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REesuMEN — Invocando el concepto de “unién del arte con la vida” y como un punto
de partida de la “aniquilacién de la institucién arte” (ambas premisas fundamenta-
les para la concepcién del teatro de las vanguardias histéricas) se intentard en este
trabajo abordar el andlisis de la obra Les Mamelles de Tirésias (1917) de Guillaume
Apollinaire haciendo foco en la recuperacién de estructuras del teatro pre-moderno,
que los esquemas teatrales dominantes hasta ese momento habian desdefiado como no
pertenecientes a la esfera de lo dramitico. Dirigiremos la mirada particularmente a los
procedimientos que esta obra toma del teatro de la Antigiiedad Clésica, corporizados
casi exclusivamente por el personaje-multitud del Pueblo de Zanzibar. Dentro de
estos, subrayaremos en especial el peso que toma en la construccién del personaje y
sus acciones en escena la antigua figura del mimetés y las pricticas con este asociadas.
Ademis destacaremos por sobretodo —y mucho més profundamente— los momentos
corales que protagoniza, que consideramos parte nodal de esta pieza, debido a que
no solo son los que hacen avanzar la obra sino que son los que ayudan a su correcta
comprensiéon. Esperamos con este trabajo demostrar todo el peso especifico que este
personaje tuvo en la construccién del texto, de tal manera que todo él sea, al fin y al
cabo, un transitar por la cornisa de las estructuras del teatro y un interesante salto al
abismo del futuro, sin (y, dirfamos, a causa de no) dejar de contemplar el mis remoto

pasado.

ParLaBras Crave: Surrealismo, procedimientos teatrales, pre-modernidad,
Apollinaire.

AssTrAacT — Taking the concept of “fusion of art and life”, and as a starting point to the
“annihilation of the institution of art” (two fundamental premises in the understanding
of theatre by the historical avant-garde movements), this paper endeavors to analyze
Guillaume Apollinaire’s Les Mamelles de Tirésias (1917), focusing on the reappearance
of pre-modern theatre structures, which the theatre standards that had dominated up
to that moment disdained for not belonging to the sphere of the dramatic. In particular,
we shall cast our attention towards the procedures that this play incorporates from the
theater of the Classical Antiquity, almost exclusively embodied by the character-crowd
of the People of Zanzibar. Within these, we shall underline the special relevance that
the ancient figure of the mimetés and his associated practices have in the construction of
the character and its performance on stage. Above all, we shall highlight —-much more
deeply— the choral moments where he appears, which we consider as a nodal part of this
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play, not only because they make it move forwards but because they also contribute to
the play’s correct understanding. This paper aims at proving the specific relevance that
this character had on the construction of the text, so it becomes a way of walking on
the limit of theatre structures and an interesting leap towards the abyss of the future,
without ceasing to contemplate the most distant past.

KEeyworps: Surrealism, theatrical procedures, pre-modernity, Apollinaire.

En el afio 1917 una obra sumamente extrafia tomé por sorpresa a los asis-
tentes al teatro Reneé Maubel de Paris. La produccién en cuestién se titulaba
Les Mamelles de Tirésiasy su autor era un tal Guillaume Apollinaire. Compuesta
en 1903, con tan solo veintitrés afos, buscaria con ella, en sus propias palabras,
“intentar [...] volver a la naturaleza misma, pero sin imitarla a la manera de los
fotégrafos” (2009: 100). En esta pieza la protagonista del drama, Teresa, cansada
de las exigencias que la sociedad instaura sobre su sexo decide cambiar de género
(y con él, de nombre) para obtener asi poder entre los hombres mientras que su
marido, obligado por ella a raiz de esta accién a emularla y ocupar asi su lugar,
procrea por si solo una vasta cantidad de hijos en s6lo una noche. Finalmente
la esposa retorna al hogar y todo termina con baile y canto. A grandes rasgos
y demasiado superficialmente, ese es el argumento de la pieza que nos ocupari
en este trabajo. Esto puede parecer, grosso modo, algo medianamente coherente
que se sirve de la fantasia para expresar algo particularmente dificil, pero la
transmisién del “discurso directivo” (AA.VV.: 11) no es el sélo fin de la pieza.
Pues, de otro modo, cémo podrian algunos estudiosos afirmar que “Apollinare
est un charmeur. Il creé [...] un spectacle déconcertant, un spectacle ot la raison
se perd, qui laisse tout au plus entrevoir sa raison d’étre et son sujet” (Lusseryan
1961: 129) si la pieza no fuera precisamente mds de lo que aparenta.

No serd nuestro propésito analizar la totalidad de la misma, pero creemos
necesario contextualizarla para poder encarar el anilisis habiendo sentado
algunas bases tedricas en las que sustentarlo. Si leemos un poco mds detalla-
damente la obra notaremos varias aristas que la destacan del resto de la pro-
duccién teatral circulante por aquellos afios. Claro exponente de las llamadas
posteriormente “vanguardias artisticas” y puntualmente elemento de bautismo
de una de las corrientes que la conformaron’, la pieza nos regala un abanico de
procedimientos especificos de esta nueva poética’? mediante los cuales se busca

! Cuya primera aplicacién descriptiva del arte contempordneo no es la que aparece en esta
obra sino més bien en el articulo “Paradey el espiritu nuevo” firmado por el mismo Apollinaire
y publicado en el programa de mano de su estreno.

2 Entendemos poetica en el sentido que le otorga Dubatti (2008a: 76-77) y de tal modo
enmarcamos a las “vanguardias artisticas”, siguiéndolo, como una archipoética (para la
definicién de este concepto, véase Dubatti 2008a: 80) divergente de las que la precedieron, en
particular de la simbolista, de la que representa una profundizacién (cf. Dubatti 2009: 170).
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al mismo tiempo polemizar y criticar al teatro anterior, buscar forjar un vinculo
entre el arte y la vida mds profundo que el planteado por el simbolismo y, deri-
vado de todo esto, la aniquilacién de la institucién misma del arte. Para llevar
a cabo estos fines, que se plantean como fundamentos, el teatro de vanguardia
trabajard sobre un tridente de procedimientos complementarios entre si: la vio-
lencia destructiva sobre las estructuras precedentes por via de la parodia; un
abanico de “procedimientos originales” (AA.VV.: 8) para plasmar en ellos los
conflictos y las posibles resoluciones de las tensiones entre el arte y la vida y, por
ultimo, la recuperacién de estructuras del llamado “teatro pre-moderno»®. Serd
este tltimo punto el que nos conduzca hasta nuestro interés particular dentro de
esta mds que particular pieza: El personaje del Pueblo de Zanzibar'y su posible
retrotraccién a las estructuras corales y miméticas del teatro griego cldsico, y
junto a ¢l las apariciones corales propiamente dichas que esta obra ostenta.

Si intentdsemos colocar a tal concepto de personaje en una concepcién
“realista-objetivista” del teatro como la que hasta ese momento disfrutaba de la
aceptacion general del piblico veremos tal tarea cémo imposible. Por empezar,
el Pueblo es un personaje colectivo: una inica persona que representa a toda una
multiplicidad. Mds alld de que la accidn se sitie en Zanzibar’, si consideramos
que la ilusién de contigiiidad constitutiva de la poética realista del drama moder-
no (Dubatti 2009: 42) deberia de abarcar a todo el mundo y no solo al burgués
occidental, el mero desplazamiento regional no justificaria tal corrimiento de
dicha ilusién de manera que se impida el simple acto de constatar en la escena
el hecho empirico de que una persona no puede ser mas de una‘. Y si bien con
este movimiento se logra salir del centro “civilizador” europeo, no podriamos
afirmar sin mds que a causa de estar en Africa la realidad se ve trastocada en
sus mismos cimientos. Pero Apollinaire asi lo quiere, por lo que intentaremos
dilucidar por qué lo ha buscado de este modo y si es que con esto se acerca o no
a una verdadera imitacién de la naturaleza como la que explicita que busca en su
descripcién programatica del prélogo.

“Todos los teatros son arcaicos” nos dice Eugenio Barba (2002: 18) por
lo cual comenzamos a entender alguna de las causas acerca del por qué de las
particularidades de esta obra. El mismo Apollinaire dird que esta es su manera
de “interpretar la naturaleza” (2009: 100) y de esa manera “volverse inhuma-
no[s]” (1995: 62). Si entendemos entonces lo “inhumano” como lo “natural” y
la manera de retornar a los origenes, y mds atn si tenemos en consideracién

% La periodizacién a la que pertenece este concepto aparece en Dubatti 2009: 23-28.

4 En adelante: “Pueblo” o PZ. .

5 Isla de Tanzania en el Océano Indico y ciudad capital de la misma y del Territorio
Auténomo homénimo (Fuente: (2005), Gran Enciclopedia Universal. Vol. 40. Buenos Aires:
Espasa Calpe).

¢ Porque violaria el principio de no contradiccién. Cf. Mezaph. 1005b18 y ss.
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las palabras del Filésofo cuando afirma que “el imitar es connatural al hombre
desde la infancia»” podremos ver con mayor claridad por qué nuestro autor buscé
para su personaje un procedimiento tan caracteristico del teatro cldsico como
es el del coro dada su mayor antigiiedad y su remarcado caricter sagrado y los
vinculos que esta esfera mantiene con la naturaleza toda. Recordemos ademads
que dentro de la economia del certamen dionisiaco, el coro es lo que primaria-
mente retrotrae a todo el aparato teatral hacia la religién y lo sagrado mds que
los actores que encarnan a los personajes. En este sentido, el Pueblo es todo
él un coro y por ende todo ¢l un vinculo con estas esferas metafisicas. El baile
coral alrededor del altar de Dioniso vehicula las energias del universo hacia los
coreutas y desde ellos se producird luego la kdtharsis que tantas veces se le ha
adjudicado ala tragedia y antes de ella a los poetas ditirimbicos (cf. Macgowan y
Melnitz 1966: 24; Finley 1964: 102). La funcién del Pueblo, entonces, serd la de
ser un superconjunto en donde se intersecten todos los personajes menores de la
obra (cf. La Charite 1968: 5); es decir, todos a excepcién de €él, de manera que a
través suyo la obra sea un canal por el cual la naturaleza halle su camino hacia las
personas participantes del acontecimiento teatral. En favor a esta teoria nétese
que el Pueblo es el primero de los personajes que se halla en escena (pero que no
entra a ella como el coro cldsico) y el ultimo en salir de la obra, entre danzas y
musica, lo que lo habilitaria a colocarse a si mismo como un factor interpretativo
insoslayable de la arquitectura de la pieza.

No contento con esto, Apollinaire coloca a su Pueblo en un papel similar,
si no calcado, al del antiguo mimo cldsico. Recordamos, sucintamente, que en
aquel se representaban sucesos de la vida real pero con una gran cuota de impro-
visacién en base a temas o motivos recurrentes —ausentes de la comediografia o
el drama satirico®—. Siretornamos a las palabras de Barba (2002: 18) leeremos en
él que “lo esencial solo puede ser mudo” y, si recordamos ademds que en el mimo
la palabra tenia un valor relativo (Melero 1981/1983: 36), gracias a su virtual
esquematicidad, podemos entonces afiadir una trama mds a la tela que tejemos
en torno a nuestro personaje. El silencio glotal al que se ve condenado desde
el principio mismo de la representacién, para indicar que mediante €l podra
accederse a otro nivel de realidad mds cercano a lo metafisico, si se nos permite

7 Po.1448b 5-6: 16 [...] piueiobat oVugutov 101G dvOpwmolg ék maidwv. Esta y todas las
traducciones siguientes de textos griegos nos pertenecen.

8 Con el término “ausentes” nos referimos a que generalmente no eran tratados por
la comedia o el drama de satiros ateniense debido a su grado de selectividad, que si bien no
excesivamente alto, dejaba fuera de escena temas improcedentes, inoportunos, inadecuados o
inauditos, toda una gama de posibilidades listas a ser cubiertas por el mimo (Melero 1981-1983:
22; cf. Giantsou-Watrinet 2010). No quisimos expresar con ello que la comedia careciera de
temas recurrentes, afirmacién disparatada por demads, dado el extenso espectro de motivos que
la comedia ha creado y explotado. Cavallero 1996 posee un extensisimo y bien documentado
estudio al respecto.
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el término, se ve equilibrado gracias a los procedimientos expresivos de los que
hace gala y que oscilan entre los sonidos heteréclitos de sus instrumentos que se
desarrollardn en si mismos como elementos signicos, en el sentido saussureano
del término, y los carteles que despliega en la escena cuarta. Vayamos por orden.

Los sones que aparecen a través de los objetos que manipula el personaje
nos pueden remitir a muchas situaciones, habida cuenta de que en nuestra obra,
como primera cuestién, “el didlogo se subordina a la accién” (La Charite 1968:
6), ademds es necesario recordar que segin el autor “la musica ocupa un lugar
[...] importante [en la vida de los Antiguos]” (Apollinaire 1999: 138) y sobre
todo que, para €, “la musica <es> literatura” (Apollinaire 1995: 64). La suma de
estos tres factores logran que las intervenciones del Pueblo, si son rastreadas a lo
largo de la obra siguiendo la indicacién del propio autor, formen todas ellas un
c6digo de lectura propio con correlatividades mds o menos fijas entre el sonido
que se efectia y la accién que es representada por él. Para dar unos ejemplos
representativos, podemos citar el tan caracteristico sonido de “vajilla rota” que
se escucha por primera vez (para repetirse en dos ocasiones mds) cuando se oye
fuera de escena la voz del marido o el ruido del trueno que, en las situaciones
que aparece —también tres—, preludia una situacién de violencia contra lo “na-
turalmente establecido”. Igualmente, y a pesar de estos ejemplos, el sonido que,
creemos, tiene mds significacién en todo este abanico auditivo, en relacién a la
“mimeticidad” del PZ, es el del revélver y los tiros.

En efecto, estos no solo nos indican la inminencia de una muerte y el
rechazo del autor por la guerra. Los tiros de revolver hacen que acontezcan
“muertes” en escena y, conjeturamos, es esa la razén por la cual no son los
duelistas Presto y Lacouf los que efectivamente se disparan sino que “dele-
gan” el hecho en el Pueblo para no manchar la escena con actos de impureza
dignos de la ob-scenidad cldsica. Recordamos, para afirmar esto, que el Pueblo
se halla siempre detrds en el escenario y que en esta obra acontecen escenas
paralelas con relativa frecuencia. En estas ocasiones, la aparicién del Pueblo
representaria cabalmente la intervencién coral en la tragedia ya que no solo
canaliza a través de €l los sonidos que conllevan acontecimientos nodales’
sino que, ademds, explicita las condiciones de lectura de esos acontecimientos,
cual un corifeo (funcién que, en el dambito cldsico, mds adelante serd tomada
por el mds conocido personaje del mensajero). Siguiendo con los acuerdos de
silencio plasmados al principio, no las dird en voz alta, sino mediante un par
de pancartas, dindole un lugar predominante al lenguaje sin que este aparezca
en su corporeidad sonora. El contenido de ambas jugard ademds con lo que se
definen como “procedimientos de la liminalidad”, es decir, —entre otros— la
discusién sobre el lugar de los acontecimientos. De tal modo, mediante esta

? Entre numerosos ejemplos destacamos los versos 1119-1120 del Agamendn esquileo.
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instalacién la interpretacion locativa parece no cerrarse a propésito; razén
primaria para que los duelistas no mueran y vuelvan a alzarse apenas nuestro
personaje finalice la instalacion de las pancartas (el “estisimo™) para volver a
caer ante los ojos no solo del publico sino también de Teresa, que no parece
atender a tales sucesos. Esta intervencion aclara notablemente el asunto gra-
cias a los mismos términos que utiliza. Ambos duelistas deben morir porque
ambos tienen razén, y de ese modo ambos habrian ganado la apuesta. Presto
afirma que se hallan en Zanzibar, y es cierto: Presto y Lacouf asi como el resto
de los personajes estin en una escena (scéne) ubicada en la ciudad de Zanzibar.
Pero al mismo tiempo, Lacouf sostiene que se hallan en Paris, y también es
cierto: Yéta Daesslé (Lacouf) y Edmond Valée (Presto) estin en un teatro de
la ciudad de Paris. Mis alld de esta explicacion un tanto digresiva, apelamos a
ella para dar a entender el rol de pueblo como coro teniendo en cuenta que “es
preciso considerar al coro <como uno> de los actores, <esto> es, considerar<lo>
una parte del todo y coparticipar <en la accién>” (Po. 1456a 25-27") mds aun si
recordamos, como bosquejamos mds arriba, el hecho de que la tragedia como
hecho artistico-religioso se deriva de los ditirambos, cantos religiosos cantados
por un coro con entonadores (cf. Lesky 2001: 86). Establecido entonces que
el coro es el que tradicionalmente hace avanzar la trama tragica, debido a que
es otro actor dentro de los dramatis personae, podremos entonces comprender
un poco mds profundamente el sentido signico de los sonidos y ruidos que
este realiza, e incluso, cataféricamente, de su segunda intervencién “coral” de
manera impresa: la pancarta con el estribillo.
Esta reza de la siguiente manera:

EH! FUMEZ LA PIPE BERGERE

MOI JE VOUS JOUERAI DU PIPEAU

ET CEPENDANT LA BOULANGERE
TOUT LES 7 ANS CHANGEAIT DE PEAU
TOUT LES 7 ANS ELLE EXAGERE

;EH! FUME LA PIPA PASTORA

YO TOCARE LA FLAUTA PARA USTED
Y SIN EMBARGO LA VENDEDORA
CADA SIETE ANOS CAMBIA LA PIEL

10 Cf. Po. 1452b 23-24: otdoipov 8¢ uélog xopod to dvev dvanaiotov Kal Tpoxaiov es
decir “[...] estdsimo es la cancién del coro <con> el faltante de anapestos y troqueos”. Los
primeros suceden primordialmente en la pdrodos y los segundos en el éxodos. Consideramos
esta accién del PZ como un estisimo debido a que en ella se concentra toda la primer actividad
coral de nuestro personaje.

1 L1 6y xopdv 8¢ va Sei Dmohapfdvelv Tév OokpLT@V, Kai ubpiov eivat tod SAov kal
ouvaywvileobat.
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CADA SIETE ANOS QUE CAMBIADORA™.

En este pasaje, como primera medida, no debe pasarnos desapercibido que
lo que hace el Pueblo en esencia es trasladar los parlamentos inmediatamente
anteriores del gendarme y del marido que, colocados en el contexto de la de-
claracién de amor del primero hacia el segundo, nos traslada hacia un dmbito
por demds obsceno®, dirfamos en esta ocasién mds tipico del mimo que de la
tragedia, no ya de la comedia por las razones que anteriormente hemos expuesto.
Esto se hace todavia mds notorio si nos trasladamos al final del acto, en donde
esta cancién es bailada por todos en pareja a excepcion de nuestro PZ que baila
solo tocando el acordeén. Creemos que con esta intervencién lo que se busca
es resaltar los aspectos festivos de este convivio' teatral por sobre los funestos
de la guerra que circunda a la Ciudad Luz, representados por el sonido del
instrumento del Pueblo®. Es sobretodo teniendo en cuenta este concepto y su
profunda aplicacién que notamos la “coralidad” del PZ pues al llevar a todos
los participantes de la pieza, incluso a él mismo, a un festejo cuasi-dionisiaco,
profundiza la reunién entre los presentes y los vinculos que se establecen entre
ellos buscando, quizas, terminar de disolver la separacién entre actores y espec-
tadores, que -creemos- alcanzard su punto algido con la participacién de la dama
del publico (Acto II, escena VIII).

Como corolario a este desempefio coral del final del primer acto, podremos
ver uno similar al final de la pieza en donde la burla lasciva parece dejar paso
a una mds relajada, y no por eso menos movida, animacién jocosa en donde
nuestro personaje abandona el acordeén y los reemplaza por unos cascabeles,
que en sus dos apariciones anteriores parecen significar escenas tan alusivas
sexualmente como las que parecia haber abandonado. Lo destacable aqui, no
obstante, no es el tenor de la jocosidad que se pretende transmitir —“contagiar™
se acercaria mejor a lo que parece buscar— sino mds bien la posicién destacada
de estos interludios que, mds alld de remitir sonoramente a la comedia néa
griega y a toda la latina (cf. Lesky 2001: 373), nos conducen a un destacado
motivo cémico que es el de finalizar la pieza con una celebracién y un leve

12 Esta traduccion y las siguientes correspondientes a la obra —salvo indicacién en contrario—
siguen la versién establecida por Fiszman y detallada en seccién ‘Bibliografia’.

13 Dado que, como nos aclara el traductor de nuestra edicién en nota ad /oc: “Tanto pipe
como pipeau en el argot francés significan pene. Fumer une pipe es la felacion, y bergére puede
usarse tanto para esposa como para mujer facil” (Apollinaire 2009: 140).

* Entendemos “convivio” como lo hace Dubatti 2008: 28.

1> Realmente creemos que, siguiendo las correlaciones signicas de los sonidos, el acordeén
representa a la justicia mds que a la guerra propiamente dicha, pero lo referimos de esta manera
dado que este parece representar la superposicién coercitiva/violenta de la justicia y cémo tal
podria equiparase a una situacién bélica.

! En el sentido dado a este término por Artaud 2001 [1978]: passim.
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discurso directivo (también presente en su cldsica antecesora, por boca ya de
los personajes [Ach. 1231] ya del propio coro [Zhesm. 1226 y ss.]) para que la
pieza surta su efecto purificador sobre los presentes. Pero entonces nos quedaria
pendiente una crucial pregunta: ;:Cémo puede haber planificado su drama el
autor si claramente en ¢l predominan procedimientos pertenecientes a dmbitos
aparentemente tan disimiles como el mimo, asentado sobre la improvisacién, y la
tragedia, de profundo planeamiento, como lo atestigua su literalidad?

Aqui haremos una salvedad citando al mismo Apollinaire, cuando en su
prélogo nos dice claramente que:

Selon le cas, le tragique I'emportera sur le comique ou inversement.
Segin el caso, lo trigico se impondrd a lo cédmico o viceversa.

Esta frase en su contexto hace referencia a la necesidad de la creacién de obras
teatrales en donde ambos dmbitos necesariamente pasen a coexistir gracias a dos
elementos constitutivos del futuro hipotético planteado en el prélogo: la energia
de las jévenes letras contempordneas y el hecho de que el teatro “no es la vida que
representa” (2009: 104). Recordemos ademds que nuestro autor no encajoné a su
texto en ninguno de los géne constitutivos del teatro cldsico, pues —con gran tino—
lo llamé drame (drama), es decir “accién”, “para establecer lo que la diferencia de
esas comedias de segundo orden a las cuales se llama simplemente ‘obras”™ (2009:
99). Tomando al pie de la letra su afirmacién de que escribi6 su pieza “para los
franceses, como Aristéfanes componia sus comedias para los atenienses” (2009:
102) podriamos afirmar que estaria brindando una fructifera hipétesis de lectura,
pero dado que ha rechazado la categorizacién esquematica tipica del teatro ante-
rior, deberemos ver en ella sus trazas y con esas bases reconstruir lo que podamos
siguiendo lo que veamos (o, en nuestro caso particular, lo que leemos).

Si, finalmente, este texto no responde de ningtin modo de manera com-
pleta a una dramaturgia “de actor™®, como deberia de hacerlo habida cuenta
el peso especifico que posee el personaje que acapara esos procedimientos tan
caracteristicos del mimo —que esperamos haber demostrado— creemos que es de
esta manera como el autor busca, navegando los limites pero sin salirse comple-
tamente de las estructuras que le fueron heredadas, “protestar contra ese teatro
engafioso que representa lo mas claro del arte teatral de hoy” sin dejar por eso de
“rendirles el homenaje” a quienes hicieron avanzar la humanidad mostrandoles
mundos nuevos que “multiplican su visién”

Esperamos, con este andlisis de la estructura bifronte de nuestro, a estas
alturas querido, Pueblo de Zanzibar; con una cara mirando hacia el mimo y la

17 Cf. Janko 1987.
8 Cf. Dubatti 2008b: 11.
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comedia y la otra hacia el ditirambo y la tragedia, siempre avanzando —pancarta
e instrumentos en mano— a descubrir los vinculos que lo unen a ¢l y a sus con-
ciudadanos tanto con el pasado mds remoto como con el futuro mds inesperado
haber abierto al menos una puerta “aux découvertes les plus surprenantes”.
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