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RESUMEN

En la presente tesis, analizo la imagen del actor comico en la obra jA ver, un aplauso!
del dramaturgo peruano César de Maria. Dicha imagen se construye a través del drama
del protagonista, Noé, quien utiliza su cuerpo y voz para interpretar a Tripaloca, un
payaso charlatdn. De esa manera, el cuerpo de Tripaloca se convierte en signo y
simbolo, y la palabra e imaginacion en mecanismos de supervivencia. La capacidad de
narracion y el poder de su imaginacion permiten a Tripaloca escapar de la muerte
momentaneamente y seguir junto al pablico para contarle su historia. En consecuencia,
la muerte es burlada y el tiempo detenido gracias al poder de la palabra y la imaginacion
(recursos del teatro), y se desestabiliza la jerarquia segun la cual la muerte domina al
hombre. Ademaés, Tripaloca emplea el humor y la parodia para hacer reflexionar al
espectador sobre su mirada prejuiciosa hacia el espectaculo del cémico callejero y el
teatro. En resumen, César de Maria, mediante la ficcion, revaloriza y hace visible el
espectaculo del comico callejero, al plantear reflexiones y transmitir verdades
incobmodas al espectador, al cual invita a asumir un rol activo y responsable frente al

espectaculo.
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INTRODUCCION

“Para mi si el teatro no transforma no esta vivo”
César de Maria

Uno de los temas mas sugerentes en la dramaturgia de César de Maria es la
valoracion del artista marginal. En la obra jA ver, un aplauso! (1989), de Maria lleva al
escenario al comico callejero y a otros personajes marginales mediante la perfomance
de actores de teatro. Parte de la mirada prejuiciosa del espectador que acude al teatro y
que observa con distancia a los comicos callejeros porque no los considera artistas. Los
mira como marginales que tratan de ganarse la vida de alguna manera, y para ello
recurren a la vulgaridad y la burla. César de Maria al representar en el escenario de un
teatro convencional al cdmico callejero mediante la actuacion de un actor de teatro (uno
es llevado al escenario por medio del otro), muestra en escena una realidad que
sorprende al espectador porque no esta acostumbrado a observar a los actores de teatro
(que considera verdaderos artistas) representando a comicos marginales. Al respecto, en
la obra se proponen dos niveles de jerarquia: por un lado, se enfrenta el teatro “culto”

con el teatro callejero, y por otro, el teatro serio al teatro comico.

El autor reflexiona en sus obras sobre personajes marginales, en este caso el
cémico callejero, portador de una imagen negativa porque se vincula con la pobreza, la
calle, lo popular, lo vulgar, lo que carece de valor estético y, por ende, no es valorado y
es catalogado como incapaz de transmitir un mensaje trascendente y de causar
emociones mas alla de la risa. Se cree que su labor se limita a entretener de una forma
superficial y vulgar, generando un efecto pasajero en el espectador. Sin embargo, a
pesar de este desprecio, lo mas probable es que gran parte del publico de jA ver, un
aplauso! experimentaria una contradiccion porque se detendria a mirar en la calle a los
coémicos callejeros y los aplaudiria, pero se incomodaria al verlos en un escenario de
teatro porque piensa que no es su lugar; Unicamente los verdaderos artistas acttan en el
teatro. De ese modo, se enfrenta a su intolerancia y a sus prejuicios hacia lo que
considera teatro y ser actor. Lo que se coloca en discusion, entonces, es la idea de teatro
y de arte. La mirada reduccionista del publico que se dirige exclusivamente al actor que
actla en un teatro a la italiana se amplia al observar jA ver, un aplauso! porque en la
obra dialoga el mundo del actor de la calle y el del actor de teatro. Este tipo de

espectador no esta acostumbrado a ver en escena a los comicos callejeros representados
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por actores de teatro “culto” (canonico, de tradicion occidental), que lo distancian de
alguna forma. César de Maria utiliza como estrategia este distanciamiento para que el
espectador visibilice el valor del cdmico callejero. Su intencidén no es ennoblecer su
espectaculo sino demostrarle al publico el valor de este tipo de actor y de teatro. El
autor revaloriza el espectaculo del comico callejero mostrandolo en escena, bajo una
forma mas familiar y tolerable para este tipo de espectador. Hace participe al publico de
lo que sucede en escena y le revela las virtudes del teatro callejero, quebrando sus

prejuicios.

I. Contextualizacion del comico callejero

Los comicos callejeros son producto de un fenémeno social en el Perq, el
Ilamado desborde popular y crisis del estado segun el antropologo José Matos Mar. En
los afios cuarentas y cincuentas, un gran porcentaje de la poblacion rural empezé a
migrar a Lima, en busqueda de empleo y un futuro mejor para sus hijos, generando un
colapso demografico y una mezcla de culturas (la andina y la costefia). Como
consecuencia, se crearon los llamados conos de Lima, donde se asentaron las viviendas
de gran parte de los migrantes. Posteriormente, en los afios setentas y ochentas,
continuaron las migraciones del campo a la ciudad, los Gltimos afios esencialmente por

los estragos del terrorismo.

Segun Matos Mar (2004) desde el afio 1940 se registra el inicio de
movilizaciones del campo a la ciudad de Lima motivado por las obras de
red vial y el nuevo clima econdmico en el pais. Hacia 1960 ese flujo se
incrementa con un alto registro desde las provincias de la sierra hacia la
costa, lo cual se hizo mas palpable con la explosion demogréfica de los
nuevos asentados en la ciudad de Lima. En los afios ochenta la aparicion
de organizaciones terroristas en las zonas alejadas de la capital acrecentd
aun mas esta oleada migratoria. EI miedo llevé a muchas familias a huir
de sus comunidades de origen y migrar a zonas mAas seguras,

principalmente, la capital (Medina 2008: 54).

La situacion de desempleo de la mayor parte de la poblacion migrante genero
que se dedicaran a actividades informales como al comercio ambulante (venta de
comida, ropa, entre otros productos). Ademas, recurrieron al arte ambulante para ganar

dinero y entretener a la gente, de ese modo nacieron los cémicos ambulantes. Los

Tesis publicada con autorizaciéon del autor

No olvide citar esta tesis




pioneros fueron migrantes de la sierra y norte del pais, los cuales crearon un estilo
particular para contar historias que se relacionan con las vivencias diarias de cualquier
peruano de clase popular (especialmente migrante). Generacion tras generacion se
heredaron estilos y chistes que se caracterizaban por ser grotescos, aludir a la
homosexualidad y machismo, tener muchas lisuras y hacer participar activamente al
publico en los llamados “ruedos”. Este tipo de espectaculo era apreciado por los estratos
marginales de la poblacion que compartian de cierto modo las vivencias de los comicos
callejeros. La clase media y alta, al empezar a percibir este tipo de espectaculo, lo

desprecio ya que le parecia muy vulgar.

En 1989, cuando se estrend jA ver, un aplauso!, el espectaculo del comico
callejero seguia siendo considerado una vulgaridad por las clases media y alta, ya que se
usaban lisuras, jergas, obscenidades y violencia corporal para contar historias cotidianas
de la vida del peruano, que reflejaban los estereotipos de la sociedad limefia
(relacionados con la clase social, la raza, el género, la orientacion sexual y la cultura).
Este espectaculo se realizaba ilegalmente en las plazas del Centro de Lima (San Martin,
Parque Universitario, Alameda Chabuca Granda) y de otros distritos de clase popular, y
los policias los perseguian constantemente para castigarlos porque los culpaban de
causar desorden y delincuencia. En aquella época, los teatros de grupo (Cuatrotablas,
Yuyachkani, Telba, entre otros) se encontraban en efervescencia creativa debido al
contexto politico y social del pais (Conflicto armado interno) y, por ende, las propuestas
teatrales empezaban a interpelar y reclamar con mas fuerza al publico. La pregunta:
¢que es ser artista en el Peru? se empezo a aludir con un estilo muy realista en las obras
Aqui no hay broadway (1985) de Cuatrotablas y, posteriormente, en jA ver, un aplauso!

del grupo Telba.

En sus inicios, los comicos ambulantes eran conocidos entre las personas de
clase media y baja. Posteriormente, a fines de los afios noventas, lograron mayor
reconocimiento en el publico al ser invitados a concursos por programas de television
como “Trampolin a la fama”, de Augusto Ferrando, en el que participaron 70 cémicos
del pais aproximadamente. Estos programas permitieron la visibilizacion de su

espectaculo a nivel nacional y su paso a la television. Dos de los primeros programas
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que tuvieron fueron “El show de los comicos ambulantes” y “Los reyes de la risa”, que
se volvieron muy famosos y fueron aclamados por el publico. Luego, surgieron
programas similares en otros canales aunque no tuvieron mucha duracién. EI cambio de
formato, de la calle al set de television, generd que su espectaculo perdiera recursos de
la teatralidad. Luego de un tiempo, se suspendieron definitivamente este tipo de
programas ya que se les denomind “programas basura” (supuestamente relacionados
con la cortina de humo creada durante el gobierno de Alberto Fujimori). Paralelamente,
en 1999, los comicos ambulantes crearon la Asociacion de comicos ambulantes de Lima
para regular su trabajo (horarios, normas del uso de los anfiteatros, etc) y velar por los

intereses de los comicos.

El 2016, el actor Christian Ysla (con la productora Los Productores), dirigié un
espectaculo con los cdmicos ambulantes en el teatro de Plaza Lima Norte, llamado
“Primer campeonato de comicos ambulantes”. En él, se realizaban “matchs” de
monologos entre los cémicos, en los cuales demostraban su capacidad para narrar
historias y contar chistes. La Unica regla que debian cumplir era no decir méas de tres
lisuras por acto. La propuesta fue un éxito porque el publico que asistio a verlos afioraba
el humor de los cémicos ambulantes (que solia disfrutar en la television afios atras) vy,
posiblemente, se identificaba con lo representado (tipo de historia, Iéxico, humor, etc).
Por otro lado, la Asociacion de comicos ambulantes de Lima se continta presentando en
los parques del centro de Lima, con la autorizacion de la Municipalidad y con horarios

regulados.

1. Naturaleza de la obra

El tema de esta tesis es la imagen del comico callejero en la obra jA ver, un
aplauso!, del dramaturgo peruano César de Maria. El objetivo es analizar la imagen que
propone el autor sobre el comico callejero en la obra, en la cual revaloriza su
espectaculo y vida, entregada a su arte. Para ello, analizaré el drama del comico
callejero llamado Noé, el protagonista de la obra; la construccion de su personaje, el
payaso Tripaloca; su relacion con la palabra y la risa; y el efecto que su actuacion
genera en el pablico de jA ver, un aplauso! Posteriormente, examinaré su relacion con

la imaginacion, el tiempo y la muerte. Por un lado, la imaginacién nutre constantemente
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su espectaculo y se convierte en su recurso principal para sobrevivir (le permite
reinventar sus recuerdos) y, por otro, la muerte se vincula con el tiempo ya que llega
violentamente y le impide terminar de contar su historia al publico. La hipétesis que
trataré de demostrar mediante esta tesis es que en la obra la proyeccion del comico
callejero que realiza el autor no solo tiene el rol de entretener (hacer reir), sino que
también es capaz de transmitir verdades a través de su espectaculo. César de Maria
considera que el publico debe reconocer el valor del comico callejero como artista y
como ser humano, a pesar de que no cuenta con la formacion de un actor de teatro. Las
verdades que el espectador rescata de ese espectaculo lo pueden conducir a una
reflexion profunda sobre sus prejuicios acerca del teatro y del comico callejero. Por otro
lado, a través de la obra, el autor reflexiona sobre la responsabilidad que debe asumir el
espectador frente al espectaculo; no solo debe buscar el entretenimiento y evadir la
realidad, sino que debe reflexionar y cuestionar su forma de pensar (presupuestos sobre
el comico callejero y el teatro, estereotipos y prejuicios sociales) a partir de lo que
observa en escena. Por ello, se puede afirmar que la obra cdmica que plantea César de
Maria cumple un fin serio.

El autor enrostra al espectador dandole a conocer la realidad del tipo de actor
que le interesa investigar —el marginal— y lo muestra como un ser con una historia y
un drama que abarca miedos, sufrimientos, suefios y frustraciones. Lo interesante es que
utiliza los elementos y estética de la tradicion popular para crear su espectaculo y
construir al personaje principal de la obra, Tripaloca. De ese modo, acerca su drama al
espectador sutilmente. Presenta al cémico callejero como una persona con vocacion
artistica (con talento para construir su discurso y contar historias), que trabaja usando su
cuerpo y voz, y lucha por sus deseos hasta la muerte, a pesar de las adversidades que se
le presentan. César de Maria muestra una doble preocupacion por el comico callejero en
la obra: social y cultural. Busca su reivindicacion mediante el drama social de Tripaloca
y el producto cultural que genera con su espectaculo.

En la obra, se evidencia la doble cara que tiene la sociedad limefa porque, por
un lado, aplaude al cémico callejero, y por otro, lo desprecia. El limefio que pertenece a
la clase media “criolla” lo cataloga como “cholo”, ya que lo identifica como parte del
grupo migrante andino que llegé a la capital en blsqueda de progreso, que conserva
rasgos fisicos y culturales provincianos. El desprecio del “cholo” nace desde la época

colonial porgue representaba al mestizo
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“cuyos rasgos fisicos eran predominantemente indios. [...] La palabra
“cholo” expresaba, asi, una de las mas raigales caracteristicas de la
sociedad colonial peruana: el predominio del criterio étnico en la
diferenciacion social entre los grupos, y su condicion de sociedad de
castas” (Quijano 1980: 57).

Ademas, representa al pobre, sin educacion ni oportunidad de progresar, y que
muchas veces también padece de una enfermedad que lo segrega, como la tuberculosis®.
Asimismo, el comico callejero es visto como un personaje popular que trabaja en la
calle con un show improvisado para conseguir dinero facil porque no puede
desempefiarse de otra manera, y de ningin modo podria ser considerado un artista. Por
ende, no merece recibir reconocimiento ni ser admirado por el publico porque su
espectaculo carece de belleza y su funcién se limita a hacer reir. Es decir, para el
espectador mesocratico que acude al teatro convencional, el comico callejero lleva las
marcas negativas del peruano: es “cholo”, pobre, no ha recibido buena educacion,
trabaja en las calles informalmente, y hasta es enfermo o vicioso. Estos rasgos han
guedado guardados en la memoria del espectador durante generaciones y se han
reproducido sin cuestionarse, condenando al cdmico callejero a ser visto a través de

prejuicios.

I11. Acerca del autor y la obra

Con el fin de aproximarnos al tema de esta tesis, es necesario conocer la
trayectoria del autor. De Maria ha escrito, desde 1976, aproximadamente veinte obras.
Entre ellas destacan, jA ver, un aplauso! (1989), Escorpiones mirando al cielo (1973),
La sirena sobre el iceberg (1995), La caja negra (1996), Kamikaze! o la historia del
cobarde japonés (1999), El ultimo barco (2004) y Superpopper (2007). De Maria
afirma que esta se divide en dos momentos: antes y después de crear jA ver, un aplauso!
A partir de esta obra, sintié con mayor fuerza el deseo de tratar el tema del actor
marginal, que lucha por transmitir su arte a pesar de las adversidades. En la entrevista
que le realiz6 Gustavo Geirola en el 2003 lo plantea claramente:

G.G: ¢ Crees que se pueden marcar etapas en tu produccion?

L “El Perd es el pais con mayor incidencia de tuberculosis (TB) en América Latina. Cada afio se detectan
40, 000 nuevos casos de personas afectadas, aunque se estima que en realidad serian alrededor de 52,000.
Tres de cada 100 personas que enferman de TB por primera vez tienen TB Multirresistente, la forma mas
grave y peligrosa de todos los tipos de TB, con el riesgo de morir y transmitir el germen a sus parejas e
hijos, amigos, compafieros de trabajo y a la sociedad. [...] EI 50% de los enfermos de TB y el 80% de las
personas con TB multirresistente viven en Lima-Callao. La inmensa mayoria de ellos son pobres e
indigentes” (Colectivo Solidario 2004: 70).
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C.d.M: Si, antes y después de jA ver, un aplauso! Antes era tan directo y
conciso como te dije, no tenia referencias, escribia para mi gusto y mi
poco conocimiento. Luego me meti a estudiar, pasé afios sin escribir —a
mediados de los 80— y cuando volvi a hacerlo me decidi a hacer una
obra grande, significativa. Y te digo grande y significativa para mi.
Cuando me llamé Telba para escribirles una obra rescatando lo que
habian aprendido sus actores en una larga investigacion alrededor del
mundo de los payasos, escribi jA ver, un aplauso! Pretendiendo hablar no
solo de payasos sino de artistas, de gente acorralada por la violencia, de
almas sensibles que ante la pobreza y el desamparo sélo tienen la certeza
de que se van a morir. ;Quién de nosotros no es asi? No fue una creacion
colectiva sino una rabiosa bajada a tierra de miles de ideas que les iba
soltando y que ellos ensayaban para mi, regaldndome imagenes y
anécdotas que yo alineaba de acuerdo a mis intenciones. No puedo juzgar
la obra pero ese proceso fue el mejor de mi vida. Me cambid la forma de
pensar la escena (Geirola 2002: 97-98).

De Maria incluye, a partir de jA ver, un aplauso! en gran parte de sus creaciones
la presencia del actor marginal porque le conmueve su entrega, el sacrificio por cumplir
su vocacién y su lucha contra la muerte y el sufrimiento. Este tipo de actor encarna la
vulnerabilidad del hombre ante la pobreza, la enfermedad, la violencia y la muerte. La
Unica certeza que tiene es que va a morir a pesar de todo el esfuerzo que realice. Sin
embargo, se entrega por completo a su labor porque conoce el poder del arte y desea
que el espectador reconozca su trabajo. Ademas, el autor comparte la sensibilidad del
actor marginal, se siente cercano al sufrimiento que enfrenta por querer cumplir su
vocacion en una sociedad que prejuzga y cataloga segun la clase social a la que
pertenece, la raza, la educacion que ha recibido, el trabajo que tiene, etc. De Maria
construye a Tripaloca y proyecta sus caracteristicas en él, ambos son artistas que
disfrutan al entretener al publico con sus creaciones, a pesar de las adversidades que
deben enfrentar. Asimismo, el autor comparte con Tripaloca ciertas vivencias, como
haber trabajado en la calle, haber sufrido de tuberculosis y tener a un familiar
agonizante en el hospital Carrion. Como afirma de Maria en una entrevista:

Yo también estuve tuberculoso, a mi también se me murié mi papa en el
Hospital Carrién, yo también he trabajado algin tiempo en la calle, como
hacia todo joven actor vy titiritero en los 80’ [...] también hablo mucho
[...] también cuento historias cada vez que puedo [...] y también creo que
sigo vivo porque sigo hablando (Cortez 2013: 2).

Como afirma Alfredo Bushby, los marginales en las obras de César de Maria se
caracterizan por reunirse en microsociedades para tratar de sobrevivir, pero estas se

terminan disolviendo porque fracasan debido a su marginalidad. En el interior de estas
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microsociedades de marginales suele haber un miembro que cumple el rol de artista.
Bushby afirma que, al estar relegadas, al margen de la sociedad, estdn condenadas a
ceder ante el poder que ejerce el centro —el Estado, las autoridades, la iglesia, la clase
dominante, el canon artistico—, y terminan destruyéndose o autodestruyéndose. Los
grupos conformados por los personajes marginales terminan desgastados,
desmembrados y desarticulados, sin un futuro por el cual luchar. Bushby identifica
como caracteristica comun en las obras de de Maria la muerte inevitable de estas
microsociedades.

En resumen, lo que se puede extraer de los finales de estas
microsociedades es que sus suicidios en masa (reales o simbolicos)
pueden ser interpretados como un arrojarse al abismo (un quemarse)
antes de ser destruidos por una fuerza externa. Es una suerte de <<antes
de que me mates o me humilles, yo me mato>>, un extraiio tipo de
heroismo realizado por los <<héroes de pampa>> de los que habla César
de Maria (Bushby 2011: 90).

El autor se identifica con sus personajes, como Tripaloca, porque comparte su
reclamo al espectador sobre los prejuicios que tiene interiorizados en relacion al teatro y
al comico callejero. César de Maria, al igual que Tripaloca, se indigna por el desprecio
y la indiferencia del pablico frente al espectaculo y la vida del comico callejero. Por
ende, el autor cree necesario encarar al espectador con el espectaculo del comico
callejero y su vida para que empiece a valorarlo. También comparte, metaféricamente,
la sensacion de condena a la muerte que experimentan algunos de sus personajes al
momento que escribe una obra; en cierto modo, se identifica con lo que sucede en la
ficcion y lo vive en carne propia. El artista marginal se convierte en una especie de alter
ego de César de Maria porque encarna su forma de pensar y vivir su vocacion, y su
indignacion por el rechazo que sufre el teatro marginal. De Maria confiesa: “Y cuando
termino de escribir una obra tengo una extrafia sensacion, me congela la idea de que al
acabar de escribirla me voy a morir, asi, literalmente, me voy a caer muerto cuando
escriba 'telon™ (Geirola 2002, 4). El autor comparte con Tripaloca la misma sensibilidad

romantica hacia el arte y, ademas, comparten ciertas vivencias.

Por otra parte, de Maria no valora como mejor o peor el arte canonico o popular,
sino que intenta hacer consciente al publico de sus prejuicios y la marginacion a la que
somete al comico callejero. Si un arte no es mejor que el otro, entonces un actor no

puede ser considerado mejor que el otro; un actor de teatro serio no deberia ser valorado
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como mejor actor que un comico callejero, porque ambos cumplen con transmitir una
historia, un tipo de belleza y verdad, a través de distintos medios. EI cémico callejero
crea un universo Unico mediante la palabra y el cuerpo, lo que genera risa y muestra
verdades que no se quieren ver. Es un gran narrador oral que construye su espectaculo
basandose en su imaginacion y su vida, no tiene un libreto establecido y, por eso, puede
gozar de cierta libertad. Su espectaculo no es estatico sino que muta de acuerdo a la
coyuntura nacional, al publico y a la creatividad del cémico. Ademas, es capaz de
hacerle experimentar al espectador distintas emociones, desde alegria hasta el llanto,
que lo sacan de la monotonia, para cuestionarse, estremecerse y desestabilizar sus
creencias. Lo mas valioso que un actor deja en el espectador —mas alla del placer
estético — y que trasciende en el tiempo, es un mensaje que lo alimenta para la vida,
porque el escenario es un reflejo de la vida. A de Maria le interesa que el pablico que ve
sus obras reflexione sobre si mismo y se autocuestione a través del teatro: “Mi pais no
se mira a si mismo, y por eso me gustaria que se mire en el espejo de la escena”
(Geirola 2002: 5). Por eso construye un personaje como Tripaloca, contradictorio,
simbolico y hasta herdico, que permite al espectador mirar mas alla de lo que ve en
escena. Es necesario que el espectador sea consciente de lo que ocasiona su mirada, sus
palabras y su forma de pensar. Que analice el porqué de sus prejuicios y si estos tienen
justificacion o se basan en ideas equivocadas. De Maria ofrece esta experiencia a traves
de la ficcion, permite que el espectador vea reflejada en escena la consecuencia de su
mirada prejuiciosa hacia el comico callejero y su trabajo. Le regala un ejercicio que
parte del pais deberia experimentar para dejar de lado actitudes que marginan y causan

resentimientos.

Otra de las caracteristicas que me intereso del trabajo de César de Maria, como
se observd anteriormente, es que busca hacer consciente al espectador de su
responsabilidad frente a la ficcion y en la realidad (desborda el plano estético). El
espectador no debe mantener una actitud pasiva frente a lo que estéd presenciando, sino
que debe cooperar con los actores cumpliendo una tarea cognitiva, emotiva y ética.
Debe colaborar para lograr entender lo que esta pasando en la ficcion y no debe ser
indiferente. Por ello, su tarea ética es desarrollar un punto de vista que lo lleve a
reflexionar sobre lo que esta viendo y que puede extenderse a la realidad. El autor,
influido por el teatro didactico y el efecto de “distanciamiento” de Brecht, realiza un
Ilamado al espectador para que asuma su responsabilidad frente al espectaculo y trabaje
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por si mismo. De cierto modo, genera que el espectador madure cuando observa sus
obras y tome conciencia de sus actos en la realidad. Logra que conozca al comico
callejero como ser humano, detras del maquillaje y el disfraz, haciéndole reconocer su
valor como artista porque es capaz de conmover y transmitir verdades con su actuacion.
La estrategia del autor es hacer que la vida del comico se convierta en su propio
espectaculo, llevando al extremo su funcion de narrador de historias, para que el
espectador lo conozca y empiece a mirar desde una nueva perspectiva. Para ello, lo hace
consciente de que lo que observa en escena es una historia dentro de otra. De Maria
aplica parcialmente el efecto de “distanciamiento” de Bertolt Brecht en jA ver, un
aplauso!; lleva un formato callejero al escenario y rompe con la expectativa teatral,
sorprendiendo al publico con un espectaculo que esta fuera de su contexto. El
espectador se extrafia al observar a los actores profesionales representar a artistas
marginales. Resulta inverosimil que una obra que se presenta en un teatro a la italiana
tenga como protagonista a un cdmico callejero. Este espectaculo se convierte en algo
extrafo para el espectador, distinto al mundo de lo cotidiano y lo esperado, que lo lleva
al cuestionamiento y la reflexion. Como afirma César Oliva en Historia basica del arte
escénico, ““la representacion distanciadora es aquella que permite conocer al objeto,
pero que lo muestra al propio tiempo como algo ajeno o distante” (Oliva 1997: 382). Al
presentar este espectaculo y al cémico callejero fuera de su contexto, el espectador se
encuentra en la capacidad de poder observarlo y estudiarlo. Como afirma Oliva, la
forma épica brechtiana hace del espectador un observador y lo obliga a adoptar
decisiones. Se le ofrecen imagenes del mundo y se le sitta frente a lo teatral. Las
sensaciones que logra experimentar lo conducen a una toma de conciencia y reflexion.
Esto se manifiesta perfectamente con la intencion de de Maria, que pretende que el

espectador se mire y estudie a si mismo a través del teatro.

Los temas centrales que enmarca jA ver, un aplauso! son la imaginacion, la
muerte y el tiempo. La obra cuenta la agonia de un comico callejero Ilamado Nog, que
interpreta a Tripaloca, un payaso charlatan. Noé transfiere a su personaje ciertos rasgos
suyos, como el ser pobre y sufrir de tuberculosis. Por eso, desde el inicio de la obra, se
identifica a Noé como Tripaloca; ambos se mimetizan fisica y emocionalmente.
Tripaloca es un payaso marginal y pobre, que se dedica exclusivamente a realizar

espectaculos comicos en la calle en los que cuenta chistes. Se queja constantemente
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porque el publico que lo ve no reconoce su labor y los convoca a que lo escuchen y que
no sean indiferentes ante su arte. Ademas de la marginalidad y la enfermedad, otro de
sus obstaculos es la muerte, que llega a llevarselo de este mundo representada en dos
parcas. Para huir de ella y poder seguir viviendo, recurre al poder de la imaginacion y la
palabra, porque mientras cuente su historia y no termine su espectaculo, no pueden
llevarlo consigo. Tripaloca recuerda, reinventa y le cuenta la historia de su vida a su
compafiero Tartaloro y al publico. La estrategia del personaje es que mientras no se
calle, la muerte no puede llevarselo. De ese modo, la engatuza deteniendo el tiempo
para lograr su objetivo: que Tartaloro escriba su vida en un libro. Con este segundo
objetivo, Tripaloca trasciende y su obra logra superar el tiempo. Tripaloca encuentra a
su compafiero Tartaloro en la carcel, de casualidad, y como congenian, termina
bautizandolo con su apodo e invitandolo a acompanarlo en su espectaculo. Tripaloca es
la Gnica persona que hace amistad con Tartaloro, a quien trata con naturalidad y sin el
desden o lastima de otros. Por ello, desde que se conocen se llevan bien y deciden ser
companfieros. Tartaloro serd un compafiero fundamental para Tripaloca porque lo
complementa: mientras él habla, Tartaloro escribe. Ademas, lo cuida con mucho esmero
para que pueda lograr su propoésito de vida. Tripaloca y Tartaloro logran engariar a las
parcas mediante el poder de la palabra y la imaginacién; incluso las parcas participan
como actores en las recreaciones de las historias en las que Tripaloca cuenta su vida. La
urgencia de la situacion se hace cada vez mas intensa porque Tripaloca se encuentra
mas débil y las parcas estan desesperadas por llevarselo. Ya no ceden ante el discurso
de Tripaloca como antes porque el tiempo se acaba y deben cumplir su mision. Al final,
terminan llevandoselo sin que pueda terminar de contar su historia y desestructuran el
grupo que habia formado con Tartaloro, que se queda solo. En el transcurso de la obra,
Tripaloca conoce a Jelvi, otra artista marginal, una bailarina que lo ayuda a salir de la
carcel, y de la cual se enamora. La participacion de Jelvi permite que se conozca a
Tripaloca en su faceta mas vulnerable, aquella en la que se avergilienza de ser payaso y
de no haber ido a la universidad. Ella lo ayuda a aceptar su condicion y a reconocerse

como artista.

Tripaloca hace de su agonia un espectaculo que termina por entretener a la
muerte y al espectador valiéndose de recursos como la risa y la ironia. En la obra se
desarrolla como un héroe de su propio espectaculo. Con la actuacion que realiza, da a

conocer el poder de la imaginacion, manifestado a través de la palabra, y que llega a
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transformar la realidad porque tiene una fuerza capaz de vencer al tiempo y a la muerte.
Ese poder le permite escapar del destino, aunque momentaneamente, engatusando a la
muerte. Tripaloca, a pesar de su condicién de enfermedad y pobreza, sobrelleva su labor
de cdmico con valentia, con la misién de entretener y concientizar al publico sobre su
indiferencia hacia su espectaculo.

El autor, al plantear el problema de la valoracion del artista, conmina al
espectador a responsabilizarse de la mirada negativa que le brinda al comico callejero;
le trata de demostrar que no tiene justificacion. A través de jA ver, un aplauso!, lo hace
consciente de sus prejuicios y lo lleva a cuestionarse por considerar mas elevado el arte
“culto” (canodnico) que el arte popular, y lo invita a valorar al comico callejero al igual
que al actor de teatro. Esto lo logra porque le demuestra que puede contar una historia y
transmitir una verdad, que puede desenvolverse igual que el actor “educado” en un

escenario, y que tiene la capacidad para mimetizar y causar emociones.

César de Maria pretende mostrar el espectaculo y el drama humano del cémico
callejero —que no le puede ser indiferente al espectador (comparten la coyuntura
nacional, el miedo ante la muerte y la incapacidad de controlar el tiempo)—, y
demostrar que la comedia también es un arte que puede tener un fin serio. La comedia
ha cumplido una funcion en cada periodo histérico y ha demostrado que puede
transmitir verdad y conocimiento. En todas las épocas, desde la Grecia antigua hasta la
actualidad ha tenido gran valor porque refleja, desde una sensibilidad y mirada Unica, al
mundo. El valor de la comedia surge de plantear una critica valiéndose de la risa y de la
ironia, y permite mirar con distancia situaciones en apariencia aceptables pero que en el
fondo representan ideas equivocadas (muchas veces basadas en prejuicios), transmitidas
por la sociedad como correctas. La comedia tiene la licencia de criticar y burlarse de
temas tables que otros géneros no tienen, y de brindarle al espectador la posibilidad de
observar en escena un mundo que funciona de una forma distinta a la convencional.
Tiene la capacidad de llevar al espectador a un estado de reflexion que comienza en la
ficcion y termina en la realidad. De ese modo, en jA ver, un aplauso!, César de Maria se
vale de la comedia para criticar los prejuicios que tiene el espectador acerca del arte

popular y para revelarle el valor del comico callejero (que le incomodaba y costaba ver).
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IV. Estado de la cuestion

Una de las motivaciones de esta investigacion es que los textos principales de las
obras de César de Maria han sido poco analizados, pese a ser uno de los dramaturgos
peruanos mas importantes en la actualidad. Considero que es un autor notable por la
forma en que observa y plantea el drama de personajes reales que se mimetizan con la
ficcién, que en sus historias evidencian prejuicios y taras que la sociedad mantiene sin
justificacién alguna. Sintetiza su preocupacién social y cultural en historias originales
que llevan un mensaje de reflexion. Le interesa explorar el mundo marginal para
mostrarselo al que no lo puede o no lo quiere ver. De ese modo, le revela al espectador
una verdad y una nueva forma de ver el mundo. De Maria traslada a la ficcion estos
problemas con una sensibilidad muy especial, trabajando a los personajes con
caracteristicas que permiten penetrar en su psicologia y sentimientos. Los acerca al
publico y propicia un encuentro entre ambos. Su trabajo plantea la posibilidad de hacer
viajar al espectador a un estado de reflexion y cuestionamiento que muchos no logran.
De igual manera, sabe jugar estratégicamente con los planos de ficcion y realidad para
confundir al espectador y causar sensaciones especificas. Es un gran creador y artista de
la palabra. Por ello, su talento para la escritura ha sido reconocido en diversos concursos
de teatro y narracion nacionales e internacionales [“Premio Nacional de Obras de Corto
Reparto” (1978), un accésit en el “Tirso de Molina” (1992), Primer Premio “Hermanos
Machado” (1995) y Premio a mejor obra del afio 2012 (categoria drama) otorgado por
El Oficio Critico].

Menos aun ha sido investigada la imagen del comico callejero en jA ver, un
aplauso!, la obra que marcé su trayectoria como dramaturgo. Ademas, trata una de las
preocupaciones mas constantes dentro de su trabajo —el personaje marginal—, que es
el principal interés de esta tesis. Una de las pocas investigaciones académicas
relacionadas con el teatro de César de Maria la realiz6 Alfredo Bushby en su libro
Romanticos y posmodernos: la dramaturgia peruana del cambio de siglo. Bushby
analiza la dramaturgia peruana del cambio de siglo centrandose en el choque entre dos
sensibilidades: la romantica y la posmoderna. El afirma que estas dos formas de sentir
opuestas dan unidad a este momento de la dramaturgia peruana. En esta investigacion,
Bushby se centra en tres ejes:

En primer lugar, la presencia (roméntica) frente a la ausencia
(posmoderna) de un proyecto mayor o proyecto universal; en segundo
lugar, el valor del sacrificio romantico frente al valor del individualismo
hedonista posmoderno; y, por ultimo, la nocion del arte de lo Sublime
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romantico frente al arte de lo Bello posmoderno; es decir, entre un arte
que trasciende su propia estética y un arte que se complace con su goce
inmediato (Bushby 2011: 30).

Bushby escogi6 para la investigacion cuatro dramaturgos —que
cronoldgicamente son un muestreo de toda la época— Yy analiz6 algunas de sus obras:
César de Maria (1960), Eduardo Adrianzén (1963), Mariana de Althaus (1974) y
Roberto Sanchez-Piérola (1976). Bushby afrima que, en las obras de César de Maria,
“lo romantico se presenta a través de la fe en el arte de lo sublime y la disposicion del
sacrificio heroico de algunos de sus personajes, y lo posmoderno se evidencia con la
presencia y proliferacion de los pequefios colectivos marginales, que no se juntan
necesariamente por solidaridad sino por individualismo, y que no tienen un proyecto
mayor (lo que los condena a la fragmentacion)” (Bushby 2011: 31). Las
microsociedades que se forman como autodefensa no resisten el poder del centro y
terminan destruyéndose o autodestruyéndose. En el libro, Bushby concentrd su analisis
en la obra Superpopper, en la cual identific el enfrentamiento de la sensibilidad
romantica y posmoderna mencionada anteriormente (caracteristica de sus obras a partir
de jA ver, un aplauso!) porque se crea una microsociedad de nifios locos, que se juntan
con el afan de sobrevivir en un manicomio y terminan autodestruyéndose. Bushby
plantea que la formacion de estos grupos no es necesariamente por solidaridad, sino
producto del individualismo que los obliga a juntarse para sobrevivir. Estas
microsociedades pertenecen al margen y tienen que luchar constantemente contra el
centro que las quiere oprimir. Dicha lucha va a terminar fragmentandolos vy
destruyéndolos, ya sea como un suicidio herdico o como una forma de resignacion. La
Unica seguridad que tienen estos grupos es que van a morir debido a su estado de
marginalidad. Otra de las variables de estas microsociedades es el miedo, que se
presenta como angustia, por no tener un apoyo. Como marginales, saben que solo
pueden disfrutar del presente ya que no tienen garantias de tener un futuro en su
condicion. Por otro lado, afirma que el arte cumple una funcién importante en estos
grupos marginales. Al ser microsociedades posmodernas, se caracterizan por ser
individualistas y efimeras, pero, a la vez, conservan un cardcter romantico ya que
poseen un “poeta”, que en la mayoria de los casos es el encargado de preservar la
memoria de este grupo a través de su arte:

Las microsociedades mueren —sea debido a un acto heroico 0 a una
orgia (auto)destructiva—, pero su memoria se conserva en el arte de uno
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de sus miembros, el artista de lo Sublime, el cultivador de un arte que va
mas alla del arte (Bushby 2011: 58).

En el caso de jA ver, un aplauso!, bajo el analisis de Bushby, Tripaloca podria
encarnar el papel del héroe romantico que lucha hasta el final de su vida para llevar a
cabo su espectaculo, a pesar de su enfermedad y pobreza, y de la indiferencia del
publico. Tripaloca se sacrifica como un héroe de la palabra para llevarle sus historias al
publico a pesar del sufrimiento que le ocasiona su mirada negativa. Este payaso le tiene
fe al arte de lo sublime, arte que trasciende su propia estética, como se evidencia con el
legado que deja al publico al plasmar su historia en un libro. Un rasgo posmoderno que
se manifiesta en la obra es la ausencia de un proyecto universal de la micro-sociedad
gue se genera entre Tripaloca y Tartaloro, se limitan a sobrevivir sin planificar un mejor
futuro. El pequeiio colectivo marginal entre los dos personajes se inicia porque
congenian y comparten la sensibilidad hacia el arte. Por un lado, Tripaloca es un payaso
creador de grandes historias, y por otro; Tartaloro posee la capacidad de escribir poesia.
A raiz de esto se genera una especie de hermandad entre ellos que les permite
defenderse mutuamente del mundo que los rodea por medio de la palabra, la
imaginacion y la creacion de historias. Sin embargo, es importante sefialar que, aunque
los personajes no tienen planes a futuro (rasgo posmoderno), la muerte y el tiempo
hubiesen terminado venciendo y fragmentandolos de igual modo, como sucede en la
obra. Para los personajes, la muerte, con planes o sin planes a futuro, es inevitable.
Tripaloca, mediante su espectaculo, confronta el poder del centro (el teatro canénico) y
le reclama al publico por su indiferencia. Sin embargo, el poder del centro continta
siendo mayor y condena a Tripaloca a ser visto bajo prejuicios. Esta seria otra
caracteristica de la posmodernidad que sefiala Bushby. Ademas, desde su perspectiva, el
desenlace de la obra puede leerse como un rasgo posmoderno, porque Tripaloca sabe
que va a morir pronto debido a su estado de marginalidad y no tiene como evitarlo, la
tuberculosis y la pobreza lo condenan a ese destino. EI miedo que sefiala Bushby como
otro rasgo de la posmodernidad, también se presenta en Tripaloca, que se angustia
porque su muerte esta cerca y no logra que el publico valore su espectaculo a pesar de
todos sus esfuerzos.

Tripaloca muere en un acto que podria considerarse heroico porque lucha por ser

escuchado y reconocido; sin embargo, la muerte termina destruyéndolo aunque la
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memoria de su espectaculo y vida se conserva en Tartaloro, quien se encargara de dar a

conocer su historia y hacerla trascender.

Otra de las motivaciones de esta tesis es que, mediante su elaboracion, se estaria
ampliando el campo de los estudios teatrales en el Perl y se contribuiria con la
investigacion de la tradicion teatral peruana. La seleccion de la obra no ha sido gratuita,
la he escogido porque reproduce una de las principales preocupaciones del autor: la
representacion del artista marginal. jA ver, un aplauso! se estrend en 1989 dirigida por
Marta Arce y se volvio a poner en escena en el 2012 dirigida por Roberto Angeles.
Luego, el 2013, debido a la gran acogida que tuvo, Angeles la repuso. El estreno de jA
ver, un aplauso! impacto al pablico de la época porque cuestionaba su mirada hacia el
comico callejero, al que miraba con desprecio y distancia. Fue una obra que gusté y cald
en la memoria del espectador porque llevo el teatro callejero a la sala de un teatro
tradicional, trasladé a otro contexto —el culto— al payaso marginal. Ademas,
impresiond por la historia que cuenta, por la construccién y el gran manejo de sus
personajes, y por la forma en que trata los principales temas de la obra: la marginalidad,
la muerte, el tiempo, la imaginacion y lo popular. Debido al impacto que tuvo, se
hicieron entrevistas al autor, y se escribieron resefias sobre la historia y criticas
periodisticas sobre los montajes; sin embargo, tienen una mirada limitada porque
comentan las puestas en escena bajo el formato de una resefia periodistica. La mayor
informacién que existe sobre la obra corresponde a los montajes de los afios 2012 y
2013, que tuvieron resonancia en la prensa escrita y en Internet. Asimismo, se encuentra
mayor informacion sobre el montaje de 2012 y su reposicion de 2013 gracias a la

existencia del Internet, que ayudo a difundir el evento.

V. Metodologia

Para fines de esta investigacion y por el tipo de pregunta que busco resolver,
trabajare con el texto dramaético de jA ver, un aplauso!, no con las puestas en escena. Mi
objetivo es examinar la imagen del actor cémico que ofrece el texto con su
potencialidad de representacién. El estudio de las puestas en escena no serian Utiles
porque se evaluaria la interpretacion y materializacion particular que cada director
realiza de la obra y como cada actor se apropia de su personaje. Como afirma Bobes

Naves, “el texto teatral tiene, frente a otros textos literarios, la virtualidad de una
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representacion, y sirve de punto de partida, no determinante en absoluto, sino
condicionante, de los sistemas de signos que se han de actualizar en la representacion”
(Bobes Naves 1997: 320). Estos signos que se encuentran en el texto me permitiran
concentrarme en los recursos lingiisticos y no linguisticos que el autor escoge para
construir el drama y sus personajes. Le prestare atencion a los sistemas sémicos: el texto
literario (sistemas verbales) y al texto espectacular (sistemas paraverbales o no
verbales). La informacion que me brinda el texto espectacular me bastara para el
analisis de las principales preocupaciones de esta tesis: la construccion de Tripaloca, la
parodia que realiza César de Maria del espectaculo de Tripaloca, y el efecto que genera
la obra en el espectador. Utilizaré el concepto de “efecto de distanciamiento” de Bertolt
Brecht porque César de Maria lo aplica en jA ver, un aplauso! con la intencion de
extrafiar al espectador para que ejerza un juicio critico a partir de lo que ve en escena.
Brecht percibio que el teatro necesitaba renovarse ya que el publico carecia de
conciencia critica. Pensaba que si el teatro se renovaba, entonces lo haria el espectador
y, por ende, la sociedad. Debido a ello, creé el llamado efecto de “distanciamiento” para
privar al publico de la ilusion teatral, es decir, de la identificacion emocional con los
personajes (catarsis aristotélica). Lo importante era que el publico no se dejara cautivar
por sus emociones porgue no le permitirian ejercer una reflexion racional. Esta posicion
haria posible que el espectador se encuentre alerta ante el espectaculo y desarrolle un
juicio critico que se relacione con la sociedad en la que vive. César de Maria aplica los
principios del efecto de “distanciamiento” en la obra porque hace consciente al
espectador de que lo que observa en escena es ficcion y no permite que el publico se
identifique plenamente con el drama de los personajes. De ese modo, se encuentra apto
para reflexionar y mirar su realidad desde una nueva perspectiva.

El efecto de desalienacion, el <<efecto V>>, tiene por funcién hacer
surgir ante la mirada, clara y nueva, una cosa por demas acostumbrada;
tan familiar que no nos dariamos cuenta de ello. Lo que se daba por
supuesto, lo que formaba parte del acontecer cotidiano (una comida, un
registro, una distribucion de octavillas, la vida de una cantinera o de un
fisico) se convierte en algo interesante, raro, (0 sea sorprendente) e
inesperado; lo que ayuda a juzgarlo bajo una perspectiva inédita. Tal es
la funcion del Arte: embellecer, ciertamente, pero, al mismo tiempo,
revelar, descubrir cosas que uno tenia a su lado continuamente, y que
creia conocer, a las que no se concedia ninguna importancia,
precisamente porque se daban por supuestas 0 se repetian sin cesar
(Desuché 1966: 67).
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Sin embargo, la obra no se puede considerar absolutamente brechtiana porque al
finalizar, cuando Tripaloca rompe la cuarta pared y se dirige directamente al publico,
genera emocidn. Finalmente, el autor le afiade un componente emocional a la obra, y
logra conmover al espectador. En jA ver, un aplauso! se cumple el llamado efecto
bumerang (imagen que se propone para explicar el impacto que buscaba Brecht en el
publico) porque primero se distancia al espectador de lo que ocurre en escena y, luego,
este experimenta la identificacion. Se reconoce en el drama del otro, especialmente en el

de Tripaloca.

César de Maria cambia el lugar de enunciacion del espectaculo callejero y lo
traslada al escenario teatral. El efecto que genera es que el puablico no se identifique con
los personajes, reconoce sus dramas pero no llega a ponerse en su lugar. Esto hace
consciente al pablico de que lo que esta viendo es teatro y, de ese modo, puede ejercer

un juicio critico objetivo. Como afirma Brecht:

La actitud basica del actor no es por lo comun la de enfrentar a su
publico sin ocultamientos antes de comenzar su representacion, mas aun,
sefialando al espectador en forma directa lo que va a hacer. Este mirar de
frente; este “Presta atencion y verds lo que hace ahora el que estoy
representando”; este “;Has visto?” o “;Qué opinas de esto?” puede
despojarse de sus aspectos rigidos y primitivos merced a un habil
tratamiento artistico, pero no debe desaparecer, porque es la base del V-
Effekt, del efecto de distanciamiento. No hay otra forma de lograrlo
(Brecht 1963: 24).

El publico no se identifica totalmente con el drama de Tripaloca y Tartaloro pero
si reconoce las ideas que estan detras de su espectaculo, como el reclamo a su
indiferencia y desprecio. Algo que si puede compartir con los personajes es el
sentimiento de lucha contra la muerte y el tiempo, que irrumpen y determinan la vida
del ser humano. El publico ejerce una reflexion a partir de lo que ve en la obra, la
agonia y espectaculo de Tripaloca lo increpan y le enrostran sus prejuicios sobre lo que
considera teatro y ser actor. Para generar el efecto de distanciamiento, Brecht considera
que la obra debe cumplir con ciertos rasgos que César de Maria aplica en jA ver, un
aplauso!: el actor debe dirigirse directamente al publico (romper la cuarta pared) y no
debe identificarse con su personaje, “no debe entrar jamas en éxtasis, debe ser siempre
duefio de si mismo, jamas <<encarnar>> el personaje, no identificarse con él, limitarse

a <<mostrarlo>> al espectador, manteniendo un ojo critico sobre su propia
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interpretacion” (Desuché 1966: 67). Asimismo, en la obra debe predominar el
movimiento corporal del actor, sus desplazamientos “deben parecer ligeros, dindmicos:
hay que sentir, en medio de multiples rupturas, sincopes y estridencias, la alegria y el
miedo de estar en el mundo” (78). Ademas, la intriga debe prevalecer sobre el personaje
y la obra debe ser episddica, no centrarse en una sola accion. Debido a ello requiere un
“ritmo que avanza. Cuando corre el riesgo de hacerse lento porque da la primacia a un
protagonista, interviene el coro (0 un canto), que comenta o impulsa hacia delante,
critica o juzga” (78). En la obra, el movimiento del cuerpo de Tripaloca es fundamental
porque permite crear un ritmo acelerado que le muestra al espectador la urgencia del

drama.

La actuacion no mimética de los personajes (especialmente Tripaloca y
Tartaloro), que exageran mediante su cuerpo y voz, logra hacer consciente al espectador
de las consecuencias de su mirada y prejuicios. El autor decide realizar este tipo de
representacion debido a la forma en que adaptd lo callejero al formato teatral 2.
Tripaloca mantiene una expresion corporal exagerada, es verborreico y utiliza un
lenguaje vulgar, por ello su performance puede llegar a incomodar al publico. Con este
comportamiento el autor busca que el espectador deje de mirarse a si mismo y empiece
a mirar y comprender al otro, en este caso, al payaso callejero. Como sefiala Brecht

sobre el efecto de distanciamiento:

¢Por qué el actor ha de brindar a su publico so6lo la posibilidad de una
vivencia, cuando puede proporcionarle un conocimiento, cuando puede
abrirle los ojos a algo? Es verdad que el actor “hace entender” cuando, al
experimentar dolor, despierta dolor; pero en ese caso se limita a apelar a
la imaginacién de su publico, en lugar de aportar algo a sus
conocimientos, cosa que es mucho mas importante. Se podria argumentar
que quien experimenta sentimientos enriquece también el conocimiento
de si mismo; pero eso es, precisamente, o que no esta bien: jmas vale
que aprenda a olvidarse de si mismo, en lo que a sus sentimientos
respecta, y que procure conocer los de otros! (Brecht 1963: 24)

2 César de Marfa comenta como adapto lo callejero al formato teatral en una entrevista que le realicé el
24 de febrero del 2017: “en mi caso lo que elijo es el simbolo, en este caso como Tripaloca es el simbolo
del arte, lo he hecho hablar poéticamente. Hace descripciones elaboradas [...] y, dentro de ellas, he
insertado el lenguaje popular del payaso. Tripaloca alterna el lenguaje popular con el lenguaje poético.
[...]JPara mi, tienes que fusionar el lenguaje del simbolo teatral, como Tripaloca, que es el simbolo del
arte (sabe de comics, peliculas, menciona personajes, tiene relacién con la TV, ha hablado con Augusto
Ferrando), conecta las artes de alguna manera, pero debe mantenerse hablando como un payaso callejero.
De ese modo, se logra una profundidad simbolica, haciendo que el espectaculo del comico callejero sea
tolerable para el pablico”.
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Asimismo, el drama de Tartaloro permite que el publico despierte y deje de lado
su forma de ver al otro (comparandolo consigo mismo), y empiece a construir una
nueva mirada hacia lo que consideraba inferior, como el espectdculo del comico

callejero y la vida de un poeta loco.

También recurriré al libro de Anne Ubersfeld La escuela del espectador para
analizar el trabajo del comico callejero y la funcion del espectador frente al espectaculo
en jA ver, un aplauso! Las nociones de Brecht planteadas anteriormente y las nociones
de Ubersfeld sobre el trabajo del espectador frente al espectaculo se complementan
porque sefialan que el espectador debe ejercer un trabajo activo frente al espectaculo
para lograr una reflexion critica (social y cultural) que permitira que observe el mundo
desde otra perspectiva. La actuacion de Tripaloca introduce al publico a un juego
simbdlico que lo ayuda a cuestionarse y lo conduce a un estado de reflexién. Tripaloca
logra confundir al espectador y lo lleva a la ambigliedad de no saber si lo que percibe en
escena es real o a qué plano de la ficcion pertenece. Por ejemplo, luego del primer acto,
el espectador no se encuentra seguro si Tripaloca esta vivo 0 muerto. La aparicion de
varios Tripalocas, sus desmayos Yy posteriores recuperaciones confunden al espectador.
Recién al final de la obra serd consciente de lo que sucedio realmente, que Tripaloca
estd muerto. El trabajo que realiza es complejo y completo (es una totalidad), porque,
como afirma Ubersfeld construye los signos y juega con ellos, a través de su cuerpo,
para dirigirlos al publico. “Todo el juego de los signos visuales se encuentra vinculado a
él, a su cuerpo (vestuario, maquillaje, mascara), a sus movimientos (objetos, decorado),
y es sobre él que se dirige la luz [...]” (Ubersfeld 1997: 169). Tripaloca se encuentra en
el centro de los codigos: visual y auditivo, de los sub-codigos: gestual, fonico,
lingliistico, “atraviesa los cddigos inconscientes, ideoldgicos y culturales” (169).
Tripaloca representa a un personaje complejo que juega con la ficcion y la realidad en
escena, por momentos confunde al espectador y lo conduce a un estado de
extrafiamiento y posterior reflexion. EI cambio en el espectador ocurre en su
percepcion, su mirada al mundo, centrada en si mismo, se convierte en una mirada que
nace de la experiencia del otro, como pretende el método de Brecht. El drama de

Tripaloca le permite acercarse al espectaculo y vida del comico callejero.
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Ademas, utilizaré las ideas de Linda Hutcheon para analizar la funcion y las
caracteristicas de la parodia y de ese modo comprender el uso que le da César de Maria
en jA ver, un aplauso! Hutcheon, aunque no brinda una definicién exacta de la parodia
porque en la modernidad su uso es muy amplio, rescatando las definiciones de varias
épocas, la define como: “parody is repetition, but repetition that includes difference
(Deleuze, 1968); it is imitation with critical ironic distance, whose irony can cut both
ways” (cit. en Hutcheon 2000: 37). Esta definicion se asemeja al uso que le da César de
Maria a la parodia en jA ver, un aplauso!, porque repite el espectaculo del comico
callejero en un lugar de enunciacion distinto: el escenario teatral. La diferencia es
crucial (de la plaza al teatro) porque permite que el espectador se extrafie de lo que ve
en escena y pueda ejercer un juicio critico. De ese modo, lo que plantea Hutcheon
dialoga con las ideas de Brecht y Ubersfeld porque considera que el espectador, en este
caso a través de la parodia, experimenta una reflexion critica a partir de lo que ve en
escena. En jA ver, un aplauso! se cumple la imitacién con una distancia irénica
mediante Tripaloca, que construye su discurso a través de chistes para, en el fondo,
transmitirle al pablico una critica sobre la realidad. El autor utiliza el humor, recurso de
la parodia, generando en el espectador goce, y en otros momentos, incomodidad. Para
Hutcheon, la parodia es un medio de critica que tiene la ventaja de poder recrear y crear
al mismo tiempo, lo que convierte a la critica en una manera de exploracion activa. Esta
idea se reproduce en el texto de de Maria, que se convierte en una critica de la realidad
del comico callejero y del espectador. La obra recrea el espectaculo del cémico callejero
y, a la vez, crea un nuevo espectaculo con un toque irénico mediante la actuacion de
Tripaloca, en un lugar de enunciacién y para un publico distinto. Hutcheon afirma que
la parodia muestra la importancia y la necesidad de mirar los poderes que interactdan en

la produccion y recepcion de los textos.

Posteriormente, recurriré al libro Psicocritica del género cémico, de Charles
Mauron, para analizar los mecanismos psicoldgicos de la comicidad y evaluar el efecto
psicoldgico que genera el espectaculo de Tripaloca en el publico de jA ver, un aplauso!
Asi como los autores mencionados anteriormente, Mauron enfoca su analisis en el
espectador y los recursos cOmicos que permiten que se autocuestione y reconsidere la
forma en la que veia el teatro y al actor. La obra sorprende al publico y lo impacta

psicolégicamente, provoca una risa franca aunque incomoda, como afirma Mauron, que

Tesis publicada con autorizaciéon del autor

No olvide citar esta tesis




23

es el efecto de lo comico “bajo”. En jA ver, un aplauso!, César de Maria brinda un valor
artistico al humor porque lo sabe dirigir en cada personaje para causar una reaccion
determinada en el publico. Usa el cuerpo y la voz de los personajes para causar un
efecto comico que lleva implicito un reclamo, con eso logra que el espectador se
pregunte porqué se rie y si tiene sentido su risa. Como afirma Mauron, “no basta
provocar la risa, es necesario dosificarla y dirigirla con inteligencia. También con arte.
Es necesario armonizar la risa en la comedia, como la angustia en la tragedia, para que
surja el arte” (Mauron: 1998: 16). El autor al darle valor artistico al humor también le
brinda el mismo valor al comico callejero, porque es quien usa este recurso para crear
su espectaculo. Se deberia tratar de valorar al comico callejero por su capacidad de
dominar y dosificar el humor, y de contar historias que nacen de la tradicién popular, su
imaginacion y de su vida. Construye un discurso (que no es fijo) en el que posiciona sus
chistes con el propdsito de interactuar con el puablico de acuerdo a las circunstancias que
se le presenten. Segun lo mencionado, Tripaloca, es un artista de la palabra y de la risa
porque construye y maneja su discurso para lograr su objetivo.

Tripaloca, por medio de su espectaculo (usando el cuerpo y la voz), vuelve a los
juegos infantiles, recurriendo a la imaginacion, y goza de un momento de libertad en el
gue puede expresarse sin miedo. El espectador de jA ver, un aplauso! debe colaborar
conectando sus emociones con lo que sucede en el escenario para que pueda gozar del
juego que le ofrece el autor, que se convierte en un suefio donde se revelan grandes
verdades. La obra no respeta la logica real sino que la transgrede para enfatizar el poder
del teatro y de la imaginacién. La comedia no se preocupa de la légica real, como
afirma Mauron, “finge a veces respetarla, pero mantiene su derecho al absurdo”
(Mauron 1998: 29). De Maria mantendrd esta logica, muchas veces el absurdo se
introduce en la obra, la realidad se mezcla con la ficcion, no existe una logica real
porqgue el poder de la imaginacion y de la palabra lo supera. La vision que tiene Mauron
del espectador me parece muy util para mi tesis; lo califica como un sofiador nocturno
porque entra en un estado psicologico especial, en el que su sistema motor se anula.
Debe cargarse de afectos —que no puedan ser inhibidos— para participar de la especie
de alucinacion que le ofrece el autor. Ademas, el espectador solo podré participar en el
suefio si proyecta sobre el espectaculo los recuerdos de sus propias experiencias
emotivas. Al respecto, debe colaborar recordando las emociones que sintié durante su
vida para conectarlas con el espectaculo; es la Unica manera de gozar de ese

suefio/alucinaciéon que le ofrece la comedia. Aunque el espectador llegue a
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experimentarlo, siempre esta advertido de que participa mentalmente en un juego y no
en un suefio. Esta experiencia le ofrece de Maria al espectador de jA ver, un aplauso!, lo
introduce en un juego en el que si quiere participar debe colaborar con sus emociones y
entrar en un estado psicologico ludico de libertad. Si el espectador alcanza ese estado,
puede ser capaz de reflexionar profundamente sobre si mismo y sobre el impacto de su

mirada en la realidad.

Luego, recurriré al libro La cultura popular en la Edad Media y Renacimiento
de Mijail Bajtin porque en él hay ideas sobre la parodia, el uso de la risa y el cuerpo que
se relacionan con la obra que analizaré. jA ver, un aplauso! parodia la mirada
prejuiciosa del publico limefio clasemediero, que tiene interiorizada una valoracion del
teatro y del espectaculo popular. No reconoce el espectaculo del comico callejero
porque lo considera vulgar e improvisado. Es por eso que de Maria se vale de recursos
de la parodia, como la risa, para cuestionar y desestabilizar estos prejuicios que
subestiman un tipo de espectaculo por estar ligado a lo popular y lo cdmico. De Maria
también utiliza el tema del carnaval para quebrar e invertir las jerarquias que el publico
lleva interiorizadas sobre el teatro, coloca el espectaculo de la calle en un teatro a la
italiana, con un pablico que no acostumbra presenciar ese tipo de espectaculo, y menos
en ese escenario. Ademas, en la ficcion, la obra desestabiliza jerarquias como la

relacién muerte-hombre o tiempo-hombre.

En jA ver, un aplauso!, la risa permite descubrir el arte desde un nuevo punto de
vista —el del cdmico callejero—, y a la vez, permite conocer la hipocresia del
espectador. Ademas, la ejecucion de los espectaculos comicos simboliza un triunfo ante
el poder del canon, que los desprecia y oculta. Esto se conecta con lo que plantea Bajtin
sobre la relacién de la risa y la vida que se daba en las plazas. La comicidad medieval
funcionaba como una concepcion social y universal. Para el hombre de la época, como
afirma Bajtin, la continuidad de la vida se daba en las plazas publicas, junto con el
pueblo en el carnaval.

El contacto de los cuerpos de todas las condiciones era parte de ese
proceso, que simbolizaba un triunfo sobre los tabds, la moral, en general,
el miedo a las instituciones de poder como la iglesia. A través de la
comicidad medieval, el pueblo descubrid la verdad que se escondia tras
el mundo y el poder (Bajtin 1974: 87).
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Los espectaculos de los personajes carnavalescos destruian el poder y vencian
las reglas. Por otro lado, como sefiala Bajtin, “la risa descubrié al mundo desde un
nuevo punto de vista, en su faceta mas alegre y lucida” (Bajtin 1974: 89). En jA ver, un
aplauso!, el publico descubre una nueva forma de ver al comico callejero y su

espectaculo.

Finalmente, usaré las ideas que plantea Victor Vich en el libro Discurso de la
calle: los comicos ambulantes y las tensiones de la modernidad en el Peru sobre el
cémico callejero como narrador de historias y la plaza como lugar de construccién y
deconstruccion de los estereotipos sociales. César de Maria, al elaborar el discurso del
comico callejero, le muestra al publico los prejuicios que lleva interiorizados y que la
sociedad reproduce. Tripaloca recrea su propia vida en su espectaculo para mostrarle al
espectador la miseria que pasa, al igual que muchos otros peruanos pobres. Intenta
deconstruir con la risa los prejuicios que carga el espectador. Ademas, como no cuenta
con un libreto fijo, sus historias y chistes varian de acuerdo a su imaginacion. El
discurso del comico callejero no esta escrito sino que mantiene su esencia oral, como
afirma Vich, “el comico callejero emite su discurso en un espacio de enunciacion
subalterno, en el que la interaccién es oral” (Vich 2002: 49). El espectaculo cuenta con
ciertas pautas pero muta de acuerdo a la intervencion del pablico, la coyuntura nacional

y el ingenio del comico.

V1. Estructura de la tesis

La tesis se dividira en dos capitulos que permitiran analizar detenidamente la
obra y la intencién que tiene César de Maria para con el pablico. En el primer capitulo,
se examinard la construccion de Tripaloca como personaje y los recursos que utiliza
para crear su espectaculo: la imaginacion, la palabra y la risa. Del mismo modo, se
observara la parodia que realiza el autor sobre el espectaculo del comico callejero, con
la intencidn de hacer reflexionar al espectador sobre sus prejuicios relacionados a €l y al
teatro. Luego, en el segundo capitulo, se analizara la performance de Tripaloca dentro
de la ficcion, la manera en que su cuerpo funciona como un signo porque lleva marcas
que transmiten un mensaje al espectador, y como simbolo, porque funciona como
representacion de la historia y situacion social de los peruanos. Ademas, se evaluara la

relacion carnavalesca de Tripaloca con la muerte y el tiempo, y su rol como narrador de
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historias. Finalmente, se examinara el valor metaforico que posee Tripaloca para el
autor, que radica en su capacidad de hacerle visible al espectador el poder del teatro y
sus prejuicios sobre el teatro y el actor, y por ende de la sociedad. Para ambos capitulos,
se aplicaran las nociones de Brecht sobre el efecto de “distanciamiento” y las nociones
de Bajtin sobre el carnaval, la inversion de las jerarquias y el uso de la risa que el autor
utiliza para construir a Tripaloca. Asimismo, se usaran las nociones sobre la oralidad en
el discurso del comico callejero que propone Victor Vich y las nociones sobre la risa y
sus efectos psicoldgicos del libro de Mauron, y las ideas sobre el espectador de
Ubersfeld, para analizar el efecto del espectaculo de jA ver, un aplauso! en el pablico.
Asi también, se utilizaran las ideas de Hutcheon para analizar el objetivo critico de la

parodia en la obra.
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CAPITULO I: LA IMAGEN DEL COMICO CALLEJERO

En primer lugar, los objetivos de este capitulo son analizar los recursos que
utiliza el comico callejero para construir su personaje y espectaculo: la risa, el uso de la
palabra y su relaciéon con la oralidad, y el uso del cuerpo. En segundo lugar, otro
objetivo es examinar la parodia que realiza César de Maria del espectaculo del comico
callejero para hacer reflexionar al espectador sobre sus prejuicios relacionados a €l y al
teatro. Primero examinaré como construye Noé a Tripaloca usando recursos como el
cuerpo, la palabra y la risa, y posteriormente, analizaré como César de Maria parodia el
espectaculo de Tripaloca para llevar a la reflexion al espectador sobre sus prejuicios

acerca del teatro y el comico callejero.

Antes de iniciar el analisis, es necesario elaborar una introduccion de los
personajes, sus dramas Yy las relaciones entre ellos, para asi comprender su vinculo con
los temas expuestos, que seran determinantes en el desarrollo de la obra. Para conocer
cémo se conecta la risa, la parodia, el uso de la palabra y del cuerpo con Tripaloca, es
fundamental saber al detalle su historia, caracteristicas, sufrimientos y relaciones.

La obra jA ver, un aplauso! del dramaturgo César de Maria muestra la historia
de un comico callejero enfermo —Illamado Noé— que se dedica a dar sus espectaculos
en las calles de Lima. Este payaso lucha por sobrevivir a la muerte mediante la
actuacion, contando su propia historia al publico y a su amigo Tartaloro. El autor
transporta al escenario teatral el espectaculo callejero de Tripaloca, el payaso charlatan
que interpreta Noé. Para eso se vale de Tartaloro, su compafiero de espectaculo, que lo
ayuda a recordar episodios de su vida y a escribir en un libro las vivencias que va
contando. Tripaloca toma la decision de escribir sus memorias con el propoésito de
trascender a la historia y como un mecanismo para escapar de la muerte. Al trascender,
logra de cierta manera vencer a la muerte porque su historia permanecera en la memoria
colectiva para siempre. Noé es un comico callejero marginal que lleva la vida de
muchos peruanos, sufre de la “enfermedad de los pobres” la tuberculosis, no tiene

dinero, y tampoco ha podido acceder a la educacion. Ademas, el trabajo que realiza —

como payaso— no es reconocido sino que lo hace objeto de mayor marginacion. De ser
considerado “pobre” se convierte en un *“vago”, “ocioso” o “maricon” mal visto por la
sociedad, que cuenta chistes para conseguir dinero para sus vicios. Noé, mediante

Tripaloca, lucha por tener un publico que escuche sus chistes y no lo ignore. Se desvive
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en las calles para expresar su arte aunque deba enfrentar constantemente a la gente que
lo desprecia, ya sean las autoridades o el ciudadano comun. Piensan que es un mendigo
gue no quiere trabajar y por eso deambula por las calles como payaso, no consideran

que esa pueda ser su vocacion y una forma digna de ganarse la vida.

Tripaloca representa al “cholo” pobre, tuberculoso, ocioso, y hasta maricon
(porque se magquilla e imita a hombres y mujeres), que significa un lastre para la
sociedad porque no permite que se desarrolle. Por el contrario, representa una carga
para el Estado porque no aporta dinero y ocupa las calles de manera informal para hacer
sus espectaculos, lo que genera desorden y suciedad. La clase media no se siente
comoda lidiando diariamiente con este tipo de personaje porque le recuerda lo negativo
de su pais. Cabe precisar que el arte de Tripaloca es mal visto porque es tosco, vulgar,
grotesco, y no posee rasgos del teatro culto, que trata temas elevados con un estilo
educado. Ademas, gran parte del publico al que se dirige es popular, gente que se
detiene a ver su espectaculo completo y se rie de groserias y mariconadas, y la otra parte
del publico que lo mira con desdén apenas se detiene a verlo aunque se rie de sus
chistes, pero en otras circunstancias los califica de groseros e inaceptables.

El objetivo y la urgencia de Tripaloca es sobrevivir porque las parcas —
enviadas de la muerte— han llegado a llevérselo para siempre. En ese contexto, la
muerte se convierte en un obstaculo junto al tiempo y a la pobreza. Para cumplir ese
propdsito, sobrevivir, se vale del apoyo de Tartaloro, un “loco” poeta que conocié en la
carcel, que se hizo su amigo y terminé acompafiandolo en sus espectaculos. Ambos
personajes forman una microsociedad para sobrevivir en un mundo que los margina, se
sirve uno del otro para saciar sus necesidades y cuidarse. Tripaloca descubre el talento
de Tartaloro como escritor y lo valora como artista, después de que ha sido ignorado por
ser tartamudo, y se vale de ese recurso para cumplir su objetivo. Tartaloro se encarga de
escribir la historia de Tripaloca (y fijarla en la memoria colectiva) mientras este la
cuenta y lo ayuda a recordar e imaginar sus recuerdos. Cumple el papel de un amigo
incondicional que llega hasta a arriesgar su vida en la urgencia de detener el tiempo y
escapar de la muerte: “El tiempo-po. Hay que ganarle, Tripita. (Busca. Le quita una
zapatilla al payaso y traba el reloj. El tic-tac se detiene” (de Maria 1995: 21). Hasta le

transfiere un poco de su sangre: “yo te-te doyy sangre [...] (Cada Tartaloro atrapa un

Tesis publicada con autorizaciéon del autor

No olvide citar esta tesis




29

Tripaloca y le da sangre con una sonda” (de Maria 1995: 25). Ademas, es interesante
notar que la tartamudez de Tartaloro funciona como otro mecanismo para extender el

tiempo y engaiar a la muerte.

Tartaloro también es un personaje marginal que nace del bautizo artistico dado
por Tripaloca. Es un hombre tartamudo, pobre, de clase popular y “cholo”, y es
considerado un loco porque no encaja en los estandares fisicos ni de vida de un
ciudadano realizado, de bien. La obra presenta a Tartaloro a través de la mirada
prejuiciosa que tiene la sociedad, pero cuando se encuentra con Tripaloca, revela su
valor como poeta y escritor, y su presencia cobra sentido. Por medio de la palabra
escrita es capaz de expresar con belleza sus emociones: “Tartaloro: Por aqui respiro y
hablo. Payasos y moscas. Ninguna lata se oxida sin morderme. El rio hablador. De
tripas corazén. Vivo escrito en el margen del cuaderno. Vox in tenebris (...)” (33).
Tripaloca bautiza a Tartaloro con ese apodo debido a su defecto fisico —atrevimiento
gue le da gracia a Tartaloro— y desde ese momento nace su amistad que funciona como
una hermandad. “Tripaloca: Tartamudo y loro eres... Entonces te vas a llamar
Tartaloro, ¢ya? (Tartaloro rie a carcajadas y aplaude, fascinado con Tripaloca)” (17). La
conexion entre ambos personajes es instantdnea porque comparten la misma
sensibilidad por el arte, Tripaloca por el arte de la palabra hablada y Tartaloro por el
arte de la palabra escrita. El talento de Tartaloro va a complementar perfectamente las
necesidades de Tripaloca porque va a ayudarlo a escapar de la muerte, escribiendo su
historia y estimulando sus recuerdos. “Tartaloro: sigue contando, sigue contando [...]/
Muerto Il: Y hasta qué hora va a dictar? ¢De cuando acé le tenemos tanto carifio a
nadie? No vamos a esperarlo toda la vida” (11). Tartaloro acomparia a Tripaloca durante
su agonia hasta la muerte, a pesar de que no logra terminar de escribir su historia. La
microsociedad que forman se desestructura porque la muerte vence y Tartaloro se queda

solo.

La relacion principal en la obra se da entre los personajes Tripaloca y Tartaloro
porque se vuelven indispensables uno al otro para cumplir sus objetivos. Tartaloro
escribe la historia de Tripaloca y lo ayuda a recordar su vida para esquivar a la muerte

—mezclando la fantasia con el recuerdo—, y Tripaloca es el motivo para que Tartaloro
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siga escribiendo y desarrollando su arte. Su talento pasa de ser despreciado y escondido
a tener la funcion de preservar la vida de su amigo: “Tripaloca: jLéeme esto! Por eso te
quiero como mierda. Porque me ayudas” (de Maria 1995: 30). El estimulo de Tartaloro
permite que Tripaloca recuerde parcialmente los episodios de su vida y, para
completarlos, invente partes que nacen de su capacidad para imaginar y narrar. La
imaginacion y talento como narrador le sirven no solo para realizar su espectaculo y
escapar de la muerte, sino también para preservar, de cierto modo, su memoria.
Ademas, Tartaloro al ser el encargado de escribir (siendo “loco” y tartamudo), refuerza
la idea de distanciamiento que plantea la obra (dejandole claro al espectador que lo que

observa en escena es ficcion).

Otro personaje importante en la obra es Jelvi; su intervencién permite que el
espectador conozca el lado mas emocional de Tripaloca. Este se enamora de ella porque
es la unica mujer que lo trata con carifio sin conocerlo. Lo ayuda a salir de la carcel, le
compra comida y se preocupa por su salud, atenciones a las que no esta acostumbrado
recibir por su condicién econdémica y social. Jelvi es una artista que para subsistir
realiza bailes sensuales a cambio de dinero. A diferencia de Tripaloca, no se averglienza
de su trabajo porque le encuentra un valor artistico, mientras que él se siente
avergonzado de decirle a la mujer que le gusta que es un payaso de la calle. Le parece
que mas le va a agradar si es un ingeniero inteligente que gana bien. Sabe que su labor
de payaso no es reconocida y supone que Jelvi también piensa asi. Ella se da cuenta de
ello y le hace ver a Tripaloca que no debe sentirse avergonzado porque cumple el rol de
un artista, a pesar de ser marginal. Ademas, considera que ella también es una artista

aunque deba trabajar como bailarina para poder comer.

Jelvi: no tengas verglienza, papito. Yo también soy artista, por eso te
defendi. [...] Jelvi: (se le anticipa) No soy puta, Tripa. Soy artista./
Tripaloca: ¢Artista? ¢Moviendo el poto? ¢Quitandote la ropa?/ Jelvi:
Nadie me toca Tripa. Hay un vidrio en medio. (Rien y se miran a los
0jos) (de Maria 1995: 32).

Jelvi permite conocer el lado mas vulnerable de Tripaloca porque su relacion
evidencia que le afectan los prejuicios que existen sobre su trabajo. Ademas, su actitud
frente al trabajo de Jelvi evidencia que ha asumido un prejuicio sobre la artista mujer, a

la que se confunde con una prostituta porque utiliza su cuerpo, en este caso, para bailar.
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Tripaloca se presenta como un luchador de su arte, se esfuerza por ser
escuchado gritando sus chistes y exagerando sus gestos para que le presten atencién; sin
embargo, también se cuestiona a si mismo y siente dudas sobre su labor de cédmico
callejero. Desde mi punto de vista, es uno de los episodios mas conmovedores de la
obra porque se muestra la fragilidad de Tripaloca ante las miradas negativas de la
sociedad, no tiene otra alternativa que esconder sus miedos para no salir herido y poder
seguir adelante, asumiendo una actitud de lucha ante la indiferencia del pablico. Por
otro lado, la intervencion de Jelvi también permite conocer la faceta de poeta de
Tartaloro, porque gracias a ella Tripaloca descubre sus escritos. “Jelvi: Son poesias.
Parece que tu amigo es escritor [...]/ Tripaloca: ¢El ha escrito todo esto? ¢Y por qué no
me cont6?” (de Maria 1995: 32). A partir de ese descubrimiento, la conexién entre
Tripaloca y Tartaloro se hace mas fuerte porque se revela que comparten la pasion por
la creacion. El trato que Tripaloca le da a Tartaloro lo distingue del resto no solo porque

admira que sepa leer y escribir, sino porque valora su sensibilidad de poeta.

Tripaloca y Tartaloro pertenecen a la calle; son personajes marginales porque
son pobres, de clase popular y del grupo racial despreciado del pais (son “cholos™).
Trabajan en el centro de Lima haciendo espectaculos en la calle y con mucho esfuerzo
les alcanza el dinero para comer. Su marginalidad se hace evidente desde su fisico,
estan sucios, flacos, con ropa desgastada y su vida se desarrolla al margen de la ciudad,
se enfrentan dia a dia a la indiferencia y el abuso de la sociedad, ya sea de las
autoridades o del publico. Son toscos y grotescos porque al trabajar exageran sus gestos
y movimientos, visten de forma extravagante y su lenguaje resulta violento. Por medio
del lenguaje —Ila estructura de las frases y la eleccién de las palabras— se puede
manifestar lo cdmico, con las jergas, lisuras, refranes, canciones y chistes. Ellos eligen
las palabras perfectas para cada chiste, para lograr humillar o poner en ridiculo a quien
creen necesario. Por ejemplo, Tripaloca se burla de su pobreza y raza utilizando
palabras coloquiales que el espectador puede reconocer: “Tripaloca: [...] ¢saben por qué
los cholos tenemos fiata la nariz? Porque andamos pidiendo comida en los restoranes,

con la nariz pegada al vidrio, asi [...]” (34). Si es necesario, también utilizan
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vulgaridades en su discurso para enfatizar su proposito, por ejemplo, hacer evidente

prejuicios del payaso callejero y ponerlos en ridiculo:

Tripaloca: [...] Perdon sefiorita la vulgaridad de este payaso callejero,
pero es que las palabras bonitas no me salen, soy como el Tartaloro.
Cuando quiero decir “trasero” se me traba la lengua: (Imita al Tartaloro)
Ta-ta-ta-trase-se-se [...] Y entonces digo poto, pues, jqué quieren que
haga! (de Maria 1995: 2).

Tripaloca y Tartaloro son comicos callejeros vistos como vagabundos, flojos o
locos. El centro de su espectaculo es el chiste, la risa a través de la burla de los defectos
de los otros, sobre todo mediante la exageracion. Un ejemplo de ello es cuando
Tripaloca se burla del fisico de una de las parcas: “;Tas diciendo que soy palero,
mentiroso? ¢ Qué te crees, esqueleto?” (11). La repeticion de chistes también enfatiza el
efecto comico en la obra, sobre todo los que aluden a los defectos fisicos de Tripaloca y
Tartaloro, que se repiten para ridiculizarlos y exagerar la mirada prejuiciosa del
espectador. Por ejemplo, Tripaloca se burla de Tartaloro por ser tartamudo y lo pone en
ridiculo frente al publico: “Tripaloca: jGracias! Ya entendieron todos, ;verdad? Es mi
pata Tartaloro: Tarta porque es tartamudo y loro porque habla como mierda, pero eso es
solo una chapa, porque tiene nombre y apellido. jDe veras!” (2). Tartaloro también se
burla de la enfermedad de Tripaloca y de ese modo hace visible su marginalidad y
pobreza: “Tartaloro: Si no comes [...] estas tuberculoso [...] (Tripa le pide silencio con
sefias). La tuberculosis te va a matar si no comes” (31).

Expuestas las caracteristicas de los personajes, sus relaciones y los principales
temas de la obra, procederé a analizar los recursos que utiliza Noé como cémico
callejero para construir a Tripaloca. Entre ellos se encuentran los recursos comicos Yy el

poder de la imaginacion, la palabra y el cuerpo.
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Los recursos para construir a Tripaloca
I. Recursos cdmicos

El comico callejero le da un uso especial a la risa para construir a Tripaloca y
para hacer reflexionar al espectador sobre lo que causa su risa. Por un lado, recurre a los
chistes para invertir las jerarquias, crear un momento de libertad y burla, y por otro,
utiliza insultos y un lenguaje vulgar para resaltar actitudes o caracteristicas que el
espectador puede reconocer. El autor usa la risa para liberar los sentimientos reprimidos
del espectador y para involucrarlo con lo que sucede en escena. El espectador al captar
el chiste y reirse, ha recibido correctamente el mensaje del actor, y gracias a esa
conexion es posible que se libere de la carga social que traia consigo. La risa en la obra
también permite que las jerarquias consideradas por el espectador pierdan legitimidad,
como sucedia durante el carnaval. La muerte es dominada por Tripaloca durante un
corto periodo gracias al poder de su relato e imaginacion y, por ende, el tiempo es
detenido. De ese modo, el espectador pierde el miedo hacia lo inevitable (destino) por
un instante y experimenta una situacion utopica gracias al poder de la ficcion. Como
afirma Bajtin, “la risa implica la superacién del miedo. No impone ninguna prohibicion.
El lenguaje de la risa no es nunca empleado por la violencia ni la autoridad” (Bajtin
1974: 85). Cesar de Maria utiliza la risa para abrir los ojos del publico y mostrarle al
comico callejero como ser humano y artista de la palabra. Le muestra una cara del
comico callejero que no conocia y que se negaba a ver por sus prejuicios. Al acercar su

espectaculo y trabajo al espectador, empieza a valorarlo con libertad.

El género comico se asemeja al juego y deriva de él. La risa provoca la regresion
a los juegos infantiles, como afirma Mauron, que simboliza la no superacion de ciertos
traumas o0 miedos. Ademas, la risa es un gran mecanismo de defensa contra la angustia,
como lo demuestra Tripaloca, que se rie constantemente de su propia condicion. El
espectador también se rie de lo que observa en escena, con incomodidad y posiblemente
angustia, porque sabe que su risa se debe a prejuicios que no ha superado. La risa
funciona como un reflejo de defensa, “la tragedia juega con nuestras angustias mas
profundas, la comedia con nuestros mecanismos de defensa contra ellas” (Mauron 1998:
35). La repeticion de situaciones angustiosas en la ficcion, que son mal controladas en

la realidad, provoca risa en el pablico. Por ejemplo, cuando el publico es interpelado
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directamente por Tripaloca, probablemente se sienta incomodo porgue reconoce que es
verdad lo que le reclama. No es capaz de reconocer su trabajo, pero si de reirse de sus
chistes. El espectador puede reconocer que su actitud es injusta:

No te rias, estoy recontra muerto. Pero no importa, porque sigo aqui,
vacilandote cufiadito, como buen artista, jpara que vivas ta! (...) Si, ta,
que eres sordo pa’ mis chistes, y no oyes ni las bombas que ponen en los
bancos ni las gracias que yo cuento, t0 sigues vivo porgque yo Sigo
hablando (de Maria 1995: 35).

Gracias a la actuacién de Tripaloca, el espectador libera sus tensiones y alcanza
un aprendizaje que en la realidad no ha conseguido. Reflexiona sobre porqué se rie y
sobre sus prejuicios hacia el comico callejero. Se hace consciente de su indiferencia y

de como su comportamiento y mirada le afecta.

La risa nace, como una especie de reflejo psiquico, de una diferencia de
potencial entre dos representaciones; el humor suscita esta diferencia y
juega con ella. Aparece en el plano verbal y adulto, como un derivado del
juego infantil y no cesa de mezclarse, como toda actividad ludica, con la
repeticion de situaciones angustiosas todavia mal controladas, el placer
de dominios adquiridos y, en fin, el aprendizaje de una libertad mayor
(Mauron 1998: 24).

El espectaculo de Tripaloca permite que el espectador viva a través de él
situaciones angustiosas y le deja un aprendizaje mediante el juego. Este efecto es parte
de la magia que ofrece el teatro, que permite al espectador experimentar a través de lo
que sucede a los personajes en escena. Tripaloca, en su agonia, vence por un momento a
la muerte y al tiempo y le demuestra al publico que el poder de la palabra y la

imaginacion (recursos del teatro) pueden ser mas fuertes.

Lo comico mantiene algo de absurdo porque no se preocupa de la légica real,
sino que permite el juego (con reglas mas flexibles). En jA ver, un aplauso!, el comico
callejero juega en el escenario con su cuerpo, su voz y con el publico. EI comico
callejero, mediante Tripaloca, juega con el absurdo al colocar su vida como espectaculo
y hace que su compafiero Tartaloro y las parcas también participen. Ademas, el espacio
de la plaza publica, donde ocurre el show, es también el lugar donde es posible que lo
que suceda no tenga sentido o razon. Lo comico “finge a veces respetar la logica real,
pero mantiene celosamente su derecho al absurdo: el no- sentido juega un papel

demasiado destacado en el humor para que renuncie a él” (29). Lo comico en la obra
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permite que el espectador conozca a Tripaloca como artista y como ser humano, y que
descubra en su espectaculo varias verdades, entre ellas, que ha reproducido injustamente
prejuicios que afectan a artistas como Tripaloca, que se esfuerzan por ejercer su labor

para que el pablico lo disfrute.

La risa, como afirma Bajtin, “supera la censura exterior e interior, el miedo a lo
sagrado, la prohibicién autorizada, el pasado, el poder, el miedo andando en el espiritu
humano desde hace miles de afios” (Bajtin 1974: 89). La risa permite la vision de lo
nuevo y lo futuro. En jA ver, un aplauso!, mediante el uso de la risa franca (calificado
como comico “bajo” segun Mauron), el comico callejero hace posible que el espectador
descubra verdades, que estaban ocultas o0 que no querian ser vistas, “la risa descubrio al
mundo desde un nuevo punto de vista, en su faceta més alegre y Itcida” (89). Por medio
de la risa, el publico puede evolucionar y renacer como en el carnaval medieval,
renovando su mirada heredada por la sociedad. La risa regala un momento utdpico de
libertad que rompe con las jerarquias e interrumpe el sistema oficial, y permite el
cambio. Tripaloca, con sus chistes, desenmascara los prejuicios y enrostra al espectador
la labor del comico y su vida. Lo hace reconsiderar su mirada que lo condenaba y
empieza a valorarlo como artista porque es un gran narrador de historias y chistes, que
también es capaz de transmitir un mensaje serio. Este mensaje serio lleva verdades
implicitas que afectan de algiin modo al espectador y lo invitan a observar el teatro y al

cémico callejero desde una nueva perspectiva.

La risa, como sefiala Mauron, representa una regresion al juego infantil, que se
mezcla con situaciones angustiosas que todavia no se han aprendido a controlar. La risa
que causa el espectaculo de Tripaloca en el espectador es incomoda y posiblemente
angustiosa porque simboliza un regreso a los prejuicios que se basan en diferencias de
clase y raza. Tanto Tripaloca como el espectador experimentan el regreso a estos juegos
infantiles en los que se goza de libertad para expresarse. Tripaloca vuelve a los juegos
infantiles mas primitivos: la mimica, el gesto, la bufonada, la exaltacion y la danza,
mientras que el espectador regresa a la risa infantil (exagerada y franca) y empieza a
reflexionar sobre por qué le causan risa la historia y los chistes de Tripaloca. De ese
modo, inicia un proceso de reflexién y purga de los prejuicios heredados.
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De Maria conoce el poder de la risa y la utiliza en jA ver, un aplauso! para
eliminar las distancias de comunicacion entre el espectador y el comico callejero. Con
la carcajada, libera por un instante las tensiones que generan los prejuicios y los enrostra
al publico para que reconozcan que son semejantes. El autor establece un estado similar
al del carnaval en la obra porque invierte las jerarquias y coloca el espectaculo callejero
al nivel del teatro candnico. Traslada a sus personajes y espectaculo al escenario donde
podran ser vistos por el puablico que los desprecia y relega a la calle. Se vale del cuerpo
de Tripaloca para enfatizar su condicion de marginal y hacer consciente al espectador de
su indiferencia. Plantea un juego de inversiones en escena en el que coloca al hombre y
su imaginacién por encima del poder de la muerte y el tiempo. Ademas, crea una
libertad momentanea en la que el cémico callejero increpa al espectador desde un
escenario al que supuestamente no pertenece. jA ver, un aplauso! simboliza un juego
carnavalesco en el que cobra poder el marginal y finalmente es escuchado por quien se
negaba a hacerlo. El cuerpo (performance), como Bajtin sefiala, se convierte en la llave
que permite acceder a todos los secretos. El espectador de jA ver, un aplauso! accedera
por primera vez a los secretos del comico callejero y su espectaculo, y empezara a
valorarlo y mirarlo desde una perspectiva que no conocia. Y para que el espectador
conozca la labor del cémico callejero a profundidad, debe reconocer en escena el poder
de la imaginacion, la palabra y el cuerpo. De ese modo, podra valorarlo como cualquier
actor de teatro, que se vale de estos recursos para interpretar a sus personajes. La
esencia del comico callejero, compartida con la de un actor de teatro, es la de ser un
narrador, que en este caso produce sus propios signos a través de historias que
pertenecen a la tradicion popular, y que también estan basadas en su imaginacion y su
propia experiencia de vida. Ademas, el comico callejero interactia de manera constante
con el publico, y promueve un espectaculo activo en el cual el espectador participa y se

conecta con lo que sucede en escena.

I1. El poder de la imaginacion, la palabray el cuerpo

Tripaloca utiliza la imaginacién como recurso para sobrevivir y espantar a la
muerte. La Unica manera que tiene para seguir con vida y detener momentaneamente el
destino y el tiempo es narrar su historia. A través de la palabra se exterioriza el poder de
la imaginacion en el discurso de Tripaloca. Esto demuestra que el arte, que usa la
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imaginacion y la palabra, puede servir para sobrevivir y trascender. Al respecto, el
teatro, que utiliza estos recursos, permite que personajes e historias se hagan visibles
para el espectador y trasciendan en él. Personajes como Tripaloca, que no pertenecen al
ambito teatral, se hacen visibles y trascienden en el escenario gracias a un autor que
tiene la intencion de mostrarle al puablico una verdad. César de Maria pretende hacerle
conocer al espectador la historia de un cémico callejero que, como muchos otros, lucha
por ser reconocido. Esto se hace posible gracias al poder del teatro, que expone
mediante diferentes recursos, una historia. En la obra, el poder que tiene la palabra logra
transformar la realidad momentaneamente, detiene el tiempo y manipula a la muerte:
“Tartaloro: jDicta o te llevan, huevon! (Antes de que lo atraviesen las espadas,
Tripaloca congela a los muertos con una frase)” (de Maria 1995: 15). Tripaloca, como
comico callejero, conoce muy bien estos recursos porque los utiliza para crear sus
espectaculos, lo interesante es que después los utilizard como armas para defenderse del
destino que se le quiere imponer. La imaginacion y la palabra se convierten en
herramientas que le sirven no solo para cumplir su labor de comico, sino también para
sobrevivir. Tartaloro conoce muy bien estos recursos porque los utiliza para escribir
poesia, y por eso, es capaz de complementar perfectamente las necesidades de
Tripaloca. Se convierte en un compafiero clave porque cumple el rol de testigo y

escritor.

La construccién del personaje “Tripaloca” es un proceso que experimenta Noé
como cémico callejero usando su cuerpo y voz. Por un lado, se apropia del personaje
con el uso grotesco del cuerpo, empleandolo como instrumento para transmitir un
mensaje al espectador y, por otro, a traves del lenguaje, con ciertas palabras populares
que permite al publico asociar lo vulgar y lo comico con lo que ve en escena. Ademas,
recurre a la tradicion popular, con el uso de historias y chistes que se han transmitido
oralmente y que el espectador puede reconocer. En este caso, el comico callejero trabaja
con el modelo del payaso, que guarda elementos en comdn con un tipo teatral, el payaso
o arlequin de la Commedia de’ll Arte italiana. El formato callejero le permite a Noé
construir un papel como actor que se parece al comediante de la Commedia dell’ Arte
italiana porque el actor se convierte en el personaje. Esto tiene semejanza con lo que le
ocurre a Noé, el espectador nunca lo observa fuera de su personaje sino que siempre

esta fusionado con Tripaloca. Ademas, Noé le transfiere muchas de sus caracteristicas a
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Tripaloca, como su condicion de pobre y su enfermedad. Ambos funcionan como un
solo elemento que construye sus significados para darle un mensaje al espectador.
Como afirma Uribe sobre la Commedia dell’ Arte italiana, “en este teatro, teatro comico
por excelencia, el actor es el autor del personaje. El aporta los elementos que formaran
el tipo, él los relaciona, él les da vida y caracter” (Uribe 1983: 7). Otra semejanza con el
actor de esta época es el uso de la improvisacion en el espectaculo. Tripaloca construye
sus chistes de acuerdo a su imaginacion, a la tradicion popular y al publico presente. Se
inspira en lo que sucede a su alrededor y también recurre a experiencias propias. ES
posible que cuente el mismo chiste varias veces pero nunca de la misma manera. Como

sefiala Uribe:

La esencia de su espectaculo era la improvisacion, ademas el actor
reinventaba cada espectaculo con su imaginacion: La accion misma, la
diccion y la mimica galvanizaban este material, dentro de la libertad con
gue improvisaban. De este modo, aunque se representaba muchas veces
en base a un mismo esquema, cada pieza resultaba siempre diferente y
los mismos actores podian presentar repetidamente una sola comedia con
renovado espiritu, pues a las sentencias fijas de que estaba munida su
memoria agregaban constantemente elementos de su propia creacion
(Uribe 1983: 10).

Ademas, el pablico de la Commedia dell’Arte italiana resulta semejante al del
coémico callejero, en esencia ambos espectaculos son para las masas. El espectaculo de
Tripaloca resulta mas inclusivo y diverso que el teatro convencional. Permite el
encuentro y desencuentro de clases, razas e ideologias en un mismo espacio. Con la
Commedia dell” Arte, el teatro pasa a pertenecer a las masas, después de ser parte de un
circulo privilegiado: “el teatro, que habia sido durante mucho tiempo atributo casi
exclusivo de Principes y grandes sefiores, pasa a ser propiedad del pueblo y la
Commedia dell’Arte se pone al alcance de un publico variado y diverso en las plazas y
calles, en las cortes y salones” (35). Del mismo modo, el espectaculo del comico
callejero cobra vida en la plaza y se nutre de la interaccion con la gente de diferentes
clases. EI comico callejero traslada el teatro a las calles y lo vuelve popular, facil de
entender y accesible para todos, cada uno paga lo que puede. Ademas, el humor que
forma parte del espectaculo, permite que se reflexione libremente sobre la vida
cotidiana y las situaciones mas nefastas del pais. Como afirma Vich: “en las calles, el
humor de los comicos ambulantes crea un espacio de interpelacion social donde
abiertamente se consigue representar la desigualdad de la vida peruana y los poderes
que la gobiernan” (Vich 2002: 175).
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Por un lado, la construccion del personaje “Tripaloca” le permite al comico crear
un espacio nuevo que rompe con el espacio y tiempo comun. Crea y encarna el juego
teatral ya que mientras dure el espectaculo ni la muerte ni el tiempo pueden ejercer su
poder. Esta situacion le muestra al espectador la magia del teatro, que permite envolver
al publico en un tiempo y espacio distinto, en el que puede suceder cualquier cosa. El
teatro tiene sus propias reglas que superan las de la vida real. Ademas, le ensefia al
espectador que la ficcion es un juego que limita con la realidad, y que puede resultar
muy estimulante. Por otro lado, Tartaloro también representa dos tipos: el enamorado
(que suele inspirarse de la poesia) y “tartaglia” o tartamudo, que genera enredos y causa
gracia, desde la comedia del arte italiana. Hay una linea de tradicion popular que se
contina con ambos personajes que le brindan valor porque formaban parte del

imaginario popular.

Noé, como actor, escoge construir su personaje imponiendo “el conjunto de los
signos de su cuerpo y trabajando en la relacion de ese cuerpo con el discurso,
interpretando las contradicciones” (Ubersfeld 1997: 188). Los signos del cuerpo de Noé
son semejantes al de Tripaloca ya que ambos son pobres y flacos, y el discurso que
utiliza para crear al payaso combina el lenguaje popular (que conoce) con el lenguaje
del simbolo teatral (que aplica el autor en la obra). La contradiccion seria que No€, un
actor callejero, domina el lenguaje del simbolo teatral que implica una comprension
cultural mayor a la que posee. El trabajo del actor en este caso, como afirma Ubersfeld,
es un dialogo entre el cuerpo real y la figura imaginaria que el comediante dibuja con la
ayuda de ese cuerpo. Noé se conecta con Tripaloca desde el nacimiento del personaje,
comparten el mismo cuerpo y voz; por ende, el personaje que se construye dialoga
constantemente con el cuerpo y también con las emociones del actor. Del mismo modo
sucedera con el actor no callejero que interprete a Noé interpretando a Tripaloca, tendra
gue usar su cuerpo para relacionarlo con el didlogo que plantea de Maria. El trabajo del
comico callejero esté al lado de la palabra espontanea como se evidencia con Tripaloca
que improvisa mientras se dirige a su publico: “[...] Y para empezar mis chistes vo’a
contarles mi vida. jSi, mi vida que es alegre y entretenida, dedicada a la bebida pero sin
qgue me dé el SIDA” (de Maria 1995: 2). EI comico callejero se convierte en un
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“carnaval” porque se expresa y construye su espectaculo creando frases basadas en
palabras vulgares y grotescas. Ademas, cumple otra funcién dentro del proceso de
comunicacion: la de narrador de historias. Se convierte en una necesidad para el
personaje la funcion del propio cémico y la del teatro: “Tripaloca: Escribe Tartita, te
vo’a dictar: cuando yo era nifio [...]J/ Muerto I: ;/Qué? ;Recien empiezas a escribir?/

Tripaloca: jNo me demoro nadita!” (de Maria 1995: 6).

El cuerpo, como sefala Bajtin, es “la forma mas perfecta de la organizacion de
la materia y, por lo tanto, la llave que permite acceder a todos sus secretos” (Bajtin
1974: 330). En la obra, el autor utiliza el cuerpo de Tripaloca para transmitirle al
espectador un mensaje revelador. El cuerpo del comico callejero permite descubrir los
sufrimientos de Tripaloca, y a la vez, acceder a los prejuicios reprimidos del espectador
sobre el teatro y el actor. El cuerpo del comico callejero tiene un gran poder que se
demuestra en escena mediante su desenvolvimiento en el espectaculo. Segin Ubersfeld,
el cuerpo del comediante es un anagrama vivo porque vincula figura y discurso en su
espectaculo; es un “jeroglifico”, como dice Artaud, que el espectador aprende a
descifrar. El cuerpo de Tripaloca significa en escena como un jeroglifico gracias a la
comunidn entre la imagen que crea su cuerpo (mediante el desplazamiento) y la historia
que construye a través de su discurso. El cuerpo y la palabra se convierten en una sola
herramienta del cdmico callejero, capaz de transmitir al espectador un mensaje
poderoso, con cddigos distintos a los del teatro serio, que aprende a interpretar. Artaud
afirma: “el verbo es carne, la idea, la palabra alada estan cargadas con el peso de toda la
materialidad de un cuerpo: llevando la expresion al limite” (Ubersfeld 1997: 197). En
iA ver, un aplauso!, el comico callejero lleva la expresion no verbal y verbal al limite,
mediante movimientos, gesticulaciones y palabras, a pesar de no estar en su lugar de
enunciacién comun, y ese poder se lo demuestra al espectador. El uso del cuerpo y la
palabra que realiza Noe, a través de Tripaloca, se relaciona con el concepto del carnaval
que plantea Mijail Bajtin. En el carnaval, lo corporal triunfaba frente a lo sagrado y
oficial. Esto ocurre en la obra pero mediante el poder de la palabra y la imaginacion,
cuando Tripaloca logra engafar a la muerte y hacerla esperar hasta que termine de
contar su historia. La jerarquia muerte-hombre se invierte y la imaginacién cobra poder.
Este poder permite que Tripaloca imagine para seguir contando su historia y que su

cuerpo se mueva para crear significado. La imaginacion y la palabra son el motor del
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espectaculo de Tripaloca y hacen posible que las jerarquias se inviertan. “Tripaloca: En
serio, tengo que contar mucho, falta bastante, ¢verdad Tartaloro?/ Tartaloro: Sigue
dictando, habla sin parar nomas, yo anoto [...]J/ Muerto Il: jSe estdn burlando de
nosotros! jPara qué le dimos cuerda!” (de Maria 1995: 15). Del mismo modo, el hombre
triunfa momentaneamente ante el tiempo y lo detiene aunque no logra cumplir su
objetivo. Se demuestra que el poder del teatro trasciende a la muerte y el tiempo,

aunque también tiene limites.

La enfermedad y la exageracion son rasgos grotescos que se cumplen en jA ver,
un aplauso! y que se manifiestan con el uso del cuerpo. El personaje Tripaloca,
encarnado por Noe, sufre de tuberculosis debido a su pobreza, a pesar de ser joven y
tener suefios. “Asi era, sefiores, yo me estaba muriendo de TBC...;TBC! [...] jBestia!
jHablo de la tuberculosis, el mal que se lleva mas gente en este pais!” (de Maria 1995:
3). La cercania a la muerte es constante durante toda la obra y se personifica en dos
parcas, que han sido payasos marginales cuando estaban vivos. A pesar de poder
comprender el padecimiento de Tripaloca porque comparten la vocacion, en ese
momento son enviadas de la muerte y no tienen piedad con él. “Los muertos entran. Son
dos actores con aspecto de locos callejeros: pelo pegajoso y en motas, andrajos, mal
olor” (4). Sin embargo, ceden por un periodo porque el poder de la imaginacion
mediante la palabra magicamente los convence para esperar un poco mas. El tema de la
muerte no es tratado seriamente para demostrar que con ella no hay nada que valga, ni
la educacion, la raza o la clase socioecondmica. La muerte se lleva a ricos y pobres. El
comico callejero, representado por Tripaloca, se burla de la llegada de la muerte y
rompe la jerarquia dominante que posee, poniendola en ridiculo. “Tripaloca: Oye,
¢quieres que te dé el SIDA? Siguete riendo y te pongo tu inyeccion. Yo te inoculo. Y
ahi si que te mueres. (Al pablico). No te rias, no te rias, hermanito, de la muerte no hay
que reirse. La muerte te agarra donde sea [...]” (2). El autor carnavaliza la muerte y la
coloca como inferior, situacion que le da satisfaccion tanto a Tripaloca como al

espectador:

iSentado cagando te mueres! Esa es la muerte. Y también se mueren los
ricos, con su casota de lunas gigantes polarizadas, en Miraflores,
comiendo su comida finisima en una mesa largazazazazaa [...] Y se
tragan un pedazote de carne argentina, y jzas! jSe atoran y mueren! jLa
muerte es asi, la desgracia esta al alcance de todos! (de Maria 1995: 3).
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Tripaloca no solo se burla de la muerte sino también de si mismo, de su cuerpo
flaco y de la enfermedad que lo consume poco a poco. La enfermedad y la muerte
invierten su jerarquia y se posicionan debajo del poder del hombre, que gracias al poder
de la imaginacion y la palabra, logra evadir el destino. “Me estaba muriendo
tuberculoso, con unos huecos en los pulmones que parecian hechos con pericotes,
jcarajo! Bueno, yo me estaba muriendo, dictandole mi vida al Tarta y de pronto sond la
puerta” (de Maria 1995: 3). La muerte que viene a llevarse a Tripaloca termina siendo
burlada. “Tartaloro: (canta una salsa) “Yo soy la muerte [...] yo soy la muerte [...] la
muerte soy”/ Tripaloca: Era la muerte que venia pa’ llevarme” (3). La muerte termina
por ser un “tramite” mas en la vida, que debe brindar cierta cantidad de avisos antes de
presentarse. Tripaloca termina por convencerla de que espere a que termine de contar su
historia, que es su proposito de vida. “Tripaloca: jNo me demoro nadita!/ Muerto II:
Ten paciencia/ Tripaloca: gracias pata, jeres la muerte! (Rie)” (6). La muerte también se
rie de Tripaloca por su condicién, lo desprecia por ser pobre y considera que por eso no
tiene recuerdos, su vida ha sido tan miserable que no hay nada memorable. Para la
muerte (que se siente superior y todopoderosa), el pobre no tiene la posibilidad de ser
feliz, esta condenado a sobrevivir como le sea posible y esperar el final. La burla entre
los dos es reciproca, crea constante tension durante la obra, y un juego repetitivo que

genera risa en el espectador.

Por otra parte, el descubrimiento de la vocacion de Tripaloca como payaso
también se relaciona con lo corporal y verbal. EI comico callejero construye una historia
del nacimiento de su personaje, que descubre su vocacion al conocer a su tio Fosforito,
un payaso viejo y moribundo. De ese modo, crea un lazo emocional con Tripaloca y

construye sus caracteristicas a partir de este momento significativo.

Yo era chibolito nomas, 7 afios tenia y era bien tarado, y ese dia lo
conoci. Mi mama me llevo al hospital [...] yo dormia en el micro con mi
vieja, no sabia que ibamos a ver a un payasito, y cuando llegamos [...] lo
vi sin afeitar, en una cama, cocho y sudando. Y mirandole bien la cara
me di cuenta que tenia pintura en los huequitos, apenas se veia pero
ahi’taba, como si su cara fuera pintada y abajo estuviera la franca, la cara
de payaso [...] (de Maria 1995: 7).
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El primer recuerdo de Tripaloca es la muerte de su tio Fosforito porque fue
quien lo inspird a convertirse en payaso. De cierto modo, se convierte en su ejemplo y
repite aspectos de su vida. Le fascind su vocacion por contar historias a pesar de
encontrarse moribundo. Fosforito le muestra el valor de la palabra, el humor y la
imaginacion a través de sus chistes y de su actitud ante la muerte. No se rinde
facilmente ante ella porque sus ganas de seguir contando historias superan el dolor. Le
ensefia que el payaso es un luchador porque su labor no es reconocida ni respetada, y
tiene que gritar para que lo oigan porque la gente no lo quiere escuchar. Fosforito le
ensefa el valor del comico callejero a Tripaloca porque le muestra con su ejemplo su
vocacién por contar historias y chistes. Ni la pobreza, ni la enfermedad, ni la
indiferencia del publico pueden detener el espectaculo. Desde ese momento, Tripaloca
es consciente de que los payasos viven al margen y son ignorados, a pesar de que hacen
reir a muchos y de que detras de sus chistes transmiten un mensaje serio. Lo interesante
es que conoce a su tio de nifio y no se espanta de la situacion en que lo encuentra, que
seria lo mas natural, sino que se siente fascinado por su vocacion, la cual cumple hasta
su muerte. Con la muerte del tio payaso nace la vocacion de Tripaloca. De cierto modo,
Tripaloca repite el final de la vida de su tio porque lucha contra la muerte hasta sus
Gltimos dias, sin dejar de contar episodios de su historia al publico para que Tartaloro
termine de escribir el libro sobre su vida: “jSigo dictando, nadie me calla! Faltan los
hombres que se convertian en marionetas, las flores que hablaban, la mariposa que se
volvié bailarina [...]” (de Maria 1995: 34). Ni Fosforito ni Tripaloca callan ante la
muerte y la indiferencia del puablico, sino que por el contrario, siguen luchando y
haciendo su voluntad hasta el final de sus vidas. La muerte de Tripaloca hace que el
publico recuerde la muerte de Fosforito y las relacione por sus semejanzas, y ejerza un
juicio critico hacia la labor del comico callejero. Ese juicio critico le permite
cuestionarse sobre los prejuicios que tiene hacia el trabajo de un artista marginal, que

también es capaz de realizar un espectaculo trascendente.

El estilo carnavalesco, desde el que analizo la obra, plantea una pareja comica
basada en los contrastes: gordo y flaco, viejo y joven, grande y pequefio. Es el caso de
Tripaloca y Tartaloro, personifican el duo carnavalesco porque contrastan y se
complementan, de ese modo logran conmover al publico y hacerlo reir. Tripaloca es

analfabeto pero tiene el talento de crear historias facilmente, es verborreico, tiene una

Tesis publicada con autorizaciéon del autor

No olvide citar esta tesis




44

fascinacion por la palabra con la cual fija sus recuerdos y busca trascender en el
publico. Ademas, posee gran imaginacion para complementar sus historias, es un gran
narrador. Tartaloro se diferencia porque sabe leer y le gusta escribir pero no tiene la
facilidad de hablar con fluidez. Es un poeta incomprendido, al que desprecian porque
estd loco. La tartamudez de Tartaloro resulta una ironia planteada por el autor para
evidenciar el prejuicio reproducido por el espectador. Tripaloca descubre que Tartaloro
es poeta tiempo después de conocerlo, le pide que lo acomparfie no por ser artista, sino
porque se genera una empatia y solidaridad emocional entre ellos que los identifica. No
existe un interés de parte de Tripaloca. Como resultado de su convivencia, a Tartaloro
se le ocurre escribir un libro que permitiria perpetuar la historia de Tripaloca en el
publico. Las parcas son engatusadas por el poder de la palabra y hasta participan en las
narraciones que hace Tripaloca sobre su vida (asi como Sherezade engafia al rey
Shariyar con sus relatos para escapar de la muerte en Las mil y una noches). “Muerto I1:
iSe estan burlando de nosotros! jPara qué le dimos cuerda!” (de Maria 1995: 15). En el
primer acto las parcas ceden al pedido de Tripaloca y lo dejan contar su historia, sin
embargo, a partir del segundo acto, la urgencia regresa y empieza la persecucion. Es el
momento en el que el cuerpo de Tripaloca se ve mas vulnerable aunque sigue
esforzandose para escapar y recordar. Cuando se ve acorralado, pide compasion a las
parcas pero no acceden porque tienen que cumplir su funcién. Tartaloro lo acompafia en
todo el recorrido, trata de protegerlo y hacerle recordar los episodios de su vida para que
no se lo lleven. Hasta le da su sangre para que pueda seguir viviendo: “Tartaloro: Yo te-
te doyy sangre [...] (Cada Tartaloro atrapa un Tripaloca y le da sangre con una sonda)”
(25).

Otro ejemplo es cuando el policia, que abusa de su poder y maltrata a los artistas de
la calle para pedirles dinero, es engafiado por la historia que le cuenta el chaman (que
finge embrujarlo) para que los liberen de la carcel. EI poder de la palabra hace que la
puerta se abra magicamente. En ese momento, se invierten los poderes y los marginales
dominan al policia. Se hace justicia mediante el poder de la palabra y la imaginacion
que lo puede todo: “Ambulante: Con el viento caliente de mi boca, con el grito se abre y
mueres, aungue te escondas, se abre y mueres, se abre y sufres, se abre y me rio, se abre
tu tumba, tu castigo se abre [...] jse abre! (La reja se abre sola con un gran chirrido)”

(19). El espectador evidencia el poder de la palabra en la ficcion, que es uno de los
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recursos del arte, y a partir de ese descubrimiento puede tomar conciencia de su poder

en la realidad.

La construccion de personajes comicos tiene una tradicion que suele involucrar
la eleccion de un sobrenombre. César de Maria continda esta tradicion en la obra
haciendo que Noé le designe un sobrenombre a su personaje. “Tripaloca” hace
referencia a su condicion fisica (por ser delgado) y a su caracter (por ser hablador). Los
tipos comicos llevaban un nombre que los identificaba, basado en caracteristicas fisicas
y en las cualidades del personaje. Esto sucedia desde la Grecia antigua y continla en la

construccidn de personajes mas modernos como los payasos. Como afirma Rabelais:

La mayoria de los nombres propios revisten el caracter de sobrenombres.
Si un nombre posee un valor etimoldgico determinado y consciente que
ademas, caracteriza al personaje que lo lleva, deja de ser un nombre y se
convierte en un sobrenombre. Este nombre-apodo depone su caracter
neutro, pues su sentido incluira siempre una idea de apreciacion (positiva
0 negativa); es, en realidad, un blason. Todos los verdaderos
sobrenombres son ambivalentes, es decir, poseen un matiz elogioso-
injurioso (Bajtin 1974: 415).

Tripaloca y Tartaloro llevan sobrenombres significativos porque hacen
referencia a sus defectos fisicos. Poseen un matiz elogioso y a la vez injurioso. Ellos
mismos se burlaran de sus defectos y marginalidad y, a la vez, se burlaran del otro.
Tripaloca es llamado asi por su delgadez, producto de la pobreza y la enfermedad, y
Tartaloro es bautizado por Tripaloca por ser tartamudo y hablar mucho. “Tripaloca:
Tartamudo y loro eres [...] Entonces te vas a llamar Tartaloro, ¢ya? (Tartaloro rie a

carcajadas y aplaude, fascinado con Tripaloca)” (de Maria 1995: 17).

El lenguaje de Tripaloca: el cuerpo y la palabra

El cuerpo y la voz del cémico callejero representan el lenguaje no oficial del
pueblo (el oficial seria el impuesto por el poder, que reprime la libertad que brinda el
movimiento corporal y la vulgaridad) que se relaciona con la injuria y la risa. El

lenguaje no oficial vincula el uso exagerado y grotesco del cuerpo (movimientos,
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gesticulacion, etc.), y de la palabra (chistes, lisuras y risas). Este tipo de lenguaje
transgrede lo establecido como correcto y genera un goce en el espectador. La
condicion del cuerpo de Tripaloca se enfatiza con su nombre que sefiala su delgadez
debido a la enfermedad que padece. Su cuerpo enfermo y moribundo es otro rasgo de lo

grotesco, condicion que el comico callejero ha trasladado a su personaje.

La tematica de la injuria y de la risa es casi exclusivamente grotesca y
corporal; el cuerpo que figura en todas las expresiones del lenguaje no
oficial y familiar es el cuerpo fecundante-fecundado, que da a luz al
mundo, comedor-comido, bebiente, excretador, enfermo, moribundo [...]
(Bajtin 1974: 287).

Tripaloca realiza un espectaculo de su agonia bajo expresiones cémicas y
grotescas, juega con la vida y la muerte a través de cuerpo y voz. Por momentos
Tripaloca esta a punto de morir, pero gracias a la ayuda de su amigo Tartaloro vuelve a
la vida. El lo anima, lo carga, detiene el tiempo y hasta le transfiere su sangre para que
pueda seguir viviendo. “Tartaloro: El tiempo-po. Hay que ganarle, Tripita. (Busca. Le
quita una zapatilla al payaso y traba el reloj. El tic-tac se detiene.)/ Tripaloca: Ya no
suena. Como me voy a morir, me estan homenajeando con un minuto de silencio” (de
Maria 1995: 21). Para luchar contra la muerte Tripaloca se reproduce y aparecen varios
Tripalocas, y para ayudarlos, varios Tartaloros. Se muestra de forma hiperbdlica la
urgencia de luchar contra la muerte con los ultimos recursos. Este juego también se

llevaba a cabo durante el carnaval:

Se trata de un juego comico original de la muerte-resurreccion realizado
por el mismo cuerpo, que cae sin cesar en la tumba para incorporarse
luego sobre el nivel de la tierra, para no verse sin cesar de abajo a arriba
(ndmero habitual del payaso que se hace el muerto para resucitar de
manera imprevista) (Bajtin 1974: 318).

En el segundo acto, el autor crea varios Tripalocas y Tartaloros para demostrarle
al espectador la tension vida-muerte y la urgencia de la situacion, que llega al limite. A
pesar de ello, la calma retorna a Tripaloca gracias a la ayuda de su compariero y
continda contando su historia. El autor plantea esta hipérbole para demostrarle al
espectador la lucha de Tripaloca, que a pesar de caer, se vuelve a posicionar con fuerza
y logra parcialmente su objetivo. Esto enfatiza la valentia y fuerza de Tripaloca para

luchar frente a la adversidad, y enrostrar al espectador su mirada prejuiciosa (porgque no
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considera que su espectaculo es arte). Ademas, le demuestra al publico el esfuerzo de

Tartaloro por salvar a su compariero de la muerte, que hasta se convierte en Tripaloca:

Tartaloro: Y estaba tan mal que hablaba y no se le escuchaba y de pronto,
cuando tenia mucha fiebre, se convirtio en dos [...] (Otro Tripaloca
aparece. Combinan agonia con un incesante parloteo mudo). Y lo llevé al
hospital y el otro se escap0é al parque, y fui y lo traje [...] (Trae al otro).
Y el se volvié a convertir en el hospital [...] (Sale un tercer Tripa a
escena). [...] Se pegaban, los amarré pero eran tres y si sale otro me
muero (Los tres componen un solo monstruoso Tripaloca) y me juntaron
a mi, y me volvi también Tripaloca [...] (de Maria 1995: 24).

La muerte es un tema fundamental en el carnaval porque representa la inversion
de las jerarquias impuestas por Dios y la sociedad, y el comico callejero recoge esta
tradicion al representar la agonia de Tripaloca. Mediante el lenguaje del cuerpo se
expresa la cercania a la muerte y el sufrimiento que eso implica. La urgencia y el dolor
de Tripaloca son una de las sefiales mas recurrentes que demuestran la llegada de la
muerte. El cuerpo de Tripaloca transgrede momentaneamente la jerarquia muerte-
hombre gracias al poder de la palabra y la imaginacién, recursos de su espectaculo. La
performance de Tripaloca da lugar a un carnaval en escena, en el que la muerte y el
hombre se enfrentan. Tripaloca logra vencer a la muerte aunque no para siempre. Por
otro lado, se presenta el topico del baile de la muerte como un juego en el que todos
participan. Este juego permite que las jerarquias se eliminen momentaneamente. “En los
sintomas de la agonia, en el lenguaje del cuerpo agonizante, la muerte se convierte en
una fase de la vida, que obtiene una realidad corporal expresiva, que asume el lenguaje
del cuerpo mismo [...]” (Bajtin 1974: 324). EI momento de la agonia de Tripaloca le
permite reinventar su vida porque mezcla episodios reales con elementos de su
imaginacion. La creacién de los recuerdos de Tripaloca termina siendo parte del
espectaculo, hecho que demuestra el poder del teatro. “Tripaloca: Asi me vienen los
recuerdos ahora, con la fiebre alucino que vivo de nuevo, los veo como si fueran nubes”
(de Maria 1995: 6). La muerte pierde su matiz tragico y espantoso, como en el carnaval,
y se convierte en una metafora de la renovacién y el nacimiento. “La muerte es un
momento indispensable en el proceso de crecimiento y de renovacion del pueblo, es la
otra cara del nacimiento” (Bajtin 1974: 367). César de Maria le resta seriedad al tema de
la muerte, para demostrarle al espectador que el poder de la imaginacion y la palabra

pueden mas que ella. Con ello pretende renovar la mirada del espectador y despojarlo de
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las cargas sociales que llevaba interiorizadas. Hace posible que su mirada hacia el

espectaculo del comico callejero renazca con libertad.

El cdmico callejero utiliza el lenguaje vulgar para construir a Tripaloca,
transmitiendo un tipo de discurso al publico que le permite identificar la condicion
marginal del personaje. A través de la palabra se establecen relaciones cercanas entre el
publico y el comico como sucede durante el carnaval entre la gente, rompiendo
jerarquias. “El nuevo tipo de relaciones familiares establecidas durante el carnaval se
refleja en una serie de fendmenos linglisticos” (Bajtin 1974: 21). El lenguaje vulgar es
el lenguaje familiar de la plaza publica mediante el uso de groserias y obscenidades. De
ese modo, lo popular se relaciona con las expresiones verbales prohibidas y condenadas
por la sociedad. Lo interesante es que el comico callejero es quien usa este tipo de
palabras para expresarse en medio de un ambiente que lo juzga constantemente. “El
lenguaje familiar —Ilas obscenidades— se convirtié en cierto modo en receptaculo
donde se acumularon las expresiones verbales prohibidas y eliminadas de la
comunicacion oficial” (21). Ademas, el juego de niveles que realiza César de Maria
permite que el publico de la sala se teatralice como un espectador de la plaza, que es
testigo del lenguaje y del movimiento grotesco del comico callejero. Con este efecto, el
autor busca impactar al publico y acercarlo de una forma sutil a este tipo de artista, que

solo ha visto a través de prejuicios heredados sin cuestionamiento.

En jA ver, un aplauso!, el autor crea la ilusién de oralidad con el espectaculo de
Tripaloca, sin embargo, se trata de una pieza de teatro convencional. César de Maria
imita los recursos de la oralidad y los plasma en el protagonista para que el espectador
conozca de cerca el espectaculo del comico callejero, que a pesar de ser distinto al
teatro convencional, también tiene un valor. Ademas, el uso de la oralidad cumple un
fin préactico porque entretiene al espectador y permite que este asocie al comico
callejero con la cultura popular. Dentro de la ficcidn, el espectaculo de Tripaloca, como
el de los comicos callejeros, se nutre de la tradicion popular oral, de vivencias y de la
imaginacion. El lenguaje vulgar y tosco que utiliza Tripaloca simboliza la irrupcion de
lo bajo en un ambito considerado como elevado (el teatro). César de Maria transgrede

cierta tradicion teatral invirtiendo las jerarquias establecidas, coloca en el escenario
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teatral el espectaculo del comico callejero. De ese modo, el espectador tendria un
acercamiento con la labor de Tripaloca. Si bien la obra de César de Maria se encuentra
escrita en un libreto, en la ficcion, el espectaculo de Tripaloca no se rige de uno, sino
que su performance muta de acuerdo a su imaginacion, no es estatico. Bajo la ilusion de
oralidad que se crea en la obra, el espectador de Tripaloca, como afirma Victor Vich,
usualmente se encuentra activo participando del espectaculo, aunque muchas veces lo
mire de lejos. Al respecto, Tripaloca le brinda un uso performativo al lenguaje dejando
ver el poder de la palabra y la imaginacion. Mediante el lenguaje de Tripaloca, César de
Maria busca parodiar los prejuicios sociales y del teatro que carga el espectador porque
imita y reproduce de manera burlesca el espectaculo del cémico callejero (exagerandolo
para mostrar los estereotipos en forma de chiste). Por ejemplo, cuando cuenta el chiste
del chinito, reproduce su forma de hablar para enfatizar que pertenece a un estereotipo
social de acuerdo a su raza, lo que determina su comportamiento. Por otro lado, el
vocabulario de las plazas publicas también involucra el uso de cinismos y escatologias,
como sefiala Bajtin, que sucede en las obras de Rabelais. El autor decide que Tripaloca
utilice expresiones de ese tipo para escandalizar al puablico y colocarlo en una posicion
incobmoda que lo pueda llevar a la reflexion. Es necesario que el payaso se exprese con
este lenguaje y grite porque solo de ese modo lo escuchan. El espectador espera de este
tipo de personajes palabras grotescas y vulgares, que usualmente condena como
inapropiadas, pero que en el fondo disfruta. Si el payaso hablara con palabras bellas,
pocos lo escucharian ya que lo que atrae de él es su capacidad para burlarse de las
normas. Su naturaleza es la de hacer reir burlandose de lo que la sociedad establece
como correcto. Esa ensefianza se la transmitio el tio Fosforito: “No hijita, el que habla
tiene que gritar pa’ que lo oigan” (de Maria 1995: 9). Tripaloca es un personaje
verborreico que siente la necesidad de hablar todo el tiempo y la Unica manera que tiene
para que lo escuchen es contar chistes. Su arma es la palabra aunque muchas veces
siente miedo de gritar para que lo oigan. Esto se evidencia cuando aparece el personaje
Tragafuego que es capaz de lanzar fuego por la boca a pesar de que no sabe hablar.
Tripaloca lo admira y expresa su temor: “Tartaloro: ¢Y por queé no escupes candela ta?/
Tripaloca: (Lo piensa) Porque me da miedo” (13). Tripaloca se siente solo y débil
porque lucha constantemente por ser reconocido y es ignorado, dirigiéndose a Tartaloro
le reclama al espectador: “Se me estaba quemando el alma como un basural y se me

salia la desesperacion como una rata que se escapa de la candela...pero no estaba solo,
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¢verdad, Tartaloro? jTartaloro! ¢Estoy solo?” (de Maria 1995: 14). La agonia de

Tripaloca es un sufrimiento constante no solo fisico, sino también emocional:

Asi me quemo Yyo todos los dias, jcomo si mis huesos fueran fosforos! jY
el fuego corre por el palito como si avanzara por mi fémur, y el fésforo
llora y mi hueso también, Tartaloro! Por eso cuando me acerco al mar
oigo las sirenas, pero las de los bomberos. jSalvame, Tarta! (de Maria
1995: 15).

El uso de elogios e injurias es recurrente en el comico callejero para interpretar a
Tripaloca porque hace posible la inversion de las jerarquias, lo considerado alto pasa a
ser lo bajo, y enfatiza la marginalidad y los defectos de los personajes. Tripaloca insulta
y se burla de la tartamudez de Tartaloro pero a la vez lo elogia por ser un poeta.
Mediante este uso del lenguaje Tripaloca se acerca al espectador y lo interpela porque si
se rie de lo que ve en escena quiere decir que hay una razon detrds que le causa ese
efecto. Basandome en la mirada del carnaval, donde la muerte, el nacimiento y la agonia
son una representacion del alumbramiento y renovacion, la muerte de Tripaloca
simboliza un renacer del actor y del espectador. Mediante su agonia y muerte se
alumbra una nueva forma de observar el trabajo del comico callejero. Lo considerado

“inferior” —lo material y corporal— cobra valor en manos del cémico callejero.

En su base reside la idea de un mundo en estado de permanente
imperfeccion, que muere y nace al mismo tiempo, es decir un mundo bi-
corporal. La imagen dual que retne a la vez elogios e injurias, trata de
captar el instante preciso en que se produce el cambio, la transicion de lo
antiguo a lo nuevo, y de la muerte al nacimiento (Bajtin 1974: 149).

Tripaloca también se burla de si mismo para llevar al extremo su condicion y
generar consciencia en el espectador que desprecia al comico callejero. Ademas, las
jergas populares son claves para marcar la marginalidad del personaje: “Tripaloca: El
Tarta la vio primero y ella al toque se enamord de mi pepian. Es que soy recontra
piedron” (de Maria 1995: 28). Las lisuras también son parte del show porque enfatizan
el efecto del chiste, generan mas risa y humillan méas al que es burlado, y por ende,
gusta o averglienza al que se reconoce con el burlador. Como cuando el policia abusa de
su poder e insulta al ambulante porque le reclama: “Ambulante: jRespétame que yo

trabajo!/ Policia: Calla, jcholo de mierda! (Se sienta en un pupitre. Guarda la llave y
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pela una naranja)/ Tripaloca: Deja de llorar, carajo, jhay que escaparnos!” (de Maria
1995: 17). Del mismo modo, la pronunciacion de las palabras genera un efecto comico.
Existe una similitud entre Tartaloro y la escena de un tartamudo y Arlequin (en
Gargantta y Pantagruel), la pronunciacion de una palabra complicada es presentada
como un alumbramiento y eso genera gracia. Cada vez que Tartaloro pronuncia las
palabras completas es un logro celebrado por su compafiero, con un tono burlén. César
de Maria decide utilizar la burla para hacer reflexionar al espectador sobre el
espectaculo del comico callejero y sobre su actitud (porqué se rie y porqué se siente

incobmodo ante el espectaculo de Tripaloca).

El trabajo del espectador de jA ver, un aplauso!
I. El lugar de enunciacion de Tripaloca

En A ver, un aplauso!, el autor cambia el lugar de enunciacién® del espectaculo
callejero y lo traslada a un escenario candnico al que no corresponde: el teatro. Lo
desliga de su contexto y lo extrafia colocandolo en un ambito inesperado. Es necesario
resaltar que no se trata de un cambio de contexto historico de la enunciacién, y que el
cambio de lugar de enunciacion se produce en un sentido literal (de la plaza al teatro), lo
cual ocasiona el cambio de determinantes y condiciones sociales del acto comunicativo.
Esto genera una reaccion en el publico, que se extrafia al verlo y empieza a explorar con
otra mirada el trabajo del comico callejero. Este efecto de “distanciamiento”, como lo
califica Brecht, permite distanciar al publico del personaje para que pueda ejercer un
juicio critico. La labor del comico callejero funciona como mediador entre el discurso y
el espacio. Se apropia del espacio en el que lo colocan y se encarga de transmitir el
mensaje de su personaje a pesar de no estar en su contexto habitual, provocando en el
publico una reflexion critica y diversas emociones, desde la risa hasta la culpa. “El
comediante sirve de mediador entre el discurso y el espacio en que éste se produce; es €l

quien, dibujando u ocupando el espacio, dota a las palabras de su espacio propio”

3 HH HI R4 13 H HF4s 1] T H H H

Utilizo la definicion de “lugar de enunciacion” que propone Victor Vich en el libro El canibal es el
otro: violencia y cultura en el Per( contemporaneo. Sefiala que esta categoria hace referencia al contexto
histérico de la enunciacién y al conjunto de determinantes sociales que estructuran la condicién social del
enunciante.
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(Ubersfeld 1997: 194). En la calle el espacio del cémico es limitado por el mismo
publico, que decide acercarse 0 no, mientras que en el teatro, la distancia entre el actor y
el publico esta definida por una convencion. En la obra, el espacio del comico callejero
se cierra porque se realiza en un teatro convencional, sin embargo, eso no lo limita, al

contrario, lo visibiliza y resalta.

En jA ver, un aplauso!, el espectador al observar a Tripaloca desenvolverse en
un espacio que supuestamente no le corresponde, y conocerlo mas de cerca, empieza a
cuestionar su forma de ver al cdmico callejero y el teatro. De esa manera, de Maria
construye con su obra un espacio teatral reflexivo, en el que el publico se interpela a si
mismo y empieza a mirar el teatro desde una nueva perspectiva, dejando de lado ideas

generalizadas en la sociedad.

César de Maria busca que el publico vea al comico callejero desde otra
perspectiva, dejando de lado los cddigos sociales que se han construido a base de
prejuicios. El espacio que utiliza Tripaloca, a través de su cuerpo, se puede convertir
para el espectador en una pregunta que lo lleva a repensar sus relaciones con los demas.
“En muchos casos, el espacio teatral es para el espectador una interrogacion sin
respuesta, mas que la palabra, es el espacio teatral el que le obliga a reconsiderar sus

propias relaciones con los otros humanos y con el mundo” (Ubersfeld 1997: 123).

El lugar de enunciacion del chiste es la calle o la plaza y el comico se
desenvuelve en ellas a plenitud, es el &mbito donde se concentra el pueblo y se siente
libre de realizar su espectaculo utilizando sus recursos: voz, cuerpo e imaginacion.
Ademas, es el lugar del contacto fisico y verbal de todas las clases y razas, en el que,
gracias a la voz del comico callejero se pueden burlar de las reglas impuestas por la
sociedad y las autoridades, y de la vida de los ricos y pobres. Se presta para el juego que

arma con el puablico y con él mismo.

Tripaloca: Acérquense sefiores: jel payaso Tripaloca viene a hacerles su
espectaculo callejero popular! Asi, tomen asiento en el suelo [...] No te
pares detras de la sefiorita, pendejo eres, ¢no? (Y tu? Cierra la boca
zonzonazo. ¢A quién miras, a mi pata el Tartaloro? A ver Tartaloro, ven,
isaluda al sefior! (de Maria 1995: 2).
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En la ficcion, para el comico callejero que interpreta a Tripaloca, la plaza tiene
un valor similiar que para el comico medieval, en ella la vida continta y él se mezcla

con la gente. Hace posible el contacto y la renovacion del mundo:

El hombre concibe la continuidad de la vida en las plazas publicas,
mezclado con la muchedumbre en el carnaval, donde su cuerpo entra en
contacto con los cuerpos de otras personas de toda edad y condicion; se
siente participe de un pueblo en constante crecimiento y renovacion [...]
(Bajtin 1974: 87).

Tripaloca realiza su espectaculo en diversos lugares, pero principalmente en un
parque de Lima donde se confunde gente de diferentes razas y condicion social. El
parque se convierte en un espacio de encuentros entre lo bajo y lo alto, de gente que
presencia y participa del espectaculo del cémico callejero. Como se menciond
anteriormente, el cambio de lugar de enunciacion lo extrafia, lo coloca en una situacion
inusual, permitiendo que observe el trabajo del comico callejero desde otra perspectiva
y reflexione acerca de sus prejuicios sobre el teatro. Le enrostra su drama, su
enfermedad y pobreza, y le muestra las consecuencias de su indiferencia y desprecio
hacia su espectaculo. Ademas, le ensefia el valor del comico que reside en su capacidad
de contar historias, de utilizar su cuerpo, voz e imaginacion para crear su espectaculo y

transmitir emociones al pablico.

I1. El uso de la parodia como mecanismo de interpelacion

En jA ver, un aplauso!, el uso de la parodia permite analizar la construccion de
Tripaloca con distancia y la relacion que se crea entre el actor y el publico (que cada vez
se hace més directa porque al final se rompe la cuarta pared). Para Hutcheon, la mayoria
de parodias trabajan para orientar o desorientar al lector o espectador. En ambos casos,
la contradiccion que se genera en el espectador luego puede llevarlo a la reflexion. Ella
relaciona este efecto con el *“distanciamiento” de Brecht: “Like Brecht’s
Verfremdungseffeckt, parody works to distance and, at the same time, to involve the
reader in a participatory hermeneutic activity” (Hutcheon 2000: 92). César de Maria
aplica tanto el efecto de “distanciamiento” de Brecht como la parodia en jA ver, un

aplauso! para involucrar al espectador en una actividad de analisis y reflexion racional
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sobre el trabajo y la vida del comico callejero. El efecto de “distanciamiento” provoca
que, en un inicio, el espectador se aleje del drama de los personajes y, luego,
experimente el llamado efecto bumerang, que permite que se reconozca en el otro. El
espectador termina por identificarse con ciertos rasgos de Tripaloca y por emocionarse
debido al llamado de atencion que este le realiza al final de la obra. A su vez, el humor,
recurso de la parodia, también refuerza el objetivo del efecto de “distanciamiento”,
porque permite al espectador reconocer que lo que observa es ficcion y reir de temas
serios (la desigualdad, la pobreza, etc). El autor invita a revalorar al comico callejero y a
mirarlo desde otra perspectiva, una que no conocia. Como Hutcheon afirma, la
naturaleza de la parodia es transgresora, perturba y desestabiliza. César de Maria logra
perturbar al pablico y desestabilizar sus prejuicios sociales mediante el uso del humor,
que ademas, tiene el poder de renovar su propia mirada hacia el teatro y el trabajo del
actor. “Parody today is endowed with the power to renew. It need not do so, but it can”
(Hutcheon 2000: 115). De Maria, a través de su obra, desestabiliza los prejuicios
interiorizados del espectador y renueva la mirada que tenia de su realidad.

César de Maria parodia el espectaculo del comico callejero para interpelar al
espectador y hacerlo reflexionar sobre porqué se rie, qué le causa gracia y qué no. Para
que el espectador pueda reirse del chiste debe reconocerse con el burlador o con el
burlado. Si lo hace con el primero, puede sentir culpa, incomodidad o vergiienza
después de reirse, porque ha sido cobmplice de una forma de pensar que le puede parecer
prejuiciosa, o puede simplemente sentir aprobacion por el chiste y gozar con él. Si se
reconoce con el burlado puede sentirse humillado o ridiculizado, incbmodo porque se
identifica parcialmente, o simplemente puede aprobar el chiste y gozar con él. Por
ejemplo, el espectador se va a sentir identificado con Tripaloca cuando se burla de la
muerte porque ambos van a ser victimas de ella en algin momento. Comparten la
impotencia de no ser mas poderosos que ella ya que es quien decide cuando y a qué
hora se van de este mundo sin una explicacion racional. El espectador va a disfrutar
desde que percibe a la muerte personificada porque es una forma de colocarla al mismo
nivel que el hombre. Cuando se burlan de ella, va a gozar mas, porque las palabras de
Tripaloca también expresan su sentir: “La muerte es como un escritorio en un
ministerio, qué tanto miedo [...] nunca te falta lapiz, hay teléfono, Tripita [...]” (de

Maria 1995: 33). Y cuando Tripaloca engatuse a la muerte con el poder de la
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imaginacion y la palabra, el espectador va a sentirse realizado junto con el protagonista,
gue ha podido vencer a la muerte aunque sea temporalmente. “Muerto I: (Duda. Se
descuida y accede) Ya. Nomas apurate, no tenemos tiempo” (de Maria 1995: 5). Luego,
cuando Tripaloca se burla de los ricos, el espectador se puede identificar y reir porque
reconoce que para la muerte no hay clases ni razas, a diferencia de la vida, que
privilegia a los ricos y blancos. La muerte trata a todos por igual, la desgracia no
discrimina a nadie: “Y también se mueren los ricos de Miraflores, comiendo su comida
finisima en una mesa largazazazazaa [...] Y se tragan un pedazote de carne argentina, y
jzas! jSe atoran y se mueren!” (3). Un buen ejemplo de una intervencion que puede
causar incomodidad o culpa en el espectador es cuando Tripaloca se burla de su propia
enfermedad. Tripaloca se dirige directamente a alguien en el publico y lo increpa: “No
me mires asi, no soy rosquete: ¢td crees que te-be-sé, o sea que yo me chapo a los
hombres? jBestia! jHablo de la tuberculosis, el mal que se lleva mas gente en este
pais!” (3). En momentos como este es cuando el espectador puede reflexionar sobre su
reaccion frente al chiste, analizar qué es lo que ha motivado su risa y conocer sus
prejuicios y sentimientos. A partir de esto puede tomar consciencia de la
responsabilidad de sus miradas, risas y reacciones frente al espectaculo, y frente a
situaciones reales. Por ende, puede pensar que no tiene derecho a juzgar el trabajo de un
cémico callejero por ser pobre, enfermo y trabajar en la calle, sino que por el contrario,
debe aprender a valorarlo, mirandolo desde otra perspectiva, dejando de lado los viejos
preceptos y renaciendo como espectador. El paso a la reflexion que espera el autor se da
cuando el espectador reconoce en su reaccion frente al chiste —como burlador o
burlado— sus verdaderos sentimientos y deseos. Este efecto se da progresivamente
mientras al protagonista le cuesta cada vez mas luchar contra la muerte. En la primera
parte de la obra los chistes de Tripaloca pueden causarle risa al espectador, pero a
medida que la situacién se torna mas complicada y el tono de la obra cada vez mas
serio, el espectador empieza a incomodarse y a cuestionar su comportamiento. El
segundo acto se puede identificar como el punto de inflexion de la obra, en el que el
ritmo se acelera, debido a la urgencia de Tripaloca por escapar de la muerte. “Tripaloca
desfallece mientras huye con Tartaloro, corriendo entre desperdicios” (20).

Por medio de la parodia del espectaculo del payaso, el espectador es capaz de
reconocer que este cumple una labor completa y compleja. Aplicando los principios del
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carnaval, libera la conciencia del dominio de la concepcion oficial y formula una nueva
mirada (libre de prejuicios):
Permitiendo lanzar una nueva mirada sobre el mundo; una mirada
desprovista de pureza, de piedad, perfectamente critica, pero al mismo
tiempo positiva y no nihilista, pues permitia descubrir el principio
material y generoso del mundo, el devenir y el cambio, la fuerza

invencible y el triunfo eterno de lo nuevo, la inmortalidad del pueblo
(Bajtin 1974: 246).

En jA ver, un aplauso!, el autor utiliza recursos comicos para construir la
imagen del comico callejero. Es factible que, a través de lo comico, el publico conozca
el poder de la imaginacion y la palabra, que son recursos del teatro. Y, por ende, que
reconozca el valor de la actuacion de los comicos a pesar de su marginalidad y

tosquedad.

El comico callejero tiene igual valor que un actor de teatro porque cumple una
labor Unica a través de su sensibilidad, se transforma en un sistema de signos para
contar una historia y transmitir sensaciones al espectador. “El comediante es un ser
humano, cuya practica cumple la funcion de hacer signo, de ser transformada
(transformarse en sistema de signos) [...] El proceso teatral es el proceso de
semiotizacion de un ser humano” (Ubersfeld 1997: 170). EI cdmico oscila entre la
imitacion del teatro y la imitacion de la vida. Estar en ese borde lo hace especial porque
tiene la capacidad de transmitir un mensaje al publico que lo puede llevar a la reflexion.
Tripaloca imita la vida por medio de sus propios codigos, en un espacio determinado y
crea canales de comunicacion con quienes no lo quieren escuchar. En jA ver, un
aplauso! se coloca en escena su poder, marginal y popular, porque el espectador sigue
vivo gracias a que él sigue hablando, ejerciendo el poder de la palabra y la imaginacion.
Incluso muerto Tripaloca continta contando sus historias y entreteniendo al publico. A
partir de esta situacion, se reflexiona que el publico, aunque no valora al comico
callejero, vive y se divierte gracias a él. No saben escuchar al comico callejero como
tampoco saben escuchar ni ver las injusticias que los rodean. Estan “ciegos” y “sordos”
ante la realidad y quien los hace conscientes de esa situacion es un comico callejero.
Tripaloca les deja una ensefianza, el que no sabe escuchar, sea rico o pobre, esta
equivocado y se condena al silencio. EI que ignora al comico callejero o un semejante

marginal experimentara el mismo silencio al que él se enfrenta dia a dia.
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No te rias, estoy recontra muerto. Pero no importa, porque sigo aqui,
vacilandote cufiadito, como buen artista, jpara que vivas ta! (a alguien
que se aleja). Si t0 que eres sordo pa’ mis chistes, y no oyes ni las
bombas que ponen en los bancos ni las gracias que yo cuento, ti sigues
Vivo porque Yyo sigo hablando (de Maria 1995: 35).

El cdmico, como afirma Ubersfeld, esta en el cruce fisico de la ficcién y de la
representacion, es €l quien fija la ficcion por medio de la representacion. Tripaloca,
mediante el uso de su cuerpo y la palabra, fija la ficcién y produce un efecto en el

espectador que lo conmueve y desestabiliza.

El ingenio del comico consiste en saber dosificar el humor y dirigirlo con
cautela. “No basta provocar la risa, es necesario dosificarla y dirigirla con inteligencia.
También con arte. Es necesario armonizar el humor en la comedia, como la angustia en
la tragedia, para que surja el arte” (Mauron 1998: 16). EI humor es fundamental en la
obra de de Maria para que el publico disfrute del espectaculo de Tripaloca y ejerza un
juicio critico a partir de él. Su buena dosificacion ayuda a lograr el efecto bumerang
brechtiano, en el que después del distanciamiento, el espectador logra verse en el otro
(los personajes). Ademas, el comico callejero posee gran libertad para crear mediante el
juego de su cuerpo y la palabra, que permite la destruccion de esquemas anteriores y

trae como consecuencia el nacimiento de nuevas perspectivas sobre su espectaculo.

La libertad creadora implica una destruccién de los esquemas anteriores;
el juego poético parece absurdo para un pensamiento racional. El autor
comico, si es creador, aprovechara la libertad que le ofrece la
incoherencia aparente del juego como el hombre ingenioso consigue
grandes efectos al mezclar sentido y no-sentido (Mauron 1998: 30).

El comico, como afirma Ubersfeld, esta en el centro de los codigos: visual y
auditivo, de los sub-cddigos: gestual, fonico, linguistico. Atraviesa los codigos

inconscientes, ideoldgicos y culturales.

Todo el juego de los signos visuales se encuentra vinculado a él, a su
cuerpo (vestuario, maquillaje, mascara), a sus movimientos (objetos,
decorado), y es sobre él que se dirige la luz [...] el comediante fabrica
signos que son al mismo tiempo estimulos. Y es sobre él que se
concentra la opacidad del signo teatral (Ubersfeld 1997: 170).
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El comico callejero que interpreta a Tripaloca se ubica en el centro de los
codigos teatrales. Su cuerpo significa a través de los movimientos y gestos que realiza,
y con su voz construye las historias que desea transmitir al pablico. Tanto el cuerpo
como la palabra funcionan como estimulos para el espectador, que llegan a conectar la
ficcion con la realidad. En la obra, Tripaloca crea una realidad ambigua para el publico,
un sistema de signos que se confunde entre la ficcion y la realidad. EI drama de
Tripaloca conduce al publico a recordar lo que conoce del comico callejero en la
realidad. “Este cruzamiento- con- juncién de lo ficcional y lo ladico se realiza a nivel
del comediante de una forma frecuentemente indeterminable (y fascinante)” (Ubersfeld

1997: 169). Esto fascina al espectador, lo aturde, y lo asombra.

El comico callejero, que en la obra se traslada al escenario teatral, cumple la
tarea de hacer consciente al espectador sobre el poder de la imaginacion, la palabra y el
cuerpo en el teatro. El espectaculo, mediante el cémico callejero, aparece como el
campo donde se muestra la eficacia de la palabra. “Decir es hacer” y la palabra es acto.
“La tarea del comediante es la de “hacer olvidar”/ recordar el contrato teatral, la de
mostrar el funcionamiento del discurso [...]” (222). Para construir a Tripaloca, el
comico callejero recurre a todo lo que sabe y también a todo lo que sabe que el
espectador sabe, creando una tension entre los dos “que hace que el comediante
produzca signos que el espectador no integra con la idea que tiene del héroe o del cura,
signos que sorprenden y le obligan a revisar su imagen, a cambiar el codigo de su
lectura” (179). El espectador, luego de presenciar el espectaculo del comico callejero, es
capaz de revisar su cddigo de lectura y cambiarlo. De ese modo, comprende que el
trabajo del comico callejero es una totalidad que significa como el trabajo de un actor de
teatro. “El comediante deja subsistir las contradicciones o las resuelve, continuo vs.
discontinuo en la diacronia de la representacién: puede esforzarse en asegurar la unidad

de la actuacion, o en mostrar las transformaciones” (230).

En jA ver, un aplauso! el espectador de la sala se teatraliza como un espectador
de la calle. El autor parte de las convenciones teatrales para poder ir mas alla de ellas y
mostrar un lado distinto de la actuacién. Lleva al espectador a un estado psiquico
semejante al de un sofiador nocturno porque le propone una fantasia que toma en

consideracion, le muestra el trabajo del comico callejero en otro lugar de enunciacion y
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lo interpela directamente. Permite que desarrolle su imaginacion y afectividad a partir
de lo que percibe en escena. Pero para que este suefio suceda el espectador debe
proyectar sobre el espectaculo los recuerdos de sus propias experiencias emotivas, como

afirma Mauron:

La dnica accion, completamente imaginaria, se desarrolla sobre la
escena, ese lugar irreal al que una linea ideal (las candilejas) aisla del
mundo real en el que el publico permanece inmovil. Este alejamiento de
la accion refuerza las posibilidades de la imaginacion y de la afectividad
en el espiritu del espectador. Es cierto que éste no suefia por si mismo;
pero el autor le propone una especie de alucinacion que debe cargarse de
afectos si no hay nada que los inhiba. El espectador no podra, por otra
parte, participar en el suefio a no ser proyectando sobre el espectéaculo los
recuerdos de sus propias experiencias emotivas (Mauron 1998: 26).

iA ver, un aplauso! le propone al espectador una experiencia en la que pasa
distintas emociones que van desde la alegria hasta la indignacion o culpa. La transicion
de lo comodo a lo incébmodo se hace cada vez mas intensa hasta que golpea al publico
con un mensaje final. A partir de este golpe, el autor invita a la reflexion al espectador y
le propone una forma de ver al teatro y al comico callejero renovada, libre de sus
prejuicios y lo llama a ver la realidad con responsabilidad. Es importante notar que al
mismo tiempo que esto sucede, gracias al tono que sostiene la obra, el espectaculo del

cémico callejero se va asemejando al espectaculo teatral.

En su obra, de Maria utiliza el humor que Freud denomina “tendencioso”, que
es “generalmente grosero, agresivo o indecente, o las dos cosas. De modo mas preciso
es burlén, escéptico, blasfemo, cinico, obsceno y escatolégico. Cuando la broma excede
ciertos limites, [...] la risa desaparece y es sustituida por el malestar” (36). En efecto, el
espectador de jA ver, un aplauso! se rie de las acciones de los personajes, pero a la vez,
se incomoda y siente malestar porque se sobrepasan los limites de lo comin. Se hurgan
emociones que van mas alla de lo usualmente permitido. Esto permite que el publico
reconsidere su mirada al trabajo del comico callejero y lo empiece a valorar. De esa

manera, se cumple la funcién del espacio teatral contemporaneo, que

Esta hecho para disuadir al espectador de continuar mirando al mundo
con ayuda de los cddigos que le han ensefiado. El espacio contemporaneo
cuestiona de diversas maneras los cddigos perceptivos habituales,
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muestra su relatividad, permite ver el mundo de otra forma (Ubersfeld
1997: 124).

Los actos de jA ver, un aplauso! funcionan, bajo los preceptos de Brecht, como
un espejo donde lo que descubre el espectador en la misma irrealidad de una imagen
semejante es a si mismo. “[...] El espejo de la escena ya no refleja el mundo de la sala,
sino las metamorfosis ideoldgicas de esta sala. Entonces es cuando, de pronto, este
espejo nos vuelve a nuestra propia realidad. Vuelve las imagenes del espectaculo contra
nosotros: como un bumerang” (Dort 1973: 236). El juego del bumerang ocurre con el
publico de César de Maria, que se ve reflejado en el espectaculo que realiza Tripaloca
con la ayuda de Tartaloro. Lo que sucede en escena refleja la metamorfosis de las ideas
del espectador, que se transforman en el transcurso de la obra, mientras ve mas de cerca
al comico callejero y enrostra su propia vision del actor y del teatro. El espectador
recibe el bumerang, que vendria a ser el reflejo de si mismo, y esto le permite
experimentar un efecto emocional que lo libera de antiguas ideas que lo encerraban en
una perspectiva del mundo. César de Maria incorpora al espectador teatralizado al juego

del teatro brechtiano, donde

El espectador se descubre a si mismo; mas exactamente, descubre su
propia situacion en la sociedad real, identifica las tareas que le quedan
por hacer para poder ser al fin él mismo [...] la obra se convierte en la
produccidn de un nuevo espectador, este actor que empieza cuando acaba
el espectaculo, que solo empieza para acabarlo, pero en la vida (Dort
1973: 245).

El espectador de jA ver, un aplauso!, al final de la obra terminara interpelado
por Tripaloca, que le reclama su indiferencia ante su espectaculo. Del mismo modo, le
reclama su hipocresia porque el espectador juzga al comico callejero por su condicion
pero copia sus chistes y rie de ellos. Ademas, César de Maria realiza una reflexion
metateatral cuando Tripaloca le reclama al pablico que se copia sus chistes de “cholo”
para llevarselos a un teatro de blancos pitucos. Es lo que realiza el autor, saca de su
lugar de enunciacion al espectaculo callejero y lo lleva al escenario de un teatro
canonico pero con la intencién de revalorarlo, no de copiarse. Ese efecto sorprende y

logra un cambio de perspectiva.
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Y dices artista, maricon, ocioso, pero vienes igualito a cagarte de risa. Y
hay unos que vienen y se copian mis chistes, mis payasadas de cholo a
mucha honra, pa’ llevarselas a un teatro de blancos pituquitos pa’ que se
rian, porque nunca van a venir a este parque cochino (de Maria 1995:
35).

Al final, el comico callejero enrostra al publico, rompe la cuarta pared, y le
confiesa la verdad que trataba de mostrarle con su espectaculo. Le hace ver que estar
sordo y ciego frente a las injusticias del mundo es peor que estar muerto. Tripaloca
funciona como una especie de héroe de los artistas marginales, porque lucha hasta el
final de su vida por cumplir su vocacion; consagra su labor y, por lo tanto, deja un
legado al publico. Culmina su espectaculo pidiendo aplausos como reconocimiento por
su trabajo después de enfrentar a su publico, volviendo al tono serio con el que abre la

obra.

Pero tu, rico o pobre, tu que no escuchas estas cagado. Porque te lleva el
silencio como si fuera el mar. Ese silencio horrible que solo escuchamos
los payasos, que se esconde debajo de los carros, adentro del pito del
policia, encima del reloj del parque cuando toca el himno a las doce. Este
silencio es una mierda, cufiao, pero igual tu insistes en ignorarme. No me
importa. Me importan los que se quedan. Los que me aplauden. Los que
me quieren. Aunque me digas inatil, ocioso, maricon, boca pintada, no
me importas. Porque yo estaré muerto, pero tu estas sordo y estas ciego.
Y eso es peor que morir. A ver, un aplauso (de Maria 1995: 36).

Finalmente, Tripaloca pide al puablico su reconocimiento pero no le exige que
cambie de actitud porque considera que los que se han acostumbrado a ser indiferentes
estan sentenciados a vivir aislados. Tripaloca demuestra su cansancio de tanto luchar y
sacrificarse para que el publico disfrute de su espectaculo sin resultado. Después de
esforzarse a lo largo de la obra, se resigna. Tripaloca se empodera y manifiesta que solo
le importa el espectador que lo reconoce y lo quiere. Los prejuicios del espectador que
no reconoce su trabajo ya no le afectan. El protagonista refleja un cambio de actitud
para ya no salir herido. Para el autor, el espectador que no cambia de actitud se
encuentra en una peor situacion que la de Tripaloca, que estda muerto, porque Sus
prejuicios lo ciegan y su indiferencia lo condena a la soledad. Y este tipo de persona

termina generando desunion y resentimientos entre los peruanos.

Con el mensaje final el publico pierde su poder, ya no estd comodamente
sentado en la butaca, sino que el comico callejero lo interpela y le reclama su actitud.
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Mediante esta obra, César de Maria impacta al espectador y lo invita a renovarse, a
ejercer un rol activo y responsable frente al espectaculo y la vida, y lo conduce a

repensar sus formas de mirar su realidad.
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CAPITULO II: LA PERFORMANCE DEL COMICO CALLEJERO DENTRO
DE LA FICCION

En el presente capitulo analizaré la performance de Tripaloca en la ficcién:
primero examinaré la ejecucion y recursos de su espectaculo, entre los que destaca el
uso de la oralidad. Asimismo, analizaré su relacion con la imaginacion, la muerte y el
tiempo. Luego, me enfocaré en el uso de su cuerpo en escena como signo (con diversas
marcas) y como simbolo (connotacion cultural) de la historia y situacion social del Perd.
Finalmente, analizaré porqué César de Maria considera a Tripaloca un personaje

revelador y sugerente para el espectador, y porqué decide contar su historia.

El espectaculo de Tripaloca cumple una funcidn dentro de la ficcion, se encarga
de mostrarle al espectador, como si fuera un espejo, su forma de ver el teatro y el
trabajo del actor. En jA ver, un aplauso! César de Maria le muestra la performance del
coémico callejero al espectador para enrostrarle su historia, su capacidad para narrar, su
gran imaginacion y también para hacerlo consciente de su responsabilidad frente a su
espectaculo. El autor al colocar el espectaculo del cémico callejero en el teatro, le
brinda igual valor que cualquier obra perteneciente al canon. De ese modo, desestabiliza
las creencias del espectador y le demuestra el valor de la performance de Tripaloca.
César de Maria, a través del testimonio de Tripaloca, le muestra al pablico otro Perd,
que tal vez no conocia o que se negaba a ver por miedo 0 vergiienza a reconocer sus
prejuicios. Hace consciente al espectador de su desprecio hacia lo marginal por ser
grotesco, vulgar y popular —en este caso el espectaculo de un comico callejero— vy le
hace notar que esta equivocado. Le demuestra que un artista marginal, en este caso
Tripaloca, puede llevar a cabo su espectaculo tanto en la calle como en el teatro, y
cumplir su labor de narrador de historias. Este es capaz de transmitir verdades mediante
sus historias y chistes, que tienen mucho valor por el tratamiento que le brindan a temas
como la relacion del hombre con la muerte, el tiempo y la imaginacion. jA ver, un
aplauso! introduce al pablico a un proceso de desengafio, en el que debe encarar sus

prejuicios y reconocer su responsabilidad como espectador.
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La performance de Tripaloca

Tripaloca se desenvuelve en escena utilizando ciertos recursos que le permiten
construir su espectaculo, entre ellos la imaginacion, la risa y la oralidad. Como narrador
de historias, emplea su imaginacion para crear chistes y mezclar sus recuerdos con la
fantasia, y ademas, rescata elementos de la tradicion oral popular como jergas, lisuras y
canciones que son reconocidas facilmente por el publico. Desde que inicia la obra,
Tripaloca se encuentra fisicamente activo e invita al pablico a presenciar su espectaculo.
A medida que avanza la obra, el sentido de urgencia se hace mas intenso debido a la
persecucion de la muerte. En escena el cuerpo de Tripaloca evoluciona, comienza muy
activo a pesar de su enfermedad, y termina agonizante al final de su espectaculo. En el
primer acto se muestra el cuerpo de Tripaloca delicado por su enfermedad y pobreza,
sin embargo, continla trabajando y luchando por vivir gracias a la ayuda de Tartaloro.
Antes de iniciar el segundo acto, su intervencion permite que el Tragafuegos obtenga
justica mediante el uso de la imaginacion y la palabra, ya que lo incita a hacerle creer al
policia que lo va a embrujar. Mediante la imaginacién de Tripaloca, otro artista
ambulante como él, consigue justicia. En el segundo acto, el cuerpo de Tripaloca
desfallece y empieza su declive, desde ese episodio sus fuerzas decaen aunque continla
ejerciendo su labor de narrador de historias: “Tripaloca desfallece mientras huye con
Tartaloro, corriendo entre desperdicios” (de Maria 1995: 20). El cuerpo de Tripaloca
realiza mas esfuerzo cuando se encuentra mas débil. La cercania de la muerte lo motiva
a subirse al reloj del parque para detener el tiempo, a correr, caer y volverse a parar.
“Tripaloca: jAl reloj del parque! jSubeme a la torre, escondeme en el reloj!” (21).
Tripaloca agoniza varias veces durante su performance y logra reponerse a pesar de su
debilidad. Su cuerpo estd en constante accion hasta que llega el inevitable final, en el
que las parcas se lo llevan. La fuerza que demuestra Tripaloca en escena es

inquebrantable y trasciende la muerte mediante el poder de la narracion.

. Tripaloca como narrador de historias

Tripaloca mantiene una estrecha relacion con la palabra, es un gran narrador de
historias. Desde el inicio de la obra manifiesta su necesidad y ganas de contar sus
historias al publico, en las que narra episodios populares y de su vida, usando su

imaginacion y humor. Como sefiala Ubersfeld, el comediante, en este caso el comico
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callejero, es ante todo un hablante. Es él quien se encarga de trabajar con la palabra y el
cuerpo en conjunto para narrar sus historias y darles vida. De ese modo, el comico
callejero se convierte en el guardian de la palabra oral, al cumplir la funcion de

narrador.

[...] Diremos que el comediante es ante todo productor de un discurso,
no siendo el personaje sino el emisor ficticio de ese discurso. Ese
discurso, a la vez linglistico y extra-linglistico, comprende una parte
verbalizada y una parte de signos no verbales (discurso del cuerpo).
Desde el punto de vista linglistico, el trabajo del comediante esta
necesariamente al lado de la palabra y no de la lengua. Lo que puede
estudiarse en él es una pragmatica (Ubersfeld 1997: 191).

La oralidad nutre el espectaculo de Tripaloca. Le permite tener un discurso que
se alimenta de recursos que provienen de lo popular, y que puede variar de acuerdo a su
imaginacion y a la intervencion del publico. El rasgo de la oralidad le da libertad para
que sus recuerdos puedan recrearse y transmitirse al publico. El discurso de Tripaloca
por ser oral, mantiene su condicién de marginal, pero cuando Tartaloro lo traslada a un

libro, quiebra esa jerarquia y lo coloca al mismo nivel que cualquier cuento o novela.

Una de las funciones de Tripaloca es mostrar el poder de la palabra y el
funcionamiento del discurso al espectador. “Frente al espectador, el trabajo del
comediante consiste en mostrar el status de la palabra y sus diversas funciones, y todos
sus recursos vocales y gestuales son movilizados para esta tarea” (195). El espectaculo
de Tripaloca muestra la eficacia de la palabra, capta la atencion del pablico, consigue
causarle risa y hacerlo reflexionar. A través de Tripaloca, el autor verbaliza historias
sobre la vida popular de la ciudad. Como afirma Vich, [...] Los comicos ambulantes
son narradores orales de historias y, mucho mas que actuar, su actividad principal reside
en poner en la esfera publica diversas historias sobre la vida cotidiana de la ciudad”
(Vich 2002: 50). La plaza es el lugar donde se muestra el poder de la palabra plasmado
en un espectaculo que varia de acuerdo a las intervenciones del pablico y de la
creatividad del comico callejero. En jA ver, un aplauso!, César de Maria se vale de la
ficcion para recrear la plaza publica en el escenario teatral. Al igual que la plaza
publica, el escenario teatral en la obra se convierte en un espacio de construccion y
deconstruccion de estereotipos sociales basados en prejuicios heredados, como el
estereotipo del payaso y del loco, personajes marginales que se desenvuelven en la

calle. “Los comicos ambulantes contindan trabajando en las plazas publicas y éstas
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siguen siendo espacios de construccion y deconstruccion de estereotipos sociales y
opinion popular” (Vich 2002: 46). El espectador se hace consciente de su mirada hacia
el comico callejero y el teatro, y empieza a reflexionar sobre su actitud pasiva, dando
lugar a un cambio. La obra invita al espectador de teatro a tomar la accion que tiene el
espectador de la plaza, que interrumpe e interviene en el espectaculo del comico
callejero. El espectador de la plaza tiene un contacto directo con el comico, ambos
tienen contacto fisico y verbal y estan siempre activos. Su relacion es horizontal y
ludica. César de Maria invita al publico teatral a que cobre accién frente al espectaculo
y que esté atento a lo que el comico callejero le quiere contar. Como afirma Vich
respecto del espectaculo callejero, el espectador de la plaza es activo y César de Maria
le da al espectador de jA ver, un aplauso! la posibilidad de tomar accion y
responsabilidad frente al espectaculo de Tripaloca. “[...] es importante anotar que los
receptores nunca son sujetos pasivos sino, mMas bien, personas que interrumpen,
responden, molestan y que, en cierta medida, pueden evitar mondlogos” (49). El
discurso del cémico callejero termina configurandose, segun Vich, como una instancia
interpelativa de la realidad social. Del mismo modo, el discurso de Tripaloca interpela
al espectador y le enrostra sus taras sociales heredadas e interiorizadas sin
cuestionamiento. La plaza permite el encuentro entre las diferentes clases sociales y
genera que el discurso del comico callejero se construya en base a la realidad social con
la que convive. Al trasladar la realidad de la plaza al escenario teatral, de Maria genera
sorpresa y extrafiamiento en el espectador, que no estd acostumbrado a presenciar un
espectaculo callejero sentado en una butaca. Con este efecto logra darle un mensaje
social y cultural. Por un lado, desestabiliza los prejuicios de clase, raza y educacion al
que se encuentra sujeto el comico callejero, y por otro, desestabiliza los prejuicios sobre
qué es teatro y qué es ser actor. El espacio mimetizado en escena propicia en el
espectador una reflexion sobre sus relaciones con la sociedad. “La plaza es siempre un
espacio de encuentro y de interaccion social y ahi se promueven un conjunto de
imagenes que, a través de diferentes vias, van construyendo algunas de las
representaciones que circulan sobre la realidad social” (49). Tripaloca recurre a
historias, chistes y lenguaje cotidiano popular para acercarse al espectador y también
para burlarse de él. El espectador de jA ver, un aplauso! despierta de su
ensimismamiento al observar en escena a Tripaloca y empieza a autoanalizar sus
relaciones con los demaés, especialmente con el comico callejero y otros artistas

marginales.
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El humor también forma parte de la narraciéon de Tripaloca y cumple una
funcion en jA ver, un aplauso! A través de la risa, el autor saca a la luz los males
sociales del espectador (prejuicios y estereotipos), heredados y reproducidos sin ser
analizados. La risa permite que el espectador reflexione sobre porque se rie y si tiene

sentido su risa como analizamos en el capitulo anterior.

Mucho de lo “nuevo” de estas performances esta, precisamente, en el
humor pues este tipo de discurso [...] abre los significados para
proporcionar asi una distancia, si no liberadora, al menos critica e irdnica
(Vich 2002: 175).

I1. La relacion con la muerte y el tiempo

La relacion de Tripaloca con la muerte y el tiempo es crucial porque determina
su ejecucion en escena. La muerte, no es considerada ni compasiva sino que irrumpe en
la vida de cualquiera, de ricos y pobres, demostrando su poder y lo pasajera que es la
vida. Existe una clara conexién con el tdpico literario de la danza de la muerte, nacido
en Francia durante la Edad Media. En poemas, e incluso en el teatro, la muerte se
representaba con esqueletos humanos que invitaban a personas de diferentes clases
sociales a bailar alrededor de una tumba, ya sea de un noble, de un miembro del clero o
de la plebe, “esqueletos, cadaveres, tumbas, cementerios, lapidas, etc, van a recoger la
representacion mas evidente del memento mori” (Infantes 1997: 78). Usualmente, los
esqueletos representaban a personajes importantes del clero como el papa o el obispo,
figuras poderosas en la sociedad. Los esqueletos se encargaban de recordarle al
espectador la universalidad de la muerte y la fugacidad de la vida (los placeres
mundanos tienen un fin). La danza de la muerte causaba terror por el miedo a perder los
goces terrenales y no la resignacion cristiana que se buscaba. Este tdpico, tenia dos
objetivos: uno cristiano y otro satirico. Por un lado, buscaba hacer consciente al lector o
espectador del tempus fugit (fugacidad de la vida) para que busque a Dios y esté
preparado para tener una muerte cristiana, y por otro lado, buscaba revelar el poder

universal de la muerte que sin importar edad o condicion social se lleva a cualquiera.

En segundo lugar hacemos especial referencia a una serie de subtemas
literarios que aparecen incluidos en el Debate y que en cierta medida
representan las piezas basicas de la cosmovision medieval de lo macabro:
descripcion de la podredumbre material de la carne, presencia del mundo

Tesis publicada con autorizaciéon del autor

No olvide citar esta tesis




68

escatologico y de ultratumba (demonios que arrebatan el Alma camino
del infierno para que contemple los tormentos y castigos, visiones
apocalipticas, etc.); y, sobre todo, la reprension moral de los vicios y
pecados a modo de catalogo ético de comportamiento vital. Es una
literatura de reforma de la conducta que aprovecha los elementos que le
brinda la inagotable cantera de la predicacion y la cultura (Infantes 1997:
76).

Esta tradicion es aludida por César de Maria en jA ver, un aplauso! porque
personifica a la muerte con dos parcas que llegan para llevarse a Tripaloca. Son dos
antiguos payasos que también han sido marginales, uno de ellos resulta ser el tio de
Tripaloca, Fosforito. Con el nombre de “Muerte I” y “Muerte II” evidencian su
condicion de emisarios de la muerte, perdiendo su condicion humana —hasta sus
nombres— para convertirse en sus servidores. Es interesante como se materializa el
poder de la imaginacion y la palabra en la actuacion de las parcas, que sirven a
Tripaloca. Asimismo, se materializa en la tradicion macabra el poder de la muerte frente

a la vacuidad de la vida.

La persecucion que protagonizan las parcas se asemeja a una especie de danza
(por los movimientos) en la que estdn obligados a recrear los recuerdos que evoca
Tripaloca en su narracion. La muerte se somete al poder de la palabra y la imaginacion
y se convierte en su servidora. “Tripaloca: (Sigue. Cada evocacién suya obliga a los
muertos a recrearla en una danza repugnante) [...] Y falta contar que Jelvi me prometid
regresar [...] (de Maria 1995: 34). La lucha entre las parcas y Tripaloca y Tartaloro se
convierte en un espectaculo que los coloca en diferentes escenarios (muchas veces
peligrosos para los personajes): “Muertos | y Il (Desconcertados): Se fueron otra vez...
iYa me tienen harto!/ Muerto I: Alla estan, no se metan entre los libros!/ Los amigos y
los muertos corren entre vendedores de libros viejos” (25). Las parcas, enviadas de la
muerte, cumplen la misma funcién que los esqueletos de la danza de la muerte de la
Edad Media, porque tienen el poder de llevarse tanto a ricos como a pobres (rompen las
jerarquias) y no tienen compasion por los moribundos que luchan por vivir. Actlan

como policias que deben cumplir su objetivo con violencia y premura:

Muerto Il: Somos como la baja policia/ Muerto I: Ya hemos visto tu vida.
Y da pena/ Muerto II: Pero igualito tenemos que llevarte/ Tripaloca: ¢Y
los recuerdos?/ Muerto I: Se guardan en un cajon de tu tamafio/ Muerto
I1: Ya no son tuyos (de Maria 1995: 26).
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Las parcas se burlan y desprecian a Tripaloca por ser marginal, y del mismo
modo, Tripaloca se burla de ellas por su deplorable aspecto fisico y por su condicion.
Para Tripaloca la muerte es una traidora que irrumpe en la vida del hombre en el peor
momento. “Esa es la muerte, una traidora” (de Maria 1995: 2). Tartaloro también se
suma a la burla de Tripaloca y trata de invertir la jerarquia que existe entre el hombre y
la muerte. En la obra se logra invertir esta jerarquia momentaneamente gracias a la
palabra y la imaginacion de Tripaloca y al apoyo de su compafiero para que pueda
seguir narrando su historia. La muerte irrumpe y se presenta con humor aunque
violenta: “Tartaloro: (canta una salsa) “Yo soy la muerte [...] yo soy la muerte [...] la
muerte soy”” (3). Otro topico literario relacionado a la danza de la muerte que se alude
en jA ver, un aplauso! es la pregunta ¢;ubi sunt? (;dénde estan los que estaban antes de
nosotros?). Este topico que pregunta por el paradero de los que ya murieron es de cierto
modo respondido por César de Maria porque personifica a una de las parcas como
Fosforito, el tio de Tripaloca. Es decir, los muertos pasan a ser emisarios de la muerte y
dejan de lado su deseo por vivir. Tripaloca no reconoce a su tio porque su actitud hacia
la vida y su vocacion por contar historias desaparece con la llegada de la muerte.
Fosforito se convierte en un emisario mas de la muerte, sin compasion y obstinado por
cumplir su objetivo. De Maria presenta a la muerte como un fin sin escapatoria al que
todos terminaran por servir. Su poder supera los deseos efimeros de la vida. Lo comico
es que aungue cuenta con tanto poder es burlada por dos payasos marginales que logran
engafiarla con los recursos del teatro, la imaginacion y la palabra que demuestran su
valor. Ademas, el autor al representar a Fosforito como emisaro de la muerte, alude al

juego metateatral del actor que representa dos roles distintos en escena.

Tripaloca se resigna en un principio ante la muerte porque “asi es la vida”, y hay
que rendirse ante su llegada porque no se puede luchar contra el destino. Ademas, la
muerte anuncia su llegada a través de cinco notificaciones enviadas mediante sus
emisarios, situacion que resulta comica y absurda. El autor se vale de este recurso para
burlar a la muerte y restarle seriedad. “Muerto I: (Lee en un papel sucio) La vez pasada
estabas friendo un platano, y dos lonjas cayeron en forma de cruz /Muerto Il: Primer
aviso” (4). La llegada de la muerte coloca a Tripaloca y Tartaloro en la urgencia de
luchar contra ella con los recursos que tienen. Por ende, el tiempo se vuelve su segundo

obstaculo, después de la muerte, porque el tiempo se hace cada vez mas corto y
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Tripaloca debe terminar de contar su historia al publico y a Tartaloro, “Tartaloro: Di-
dicta [...] (a los muertos) ¢Un rati-tito, ¢si?/ Muerto I: (Duda. Se descuida y accede) Ya.
Nomas apurate, no tenemos tiempo” (de Maria 1995: 5). Tripaloca y Tartaloro logran
engatusar a la muerte por un momento usando el poder de la imaginacion y la palabra,
que le dan la libertad a Tripaloca de inventar y recrear su propia vida, y de sentir que
vuelve a vivir lo que va contando. “jEspérate que no me acuerdo! A ver, ;cOmo era yo
de chibolo? [...] Aprendi a hablar a los dos afiitos/ Muerto I: Mentira. Aprendiste a los
cuatro/ Tripaloca: Pero el libro es mio, jdéjame inventar!” (6). Tripaloca hasta se burla
del publico cuando cuenta uno de sus recuerdos y afirma que él le cerraba la boca a los
babosos porque los podia engafiar facilmente. Es consciente del poder de su discurso y
del efecto que puede causar en el publico:

Tripaloca: Ya encontré uno: cuando conoci a Tartaloro, que es este pata,
haciamos un numerito en la plaza. Yo decia: “Mira Tartaloro, una nube
con forma de perro”. Y todos mirdbamos arriba y la gente tambien, qué
babosos, ¢no, Tarta? Y yo le cerraba la boca a los babosos. Y luego
decia: “Mira, una nube con forma de gato. Una con forma de vaca, una
con forma de loro [...]7¢Y ahi td qué decias? (de Maria 1995: 6).

Tripaloca invierte la jerarquia muerte-hombre y hace posible una especie de
carnaval donde el hombre supera el poder de la muerte. Los recursos del comico
callejero: la imaginacion y la palabra le dan libertad y permiten que escape
momentaneamente del destino y del tiempo. La muerte no es bella, es cruda y violenta,
no tiene compasion de jovenes ni ancianos, ni de pobres o ricos. Es justa y quiebra las
desigualdades que existen en vida. “Tripaloca: Qué pena, pero si no tengo ni 30 afios/
Muerto II: Cualquier edad es buena pa’ morirse” (4). César de Maria exagera esto a

través de la muerte personificada con un tono burlon:

Muerto I: Apurate. Cuando uno se muere también se va en micro/
Tripaloca: Cha’ que no jodan [...]/ Muerto 1l: No hay angeles, Tripaloca.
No te hagas ilusiones/ Tripaloca: ¢Y no toco este charanguito que usan
en el cielo?/ Muerto I: jArpa!/ Muerto Il: No/ Tripaloca: (Y la ropa esa
que...?/ Muerto Il: Tampoco/ Tripaloca: Ta’ que menos mal porque
parecen rosquetes rie) (de Maria 1995: 7).

Tripaloca empieza a contar la historia de su vida desde el final, con la llegada de

la muerte. De ese modo, el autor enfatiza como irrumpe en su vida, porque llega a
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interrumpir sus planes, en el momento en que menos la esperas. “jLa muerte es asi, la
desgracia esta al alcance de todos! Yo, que te voy a contar mi vida, justamente voy a
comenzar por el final. O sea, por el momento en que me estoy muriendo” (de Maria
1995: 3). La relacion de Tripaloca con la muerte inicia desde su enfermedad, que lo
mantiene en una larga agonia que lo obliga a luchar por sobrevivir. Ni la medicina ni la
poca comida que ingiere evitan su destino. Sin embargo, el poder de la imaginacion y la
palabra si lo logran momentaneamente. La idea de escribir un libro con la historia de
Tripaloca nace de Tartaloro, como un recurso para ganar mas dinero, y luego se
convierte en el objetivo principal de Tripaloca porque es la Unica forma que tiene para
seguir viviendo. “Tripaloca: jClaro, claro! Ha querido decir que él estaba sentado,
anotando lo que yo le dictaba porque me estaba muriendo y se le ocurrid escribir un
libro con mi vida, para venderlo en mis actuaciones” (3). Ademas, de ese modo, sus
historias podrian lograr su proposito de trascender y vencer a la muerte. El cuerpo de
Tripaloca no logra vencer a la muerte pero sus historias quedan plasmadas en un libro
para que cualquiera las pueda conocer. Es interesante como las historias de Tripaloca se
transcriben en un libro, ingresando al mundo de lo letrado al que no pertenecia por ser
un artista marginal. Para el publico que acude al teatro y para parte del canon teatral, el
cémico callejero no es un artista y por ello no merece actuar en un teatro ni escribir un
libro. Su lugar es la calle, donde puede desarrollar con libertad su espectaculo grotesco
y vulgar. César de Maria transgrede esta percepcion en la ficcion, insertando al comico
callejero en el mundo de lo letrado y en el teatro convencional. De ese modo, le brinda
poder a este tipo de artista. Gracias al ingenio de Tartaloro nace la idea de perpetuar las
historias de Tripaloca en un libro, idea que permitira que trascienda en el tiempo y
rompa con la nocion tradicional de arte. Este recurso lo utiliza el autor para revalorar el
espectaculo y la narracion de Tripaloca, permitiendo que salga del circuito en el que se

encontraba (la calle) y dandole un estatus de artista.

Tripaloca conoce a la muerte de nifio cuando visita a su tio Fosforito, que
agonizaba en el hospital Carrion. Es su primer recuerdo, fue un encuentro violento y
crudo porque la primera vez que ve a su tio payaso lo encuentra en un estado de salud
critico, que lo tenia demacrado fisicamente. Tripaloca se asusta al verlo asi, pero cuando
conoce su faceta de payaso se queda encantado. “Lo vi sin afeitar, en una cama, cocho y
sudando [...]” (7). En ese encuentro Tripaloca conoce la irrupcion de la muerte en la
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vida, la labor del payaso y su vocacion por narrar historias mediante chistes. Tripaloca
compartira con su tio la misma necesidad por ser escuchado: “Payaso: (Toma el rostro
del nifio, forzandolo a mirarlo) Tu eres el hijo de Zoilita. ¢Quieres escuchar mis chistes?
(El nifio se niega sin hablar) Por favor... dyeme [...] (respira hondo)” (de Maria 1995:
9). Tripaloca, ese dia, aprende que los payasos tienen que gritar para que los oigan
porque muchos los ignoran y desprecian. Entiende que su labor no es facil y requiere de
mucho valor. Luego, el tio se convierte en un enviado de la muerte para llevarselo, y
muestra una actitud distinta ante la vida. La conversion de Fosforito demuestra que
Ilega un momento en el que no se puede seguir luchando contra la muerte y el hombre

pasa a ser uno de sus servidores.

Muerto I: Ese payaso era yo, Tripa (con carifio). Por eso tengo que
recogerte/ Tripaloca: Y si no querias morirte, ;/por qué vienes a
Ilevarme?/ Muerto I: Cuando uno se rinde, ya no fastidia que se rindan
los demas/ Tripaloca: ¢Pero ese eras td? ¢Seguro?/ Muerto I: No habréas
aprendido a hablar tanto como yo, ¢verdad? (de Maria 1995: 11).

El momento de la muerte se torna inevitable para Tripaloca, después de luchar
por escapar de ella, se resigna, como lo hizo su tio Fosforito, a partir de este mundo
dejando de lado sus deseos: “Tripaloca: [...] Van a ser las doce. Abrdazame, cufiao. Nos
vamos a morir (lo abraza. Se arrodilla. Se cubre los oidos)” (21). En ese momento,
Tartaloro lucha por su compariero y detiene el tiempo trabando el reloj. Se encarga de
darle el ultimo aliento a Tripaloca para que continle contando su historia. “Tartaloro: El
tiempo-po. Hay que ganarle, Tripita. (Busca. Le quita una zapatilla al payaso y traba el
reloj. El tic-tac se detiene) (21). Tripaloca, a pesar de encontrarse cada vez mas cerca de
la muerte, continta burlandose de ella y de su propio destino. Por segunda vez,
Tripaloca y Tartaloro engatusan a la muerte y le impiden cumplir su objetivo, la
urgencia de narrar la historia de Tripaloca se hace mas intensa y la llegada de la muerte
se torna inevitable: “Muerto 11: (Rompe la puerta y sube) j;Queé le has hecho al reloj,
imbécil?!/ Muerto I: jHas malogrado el tiempo! [...] Tripaloca: [...]Ya est4 cerca mi
altimo minuto” (21). Mientras se acerca la muerte, la relacion entre Tripaloca y
Tartaloro se vuelve mas fraternal, la agonia de Tripaloca es también la de Tartaloro y
este incluso le transfiere su sangre para que pueda seguir viviendo y narrando su
historia: “iNo te mueras, ti sabes hablar bonitt-tto!/ Tripalocas: jY td escribes bonito!/
Tartaloros: Yo te-te doyy sangre [...] (Cada Tartaloro atrapa un Tripaloca y le da sangre

con una sonda)” (25). El cuerpo de Tripaloca es derrotado por la muerte, que recobra su
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poder al final de la obra y cumple su mision. Durante el espectaculo, el cuerpo de
Tripaloca manifiesta marcas que evidencian la cercania de la muerte (producto de la
tuberculosis), como cansancio, dolor y debilitamiento. Al respecto, el cuerpo de
Tripaloca funciona como un mecanismo que permite al espectador conocer al comico
callejero como ser humano. Asi como la enfermedad, el cuerpo de Tripaloca lleva otras
marcas, que determinan su destino. Del mismo modo, este cuerpo funciona como un
simbolo, que representa otra historia marcada por el sufrimiento y la muerte, la

conquista del Perd.

El cuerpo de Tripaloca como signo y simbolo

En la obra el cuerpo de Tripaloca funciona como signo y como simbolo. Por un
lado, funciona como signo por lo que significa en escena: un jeroglifico que integra el
cuerpo Yy el discurso para transmitirle un mensaje al espectador, y por sus marcas de
género, clase, raza, enfermedad, que le brindan significado a la performance del comico
callejero. Ademas, funciona como signo del poder de la palabra y la imaginacion en el
teatro. Por otro lado, el cuerpo de Tripaloca es un simbolo debido a la connotacién
cultural que se le puede atribuir: ser alegoria de los choques culturales entre el Imperio
Incaico y Espafia, y representar la fragmentacion y crisis social del pais. La definicion
de signo y simbolo que utilizo la otorga Demetrio Estébanez Calderdn en el Diccionario

de términos literarios:

El signo (linguistico y literario) es la entidad linguistica surgida de la
asociacion de una imagen acustica o significante y de un concepto o
significado. [...] EI simbolo es un signo cuya presencia evoca otra
realidad sugerida o representada por €l (Estébanez 1996: 993).

El autor muestra los signos del cuerpo de Tripaloca en su espectaculo,
relacionandolo con el discurso, para transmitir una historia al espectador y acercarlo a
este tipo de artista. Tripaloca, como cOmico, usa Su Cuerpo para expresarse Yy
desplazarse dentro del escenario, con lo cual complementa el mensaje que su voz e
imaginacion crean. Como afirma Ubersfeld, “la actuacion es entonces una especie de
dialéctica: un dialogo entre el cuerpo real y la figura imaginaria que el comediante
dibuja con la ayuda de ese cuerpo” (Ubersfeld 1997: 188). El cuerpo del actor dialoga
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con el cuerpo de Tripaloca y se hacen uno, crean una comunion que logra captar la
atencion del pablico. El cuerpo de Tripaloca se convierte en una forma de lenguaje que
significa y transmite un discurso al publico que lo divierte y a la vez lo interpela.
Ademas, el autor empodera a Tripaloca mediante su cuerpo en un lugar de enunciacion
que no le pertenece, y le brinda libertad dentro del espectaculo para quebrar jerarquias y
burlarse de los mas poderosos: la autoridad, la muerte, el tiempo. La apropiacion que
hace Tripaloca de su cuerpo le permite tener el poder de interpelar. Con su cuerpo
realiza un espectaculo, tiene contacto con el publico, escapa de la muerte y gracias a él
puede seguir contando su historia. Su fortaleza fisica le permite luchar para seguir
viviendo y burlando a la muerte. Es interesante como el autor decide personificar a la
muerte con dos cuerpos que tratan de vencer la fuerza del cuerpo de Tripaloca. La
muerte se coloca al nivel del hombre, sin embargo, no lo vence durante un largo
periodo. Gran parte de la obra no logran el objetivo de llevarselo porque no superan la
estrategia de Tripaloca, que se vale de su cuerpo e imaginacién para narrar su historia.
Es mas, las parcas se someten al poder del discurso de Tripaloca y se ven obligadas a
actuar lo que €l va contando, a modo de danza. Se convierten en recursos para
mostrarle al espectador sus recuerdos. Por un periodo, la muerte sirve al propdsito de

Tripaloca.

En jA ver, un aplauso! el cuerpo de Tripaloca funciona como un signo del poder
de la palabra y la imaginacién. Su cuerpo, grotesco y enfermo, y su voz, desgastada por
gritar, cobran significancia en el escenario mediante movimientos y palabras que buscan
transmitir una historia al publico. Su cuerpo demuestra su condicion economica y
social, y su cara mal pintada y sudorosa, sus movimientos y expresiones, evidencian su
oficio de payaso. Ademas, su lenguaje demuestra su condicion social y su afan por
hacer reir, y su voz desgastada, su trabajo. Del mismo modo, estas marcas demuestran
el trato que recibe de la sociedad, por un lado, del pdblico, que lo considera un
vagabundo o maricon que para ganar dinero facil cuenta chistes groseros; y por otro, del
canon teatral, que no lo considera un artista por no haber estudiado en una escuela
especializada y por ser un payaso vulgar. Las marcas del cuerpo de Tripaloca
determinan el trato y la mirada que recibe. Se puede decir que el cuerpo de Tripaloca
funciona como una alegoria de la historia del Pert, especialmente de las injusticias y

episodios violentos que la poblacién ha tenido que sufrir. Se compara la tuberculosis
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con la conquista de los espafioles, que se apropia del cuerpo de Tripaloca y lo lleva al
sufrimiento. Mediante los rasgos del cuerpo de Tripaloca y la historia de la conquista
del Perd, el autor enfatiza el enfrentamiento de dos bandos. En el primer caso, Tripaloca
hace frente a la enfermedad, que trae la muerte consigo, y en el segundo caso, los
peruanos se enfrentan a los espafioles, que generan la caida del imperio incaico. Al
generar esta comparacion, el autor evidencia la fragmentacion del pais, que desde la
conquista esparfiola se dividio debido a diferencias de raza, clase y poder. Del mismo
modo, el cuerpo de Tripaloca se fragmenta en dos partes, una que lucha por sobrevivir y
otra que por estar enferma, lo condena a la muerte. Es decir, dentro de un mismo
cuerpo, que representaria al Per(, ocurre una division. El pais se divide por los
prejuicios que nacen de esta historia de sufrimiento, que los peruanos llevan como
estigma hasta la actualidad. El espectador al que se dirige Tripaloca reproduce estos
prejuicios que llevan al pais a la fragmentacion y al resentimiento. Mediante esta
comparacion, el autor invita al espectador a analizar el origen de su mirada negativa del
cémico callejero, que probablemente nazca de prejuicios de raza, clase social y poder.
Ademas, esta metafora permite que se empiece a leer la realidad social del Peru desde
una perspectiva no oficial (marginal) de episodios violentos y traumaticos de la historia,
en los que fueron protagonistas ciudadanos de las clases consideradas bajas, marginales.
Se alude a acontecimientos dificiles para el pais como la guerra con Chile, que fue un
desastre para la nacion; la matanza de EIl Fronton, solucién aberrante del Estado frente
al terrorismo; la huelga generalizada de los policias, que renuncian a proteger a la
ciudad; y la muerte de los jovenes jugadores aliancistas en el accidente del avion
Fokker, que representaban el talento peruano venido de las clases marginales.

Tripaloca: Y nos vamos a llenar de fantasmas, mira alla. Estan volando
Radio Patrulla. Eso fue en el 75/ Tartaloro: Cuando salieron los ta-
tanques gigantes/ Tripaloca: Mataron a los policias por hacer huelga.
Hubo saqueo, ¢te acuerdas? Los tombos se escaparon por abajo, por el
desagiie, como ratas. Y los choros les regalaban ropa, comida, relojes. La
Victoria es de rateros, pero ellos igual los ayudaban y los volvian a meter
por los buzones (de Maria 1995: 22).

En el caso de Radio Patrulla, en la obra se cuenta una version no oficial que
invierte las jerarquias y que podria parecer absurda. Se sefiala que los delincuentes
ayudaron a los policias a sobrevivir cuando escaparon, dandoles comida, ropa y hasta
los relojes que seguramente robaban. Se coloca a los marginados sociales, a quienes

usualmente se vinculaba con distritos de clase popular como La Victoria, como héroes.
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La agonia de Tripaloca permite que el espectador observe la historia del Peru
desde otra perspectiva, dejando de lado las versiones oficiales que muchas veces crean
mentiras para ocultar injusticias o para beneficiar y perpetuar la buena imagen de los
mas poderosos. “Tartaloro: jMira, mi-mira! jTu cuerpo es el Per( y la TBC es Francisco
Pizarro!” (de Maria 1995: 20). Se escenifica el combate entre Tripaloca y un
monumento que representaria a Francisco Pizarro en la lucha por la conquista del Perd.
Tripaloca huye de él con todas sus fuerzas como también trata de huir de la muerte que
Ilega debido al avance de su enfermedad. Asi como la tuberculosis enferma el cuerpo de
Tripaloca, la llegada de Francisco Pizarro enferma al Per(, porque origina la desunion
entre los peruanos. Con los espafioles se crean las diferencias entre los mismos
peruanos, principalmente de raza y clase. El autor elige el cuerpo de Tripaloca para
representar al Perl porque ambos estan agonizantes, llevan una lucha interna que los
divide y condena. El Peru esta enfermo y moribundo, al igual que Tripaloca. El autor
hace un llamado al espectador teatral, peruano de clase media, para que cambie de
actitud y no permita que continue esta division que destruye al pais.

Tartaloro: Corre que vienen Francisco Pizarro y sus caballos y sus
espafioles te invaden por Tumbes que es tu nariz, por Cajamarca que es
tu garganta, jtus globulitos indios se asustan porque nunca han visto un
microbio que relincha! Y tu toses para defenderte, pero ellos solo sienten
calorcito y un montén de zancudos, y un hombre que escribe en un quipu
ve como se borran los nudos, se borran los 14 incas, se borran los cuatro
brazos del Imperio Incaico y td pataleas con tu Antisuyo y tus
anticuerpos y el caballo te muerde la espalda, Tripaloca, Pizarro te quiere
clavar la espada, corre que se mete en tu pulmon y se come todo, como
su caballo se come las flores de los cementerios, defiéndete con la tierra,
escupeles un huayco, vomitales nieve, agua, sangre, jTripalocaaa! (Su
amigo, perseguido, cae en sus brazos y él lo lleva a rastras) (de Maria
1995: 21).

El cuerpo de Tripaloca se convierte en un simbolo territorial del Perd, se narra
como los esparioles fueron apropiandose de cada regién asi como la enfermedad se
apodera del cuerpo de Tripaloca injustamente. Tanto Tripaloca como los peruanos son
victimas de alguien mas poderoso que ellos, la muerte y Espafia. Como se presenta en la
obra, Tripaloca encuentra el mecanismo para burlar a la muerte momentaneamente. Sin
embargo, al igual que los incas, termina vencido por su enemigo. Ahora la tarea de
impedir la fragmentacion del pais recae en el espectador de jA ver, un aplauso!, el autor
lo invita a ser responsable frente al espectaculo y su realidad. Si deja la indiferencia y

los prejuicios de lado, el Per puede empezar a unirse nuevamente.
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El cuerpo de Tripaloca funciona como una sinécdoque porque representa al Perd.
Cada peruano representa una parte de nuestra historia y, por eso, si uno de ellos se
encuentra enfermo, como es el caso de Tripaloca, significa que el pais también lo esta®.
En la obra, la descomposicion nacional se refleja a través del individuo, en este caso
mediante el cuerpo enfermo del comico callejero. César de Maria afirma que esta
metafora demuestra como lo pequefio que se multiplica (la injusticia, la pobreza, la
enfermedad) es aquello que nos descompone como sociedad®. Esta idea se ve reflejada
en la vida de Tripaloca, cuyo cuerpo enfermo y flaco, demuestra la fragmentacion de la

sociedad, la pobreza, la injusticia y el desprecio del publico ante su trabajo.

El valor metaforico de Tripaloca

Antes de iniciar el analisis, es necesario aclarar que se usara la definicion de
‘metafora’ que sefiala el diccionario de términos literarios: “es un procedimiento
linglistico y literario consistente en designar una realidad con el nombre de otra con la
gue mantiene alguna relacion de semejanza” (Estébanez 1996: 661). En jA ver, un
aplauso!, el autor usa a Tripaloca como una alegoria del arte marginal para transmitirle

al espectador un mensaje interpelador, que le es dificil de percibir.

César de Maria encontré en Tripaloca a un personaje revelador por diversas
razones. Su principal valor reside en que tiene una historia que contarle al espectador
para hacerle conocer la realidad en la que vive, que también es la suya, aungque se
niegue a conocerla. Con su actuacion, le muestra la injusticia y la marginalidad con la
que convive y que pasa desapercibida frente a sus ojos. Desde el primer acto de la obra

se le da a conocer al espectador el valor de Tripaloca a través de un poema:

Payaso: Si el dinero es lo Unico que importa, ¢por qué no estamos
vendiendo caramelos en vez de inventarnos vidas falsas?/ Si en el mundo
solo hay sitio para el mudo,/ ¢por qué andamos gritando nuestros chistes
y tragandonos el fuego de las plazas?/ ¢Por qué escribo un poema y no un
recibo?/ ¢Por qué pinto un incendio y no una casa?/ Tengo tantas

* Palabras de César de Maria en la presentacion de A ver, un aplauso, la ruta ambulante en la libreria-
café Fondo Cultura Econdmica, 11 julio del 2016.
> Palabras de César de Marfa en la presentacion de A ver, un aplauso, la ruta ambulante en la libreria-
café Fondo Cultura Econémica, 11 julio del 2016.
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historias que contarte que no puedo distraerme en contestar (de Maria
1995: 2).

El autor hace notar al espectador que Tripaloca no ha escogido ser payaso
porque sea un oficio facil y rentable, sino porque disfruta contar historias que lo hagan
reir y divertirse. Su labor estda dedicada al publico integramente a pesar de las
adversidades que tenga que enfrentar. ;Qué tiene el comico callejero que puede soportar
el hambre y la indiferencia y, aun asi, continGa trabajando? Debe haber un motor que lo
impulsa a superar esas adversidades porque no es un loco que decida sufrir en vano. Se
enfrenta al hambre y a la indiferencia pero ejerce su vocacion con alegria porque el
dinero no es lo Unico que le importa, sino hacer reir a su publico y llevarle mensajes que
lo conmuevan. “Y para empezar mis chistes vo’a contarles mi vida. jSi, mi vida que es
alegre y entretenida, dedicada a la bebida pero sin que me dé el SIDA” (2). Ademas, por
medio de la comicidad hace referencia a temas sensibles e incédmodos que se

exteriorizan mediante la carcajada, generando un efecto liberador.

César de Maria encuentra en Tripaloca un personaje significativo porque su
historia y espectaculo son una muestra de las consecuencias del desprecio y los
prejuicios del espectador, que como a Tripaloca, desprecian e ignoran a otros
marginales. Es importante notar que Tripaloca no es consciente de su valor como lo es
el autor, ya que su Unico objetivo es que el espectador disfrute y reconozca su
espectaculo. El cuerpo de Tripaloca simboliza el sufrimiento y también el amor por la
vida. El valor metaforico de Tripaloca reside en su capacidad de hacerle ver al
espectador que son semejantes a pesar de las diferencias que los distancian. Ambos
pueden enfrentar el sufrimiento, la muerte, la enfermedad y al amor, y luchar por
cumplir sus suefios a pesar de las adversidades. Tripaloca simboliza la capacidad de
amar del ser humano, ama a Tartaloro, a Jelvi, a su trabajo, y a la vida con todas sus

fuerzas.

Tripaloca es un personaje excepcional porque demuestra la pasion del artista y la
sensibilidad del ser humano. Siendo un marginal, que vive en dificiles condiciones, se
esfuerza por contarle historias entretenidas al pudblico, en las que le transmite

experiencias personales relacionadas con temas comunes a todo ser humano: su primer
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encuentro con la muerte y como la muerte irrumpe en su vida, le muestra el abuso del
poder y la indignacién que causa la injusticia (“se me estaba quemando el alma como un
basural y se me salia la desesperacion como una rata que se escapa de la candela [...]
pero no estaba solo, ¢verdad, Tartaloro? jTartaloro! ;Estoy solo?” (de Maria 1995: 14),
y el amor que siente por Jelvi y por su compariero Tartaloro. “Tripaloca: Muéranse otra
vez, jqué facil se deben haber ido ustedes! Yo quiero vivir, quiero a Jelvi, quiero bailar
con ella antes de los comerciales en Risas y Salsa [...] ser famosos [...]” (33).

Tripaloca interrumpe su narracion porque muere y muchas historias quedan sin
ser contadas al publico, pero su voz se perpetua gracias al libro que deja como legado:
“[...] Falta la historia del policia que queria ser payasito, pero necesitaba un sueldo [...]
falta ver a mi gran familia [...] mi mama era payasa [...] mi papa era payaso, mi
abuelita y mi perro también eran payasitos, hacian gracias [...] (34). De ese modo, el
autor demuestra el poder del artista y del teatro, que trascienden la vida dejando
emociones en la memoria del espectador. Las Ultimas palabras de Tripaloca evidencian
que su afan por contar historias continta a pesar de su cercania a la muerte. Se queda
con el deseo de contarle al publico méas sobre sus experiencias y recuerdos. El libro que
deja Tripaloca con parte de su historia demuestra que ni la muerte es capaz de callarle la

boca, solo de llevarse su cuerpo, porque su legado queda para la eternidad:

iSigo dictando, nadie me calla! Faltan los hombres que se convertian en
marionetas, las flores que hablaban, la mariposa que se volvié bailarina,
el cantante de tango que no podia pronunciar la zeta, los hombres que
silbaban por el pecho, el hombre que sofiaba que era San Martin, los 0s0s
rusos que tocaban la Marsellesa con pedos, el dia que Ferrando me vio y
no me devolvio el saludo, los chiquitos de Barranco que hablaban igual
gue yo pero nunca conmigo, la sefiora que dijo mi nombre mientras se
moria, la nifia que me saludé una vez porque se acordaba de mi, la
profesora que me hacia recitar cuando no sabia la suma y me ponia
veinte, todo, jtodo es un suefio! Sofiado lo recuerdo, vivido lo pierdo,
contado me alegra, sufrido me mata [...] jy es mio! Aunque nadie quiera
oirlo (de Maria 1995: 35).

Si el espectador de jA ver, un aplauso! comenzé extrafiado por la representacion
de un comico callejero en un escenario teatral, termina fascinado por su manejo

corporal y verbal, y por su gran capacidad para imaginar y crear historias. El espectador

Tesis publicada con autorizaciéon del autor

No olvide citar esta tesis




80

culmina su experiencia con una reflexion social y cultural, y deslumbrado por el trabajo
de Tripaloca como comico callejero. César de Maria, mediante Tripaloca, también lo
invita a tomar responsabilidad ante otros espectaculos de artistas marginales que, como
él, no son reconocidos. Como afirma el autor, Tripaloca representa a todos los artistas
peruanos que no son reconocidos y que se esfuerzan por entretener al espectador: “jA
ver, un aplauso! es como la alucinacién de un tuberculoso que insiste en sentirse artista,
en ser querido y querer, en dar o mejor que sea aunque lo Unico que tenga para dar sean
muchas palabras sucias en su aliento podrido y a la vez feliz. Tripaloca somos los
artistas peruanos que, pudiendo dedicarnos a vender caramelos, elegimos la dignidad de
ser felices haciendo lo que nos gusta y lo que todos aplauden, aunque terminemos
rogando por una pension de gracia cuando envejecemos o cuando nos enfermamos de
algo terminal” (Cortez 2013: 2). Tripaloca, como muchos artistas de la calle, muere

cumpliendo su vocacion y, ademas, renace todos los dias gracias a su arte.

En jA ver, un aplauso! César de Maria hace visible lo que esta oculto o relegado
en las calles. Al autor le interesa todo aquello que no es facil de conocer y que puede
tener mucho potencial (que es desaprovechado). Por eso se preocupa de hacerlo visible
y se lo muestra al publico, como sucede con el espectaculo de Tripaloca. Esta idea se
manifiesta, por ejemplo, de forma metaficcional en la obra con el chiste de Noé que le
cuenta Fosforito a Tripaloca. El chiste narra que un hombre pintaba un barco inmenso
en una tela en el desierto junto a su esposa, y pasé otro hombre que se burlaba de él y lo
tildaba de tonto por hacer algo tan absurdo. Sin embargo, llega el diluvio universal y el
barco se vuelve realidad y salva al hombre y a su esposa de la muerte, mientras los
demas se ahogan. "Y Noé se subio a la bolichera pintada y les hacia adios con la manito
a los que se ahogaban, y su cuadro era su bote, y a la mujer le decian los ahogados: jno
puede ser, se metid en el cuadro, eso no es un bote, es una pintura! Y ella les decia: No
é, no é [...] y noé (Rie y tose)” (de Maria 1995: 10). Esta historia le demuestra al
espectador el poder que puede tener lo que no se conoce (y que muchas veces se
desprecia), como el barco, que parecia solo ser una pintura y se convirtio en realidad.
Ese hombre representa a Tripaloca y el barco a su espectaculo, que puede pasar
desapercibido y ser criticado, pero que termina demostrando su valor y poder. Asi como
los hombres del chiste descubren sorprendidos el poder que cobra la pintura, el

espectador termina sorprendido y conmovido al descubrir el poder del teatro y de la
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actuacion de un artista marginal. Ademas, el publico experimenta, gracias a la fuerza

del teatro, la capacidad de autoconocerse y renovarse.
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CONCLUSIONES

Luego de analizar la imagen del actor comico en la obra jA ver, un aplauso! en
los capitulos expuestos, puedo afirmar que se comprueba la hipdtesis planteada al inicio
de esta tesis. En la obra, el comico callejero no solo tiene el rol de entretener (hacer
reir), sino que también es capaz de transmitir verdades que resultan incomodas al
espectador a través de su espectaculo. La ficcion creada por César de Maria permite
repensar el trabajo del comico callejero y lo que se entiende por teatro. Mediante
estrategias del teatro, como la imaginacion y la palabra, el autor acerca al espectador al
mundo del artista marginal y se lo muestra desde una perspectiva diferente, que deja de
lado los prejuicios habituales de la sociedad. Ademas, reflexiona sobre la
responsabilidad del espectador frente al espectaculo; el cual le ofrece la posibilidad no
solo de entretenerse y evadir la realidad, sino de reflexionar y cuestionar su forma de
pensar (presupuestos sobre el comico callejero y el teatro, estereotipos y prejuicios

sociales) a partir de lo que observa en escena.

En primer lugar, el autor presenta a Tripaloca como un personaje marginal:
pobre, tuberculoso, que trabaja en la calle como payaso. Es mal visto por la sociedad
porque carece de educacion y no esta preparado para ejercer un trabajo que le permita
vivir con comodidad, y menos aun podria ser considerado un “actor” porque no se ha
formado como tal en una escuela de actuacién ni representa personajes de obras
canonicas (Shakespeare, Chéjov, etc). Con este tipo de personaje, el autor hace
referencia al prejuicio comin en parte de la sociedad, que piensa que este tipo de
artistas recurre a un oficio “facil” para ganar dinero, comportandose como un
vagabundo u ocioso que deambula por las calles, contando chistes groseros y sin gracia;
mientras que otros creen que el dinero que obtiene lo utiliza para comprar drogas o
dedicarse al mal vivir (porque, ¢a qué mas se puede dedicar?). No conciben que su
vocacion de ser payaso sea auténtica, y que se sienta a gusto dedicado a contar historias
y chistes. Bajo estos preceptos equivocados se observa el trabajo del comico callejero
en la ficcion creada por de Maria. Es por ello que Tripaloca es un personaje

estigmatizado por la sociedad, no valorado y condenado a ser juzgado bajo prejuicios.
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En la obra se presentan dos personajes marginales importantes que acompafian a
Tripaloca, los cuales permiten al publico acercarse al trabajo y la vida del comico
callejero. Tartaloro también es un personaje marginal, es tartamudo y pobre,
considerado “loco” porque no es sociable, a pesar de ser un poeta. Cuando conoce a
Tripaloca en la carcel su vida experimenta un giro porque abandona su
ensimismamiento y su rechazo a salir a la sociedad y se convierte en el compafiero de
espectaculos de un payaso. Ambos comparten su vocacion con pasion y, ademas, se
complementan porque uno posee una gran capacidad para imaginar y narrar historias y
el otro sabe leer y escribe “bonito”. Tripaloca y Tartaloro crean una microsociedad que
llega a funcionar como una hermandad. Tartaloro lucha hasta el final junto a Tripaloca
para tratar de detener a la muerte, lo ayuda fisicamente y emocionalmente. Lo anima a
seguir recordando episodios de su vida para que no pare de narrar y también lo ayuda a
desplazarse cuando se encuentra debil, y hasta le transfiere un poco de su sangre para

gue continte escapando de la muerte.

Tartaloro cumple otro rol importante en la obra porque gracias a su ingenio, por
el deseo de ayudar a su amigo, se le ocurre plasmar la historia que cuenta Tripaloca en
un libro. Esta idea permitiria ganar dinero gracias a la venta de sus libros en sus
espectaculos y a la vez permitiria que su voz quede perpetuada en el tiempo. Seria una
forma de vencer a la muerte y trascender, de dejar un legado. De esta manera, el trabajo
de Triapaloca ingresaria al mundo de lo “letrado”, al que no correspondia, por ser un
artista de la calle y sin educacion.

En la obra se presenta una situacion de urgencia porque la muerte, representada
por dos parcas, irrumpe para llevarse a Tripaloca y no queda tiempo para que termine de
contar su historia. Debido a su condicion de marginal, el Unico recurso al que puede
recurrir es a la imaginacion —su fuente de trabajo— porque no tiene dinero para tratar
su enfermedad ni para comer. Al respecto, la imaginacién —de mucha utilidad en el
teatro—deviene en el mecanismo de supervivencia del protagonista porque mientras
cuente su historia y no pare de hablar no podra morir. Este poder se complementa con el
de Tripaloca; la palabra, y ambos permiten engatusar a la muerte por un tiempo y hasta

hace posible que las parcas se conviertan en sus servidoras. Estas realizan una especie
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de danza de la muerte al estilo medieval porque se someten al poder de la voz de
Tripaloca, que las obliga a actuar lo que va narrando. Lo interesante es que a diferencia
de la tradicion macabra medieval donde la muerte sometia a los vivos (ricos y pobres) a
participar en su danza con la intencion de demostrar su poder, en la obra se rompe esa
jerarquia y se invierte, ya que Tripaloca consigue dominarla gracias a su capacidad de
narrar historias. El don de la palabra del protagonista se convierte en su medio de
salvacion para escapar de la muerte. César de Maria, de esa manera, hiperboliza el valor

del trabajo del comico callejero y se lo enrostra al espectador.

A su vez, el cuerpo de Tripaloca funciona como un signo en escena de diferentes
modos. Por un lado, con el cuerpo construye su personaje (Noé se mimetiza con
Tripaloca) y se sirve de su movimiento para crear historias y chistes. En su espectaculo
comulgan el cuerpo y la palabra, porque se unen para significar y transmitir una historia
al espectador. El cuerpo se torna en herramienta de trabajo y en medio de liberacion
porque le permite desplazarse por la calle, tener contacto con la gente, gritar e
improvisar, para nutrir de distintas formas sus relatos. EI cuerpo de Tripaloca lo
empodera para alzar la voz y criticar —entre burlas y risas— su vida y la situacion
social, politica y econémica del pais. La irrupcién de su cuerpo —con marcas de
pobreza, enfermedad y raza— marginalizado en el espacio publico muestra el poder del
teatro, que permite el encuentro entre emisor y receptor a pesar de sus diferencias y

enfrentamientos.

Es asi como el cuerpo y la voz de Tripaloca son su lenguaje, es decir el medio de
expresion, que revela el poder y el valor del trabajo del cémico callejero. Ademas,
Tripaloca —como narrador de historias— también funciona como un signo porque es
imagen y palabra en escena, no solo su cuerpo transmite un significado sino también su
v0z, que se desgasta en gritos para que lo escuchen, articulando historias basadas en sus
propias experiencias y en lo que percibe a su alrededor. Tripaloca evidencia el valor y el
poder de lo oral que mantiene vivo y en constante renovacioén su espectaculo. Las
historias contadas de generacion en generacion, la tradicion popular y la espontaneidad
son rasgos que nutren el arte del comico callejero (y lo hacen unico) y, en este caso, el

del dramaturgo “culto”. El discurso de Tripaloca revela que lo oral —desplazado por lo
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escrito— continda vigente con fuerza en espectaculos como en el de un payaso

charlatan.

Del mismo modo, el cuerpo de Tripaloca funciona como simbolo (con una
connotacion cultural) de la situacién del Perd. El autor plasma una alegoria de la
historia del Pert con la historia de Tripaloca. Asi como los espafioles llegaron a tierras
peruanas para apoderarse de ellas y saquearlas, asi la tuberculosis invade el cuerpo de
Tripaloca y se apodera de €l para arrancarlo de este mundo. EI Perd y Tripaloca
comparten una historia de sufrimiento y lucha, que finalmente concluye con la derrota.
Ademas, esta alegoria alude a la fragmentacion que experimenta el Peri como sociedad,
la enfermedad de Tripaloca —como la enfermedad o la carencia de cualquier peruano—
simboliza la descomposicion del pais. ElI autor propone una imagen del Perd
fragmentada y enferma, que no logra unirse debido a la reproduccion de prejuicios,
relacionados a la raza, clase y educacion. Hasta demuestra que existen prejuicios sobre
lo que se considera teatro y ser actor. Segun la mirada que propone el autor, el
espectador debe ser consciente de los prejuicios que reproduce para que el pais

reflexione sobre esta cronica situacion y los peruanos dejen los resentimientos de lado.

Tripaloca mantiene una estrecha relacion con la muerte y el tiempo en la obra.
En ella se invierten las jerarquias —ocurre una especie de carnaval— porque Tripaloca
subvierte el poder de la muerte. Por un periodo es capaz de burlarla y hacerla esperar a
que termine de contar su historia. La tension se hace cada vez mayor hasta que las
parcas no esperan mas y se lo llevan. Sin embargo, Tripaloca demuestra que el poder de
la palabra y la imaginacidon son capaces de vencer hasta a la muerte. En la obra, el
tiempo, junto a la muerte, son obstaculos para el protagonista. Esto permite que se le
devele al publico el poder de los recursos del cémico y del teatro (la capacidad para
narrar historias y el uso de la imaginacion). Este poder también hace posible que la
historia de Tripaloca se escriba en un libro, al que cualquier espectador puede recurrir
sin limite de tiempo. La historia de Tripaloca queda como un legado que se perpetua en
la memoria del pdblico y que queda por escrito para que en el futuro otros puedan

conocerla. Su mensaje trasciende como lo hacen las obras de arte.
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En la escenificacion, la decision del autor de cambiar el lugar de enunciacion del
espectaculo de Tripaloca —de la calle al teatro— es crucial para comprender el sentido
de la obra porque extrafia al espectador y lo conduce a un estado de reflexion. jA ver, un
aplauso! transporta al puablico clasemediero, acostumbrado a acudir al teatro a la
italiana, a la calle, donde también se desarrollan performances de otros personajes
marginales (el loco, el tragafuegos, la bailarina, etc). EI autor coloca al pablico en un
espacio al que no pertenece para que se extrafie y sienta incomodo y, para que por un
momento, sea espectador del espectaculo de un comico callejero. De ese modo, podra
experimentar la magia que propone este tipo de espectaculo, donde los cuerpos (de
diferentes procedencias) tienen contacto entre si y donde ocurre lo inesperado
(cualquiera puede ser interpelado). César de Maria, mediante la ficcion teatral, obliga al
espectador a entrar en el mundo de Tripaloca aunque se encuentre sentado
comodamente en una butaca. Este efecto acerca al espectador a la realidad del comico, a
su vida y a su trabajo. De ese modo, el publico después de observar la obra logra
conocer al comico callejero desde una nueva perspectiva que lo invita a repensar su
forma de valorar el teatro y el actor; asi como también lo invita a reflexionar sobre su
propia actitud ante la sociedad. Ademas, este efecto de “distanciamiento” al estilo
brechtiano, permite que en la obra el autor realice una reflexién metateatral porque pone
en evidencia el funcionamiento de la ficcion, los recursos del teatro y su poder. El
espectador de jA ver, un aplauso! es consciente de que lo que observa es teatro aunque,

al final de la obra, puede sentirse conmovido por los reclamos de Tripaloca.

El valor de Tripaloca reside en su capacidad para contar historias con un estilo
que impacta y cautiva al publico, y que lo lleva a repensar sus codigos culturales y
sociales. Como consecuencia, el cuestionamiento de la valoracion de Tripaloca que
plantea la obra conduce al espectador a preguntarse qué entiende por teatro y bajo qué
criterios valora el desempefio de un actor. César de Maria le brinda la posibilidad de
mirar con una perspectiva mas amplia el trabajo del actor y a ejercer con libertad su rol
como espectador, colaborando con lo que sucede en la ficcion para poder experimentar

la magia del teatro en esencia: descubrir verdades que se encontraban ocultas ante
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nuestros ojos —a través de un goce estético— y vivir otras vidas a través de las
historias de los personajes. Como la etimologia de la palabra “teatro” (theatrén en
griego) sefiala, el teatro es el espacio para la contemplacién. Ademas, el teatro implica
un aprendizaje de la escucha tanto para el actor como para el espectador. jA ver, un
aplauso! invita especialmente al espectador a tener una escucha activa, y a aprender a

contemplar lo que ve en escena y, por ende, lo que ve en la realidad.

Para futuras investigaciones relacionadas a la obra, seria interesante analizar a
detalle la construccion de los personajes Tartaloro y Jelvi, importantes para el desarrollo
del drama y el cumplimiento del objetivo de Tripaloca. Ademas, seria sugerente
comparar la primera puesta en escena de la obra con la Gltima (del grupo Telba y
Roberto Angeles respectivamente), ya que fueron ejecutadas con estilos distintos (una
tiene una aproximacion realista y la otra usa el estilo “clown”) y en diferentes afios. Por
otro lado, también se podria realizar un estudio de la recepcién de ambas puestas en
escena, que responden a distintos contextos politicos y sociales.
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