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Elradical uso de la ironia en la obra del dramaturgo chileno Jorge Diaz
es indicador de una forma esencial de negatividad de referentes lin-
guisticos, histéricos y culturales. Esta negatividad, que es el producto
conceptual-estético de una vision critica sobre el modo cultural de la
socledad contemporanea se expresa en un poner en juego la existencia
~ del propio teatro y en el cuestionamiento del lenguaje como medio
social e individual de comunicacién. Este uso revela a su vez una
conclencia de los limites del teatro convencional y de las posibilidades
reinventivas que ofrecen los planos descontructivos del teatro moder-
no. La extensién y dominio de los recursos de la ironia y el humor
expuestos en la representacion de tal ruptura genera la teatralizacion
~ de una comicidad perturbadora: la simbiosis moderna de un drama/
comedia de las equivocaciones. De otra parte, conduce al limite de un
teatro de lo absurdo por el mismo sobrecargamiento derivado de los
efectos de la ironia y el humor. Este estudio describira el funciona-
miento estético que asumen los procedimientos de la ironia —la diver-
sidad de sus usos y mecanismos— en tres obras de Diaz: El génesis fue
maniana, El cepillo de dientes y Topografia de un desnudo. En ellas el
consistente uso de la ironia revela el surgimiento de una dramaturgia
sobre la incomunicacién como la paradojal respuesta artistica al pre-
sentimiento y la visién de una historia de la comunicacién y del len- -
guaje desplegadas en la incertidumbre de una carencia. En las tres
obras el signo de comunicacidn se va desenvolviendo en un proceso de
desprovisién, de ausencias y de inarticulacién. El soporte de lo irénico
esta dirigido a la base del lenguaje como produccién y acto.

La primera revelacion del uso de la ironia sobreviene en la contra-
dictoria construccién gramatical del titulo de la pieza El génesis fue
manana. L.a agramaticalidad aqui revela la conciencia del recurso de
una ironia tensada en la paradoja de dos elementos gramaticales.
Aparente disimilitud, este cruce recobrara el funcionamiento de una
gramaticalidad distinta en el plano de la produccién de significaciones
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“en el que el doble signo reterencial biblico, converge: Génesis y Apoca-
lipsis son en la obra instancias polares de un circuito en el que las
imagenes de explosion y oscuridad relacionaran la similitud del proce-
- 80 y postceso de ambas. Dos imagenes que se tocan construyen esta
vision: la historia de una tecnologia indistinguible que oscila imprecisa
- .entre la acumulacién del desecho de una supercivilizacién tecnolégica
junto al primitivismo de su materia, y de otra parte, la de la palabra,
Incierta entre la corporeidad de su materialidad fénica y la produccién
del signo. Entre ambas visiones la voz del artista también pierde su
labor tundadora, pero no abandona la critica de su propio medio de
produccién; un modo de habitar lucidamente el umbral de toda encru-
cljada.

El funcionamiento irénico de esta pieza de Diaz comienza en la
propia refutaciéon del intertexto que la ha originado: “Dios creé la
tierra/sin semillaly la colgé a secar el cielo./Hizo a las bestias, bestias,/y a
los nombres sin sentido/les dio pelos y mordiscos”'. En el principio no
fue el verbo sino la chatarra, es decir, los “restos de una gran catastrofe
o simplemente las excrecencias de una civilizacién técnica muy avanza-
da” (p. 120). La funcién acumulativa de este desecho es el proceso que
cumple con el mito 6rfico del desmembramiento. La verdadera crea-
c16n, suglere la obra, nace del sacrificio del desmembramiento, redimi-
da desde un acto de violencia. Surge porque el poeta es capaz de
refutar la existencia del verbo como acto de comunicacién cuando éste
es la primordialidad de una pura materialidad ténica o la produccién
de un didlogo revelador de un sin sentido comunicativo. En la obra, el
Instrumento de la palabra es posesién del primitivismo de una expre-
s16n que precede al de la creacién: “una masa informe de trapos sucios
de los que emerge una cara de animal joven” (p. 119); la palabra en ella
apenas alcanza a ser el gesto de una articulacién, es en una primera
instancia la posesién instintiva de “rapidos retlejos” (p. 119), alli la
silaba resuena a ruido. Cuando la palabra se transfiere al didlogo de
dos viejos Hosanna y Custodio —personajes que convocan la expresiéon
de una avilizacién destruida o de una pre-civilizacibn— tampoco se
logra establecer la articulacién profunda de la comunicacién. El proce-
so 1réonico en este nivel de la obra convierte el ruido en didlogo, en
med1o de la naturaleza muerta de una civilizacién, sélo para demostrar

'Jorge Diaz, “El génesis fue manana”, en En un acto: nueve piezas hispanoamericanas, ed.
Frank Dauster y Leén F. Lyday. (New York: D. Van Nostrand Company, 1974), p. 137.
Las referencias posteriores de esta obra se citan con el nimero de la pagina en paréntesis
en el articulo y siguen la misma edicién.
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que este se disuelve en la constante de una ambigiiedad llevada al
absurdo:

Hosanna: ¢Copulaban Custodio?
Custodio: Copulaban, Hosanna.

Hosanna: ¢Ahi mismor-...
Custodio: Ahi.

Hosanna: Dijiste en la boca...

Custodio: Si, en la boca.

Hosanna: ¢No seria un poco mas abajo?
Custodio: No.

Hosanna: En el mentén, por ejemplo.
Custodio: No. Copulaban sobre la boca.

Hosanna: Es vergonzoso, Custodio. Dos moscas montadas en la boca
de alguien en esa forma.
Custodio: No era alguien.

“Hosanna: Dos moscas lujuriosas. (p. 121).

El didlogo en E!l génesis fue mariana es la mantencién ininterrumpida
de una comunicacién ausente. Por omision, traslados y transferencias
contextuales, ambigiiedad, carga grotesca del lenguaje, aparencialidad
denotauva de los significados, fusién paradojal de dos o mas intertex-
tos, disimilitud comprensiva de la significacion, el lenguaje se desliza
como el retugio simétrico de una realizacién pictorica abstracta. Por
imposibilidad del didlogo —entendido como un acto de emisién y
recepcion participatorios— el lenguaje se convierte en la plasmacién
surrealista de una pintura en la que ya no importa la distorsién de una
respuesta o la intencionalidad concéntrica de una pregunta. Desvane-
cida la aparente relacion comunicativa del didlogo inicial la obra se
llumina por su caricter alucinante de tragedia, el terror de una visién y
el resultado demencial de su comprobacién: el Génesis no ha ocurrido
aun; Custodio es un Addan impotente y Hosanna una virgen Eva,
paralitica.

Radical ironia: la sonoridad vacia de la palabra gestada sin semilla
atraviesa el decurso de una historia decepcionante y la acumulacién
magnifica de una tecnologia inservible. Custodio avanza pisando los
cientos y clentos de blanduzcos signos indnimes, busca su significacion
en el centro de un Paraiso que no ha ocurrido y que le devuelve ademas
la imagen impotente de si como fundador. La fundacién del signo
operara si en la recurrencia del mito del desmembramiento 6rfico de la
muchacha de rasgos animales que ha dado a luz despedazandose en la
acumulacion del desecho tecnolégico que la sepulta. Desde el sacrificio
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brotara la voz que resiente la creacion seca del verbo como atributo y
reclama su expresion como signo de una recuperaciéon poética: “Algo
terrible y justo. Como grito rebelado. Algo que empieza a estallar” (p.
137). La construccion de esta ironia fundada en la mezcla y confusién
de secuencias gramaticales diversas tiene por funcién destruir la rela-
c16n coordenada y légica de las mismas. La ambigiiedad creada en tal
recurso domina el texto. El Génesis ocurrié y debe suceder al mismo
tiempo: Génesis y Apocalipsis —en una imagen de oscuridad y tinie-
blas— tocan sus extremos; la chatarra tecnolégica es el escenario tanto
de la excrecencia de una supercivilizacién como de la materia que
precede a la creaciéon. Una explosién —signo del circulo de la obra— es
la imagen de inicio del universo pero también el de su destruccion
final. El tono de la profecia es apocaliptico en la propia configuracién
ironica de su plasmacién: si la produccion de la comunicacién es puro
reflejo —mecanica de un proceder y no paralelo de la creacién— por
qué habitar tierra de nadie. En lugar de cuerpos y signos, propagacién
del sin sentido. El sentido de lo absurdo como la experiencia de una
desprovision omnipresente reside en el tacto artistico-consciente de su
percepcion.

S1 en la pieza El génesis fue maniana el mecanismo 1rénico de la
decepcién se dirige a la gestaciéon del verbo y a la carencia de su
desplazamiento histérico, en la obra El ceprllo de dientes el recurso de la
ironia traduce el cuestionamiento total de la funcionalidad social-
contemporanea de la, comunicacién. La construccion de una parodia
del acto de la comunicacién es el centro y el resultado de tal recurso.
Ironia negativa: comunicarse sin comunicar. El leimotiv de la obra es
una pregunta respondida negativamente en el uso de la ironia ¢es
posible la comunicacién? Para que la negatividad esencial del recurso
Irénico pueda mover la estructura interna de la obra, el transcurso de
un didlogo de la incomunicacién constituira el curso, direcciéon y OCUu-
rrencia del drama. El didlogo que surge como la escultura de una
autoconcentracion minima, los personajes (vertientes o registros de
informacién) que se dirigen a sus actividades y no a su interlocutor, las
palabras que rebotan en objetos o que se dirigen a ellos, las alocuciones
que si se responden registran una frecuencia distinta, todo, prosigue la
consecucion de un didlogo inexistente. El término “enfrascarse” usado
en el texto sugiere la inventiva de una metafora especial, denotativa y
connotativamente: comunicar hacia el vacio del frasco, y aislamiento,
es decir, ruptura del circuito de la comunicacion o manifestacion
incompleta, trunca.

L.a obra El cepillo de dientes es una parodia de la comunicacion por la
demostracién artistica de la inexistencia de tal acto. Todo efecto y
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esfuerzo comunicativo en la obra se anula en el inicio de su intento. La
multiplicicdad de recursos diseminados en la obra, su uso ademas
Intensificado y constante conduce los efectos de la parodia al limite de
un teatro de lo absurdo en el que el unico rasgo unificador es un
elemento de ausencia o pérdida. La radicalidad de la ironia se establece
aqui en la diversidad de sus usos:

a) Distorsion y manipulacion de todo contexto. Ninguna diferencia hace
que este contexto sea la biblia: “Ella —jPolvo somos y en sopa en polvo
nos convertiremos!”* la gramadtica: “Por lo menos deberias saber que
las relaciones amorosas se clasifican segun su intensidad y circunstan-
cias en: con-dicionales, consecutivas, continuativas, disyuntivas, efecti-
vas, dubitativas, distributivas y copulativas” (p. 464), o un diccionario:
“Antona —Usted no tiene moral. El —(Consultando el Diccionario).
Moral: ‘Arbol moraceo de hojas dsperas, acorazonadas y tlores verdo-
~sas y cuyo fruto es la mora” (p. 463). Tres contextos relacionados de un
modo institucional al proceso de la comunicacién. El sarcasmo se dirige
- al establecimiento de una aceptacién que aqui se disputa ironicamente:
biblia, “origen del verbo”; gramatica, “preservacion clasificatoria de las
estructuras del lenguaje”; diccionario, “tesoro de la lengua”. La desa-
cralizacién de todos estos atributos es la manera en que la 1ronia del
texto desautoriza el consenso de cada uno de los contextos reteridos. Es
su amplificacién distorsiva la que conduce al chiste.

b) Montajes de diferentes registros comunicativos. Su uso en el referente del
~ didlogo reduce al absurdo el estuerzo de la comunicacién:

El (ofreciendo.) ¢Mas caté, querida?’
Ella: Con dos terrones, por favor.

El: ¢Con crema o sin?

Ella: Eso es en las peliculas, mi amor.
El: ¢Qué cosar |
Ella: La crema.

El: ¢Qué cremar

Ella: La que me acabas de ofrecer.

El: ¢Yo? ¢De qué estas hablando?
Ella: De la crema.

El: ¢La crema para la cara?’

Ella: ¢De qué cara? Yo no uso crema (pp. 441-442).

La comunicaci6n deviene equivoco y concluye en una pérdida total de
la relacién comunicativa:

*Jorge Diaz, “El cepillo de dientes”, en Teatro chileno contempordineo (México: Aguilar,
1970), p. 444. Las referencias posteriores de esta obra se citan con el numero de la pagina
en paréntesis en el articulo y siguen la misma edicién.
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El: Se comen los insectos dafiinos.
Ella: Ya nadie cree en eso... es como las ventosas.

El: ¢Qué tiene que ver las ventosas con el jardin?
Ella: Espérate un poco... ¢De qué estébamos hablando?
El: No sé (p. 443).

c) Espontdnea celeridad del didlogo. Esto establece la vordgine de un
automatismo electréonico de respuesta instantanea al estimulo. El resul-
tado es una continuidad légica del referente pero discontinua y absur-
da en su funcién comunicativa:

Ella: Piensa en el colesterol.

El: ¢Qué es el colesterol?

Ella: Un 1nsecticida. |

El: :Un insecticida? ...Pero si
viene en ‘shampoo.’

Ella: S1 viene en ‘shampoo’ es para
el dolor de cabeza (p. 444).

Continuidad automatica del dialogo y distuncién de su potencialidad

Interactiva. Verdadera re-creacién del dislate. El dialogo como canal de
un monologo doble.

d) Uso ambiguo de la expresién como paralelo del cardcter lidico de la pieza:

Ella: (Abre la revista femenina y lee) ‘Sobre todo, mantenga
pulcramente los dientes libres del sarro, la nicotina y las particulas de

cerdo o bacalao mediante el uso constante de la soda cdustica. Asi su
novio dira: ...

El (Novio fascinado). jTiene algo indefinible que me atrae! (p. 451).

La lectura de la revista femenina caricaturiza el juego de la ambigiie-
dad. Lo ‘indefinible’, atraccién del lugar comun de la revista femenina
de una parte (un rostro misterioso, es su sentido connotativo) y des-
truccion de otra del lugar comun y del rostro por la soda caustica vy el
tono mordaz de la ambigiiedad (sentido literal). La ambigitiedad dirigi-
da a un contexto de lo serio y a otro que lo convierte en risa, como en el
siguiente dialogo:

Antona: Voy a despertar a la sefora.
El: Se necesitarian las trompetas del Juicio Final.

El' Haremos cualquier cosa por ti...
Antona: /Y consentira su esposa?
El: Por supuesto. Ella no dird una sola palabra (pp. 474- 475)

En la representacion de juegos creada en la obra, la sefiora/esposa esta
muerta; este hecho es conocido s6lo por uno de los interlocutores, por
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tanto la significacién comprensiva de cada frase es absolutamente
dispareja en cada personaje. El espectador/lector, atento al juego y a las
formas ilusorias que crea el recurso distruta como chiste el proceso
ambiguo de este intercambio.

e) Acumulacion del refran o de la estructura del refran como substituto de la
espontanerdad del didlogo:

Antona: Quien mal anda, mal acaba.

El: Al que no es duclo en bragas, las costuras lo matan.
Antona: Mas vale una de varén que cien de gorrion.

El: El lechén de un mes y el pato de tres (p. 471).

Su uso repetitivo y constante (hasta quince en una serie) como sl en
verdad se tratara de una conversacion mantenida e interesante, altera
la naturaleza misma de la comunicacién. Sugiere una imagen de la
lengua como alcenamiento de series que pueden elegirse libre e indis-
criminadamente, porque en el nivel critico en el que se sitta la obra lo
que se cuestiona es la ausencia de sentido de tal intercambio a pesar de
su abundancia mecénica y la celeridad electrénica de su instinto.

) Abuso extratextual. Letras de canclones, horéscopos, cliché de la revis-
ta y el peri6dico, anuncios, jergas “empalagosa” como la del locutor o
“misera” como la del detective. La novedad reside en que esta extratex-

tualidad no es ajena al didlogo, por el contrario, es el centro y su
manifestacion. '

g) Tergwersacion de modelos o frases hechas:

El: ;Arma homicida? I
Ella: Transistor de alta infidelidad (p. 480).

Distorsionado el modelo, se rompe de inmediato la convencion de su
uso, pero se agrega ademas la dimension burlesca de sus posibilidades:

Ella: ¢Escuchas?... {Es la musica del tiovivo! Es la hora en que empieza
a girar... |

Comienzan las atracciones (p. 489).

Muérdago y Mandragora juegan al carrusel de la comunicaciéon. Cuan-
do éste desaparece: “no ha quedado nada del Parque de Atracciones”
(p.497), el miedo a la ausencia de una comunicacién lidica se resiste en
la proclama de su invencién. La posibilidad de la comunicacién como
divertimiento no anula sin embargo la percepciéon de ésta como la
transformacién de una carencia, pero soslaya si el recurso irénico de
una alternativa que busca en el juego y el humor, la representacién y la
teatralidad los modos y etectos de una liberacion. ~

La tercera obra de Jorge Diaz reveladora de esta visién negativa
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sobre el acto de la comunicacién comienza por establecer el dominio de
una constante irénica desde la modestia autodestructiva del subtitulo
“Esquema para una indagacién initil”>. Consciente, Diaz, de las limita-
clones que una dramaturgia de denuncia social adquiere en el espacio
de un teatro moderno, lleva los elementos referenciales de la tematica
social de esta pieza —la masacre de los habitantes de un basural, su
exterminio en vistas a la construccién de un barrio residencial mode-
lo— al terreno de un teatro de naturaleza poética. Técnicas, ademas,
como la utilizacién de imagenes que se proyectan, el cine, la relacion
actor-personaje integrado al escenario de acuerdo a la necesidad del
desarrollo dramatico, €l énfasis en el caricter actuante de los perso-
najes y en el hecho de la actuacién misma, la desnudez escénica, etc.,
implican el uso de innovadores recursos teatrales, especialmente de
aquel teatro que aprovecha al maximo la modernidad de su desarrollo
para organizar poéticamente la dimensién social que le interesa. El
caracter ironico de la paradoja se sitia nuevamente en el centro de la
obra: la denuncia es la expresiéon de un hecho inutil en el marcode una
razén puramente social; supone el esquema de una indagacién inutl
en cuanto es devorada por una razén de institucionalidad. Su revela-
cion y alcance profundos es —en la obra— el compromiso de una
naturaleza estética que trasciende la propia intencionalidad social y la
unidimensionalidad del acontecimiento. Para viajar al centro topogra-
fico de los hechos esta obra propone la critica del lenguaje social. El
estereotipo de la jerga periodistica (retérica del olvido) y la frialdad del
lenguaje estadistico (deshumanizaciéon de las cifras) son ejemplos en la
pieza de usos de un lenguaje social que no sélo oculta la realidad de los
hechos sino que expone ademads la sordidez de un proceso de incomu-
nicacién comun en la obra de Diaz. El proceso de la ironia también
indica aqui una forma de negatividad. Supone el cuestionamiento del
propio teatro que se esta creando. Rechazo al teatro convencional de
denuncia social si esta indagacién no esta precedida por una critica del
lenguaje social en uso y por una reinventiva de los recursos del teatro
moderno.

La recurrencia del elemento irénico y su utilizacién como un recurso
cuyo funcionamiento revela la familiaridad de quien maneja conscien-
temente tanto los dominios de sus posibilidades artisticas como el
conocimiento interno de un concepto estético son los que permiten
proponer el estudio de la obra dramatica de Jorge Diaz dentro de las
coordenadas que una dramaturgia de la ironia sobre la incomunicacién

“Jorge Diaz, Topografia de un desnudo: esquema para una indagacion indiil (Santiago,
Chile: Editonal Santiago, 1967).
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Inicia en el desarrollo del teatro moderno hispanoamericano. La elabo-
racién de motivaciones artisticas como las del drama de una comunica-
c16n imposible, la abundancia de una informacién blanca e inuul y el
transcurso de un ‘didlogo’ de ruidos y monélogos en las obras E! cepillo
de dientes, Topografia de un desnudo y El génesis fue mafiana sorprende a la
obra de Diaz en el centro de una preocupacién y un malestar postmo-
dernos. Era de la informacioén, la expansién tecnolégica de la comuni-
cacion supone la creacién de redes, satélites, computadores que buscan
en la celeridad y desplazamiento de una comunicacién instantanea-
global la obsesiva realizacién de una acustica de la integraciéon y no
obstante, el arte moderno visualiza el movimiento del signo en el
vértigo de una fragmentaciéon recuperable sélo desde su ejercicio criti-
co como también desde su centro originario, el silencio. Contradicto-
rias obsesiones, a medida que mas se extiende el desarrollo tecnolégico
de la comunicacién con mayor insistencia el artista de la modernidad
convocara la advertencia de una paradoja: el expansivo desborde tec-
nolégico de la informacién acentuia la ausencia del hecho comunicativo
como proceso de significacion, expone ademas la ruptura y pérdida de
un circuito de relaciones profundas y significativas en el acto de comu-
nicar. La contestacion al cruce de esta contradiccion reside —en la obra
de Diaz— en la elecci6n de una estética de laironia como la urgencia de
un discurso que da relieve a uno de los fundamentos esenciales de este
recurso; la desprovision del acto o la negacién del intento de aprehen-
sion del mismo resalta contrastivo en el constante uso, mencidn y
sobreabundancia de si. La ironia en su vertiente mas caustica de reali-
zacion: la paradoja.

La persistente dinamica de la ironia en las tres obras estudiadas de
Jorge Diaz junto a una funcionalidad que cristaliza la visi6n critica del
proceso comunicativo moderno trasciende la comprensiéon del uso
irénico como exclusiva figura de lenguaje o recurso literario. Su utiliza-
cién coherente y elaborada comporta en verdad implicaciones se-
mejantes a las que en términos de una visién estética desarrollara
Kierkegaard® como modo de un concepto: una forma de negatividad
absoluta e infinita cuyo uso revela el intento destructivo de una actuali-
dad histérica cuando ésta ha perdido vigencia y por tanto deviene
ajena y separada de nuestra circunstancia y comprension. El teatro de
Jorge Diaz al tiempo que constituye una fenomenologia de si se mani-
fiesta como un hecho artistico de profunda significacién en cuanto
vision critica de la modernidad social y percepcidon de sus contradic-
ciones.

*Soren Kierkegaard, The Concept of Irony: With Constant Reference to Socrates (London:
Collins, 1966).



