las
afueras de Piura-- y de una ciega raptada por éste, Toﬁita; Al ,des_apareCer 8
el burdel en un incendio provocado por el padre Garcia, la~ Casa Verde ,

tendrd su suceddnea en el barcito de la Chunga, en ‘,el‘.barrio vde\ la-

Mangacheria, donde transcurre la historia de esta obra‘d_e teatro. Hay un

personaje, Lituma, que hace acto de presencia en muchos libros de Vargas

Llosa. Aparece, por ejemplo, en el cuento “Un viSitémte”’, dev Lo& jéfé\s;‘
fugazmente en La ciudad y los perros; én una de las historias radiofénicas' :
- de Pedro Camacho, de La tia Julia y el escribidor; de manera inéidéntal‘:‘

en La guerra del fin del mundo; como personaje impkortante en JQuién
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mato a Palomino Molero?, y como protagonista en Lituma en los Andes,
novela en la que participa Meche.

La Chunga se divide en dos actos, el primero de menor extensiéon
que el segundo. Las escenas de cada acto tienen un titulo que anuncia su
contenido tematico, lo cual, por otra parte, hace mas evidente la calidad
narrativa del teatro de Vargas Llosa. Asi, las cinco escenas del primer
acto se llaman: “I. Una partida de dados”, “II. Meche”, “III. Un gallinazo |
y tres mangaches”, “IV. Marimachos y mujeres” y “V. Una prenda”. Diez
son las escenas del segundo acto: “I. Los inconquistables”, “II. El suefio
del mirén”, “III. Especulaciones sobre Méche”, “IV. Alcahueterias”, “V. .
Un amor romantico”, “VI. Fantaseos sobre un crimen”, “VII. Un Churre
travieso”, “VIII. Dos amigas”, “IX. El gran cafiche” y “X. Fin de ﬁesta”

Como la obra se desarrolla en dos planos --el de la reahdad ﬁctncxa 7 :
del “aqui y ahora” de la representacnon,, y el de la 1magmaclén de los g
personajes--, se deben considerar las prmclpales secuencias de la dlégesw i

ydela metadxegesns
Entendemos la diégesis como la ‘sucesion de las acclones que -

constituyen los hechos relatados en una narracton o en una'}

representacion (drama)”.* Este conjunto de hechos son los que realnzan, s

en esta obra, los inconquistables y la Chunga enel baf “mucho despues de -

aquel suceso ” (nivel objetivo).
“Las imédgenes que cada uno de los inconquistables fragua”

(incluso la Chunga) respecto al “dato escondido” (relacién MeChe? o

Cfr Helena Beristdin. Op cit., p. 148.
4 Loc. cit. :

33




e

Chunga) corresponden al plano metadiegético, considerado éste como
“narracién de segundo grado”.’ Sin embargo, las proyecciones de los
personajes (nivel subjetivo) no son contadas por nadie: el espectador
toma conciencia de ellas gracias a una l6gica interna de la obra que
explicaremos mas adelante. No puede haber narracion de segundo grado
debido a la ausencia de narrador.’ Esta representacion dentro de otra
representacion podria ser llamada también metaficcion --o intra-ficcion--,
y el plano diegético designado como ficcién.” A pesar de que La Chunga

no sea un relato sino una obra de teatro, nos quedaremos con los términos

diégesis y metadiégesis.

Para los efectos de este capitulo, consideramos pertinente abocarnos al

andlisis de las secuencias y microsecuencias de La Chunga,® con el fin de

demostrar la relacion que existe entre la estructura de dichos elementos

con los vasos comunicantes, la muda del segundo caso y las cajas chinas,

conceptos propios de la teoria de la novela (técnicas) de Vargas Llosa

descritos en paginas precedentes.

5 Loc. cit,

% Ni “narracién en abismo”. Este término tiene relacién con las “cajas chinas” de Vargas Llosa --incluso

Beristdin en su diccionario refiere que 1a Rhétorique générale pone el ejemplo de Ias malrioshkas msas

Cﬁ' 'H. Beristdin: Op. cit., p.15.
Cﬁ' Rivera-Rodas. Op. cit., pp. 15y 199,

¥ “Una secuencia es una sucesién Iéglca de niicleos [microsecuencias o nudos] umdos entre si por una -

relacién de solidaridad: la secuencia se inicia cuando uno de sus términos no tiene antccedente sohdano
y se cierra cuando otro de sus términos ya no tiene consecuente”. Roland Barthes. Op. cit., p. 25 = -
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(insia

3.1.2 Secuencias diegéticas y metadiegéticas del primer acto
En el plano diegético (los hechos de la realidad objetiva) se advierte una
sola secuencia, que corresponde a la primera escena titulada “Una partida
de dados” y al primer fragmento de la siguiente: “Meche’:

Secuencia I: Deseo de saber (qué pasé aquella noche entre la
Chunga y Meche).

Esta secuencia se subdivide, a su vez, en cuatro microsecuenciaé
principales: '

1. Los inconquistables juegan a los dados (escena I).

2. Lituma pregunta a la duefia del local: “;Y qué pasé esa vez con

Meche, Chunga?” (p.19) (escena I).

3. Los inconquistables piden a la Chunga que cuente lo que pasé

(escenal). |
4. El Mono dice que recuerda la felicidad de la Chuhga cuando vio

entrar a Meche (escena If).

Las secuencias del plano 'metadiegético, es decir,‘ las vque, -
representan aquellas acciones’ que no se reﬁeren al “aqul y ahora Sino RE |

al “alli y entonces”, se reducen a una sola cuya abarcancna comprende las"‘ :

escenas [[aV:

Secuencia Il: Rememoracién de la Chunga Sjobrke} éqUel>‘svi¢je‘é¢.’f“f‘ :

‘(analepsis).

? “En el teatro los enunciados describen fas acciones realizadas por los mismos locutores que Ias enmen, o
Y su enunciacion resulta equivalente al cumplimiento de su accion”, Helena Beristdin. Andlizis
estructural del relato literario. Teoria'y prictica, 2a. ed. México, UNAM, Instituto de Investlgacloncsuﬂ

Flloléglcas, 1984 (Cuadernos del Seminario de Poética, 6), P 129
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Sefialamos las microsecuencias que la constituyen con letras para

distinguirlas de las del plano diegético: |
A. Josefino llega con Meche, y la Chunga queda prendada de ella

(escena II).

B. Josefino juega con los inconquistables, mientras Meche y la
Chunga entablan una conversacion sobre el comportamiento de Josefino
(escena II).

C. Obligada por Josefino, Meche ensefia sus muslos, lo que
enciende la lujuria de la Chunga (escena III).

D. Meche y la Chunga siguen conversando; la primera pregunta a la .
segunda sobre su probable lesbianismo (escena IV).

E. Josefino pierde en el juego. La Chunga le presta tres mil soles a
cambio de que Meche pase una noche con ella. Eéta acepta ,(esb,enaV). :

Si se hace una ordenacion lineal de las microseéuenbi‘as[de ambos
planos (sefialando el plano diegético con'nﬁmgrbs,y el m‘et’ad‘i‘égéti‘co con |
letras), resulta: SRR

1,2,3,4,A,B,C,D,E

Ambos planos conviven en un solo acto y més aun, en una mlsmak-

escena. Para que el espectador entnenda que se ha pasado de un nivel a o

otro, los movimientos de los personajes deberan se UIl' c1erta auta.m El o
personaj g p |

lector de la obra, en camblo, sera mformado a traves de otros elementos. G

19 “Hay que recordar que el teatro es ‘un lugar de mteraccnén de- otros cddlgos ademés del verbal' como‘ RSar P e
dice Segre. Se trata de un texto hablado en que también son significativos. simultneamente el aspectou,:fﬁ' R
de los actores, su vestuario, sus movimientos, el espacio de la escena, los efectos vnsunles y audmvos RN

Ibidem, p. 127, EI subrayado es nuestro:

L
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las acotaciones.'' El siguiente fragmento de la escena II (/iaison entre 4 y

A) ejemplifica como se suceden los planos:

Mientras Josefino hace el brindis [por Meche] y los
inconquistables beben, entra Meche, con la lentitud y el ritmo de
un ser que viene al mundo desde la memoria. La Chunga la mira
venir con los ojos cada instante mds abiertos, mas brillantes, pero
los inconquistables no advierten su presencia (p. 22. El

subrayado es nuestro).

[.] |

LA CHUNGA.- (Con la voz desmayada, ausente, sin quitar un
instante los ojos fascinados de Meche, quien ya esta junto a ella.)
Acabense rapido esos vasos, que voy a cerrar.

Josefino se levanta, imperceptiblemente, y, saltando del presente
al pasade, de la realidad al sueito, viene a colocarse Junto a
Meche, a la que toma del brazo con aire de propietario.
JOSEFINO.- Buenas noches, Chunguita. Te presento a Meche (p.

24, El subrayado es nuestro).

Entre un plano y otro no hay mas distancia cronoldgica cﬁxe el

desplazamiento de los personajes sobre el escenario. Basta que Josefino

se separe de la mesa de juego y se reina con Meche para que la accién se -

instale, “en una continuidad sin cesuras”, en otro plano, en el de la =

imaginacion. El lector de la obra sabe de estos. cambios debndo a lo

exphcnto de las acotaciones, como lo demuestran los subrayados. :

El hecho de que sdlo la Chunga vea venir a Meche,- y'_'los,

inconquistables no, es sefial inequivoca de que la analepsis que constituird:

el resto del primer acto es producto de la rememoracion de la dueiia del

"' Las acotaciones en la dramdtica vargasilosiana rebasan su funcién de meras indicaciones al director y-
“a los actores, A veces, las acotaciones sustituyen a un probable narrador; mds ain, son la evidenciade la -

intromision del mismo autor en la obra.
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bar. Los demas personajes estardn a su servicio imaginativo. La
reconstruccion de aquel acontecimiento a partir del recuerdo de la
Chunga, si no fidedigno (porque es la version --caja china-- de ella
solamente), al menos no contradice las diferentes menciones que sobre el
acontecimiento vierten los inconquistables (siempre en el plano diegético)
a lo largo de la pieza. El dato escondido es uno y la obra gira en torno de
él.

En su estudio sobre el teatro de nuestro autor, Rivera-Rodas afirma
que la secuencia a la que hemos llamado “Recuerdo de la Chunga sobre
aquel suceso” representa “exclusivamente la memoria comin de los

persona_|es ? Nosotros no suscribimos esta apreciacion. La légica de la

que hablamos antes, que permite al espectador (no al lector, renteramos)‘ _

comprender el cambio de un plano a otro (el paso de un nivel de realidad

ficticia a otro), cristaliza en una deixis determinada, entendida ésta “como

todos los medios mimicos, gestuales o prosddicos para indicar las

coordenadas espacio-temporales de la situacion de enunclacnon” F3

Aclaramos que el concepto lingiistico de deixis es muy ampho ‘y que

para los fines de este trabajo bastara sefialar que hay en La Chunga un

conjunto de deicticos que tienen la funcién de mostrar como se combman :
los dos planos (el objetivo y el subjetivo) de la obra. En el caso que nos' ,

ocupa --el esclarecimiento de si la secuencia “Recuerdo..” es una

2 "* Oscar Rivera-Rodas. Op. cit,, p. 91.
" Patrice Pavis. Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia. Barcelona, Paldés, 1980, p-

119.
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retrospeccion mental individual o colectiva-- los siguientes datos (o
deicticos) aseguran que se trata del recuerdo de la Chunga:

a) La mirada de la Chunga indica que sélo ella advierte la entrada
de Meche al bar, mientras los inconquistables siguen jugando.

b) “Los inconquistables no advierten su presencia [de Meche]” (p.
22).

c¢) “Las voces de los inconquistables se atentan, ralean” (p. 23).

De acuerdo con estos procedimientos, la retrospeccion se
desencadena y sigue el curso de la metadiégesis: microsecuencias A, B,
C, D, E. Estas explicarén mejor todos los hechos (y comportamientos de
los personajes) que anteceden al conflicto de La Chunga (“Y qué paso esa -
vez con Meche, Chunga?”’) y seran fa plataforma de lanzamiento de las -

diversas proyecciones de los personajes.

3.1.3 Secuencias diegéticas y metadlegétlcas del segundo acto |
Coincidimos con Rivera-Rodas en que La Chunga posee una trama escasa) o
que se completa cuando “los personajes se ,pr_op,onen llenar ese vacio con
las comedias de segundo grado (las"comedi'és'_dént'm de la"‘comedia):qué S
imaginariamente protagonizan cada uno de él'los en 'ei k ﬁ'i‘v'e"l de . ‘l’a‘ %
metaficciéon”.'* En efecto, la historia de esta obra dramatlca no es prédlga, .I

en acontecimientos en el nivel de la dtégems Por lo tanto, se puedenef

reducir a una sola secuencia los hechos dlegetlcos del segundo acto P

"4 Oscar Rivera-Rodas. Op. cit., p. 96.
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También el primero tiene una, pero la mayor extension del segundo (el
doble de escenas) hubiera hecho suponer mas cantidad de secuencias.

Desperdigada aqui y alla, la secuencia del plano diegético de este
acto alterna con las secuencias del metadiegético (“las comedias de
segundo grado”); corresponde a las escenas I, 1II, VI y X:

Secuencia I: Lucubraciones sobre el destino de Meche.

Enumeramos las microsecuencias contenidas en ella:

1. José pregunta a los inconquistables si creen que dando dinero a
la Chunga ésta dira lo que ocurrid (escena l).

| .2. Josefino amenaza, bromeando, que hara hablar a la Chunga con

un cuchillo (escenaI).

3. Lituma sugiere que Josefino, celoso, después de golpearla
brutalmente, asesind a Meche (escena III). ‘

4. Lituma, y ahora José tambie'_n, insisten en el asesinato de Meche,
y proponen los méviles de Joséfmo (escena VI). o

5. La Chunga exige que los inconquistables paguen y se larguén‘
(escena X). | “ |

Al contrario de lo que sucede en el plano anterior, la esti'udtura del
nivel metadiegético contempla varias secuencias. Estas son las
imaginacibnes que tienen los personajes. Por céda proyeccién hay una '.
secuencia. Involucraremos - las secuencias metadiegéticas con las
microsecuencias diegéticas, en la misma forma como se hizo con el
primer acto, de modo que se demostrard que héy una alté‘maﬁcia

constante de nivel de realidad.
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Las secuencias del plano metadiegético son:

A. Proyeccion de José. “Contempla” como la Chunga y Meche se
besan y van a hacer el amor (segunda parte de la escena I y toda la escena
I).

B. Proyeccion de Lituma. Imagina que la Chunga confiesa a Meche
que €l fue el que pago los tres mil soles para poder estar con ella y tenerla.
Meche reconoce que Josefino si le pega. Después, Lituma se declara
enamorado de Meche, le propone matrimonio y deciden fugarse esa

misma noche a Lima para casarse (escenas IV y V).

C. Proyeccion del Mono. Imagina que es un nifio maltratado por

Meche y la Chunga, debido a que violé a una muchachita analmente

(parte final de la VI y toda la escena VID).

D. Recuerdo de la Chunga. Conversadién entre la Chu_nga y Mebhe

acerca del embarazo de ésta y acerca de su probable ingreso en la Casa

Verde si sigue con Josefino. Recomendacién de la Chunga a:Mechépara |

que se vaya a Lima (escena VIII).

E. Proyeccién de Josefino. Josefmo entra en la habntacnon de la o
Chunga para buscar a Meche antes de retxrarse del bar. La Chunga‘_ "
contesta que ya se fue. Josefino propone un negocxo ala Chunga. Ella se .
niega porque no confia en él. Josefino se encolernza, saca una navaja y ‘

bajo amenaza humilla y ultraja a la Chunga. Pero al cabo no consngue_g' "

“ninglin acuerdo con ella (escena IX).

i
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F. Recuerdo de la Chunga. En la madrugada de la misma noche,
Meche decide retirarse de la habitacion de la Chunga. Meche sale del bar
(primera parte de la escena X).

En igual forma como se procedid con el acto anterior, ordenaremos
linealmente las microsecuencias diegéticas y las secuencias de la
metadiégesis (sefialandolas con nimeros y letras respectivamente):

1,2,A,3,B,4,C,D,E, F,5

Esta sucesion de planos es mds compleja; sin embargo los deicticos
otra vez sirven de guia en el entendimiento de las escenas. Respecto a
éstas tendremos que decir que, puesto que cada una de ellas posee un
titulo tematico, representan para el lector un indicador mas preciso de lo-

que ocurre en la historia, amén de las acotaciones que son muy

“explicativas. El espectador, en cambio, estd supeditado a la deixis

escénica y a su propia capacidad de comprension. La intervencion del
espectador es bésica para la cabal realizacién del metateatro. Dice Rivera-

Rodas que el estudio sobre este tipo de dramatica es relativamente nuevo

~ (su libro sobre el teatro vargasllosiano se public en 1992). Aventura este

autor una definicién del metateatro:

El metateatro se produce ya no en el nivel de la emisién (el texto
del autor o el texto de la lepresentacmn teatral), sino en la
experiencia de la percepcién y recepcion tanto en el interior del
mismo teatro (por parte del personaje) como en el exterior del
mismo (por el lector del texto dramdtico o en el receptor del
eSpectaculo) »

(Es] un discurso dramitico sostenido por dos planos
complementarios que en la representacion teatral (o en la lectura)
se enfrentan a través de una interaccion dialégica y dialéctica que
obliga a la conciencia del Jector/espectador a la construccién de
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un tercer plano sintético. Ese tercer plano, mas alld de la
., . 15
representacion de los otros, constituye el metateatro como tal.

No estamos de acuerdo con Rivera-Rodas en cuanto a la
homologacidn lector/espectador, porque el primero, como habiamos
advertido, estd mas avisado que el segundo gracias al papel omnimodo de
las acotaciones (y de los prologos, por supuesto). En consecuencia, “la
experiencia de la percepcidn y recepcion” y “la construccion de un tercer
plano sintético” sdlo corresponderan al espectador.,

{Como se suceden, en este segundo acto, los niveles de realidad
(las mudas del segundo caso, de acuerdo con la terminologia de lash
técnicas de la novela)? Cada proyeccion o fantaseo de los inconquistables
--excepto el caso de los recuerdos de la Chunga y la fantasia de Josefino
(secuencias D, E, y F)-- es precedido por una o dos michsec'uencias de la
diégesis, que, en algunos casos, de alguna manera, anunéiarén de qué vaa
tratar la proyeccion. | -

Por ejemplo, antes de que se produzca la primera imaginacion (A),
hay un breve didlogo (microsecuencias 1 y 2). No es,gratuito que José |
abra el acto con su parlamento, pues es suya la primera pfOYecciéh; Los»’
desplazamientos de este personaje sobre el escenario ‘para]prov’ocar la
metadiégesis son parecidos a los que hizo Josefino en el primet,.aCfbj “

cuando se desencadend la analepsis. El deictico consiste en ponerse de

pie, abandonar la mesa de juego sin que los demés se den cuenta y o |

trasladarse al espacio del “alli y entonces”: “el cuarto que ningin

13 Ibidem, p. 3. El subrayado es nuestro,
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parroquiano conoce: el dormitorio de la propietaria”(p. 9), donde tuvo
lugar el encuentro de las dos mujeres. Otro deictico en la proyeccién de
José es la expresion de la Chunga (“la boca entreabierta, como
sondmbula” [p. 53]), que indica la transfiguracion de la mujer: de ser
presente a ser de la imaginacion (de José).l6 La fantasia de José termina
cuando la Chunga y Meche estan a punto de hacer el amor y la escena que
la enmarca se desvanece. José se reintegrara a la vida objetiva cuando la
escena siguiente estd ya muy avanzada (“Especulaciones sobre Meche”) y
se prepara la siguiente proyeccion.

Toca el turno a Lituma. Su fantasia (B) es la mas larga de todas,

puesto que ocupa dos escenas completas (“Alcahueterias” y “Un amor

romantico”). Le antecede la microsecuencia 3, en la que el personaje

sugiere insistentemente que Josefino, celoso porque Meche pasé la noche
con la Chunga, golped y asesin6 a la muchacha. El deictici) que tehdré la
funcion de indicar el paso de un nivel de realidad a otro es similar al de la :
fantasia de José: “José, el Mono y Josefino actuardn como‘si" Lituma
continuara con ellos. Pero Lituma estd ahora al pie de la escaletilla,
observando el cuartito de la Chunga, que se acaba de iluminar” (p. 65).
Para regresar al nivel objetivo de Ia obra --la diégesis--, Lituma, déSpués

de haber “vivido” su imaginacion, “vuelve a la mesa de juego, sin que los

“inconquistables se inmuten” (p. 79).

' Hay que seflalar que los comportamientos de los personajes en las diversas proyecciones cambian. -
segun la légica de la fantasia o el recuerdo (estas variaciones de las conductas son, a su vez, otros
deicticos). . -
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No hay variantes deicticas en la proyeccion del Mono (C). Antes de
que se produzca, hay una microsecuencia que la prepara (4). El deictico
es el mismo que en los casos anteriores: el Mono “se pone de pie, sin que
sus amigos lo noten, y va acercandose a la Chunga” (p. 84).‘7 También es
el mismo cuando el personaje retorna a la realidad objetiva: “Sin mirarlas
[a las dos mujeres], sale del cuartito y, discretamente, va a ocupar su lugar
en la mesa de los inconquistables” (p. 93).

Esta serie en la que se alternan los niveles objetivos con los
subjetivos, los diegéticos con los metadiegéticos (2, A, 3, B, 4, C), se
interrﬁmpe, porque cuando el Mono regresa a la “realidad”, la accién no
se instala en la mesa de juego, como supondria la logica de la alternancia,
sino que continta en el cuarto de la Chunga con la secuencia D: “Desde
que el Mono desaparece del cuarto, Meche y la Chunga cambian de
actitud, como si la anterior escena no hubiera ocurrido” (p.94). En
seguida viene una larga conversacion entre ambas (escena VIiI: “Dos
amigas”). La falta de deicticos hace suponer a Rivera-Rodés que esta
secuencia es una fantasia de la Chunga.”3 La labor interpretativa del
espectador (y aun la del lector, en este caso) se intenSiﬁCaré,' y se
justificara la definicion de metateatro hecha p'_or este autor. “Esta Coi'nedia

[se refiere no solo a La Chunga, sino a ‘un tipo de comedia
contempordnea’] articula su expresién teatral més'%“. alli de su

representacién en el escenario: en la experiencia perceptiva del

'7 En las proyecciones de los inconquistables sélo Meche y la Chunga hacen acto de presencla Incluso
en las secuencias (D y F) que constituyen el recuerdo de la Chunga.
Oscar Rivera-Rodas. Op. cit., p. 95.
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espectador”,19 propone Rivera-Rodas. El espectador, entonces, pondra de
su parte para la decodificacion de los signos que le ofrece el drama. Sin
embargo, y a pesar de estar de acuerdo con la definicion anterior, creemos
que la secuencia D no es la fantasia de la Chunga, sino el recuerdo de lo
que efectivamente ocurrid aquella noche. Claro, distorsionado por el
tiempo y por la gana de la propia Chunga de reedificar ese pasado a su
gusto. No obstante que dicha secuencia es la que podria revelar al
espectador el dato escondido, el cardcter ambiguo y equivoco de la

conversacion entre las mujeres no permite afirmar nada con contundencia.

Aunque la ausencia de deicticos contribuye a la indecibilidad de la

naturaleza de esta secuencia (jrecuerdo o fantasia?), nos inclinamos a

pensar que se trata de un recuerdo de la Chunga. Mas atin, si tenemos en

cuenta que ella participé directamente en el hecho en ‘c’u,estiéli:

“JOSEFINO: Esa lo sabe, pero te llevaras el secreto a la tumba, ¢no,

Chunguita?” (p. 62). |
A partir de la mencion del nombre de Josefino (por parte de la

Chunga en su conversacion con Meche) surge la secuencia E. Los

deicticos son parecidos a los de las otras fantasias: “Como si la mencion
de su nombre hubiera sido una llamada, J osefino se levanta de la mesa de

los inconquistables. Sube la escalerilla” (p. 103). De alguna manéra,

Josefino ya habia augurado el tema de su fantasia (c'omoiLitumé;kads’é yel

Mono no dan indicios de lo que va a tratar su proyeccién).vEl,i el

comienzo del segundo acto, mucho antes de su proyeccién, anuncia: “La’

" Ibidem, p. |
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Chunga serd muy macha, pero no hay hombre o mujer que no hable como
una cotorra con esto en el cogote” (p. 52). El regreso de Josefino desde su
fantasia obedece a la misma logica deictica: “bajar la escalerilla, ocupar
otra vez su sitio” (p. 112).

De nuevo, la accidn no retorna a la vida objetiva 2. pesar del
reingreso de Josefino en ella. Las acciones se mantienen en el plano
metadiegético (secuencia F), es decir, en el recuerdo de la Chunga, que es
continuacion de la secuencia D. Los deicticos que sefialan el salto de esta
secuencia a la ultima microsecuencia (5) son la salida de Meche del bar y
el regreso de la Chunga a su mecedora. “Queda en la misma postura en

que estaba al levantarse el telon, al principio de la obra. Se oyen las voces

de los inconquistables, bajo el humo de sus cigarrillos” (p. 1 15).

3.1.4 Valoracion del andlisis secuencial (el drama y los elementos
narrativos) | | |
Con base en el examen de la distribucion de las secuenclas, se pxedeA ‘

comprobar que lo que Vargas Llosa propuso como técnicas de la novela" o

(es decir, los vasos comunicantes, las mudas 0 saltos cuahtatxvos, las,_ :

cajas chinas y el dato escondido) se trasvasé en esta obra de teatro.. Para
fundamentar lo anterior, habrd que comentar lo que Alfonso Reyes f
llamaba funciones formales y funciones materlales de la lnteratura |

Hay tres funciones formales y dos funciones matenales (o maneras) i

en la literatura. Las funciones formales son el'drama, la novela y la lxmca; ‘

las materiales, prosa y verso. El drama, para Reyes, siempre serd
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“ejecucion de acciones por personas presentes, representacion. Novela es
referencia a acciones de personas ausentes y, en concepto, pretéritas,
aunque la mente las edifique en teatro interior, y aunque el relato, en
cualquier tiempo del verbo, las figure en presente”.”’ “El drama todavia
cuenta con el bulto humano, la escena, los ojos, el espectaculo, el espacio
reales; la novela sustituye con fantasmas psicologicos todo lo que no es el
tiempo real”.?! Puede haber entre las funciones formales (de las cuales
solo nos interesan el drama y la novela) y materiales toda clase de
imbricaciones. “Los enlaces, dice Reyes, podran ser de compenetracién o
de mera yuxtaposicion. De unas a otras funciones formales no puede

2
haber compenetracién: sélo yuxtaposicion”. 2

Es decir, habra una funcién -
preponderante que se enriquecerd, de acuerdo con las intenciones del
literato, con los elementos de las otras funciones. AlfonSo, (Reye_s
ejemplifica lo anterior analizando la tragedia ateniense, cuya funcion
dominante es el drama: | |

En la tragedia ateniense --animal perfecto-- ~discernimos
facilmente las tres funciones: los héroes o “personas- fatales” son-

el drama mismo, representan acciones. Los - prologos o

mensajeros, que narran sucesos no escénicos, son la novela.. El

coro, que expresa descargas subjetivas de la emocnén acumulada T
23

es la lirica. : : ERh

® Alfonso Reyes. La experiencia literaria.- Op. cit., p. 87 Castagnino: resume en pocas llneas las:

funciones de la literatura propuestas por el autor mexicano: “En Alfonso Reyes el orden era: dmma, o
epopeya, lirica, correspondiente a la progresiva mmatenalldad del objeto de. Iiteratura pnscncm, e

ausencia, abstraccion”. Raul H. Castagnino. El andlisis literario._ Introduccidn melodoldgica a-una
estilistica integral, 10a, ed. Buenos Aires, Editorial Nova, 1976, p. 72. Para los fmes de este. traba_;o, la,f;
funclén lirica no serd contemplada. E
Ib:dem,p 88,
Alfonso Reyes. Apuntes para la teoria literaria, en Obras completas XV. Op. cu P 450

B Alfonso Reyes. La experiencia Ilteraria, p. 87.
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Asi como el drama ateniense se sirvio de la novela y de la lirica,
puede haber otras combinaciones en yuxtaposicion; Reyes propone la
siguiente tabla:

1) El drama y los elementos novelisticos.

2) El drama y los elementos poéticos.

3) Lanovela y los elementos dramaticos.

4) La novela y los elementos poéticos.

5) La poesia y los elementos dramaticos.

6) La poesia y los elementos novelisticos.24

Por supuesto que de estas relaciones interesa destacar sélo la

primera. Ademds de exponer que en la tragedia ateniense el elemento -

novelistico radica en la aparicion de los mensajeros que relataban lo que
no se producia en escena,” Alfonso Reyes da cuenta de otros recursos de

la novela empleados en el drama moderno:

Enel drama moderno, son asimismo elementos novelisticos todos
aquellos que impostan la llegada a escena de una narracién o
relato, ora sea elemento inserto en la accién para sustituir hechos \

ausentes o no presentados --lo que refiere un persona_]e lo que

‘dice una carta--, ora un caso ajeno a la accion: un cuento que Se-

dice o lee en escena para dar ambiente, para aplicar la moraleja,

para esparcimiento o compds de alivio. Las modalldades de este

recurso serian indescriptibles, por abundantes y vanadas.

:: Cfr. Alfonso Reyes, Apuntes para la teorla literaria, pp. 455-465. :
“Los recursos [de la tragedia), las decoraciones (elementales) y el espacio escénico aconsejaban

también ciertas limitaciones. Resultaba de todo ello la imposibilidad de presentar a los ojos del piblico -

ciertos actos de violento realismo --caballos desbocados, combates, asesinatos--, y asf sucedfa que estos
actos fueran relegados a una ausencia, y se los sustituyera con mensajeros” Ibidem, p. 456.
% Ibidem, p. 457.
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Fundamentalmente, tal como se aprecia en las aserciones de Reyes,
la funcion novelistica en el drama necesita de un intermediario que cuente
los acontecimientos que el espectador no ha podido ver por diversas
razones. En esta forma, el personaje se erige como narrador y “actualiza”
el hecho ausente en la mente de los demas personajes.

“El drama ejecuta, la novela narra. En cuanto al espacio, el drama
es presencia; la novela, ausencia. En cuanto al tiempo, el drama es
actualidad; la novela, recuerdo”?’ El teatro de Vargas Llosa quiere
ejecutar la ausencia, hacer presente el recuerdo. No a través de los
consabidos mediadores que desde la realidad objetiva relatan lo que pasa
fuera del escenario, ni mediante la apreciacion de las conductas de los
personajes (lo que pasa dentro), que son el reflejo, la exteriorizacion de su
mundo interno en la realidad ficticia, sino a través de las técnicas de la
novela propuestas por el escritor peruano, La yuxtaposicion consistird,
pues, en el transplante de elementos narrativos en el drama. El resultado

de esta union (que no compenetracion, ya que La Chunga es drama por.
excelencia) provocara la anhelada “ilusion de totalidad” de Vargas Llosa:

Tal vez no sea innecesario decir que en esta farsa [Kathie] he
tratado como en mis novelas, de conseguir una ilusion de
totalidad. “Total” debe entenderse no de manera cuantitativa sino
cualitativa en este caso. La obra no trata de representar
extensivamente la experiencia humana sino mostrar que ella es
objetivgsy subjetiva, real e irreal, y que ambos planos conforman
la vida. ~

7 Ibidem, p. 454-455,
® Kathie y el hipopdtamo, p. 22.
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Esta afirmacion bien puede valer para La Chunga y las demas

piezas teatrales.

3.1.4.1 Los vasos comunicantes

En el examen anterior de las secuencias se advirtio que los dos planos
esenciales de la obra coexistian en un mismo acto e, inclusive, en una
misma escena. Los dos planos (o los dos niveles de la realidad ficticia: el
objetivo --las microsecuencias sefialadas con nimeros-- y el imaginario --
las microsecuencias y secuencias indicadas con letras) convivian y se

sucedian sin transicion. Los sefialamientos al espectador de los cambios

~de realidad consistian en ciertos desplazamientos sobre el escenario

(deicticos) y en el cambio de éomportamiento de los personajes al.
trasladarse de la realidad objetiva a la imaginada o recordada.

Estos ires y venires requerfan del espectador una mayor R
participacion en la decodificacion de los Sigﬁos vgestvuales yfvco'nduc‘tua‘lés -

de los personajes. La reaccion del espectadbr es similar a la del lé(;tdr

cuando se enfrenta a los vasos comunicantes de las narraciones de Vargas |

Llosa. Sobre todo La casa verde, Cofnversaczﬁ'o’h en La Catedrdl y
Pantaledn y las visitadoras, novelas en las que el en&eémzamiehto de

planos es preponderante y la accion dialogada ocupa vaﬁds capftﬁlos..;La -
historia avanza a través, precisamente, de los diéldg‘os que se. suceden ’

alternadamente, y el lector tendra que atar los cabos por cuenta propia sm -

la ayuda de un narrador que vaya indicindole la logica de las acciones.

Sélo que en los casos de las novelas vargasllosianas se funden
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“situaciones o datos que ocurren en tiempo y/o espacio diferentes o que
son de naturaleza diferente” (vid. supra, p. 12). Los vasos comunicantes
de La Chunga compenetran en una unidad narrativa (es decir, en un acto,
y mas adn, en una misma escena), no en acciones que pertenecen a un
mismo nivel de realidad (las novelas de Vargas son realistis) y “que
ocurren en tiempo y/o espacio diferentes”, sino situaciones que
pertenecen a distintos niveles de la realidad (objetividad y subjetividad).
Consideramos que el andlisis de las secuencias precedente demostré
como se relacionaban los dos niveles, y que los esquemas de la estructura
propuestos aclaran el panorama de los vasos comunicantes de La Chunga

(el esquema del primer acto 1, 2, 3, 4, A, B, C, D, E; el del segundo acto

1,2,A,3,B,4,C,D,E, F,5).

3.1.4.2 Las cajas chinas

Constituyen la columna vertebral de la obra. Si se toma en cuenta que la
diégesis (que se podria resumir en unos cuantos hechos: unos
parroquianos platican acerca de lo que pasé en una noche determinada)

incluye diferentes historias (la metadiégesis), se hace patente que la

~estructura de La Chunga es la de una caja china. Dentro de la.

conversacién de los cuatro inconquistables hay, por cada urio de ellos,

una versién imaginaria de lo ocurrido. Las proyecciones de los =

inconquistables y los recuerdos de la Chunga son los “intermediarios”

" entre el dato escondido y su verdad. El resUltado,obviamehte,” es di_stin;to;

en cada caso y dota a la ficcién en general de cierta ambigiiedad . Hay que
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recordar que las cajas chinas de La Chunga no son relatadas: la ausencia
que significaria el mundo subjetivo® se materializa en el escenario de
acuerdo con los ya explicados procedimientos deicticos.

El conflicto’’de esta obra teatral no consiste en un antagonismo
entre dos 0 mds personajes, sino en la resolucién del enigma en torno del
cual gira la historia: “;Y qué pasé esa vez con Meche, Chunga?” (p. 19).
Habra varias respuestas, pero ninguna definitiva; la pregunta sélo se

resolvera de manera virtual en la mente de los personajes.

3.1.4.3 Las mudas o saltos cualitativos
Es evidente que La Chunga presenta una estructura en la que
constantemente hay saltos en. el nivel de la realidad ﬁcticia. En paginas

anteriores (supra, p. 27) se habia analizado el salto de la micrdseéuencia 4

a la A, del primer acto. El nGimero representaba la dwgesns (o nivel

objetwo) y la letra la metadiégesis (mvel subjetwo) Tambnen se habia”,“‘,;

sefialado el procedimiento (dCICthOS) de los personajes para trasladarse.,. L
de un plano a otro. Nos interesa, para reforzar la expllcacnén de la técmcaf L

de las mudas, transcribir y comentar la sucesion dela mlcrosecuencla 4 y

la secuencia C del segundo acto.

EL MONO.- No le hagas caso, Chungmta ya sabes que éste no es, : |

mangache, sino gallinazo.

® A diferencia del teatro iradicional, que exphcu o refleja la crisis de la conclencla de los personajes -
por los actos objetwos y concretos de éstos, el teatro de Vargas Llosa acude a la’ represemacnén de la
conciencia en crisis para iluminar y explicar con ella los actos emplncos y concretos” Oscar Rivera--"
Rodas. Op. cit,, p. 135.
30 “E teatro tiene como objetivo -presentar acciones humanas, seguir la evoluclén de una crms, el, 2

surgimiento y resoluci6n de conflictos”. Patrice Pavis. Op. cit., p. 92, : S




Llosa:

JOSE.- Lastima que seas tan malhumorada, Chunga. Hasta con
nosotros, que te queremos como a nuestra mascota.

EL MONO.- (Se pone de pie, sin que sus amigos lo noten, y va
acercdndose a la Chunga). Estos chuscos siempre te estdn dando
colerones, ;no, Chunga? Perddnalos porque no saben lo que
hacen. Yo, en cambio, me porto bien contigo. Espero que te hayas
dado cuenta. Yo no te hago renegar, ni me burlo, ni les sigo la
cuerda cuando te fastidian. Yo a ti te quiero mucho, Chunga (p.

84).

Como se advierte, entre un nivel y otro sélo media el deictico, es

decir, la acotacion. Los didlogos se parecen a los de las novelas de Vargas

--{Cree que tardarda mucho?-- e/ Teniente aplasto su cigarrillo en
el cenicero--. {No sabe donde estd?

--Y yo también me casé-- dice Santiago--. ;Y tl no te has casado?
--A veces vuelve a almorzar tardisimo-- murmuré la mujer-- Si
quiere, deme el recado. :
--;Usted también, nifio, siendo tan joven?-- dice Ambrosio.

--Lo esperaré-- dijo el Teniente--. Ojala no se demore mucho.

La alternancia del ejemplo anterior es contimia‘ entre un diélog_o y

: otro y, por supuesto, no ocurre de un nivel de realidad a otro. Es una

alternancia espacio-temporal. Los deicticos son los subrayados que, a la

vez que indican quién esta hablando, sefialan el tiempo de la accién y, por :

lo tanto, el lugar de la enunciacion.

En el fragmento transcrito de La Chunga el cambio es brusco. El> :

Mono ha debido solamente pararse y entablar conversacion con la"'ﬂ

*' Conversacién en La Catedral, p. 55. El subrayado es nuestro Sobre todo a los dmlogos de Panlaledn‘
y las visitadoras (capitulo 1). Cfr. Rita Gnutzmann. Op. cit, p. 139. , .
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decir,

Llosa:

otro y, por supuesto, no ocurre de un mvel de realldad a otro. Es una,f
alternancia espaclo-temporal Los deicticos son los subrayados que, a laf =

vez que indican quién esta hablando, sefialan el tlempo de la acclén ¥ por.‘ = o

JOSE.- Léstima que seas tan malhumorada, Chunga. Hasta con
nesotros, que te queremos como a nuestra mascota.

EL MONO.- (Se pone de pie, sin que sus amigos lo noten, y va
acercandose a la Chunga). Estos chuscos siempre te estan dando
colerones, ;no, Chunga? Perddonalos porque no saben lo que
hacen. Yo, en cambio, me porto bien contigo. Espero que te hayas
dado cuenta. Yo no te hago renegar, ni me burlo, ni les sigo la
cuerda cuando te fastidian. Yo a ti te quiero mucho, Chunga (p.

84).

Como se advierte, entre un nivel y otro s6lo media el deictico, es

la acotacion. Los didlogos se parecen a los de las novelas de Vargas

--,Cree que tardard mucho?-- el Teniente aplasto Su ctgamllo en :

el cenicero--. {No sabe donde esta?
--Y yo también me casé-- dice Santiago--. ;Y tii no te has casado?

--A veces vuelve a almorzar tardisimo-- murmuré la mujer-- Sl” :

quiere, deme el recado.
--; Usted también, nifio, siendo tan joven?-- dice Ambros:o.
--L.o esperaré-- dijo el Temente-- Ojald no-se demore mucho. .

La alternancia del ejemplo anterior es contmua entre un dlalogo

lo tanto, el lugar de la enunciacién.

Mono ha debido solamente pararse y entablar conversacmn con la”‘

En el fragmento transcnto de La Chunga el camblo es brusco. El s

*' Conversacién en La Catedral, p. 55. El subrayado es nuestro; Sobre todo a’los dlélogos de Pantaledn s

y las visitadoras (capitulo [). Cfr. Rita Gnutzmann. Op. cit, p. 139.
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propietaria. Este salto abrupto es perceptible por el espectador en el
momento que ocurre, pero su comprension es posterior, cuando la accion
ya se ha situado en otro nivel o plano; los didlogos consecuentes serdn los
encargados de reforzar dicho entendimiento en el espectador.

La muda que analizamos pertenece a la del segundo caso, segin la
clasificacion de Vargas Llosa. El objetivo de este salto cualitativo,
recordemos, es “crear determinadas atmosferas”. ;Cudl es esa atmosfera
en La Chunga? “La ilusion de totalidad”, la idea de que el hombre es uha
suma de objetividades y subjetividades, y de que éstas, como en la vida
real, se desprenden involuntariamente de nosotros, sin que nadic mds se
dé cuenta de estas proyecciones secretas en las que vertemos nuestros

secretos mds intimos y nuestras apetencias mas oscuras.

3.2 Ejes actanciales: los deicidas
Uno de los objetivos del presente trabajo es “demostrar éémo hay en la

tematica de las piezas teatrales de Vargas referencias exactas a su teoria”.

‘Creemos que se comprobé el primer cometido de este analisis: “destacar

la trabazén real de la teoria de la novela vargasllosiana con los -

procedimientos técnicos empleados en su teatro”. Se pretende, ahora,

constatar que La Chunga pertenece al grupo de obras eSc'ritas pm‘.‘. Valgas s |

‘Llosa de caricter metaliterario, y que en su trama se evidencian los

contenidos basicos de la teoria. El prinier, libro con esta intencién es La
tia Julia y el escribidor (1977); le siguen los citados La sefiorita de?TaCna o

y Kathie y el hipopétamo, para concluir con Historia de-Mayta ( 1983)En o




todas estas obras los personajes principales son escritores que se
preguntan constantemente sobre el acto de escribir. No en balde el
epigrafe de La tia Julia es el texto “El grafografo” de Salvador Elizondo:
“Escribo. Escribo que escribo. Mentalmente me veo escribir que escribo y
también puedo verme ver que escribo. Me recuerdo...”. En La sefiorita, el
personaje Belisario --que trata de escribir una historia basada en un

episodio de su infancia--"* dice:

“¢Es ésta una historia de amor? ;No ibas a escribir una historia de
amor? Siempre lo estropeas todo, lo desvias todo, Belisario. Al
final, te moriras sin haber escrito lo que realmente querias escribir.
Mira, puede ser una definicion: escritor es aquel que escribe, no
lo que quiere escribir --ése es el hombre normal-- sino lo que sus
demonios quieren (p. 114. El subrayado es nuestro).

Santiago Zavala (el mismo de Conversacion), quien trabaja para
Kathie Kennety inventando historias, afirma:

Cuando subo a esta buhardilla, tamblen empiezo otra v1da. Abajo
se queda el periodista de La Crdnica que escribe mediocres
articulos por un sueldo todavia mas mediocre. Abajo se queda el

profesorcito mediocre de mediocres alumnos, y aqui nace Mark
Griffin, prosista, intelectual, creador, sofiador, inventor, arbitro de:

la inteligencia, summum del buen gusto. Aqui, mientras

trabajamos, tengo los amores que nunca tuve, y vivo las tragedias
griegas que espero no tener. Aqui, gracias a usted, no sélo- viajo

%2 Los personajes aparecidos en La seflorita pertenecen, asimismo, a la historia real del escritor Mario
Vargas Llosa. Cfr, El pez en ¢l agua, pp. 9-31. A propdsito del caracter autobnogréﬁco de sus obras, el

escritor peruano comenta en el mismo libro --y que se relaciona mucho con su teorfa--; “Ese cuento

[“Los jefes™] prefigura mucho de lo que hice después como novelista: usar una experiencia- personal‘
como punto de partida para fa fantasia; emplear una forma que finge el realismo mediante precisiones .

geograficas y urbanas; una objetividad lograda a través de didlogos y de descripciones hechas desde un

punto de vista impersonal, borrando las huellas de autor ¥, por ultimo, una actitud critica de clena i

problemética que es el contexto u horizonte de la anécdota”, p. 291.
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ignorante, “funcionan como inventores de historias”.

por la Amarilla Asia y la Negra Africa sino por muchos otros
sitios que nadie sospecha (Kathie, p. 142).

Y el investigador-escritor de la Historia de Mayta, cuando

finalmente se encuentra con el exguerrillero, le dice:

--En una novela siempre hay mads mentiras que verdades, una
novela no es nunca una historia fiel. Esa investigacion, esas
entrevistas no eran para contar lo que pasé realmente en Jauja,
sino, mas bien, para mentir sabiendo sobre qué mentia.”?

Pedro Camacho, el joven Varguitas, Belisario, Santiago Zavala, el
narrador de Historia, son personajes que estan involucrados con el oficio
de escribir. Los personajes de La Chunga, a pesar de no tener el mismo.

rango que los anteriores, a pesar de ser gente de extracciéon humilde e

3 “Gracias a su

imaginacion y a sus deseos, aun el hombre mds elemental ‘pUe'de
momentineamente romper los barrotes de la cércel en qu,e.esté confinado
su cuerpo” (p. 4). Ar | ‘

Con base en los ejes actanciales propuestos por 'Greimaé,ss o
analizaremos las relaciones que los personajes de La Chunga establecen ‘
entre si, con el fin de demostrar que tanto los mconqunstables como la :

Chunga tienden a manifestar un proceso de me_;oramnento en sus

3 Hlstor:a de Mayta. México, Seix Barral, 1985 (Bnbhoteca Breve), p. 320.
* Rita Gnutzmann, Op. cit., p. 140, -

- % A. 1. Greimas. Semdntica estructural. Madrid, Gredos, 1976 (Blbhoteca Romémca Hlspémca), .

276. El esquema es el siguiente:
Destinador— Objeto-~—> Destmatano

Ayudante —3 Sujeto <-— Oponente

5T
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ensofiaciones. Este proceso de mejoramiento se vincula estrechamente
con la teoria vargasllosiana, si tomamos en cuenta que el plano
metadiegético representa el nivel creativo de los personajes, es decir, el
nivel de la ficcion dentro de la ficcion. La realidad objetiva (plano de la
diégesis) se opondra a la subjetiva: ésta serd su réplica y su correccion.
Antes de elaborar el eje actancial del que se partird para explicar la
correspondencia entre los conceptos bésicos de la teoria vargasllosiana
(deicidio, “demonios”, “elemento afiadido™) con esta obra, habra que
hacer el eje de la Secuencia II del primer acto. Esta secuencia, que es una
analepsis, es el acto preparatorio. En él, el espectador tendra los datos
indispensables (el planteamiento) del conflicto de la obra. Este eje
actancial, por supuesto, cambiard de acuerdo con la sucesion de las'
acciones.*® o

El objeto de deseo de la Chunga (quien es el sujeto) es Meche, El_
destmador del objeto es Josefmo, tras perder a los dados y alqullar a_"

Meche. Antes de que ésta suba al cuamto de ]a Chunga, los mlsmos 5

inconquistables, con sus bromas, sirven como ayudantes: en alguna~forma e

preparan psicologicamente a la muchacha; distendiendo el" alnbiéri't‘e.*uEl oA

destinatario es la misma Chunga, y el oponente, que al final- cede, es

Meche. El esquema resultante de estas relacnones es. el que sngue.

3 «L.a misma secuencia de acontecimientos admite estructuraciones dnt‘erentes, segun que se construyaf{f :
en funcién de los intereses de tal o cual de sus participantes, Asf, por ejemplo; un. personnje secundario,fjt S R,
que funja como adyuvante del sujeto, puede resultar oponente de otro sujeto que es adversntio del S '

pnmero Helena Beristdin, Andlisis estructural del relato literario. Op. cit., p. 72




JOSEFINO —omee- MECHE -~ -3 LA CHUNGA

LOS INCONQUISTABLES = LA CHUNGA<——————MECHE

Como se menciond, estas relaciones son el preambulo de las que a
nuestro juicio constituyen el verdadero tema de la obra: la rectificacién de
la vida mediante la creacion, mediante las ficciones.

El objeto de deseo de los inconquistables, por su parte, es saber lo
que paso entre la Chunga y Meche, la noche que Josreﬂno lleg6 con ésta al
bar.’’ La Chunga es la Gnica que sabe la solucién del dato escondido, pbr
lo tanto se erige como la principal oponente entre la union del sujeto (los
sujetos) con el objeto (el conocimiento). En varias ocasiones la Chun‘gdse |

niega a revelar el objeto: “Que te cuente la que ya sabes”, dice al menos

en dos ocasiones (pp. 20 y 117). Otras, no es necesario quef'diga P

absolutamente nada. La Chunga es, pues, al mismo tlempo el oponente y
el destinador. Los inconquistables se ayudan mutuamente para resolver el
conflicto a través de sus lucubraciones (Secuencm I del segundo acto) :
“LITUMA: A veces pienso que la desaparlclon de Mechlta es un
cuentanazo de Josefino (p. 61)... Alguien la habna visto tomar el ommbus;"‘

(p. 62)... A veces pienso que se te paso la mano, compadre (p. 63)” “EL‘

MONO: ;Por qué no? Lituma tiene razén,- pudo»ocumr asi. Clerren_los_ o

¥ “El objeto es lo buscado, amado, deseado por el sujeto; puede ser un personaje o un valor, y se' e o
identifica con la categorfa gramatical de objeto directo”. Helena Benstém lbcdem, P 70, El subrayado L e

€s nuestro,
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ojos e imaginense a la Mechita. Entra rapido a la casa mirando a un lado y
a otro. Tiene el culito fruncido de miedo. JOSE: Se pone a hacer su
maleta a la carrera, tembla-bla-blando, tropo-po-popezéndose, equivoca-
ca-cdndose, ante el terror de que llegue el Gran Cafiche” (p. 80).
“JOSEFINO: Qué basura de imaginacion, inconquistables. Ustedes no
son capaces de inventar una buena razon para que yo matara a la
Mechita” (p. 82). Asimismo, los destinatarios son los propios
inconquistables en su anhelo de encontrar la verdad oculta. “Como no lo
consiguen lo inventan”, dice el dramaturgo Vargas en el prologo. Un
mismo eje actancial representaria las relaciones entre los personajes;
como los cuatro inconquistables estdn en la misma circunstancia (todos
ellos quieren desvelar la incdgnita), la siguiente exposicidn grafica es

valedera:

CHUNGA—RELACION CHUN?A—MECHE—'—-}LOS INCONQUIST.

INCONQUIST.—>LOS INCONQUISTABLES <—— LA CHUNGA

A partir de la negativa de la Chunga, cada inconquistable desata su

propia proyeccion y se convierte, al menos en los momentos en que dura -

su fantasia, en un creador, en un deicida. Mata la realidad porque, apesar. =

de que juega a los dados (nivel diegético o nivel objetivo), su mente se.
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despliega (el espectador la ve) y crea otra realidad: la ficcion, el ensuefio.
Sélo asi poseera al objeto de deseo. El material de las ensofiaciones es la
realidad misma: el episodio que es el despegadero de todas las
imaginaciones (la Secuencia II del primer acto: la analepsis
“Rememoracion de la Chunga sobre aquel suceso”). Cada proyeccion es
distinta porque en ella intervienen los apetitos, los deseos, las
perversiones propias de cada personaje. A fin de cuentas, el deseo de
saber qué pasé aquella noche no se cumple cabalmente, mas se realiza
virtualmente en la mente de los inconquistables. |

El proceso de mejoramiento es, pues, relativo, pero enriquece la

vida de los inconquistables, porque proporciona a su vida de “gentes

pobres y dudosas” (p. 3) experiencias irrealizables. El tema de las:

imaginaciones proviene de su apetitos mas intimos. En paginas anteriores

habiamos dicho que los “demonios”, segin Vargas, t’enianSu Qrigengn‘e‘l‘ |
mundo de lo reprimido y que el arte y el suefio” eran su recinto. En -

efecto, lo reprimido aparece en su version perversa en esta obra de teatro.

Los inconquistables no son perversos en la realidad objetiva. La casa dek

la perversion sera la imaginacion. Los mconquxs‘tables son pervemdos; en

potencia.” De esta manera, José, en su proyeccion, serda un voyeunsta”

(no por nada el acto en que tiene lugar su fantasia se llama “El suéﬁo del

%8 «“Las perversiones sexuales, segin Freud, son regresiones al mundo sexual de la infancia y tal vez . =

pueden ser placenteras porque nuestra imaginacion y nuestros deseos pueden manifeslarse con méds -

~ libertad y espontaneidad, sin las rejas opresivas de una cultura comphcada y convencional, en la cual los c

adultos tenemos que vivir”. Mario Cérdenas Trigo. Las perversiones sexuales, prélogo de Salvador" [T

'Ehzondo México, Editorial Gilles de Rais, 1974, p. 17. Gt
% “En esta perversion, el placer mds significativo de la gratnﬁcacnén sexual cons:ste en ver los brganos DU

sexuales o bien las actividades sexuales de otras personas”. /bidem, p. 45.
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mirén”). Lituma, quien insiste en el asesinato de Meche, pero sobre todo
en el maltrato de Josefino para con ella, vera satisfecho su deseo de
comprobar esto en la platica imaginaria que sostiene con la joven.
Lituma, en su “amor romantico” (escena V), es masoquista:40 “(Siempre

tratando de besarle los pies) Siquiera eso déjame ser de ti. T'u perro,

- Mechita. Te obedeceré, seré carifioso cuando ti quieras o me quedaré

quietecito, si prefieres. No te rias, te hablo en serio” (p. 72); y fetichista:*!
“LITUMA: (Mete la mano al bolsillo y saca una pequefia fotografia)
Mira. Yo te llevo siempre conmigo. MECHE: ;De dénde sacaste esta
foto? LITUMA: Se la robé a Josefino. Esta medio despintada de tanto que

la he besado” (p. 75). El Mono, en su regresion a la infancia, confiesa que

viol6 “a la hijita de Dofia Jesusa” analmente: “Se la meti por el chiquito, .
;no te das cuenta? Ella qued6 intacta de donde 1mport de‘bido a esto

serd azotado por las dos mujeres (“Bueno. Siquenme la mugre, haganme

pagar mis maldades. No me tengan compasién. Rémpanme el honor,

Chunga, Mechita”, p. 93), y el Mono quedara complacido (“gi_/m,e,y r‘ecibe_ .

los golpes encogido, sudando, con una suerte de fruicion que termina en

un espasmo”, ibidem). Josefino representard al sadismo™ al obligar,a,yla-

Chunga amenazandola con una navaja, a hacerle una fellatio.

Sin embargo, en las proyecciones no sélo se reflejan losw .

“demonios” de cada inconquistable, las obsesiones negativas vertidas en

%0,
%-“[El masoquismo] se asocia con el deseo de ser humillado, dommado, esclnvazado 0 degradado ;

Ibidem, p. 31.

4 “Fetichismo es un término creado por Binet para designar una forma de desviacién sexunl enlaque

los deseos sexuales se hallan unidos a algo que simboliza el objeto del amor”. Ibidem, p. 51.
2 uLa palabra sadismo deriva del nombre del desacreditado marqués de Sade, cuyas novelas obscenas
rebosan de voluptuosidad y crueldad”. lbidem, p. 23. ;
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bruto sobre la fantasia. También, en este proceso de mejoramiento virtual,
se incorporan los anhelos, las ilusiones, las esperanzas, las quimeras: en
suma, todo aquello que la vida objetiva no les ofrece. Es el caso de
Lituma y Josefino, quienes ademas de proyectar sus perversiones
particulares, muestran la gana de hacer distinta su realidad, de “afadirle”
algo. Lituma, por ejemplo, no sera mas aquel ser timido y apocado con las
mujeres; finalmente, lograra tener una mujer sin tener que pagar (“Nunca
he tenido una mujer gratis, Mechita”, p. 71), en medio de una escena de
“amor romdntico”. Josefino, proveedor de “habitantas” de la Casa Verde,
se decidir, en su invencién, a proponer a la Chunga el negocio de su
vida: |
Yo no quiero seguir siendo lo que soy, ‘Ckh'unga. ‘Un

inconquistable, eso. Yo tengo ambiciones, carajo. Yo quiero tener
plata, chupar fino, fumar fino, vestirme con ternos de chasqui

blanquisisisimos. Tener mi auto, mi casa, mis sirvientes. Poder

hacer viajes. Yo quiero vivir como los blancos de Piura, Chunga.
Eso es lo que quieres ti también ;no? Para eso trabajas mafiana,
tarde y noche, para eso te rompes el alma. Porque quleres otra .
vida, esa que sdlo se consigue con platlta. Vamos a asocnamos, .
Chunga. Tt y yo, juntos, podemos hacer grandes cosas (p. 106).

Para sintetizar, diremos que el plano dlegetlco, ) sea la realidéd

objetlva de los personajes, es redisefiado conforme a las pamcularldades

psicoldgicas de los inconquistables. Los “demomos de cada deicida

seran observados por el espectador, los “elementos afiadidos” estaranala

vista de todos, como lo estan los “demonios” y “elementos afiadidos” de

los novelistas frente a los criticos y lectores.
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Reim ok

1. A lo largo de este trabajo hemos pretendido relacionar la teoria literaria

de Mario Vargas Llosa con su produccnon dramatnca, representdda por la

obra La Chunga (1986). La teoria vargasllos&ana mtento, en un prmu pm, .
destacar las caracteristicas mdnspensables,de los novelistas (msat;staccmn -
con la realidad, deseo de reemplazarla médiante”un uhiverso depé‘labras’, L

- etcétera), asi como las técnicas proplas del genero (cajas Chmas, vasos

comumcantes, datos escondidos, saltos cualltatlvos) Para exphcar cada

una de éstas técnicas, acudxmos a los textos novelisticos del propxo

Vargas Llosa (salvo el caso de los saltos cuahtat:vos, pues los ,_
ejemplificamos con un cuento de Garcia Mirquez anahzadopor: nuestro: S i
autor). Se comprobd, entonces, que el escritor peruano ejercnta en. st."‘,»,,, |

novelistica los procedimientos que él habia descubxerto en los anahsls de f,

novelas de caballerias y de otros autores “dexc;das . Asimismo, hemos |
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mencionado que la primera parte de su teoria --la que se llamoé con el
rubro general de ‘“conceptos bdsicos”-- se reflejaba en las obras
vargasllosianas metaliterarias (Historia de Mayta y La sefiorita de Tacna,
especialmente). La Chunga condensd la teoria, dividida arbitrariamente
para fines aclarativos en dos partes.

2. De proponer las facultades humanas necesarias para la
elaboracion de las novelas y las técnicas en las que cristaliza el deseo de
reemplazar la realidad, Vargas Llosa paséd a ofrecer su vision de las
ficciones en general. Tanto la novela como cualquier otro tipo de
invencion narrativa guardan las mismas finalidades. No importa si el

suplantador de Dios elige un género u otro; lo esencial es verter el intento

"de reedificar la realidad real a ‘trav‘és de la realidad ficticia.

3. Todas las obras de teatro de Vargas Llosa, salvo El loco de los
balcones, son precedidas por sendos prologos que cdnstituyen vérdaderas
propuestas dramaticas, ademas de que apuntalan los conceptos de su” |

teoria. Dichos prélogos, por otra parte, senalan el tema de las plezas

teatrales. El escritor peruano qunere exponer, medlante ficcmnes -

representables, los procesos en que se forjan las hlstonas mventadas. ks |
4. El afan totalizador de Vargas Llosa se refleja en Lav. Chunga.‘En- _

esta obra, asi como en las demas, es una constante la representacién de las:

subjetividades de los personajes. El espectador presencla, al mlsmo.‘ .

tiempo, 1o que los personajes son y lo que queman ser.
5. Para sustentar ambos planos --¢l objetivo y el subjetivo--, V,h_rga’s' .

ha empleado procedimientos netamente narrativos, tales como los vasos




comunicantes, las cajas chinas y el salto cualitativo. Dichas técnicas
narrativas se yuxtaponen con la funcién dramatica.

6. Uno de los elementos que el presente trabajo no abordé y que
serfa interesante analizar, son las acotaciones. Mas alld de ser meras
indicaciones al director y a los actores, patentizan la intrusion cel autor en
la obra, con el fin, se diria, de que lo que pretende poner en escena no
sufra desviaciones, dado el cardcter complejo de la pieza teatral. Las
acotaciones, ademds, son verdaderas narraciones que, mas que
representables, deben ser imaginadas por los lectores.

7. La.participaci(’m del espectador es mas activa en este tipo de
teatro, pues los anuncios (deicticos) de los cambios de realidad_no‘:se’;f

manifiestan abiertamente, sino a través de los movimientos de los

personajes en el escenario. La sucesion de las acciones ‘sr,¢.ydafsiﬁ
interrupcion, sin cortes drasticos. A pesar de la probable confusién que -~

provocaria, La Chunga conserva una logica que debe ser decodificada por

el espectador.
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