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Resumen

La mayoria de los escritos publicados sobre |latéstel “teatro puertorriqueio”
o la “literatura puertorriguefia” indican que pamadécada de 1930 se cultivd en
Puerto Rico una escritura draméatica que se diféyemhe la escritura dramatica
anterior. Sus autores fueron identificados comahbre de “Generaciéon del
Treinta”. En este ensayo sostengo que unos letradodieron a la tarea de
agrupar obras de teatro en un canon al que seiamf@momo el “teatro
puertorriquefio” de la “Generacion del Treinta” yegua sido identificado en la
literatura de Puerto Rico como el “canon naciodal'teatro.

Estos intelectuales intentaron definir la identidigdlos puertorriquefios a través
de la literatura y constituir la nacion culturalegono se habia logrado por la via
juridica. A ese fin, examino las posturas tedrigas asumieron los letrados mas
influyentes de este movimiento, desde el Foro deindo de 1940 hasta la
fundacion del Primer FTPR del ICPR en 1958. Eramdlisis de dos obras
representativas de este movimiento, examino laategtas discursivas de las que
se valieron para dibujar el rostro de los pueroliios y representar la escena de
la nacion durante ese periodo. Este andlisis popma mirada de la realidad
social y politica en Puerto Rico desde las prastesiéticas y esta fundamentado
en una amplia bibliografia sobre el nacionalisn@o,identidad, la estética, la
historia del teatro, y la teoria literaria.

Palabras Claves:Historia del Teatro Puertorriquefio, Literatura Rareiqueiia,
Generacion del Treinta, nacionalismo, populismenidiad, raza, género.
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Abstract

The majority of works published on the history dfuerto Rican theatre” or
“Puerto Rican literature” indicate that during t@30s a form of dramatic writing
was cultivated in Puerto Rico that differed froneyaous forms. Its authors were
identified as the “Thirties Generation”. In thissay | maintain that a group of
writers assigned themselves the task of groupiryspinto a canon that they
called “Puerto Rican theatre” of the “Thirties Get®mn” and which has been
identified in Puerto Rican literature as the “natibcanon” of theatre.

These intellectuals tried to define Puerto Ricantdy through literature and to
constitute the cultural nation that they had natrbable to achieve through legal
means. With that in mind, | examine the theorétsiances that the most
influential intellectuals of this movement assunfean the celebration of the
1940 “Foro del Ateneo” to the foundation of thesfiFTPR of the ICPR in 1958.
In an analysis of two plays that are representatiwthis movement, | examine the
discursive strategies that these writers usedaw dine face of Puerto Ricans and
to represent the scene of the nation during thebghe This study proposes a
view of the political and social reality of Pueriico from the viewpoint of
aesthetic practices and is grounded in an amplkobraphy on nationalism,
identity, history of theatre and literary theory.

Key Words: History of Puerto Rican Theatre, Puerto Rican kitiere, Thirties
Generation, nationalism, populism, identity, ragender.
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El canon de teatro criollo

La mayoria de los escritos publicados sobre laoh#stdel “teatro
puertorriquefio” o la “literatura puertorriquefia’dican que para la década de
1930 se cultivd en Puerto Rico una escritura drza@fue se diferenciaba de la
escritura dramatica del siglo XIX. Sus autoresduneddentificados con el nombre
de “Generacion del Treinta”. Todos coinciden er d@ escritura dramatica
adquirio asi una personalidad “puertorriquefia”. TRatro Obrero de principios
del siglo XX, por ejemplo, no suele atribuirsele dasificacion de “teatro
puertorriquefio”. Ese teatro no proveia el medi@xjgresion que los treintistas
necesitaban para los proyectos culturales, ecomd&nigooliticos que tenian en
mente. Tampoco apelaba a las masas con las cgadggerian comunicar. En las
discusiones de los treintistas también permanexeisibles obras dramaticas
escritas por mujeres y por negros. A pesar de guaseobras panoramicas sobre
la historia del teatro puertorriguefio se consigaaekistencia de escritos
dramaticos de obreros, de escritores negros y ger@su estos no figuran en el
canon de “teatro nacional” de la “Generacion dedifte”. Al final de este
articulo vamos a mirar esos discursos que fuerorgin@dos y que, décadas
después, apareceran en primer plano en escendrehagd del “teatro popular”.

Le correspondié a Francisco Arrivi agrupar, en anon de teatro, las
obras de un grupo de dramaturgos a las que seiarefemo el “teatro

puertorriquefio” de la “Generacion del Treinta”edua sido identificado en la
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literatura de Puerto Rico como el “canon naciord®”teatrd. El criterio de
mayor peso que se utilizd para seleccionar a estwaturgos fue la tematica
criollista o puertorriquefiista de sus obras, inehdo a dramaturgos entre las
décadas de 1920-50, como Antonio Coll Vidal ddn hombre de cuarenta afos
(1928), Fernando Sierra Berdecia &sta noche juega el jok¢t938), y Manuel
Méndez Ballester, coiempo muertd1940)y obras de Francisco Arrivi entre
otros, de la década de 1950. Estas obras aspimarear la diferencia de lo
criollo o “puertorriqueiio”, como se verd en el cad® las diferencias que
analizaremos en las representaciones de las bBla@snda de los cuatro vientos
de Emilio Belaval yVejigantesde Francisco Arrivi en este capitulo. Las
categorias “canon de teatro nacional” y “GeneradiéinTreinta” nos sirven pues
para agrupar el proyecto cultural de tedricos colRmancisco Arrivi y su
posicionamiento politico en el Partido Popular Derético (PPD).

Los llamados treintistas enmarcaron su producdiératia en los modelos
europeos por ser Europa el lugar de estudio dealgoria de ellos. Luis Angel
Ferrao los describe como una elite con una serieadgos sociales visibles” en
referencia a su “naturaleza de grupo urbano, chlémcos en su inmensa mayoria

y de ascendencia hispanica inmediata en muchos’casBonsiderando que la

! véase: Francisco Arrivi,a Generacion Del TreintaCiclo de Conferencias Sobre la Literatura
de Puerto Rico, San Juan, Puerto Rico, ICPR, 1972.

2 Luis Angel Ferrao, “Nacionalismo, Hispanismo yté&lintelectual en el Puerto Rico de la
Década de 1930 en Silvia Alvarez-Curbelo y Marifend Rodriguez Castro, edDel
Nacionalismo al Populismo: Cultura y Politica ené?to Rico,San Juan, Puerto Rico, Decanato
de Estudios Graduados e Investigacion, UniversidgaBuerto Rico, Huracan, 1993, 40.
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tematica fue el criterio de mayor peso a la horaaleccionar a los dramaturgos
del canon de “teatro nacional’ podemos pensar $soclgue lo que este sector
gueria expresar podia ser muy distinto a lo quéntieresaba expresar a los
escritores que fueron excluidos del canon de 1930.

Es ya evidente que los llamados “Generacion deinfa” recogen un
conjunto complejo de influencias y agendas. Insantaus escritos en la tradicion
decimonodnica de teatro producido en Puerto Rico bijrégimen espafiol, por
compafias extranjeras que montaban obras de tdatda tradicion literaria
europed. También se proclamaron continuadores de dranaias
puertorriquefios/as que escribieron sobre temas resna la tradicion europea
(Lloréns, por ejemplo); pero, si algo los unifiadefel asumir, desde 1940, la
mision de distanciarse de esa practica. Es dexiposible identificar diferencias
entre las obras de principios del siglo XX que @rda los valores hispanicos,
por ejemplo, y las obras subsiguientes que, pgelteral, buscan diferenciar al
puertorriquefo de la cultura europea.

Se puede notar una dicotomia en los discursos gusiaron los del
treinta. Por un lado continuaron discursos deddition literaria europea que se

habian iniciado en Puerto Rico con las compafiiagaates. Pero, también

% La tradicion de escribir obras con temas y conteriaropeos fue comin para el siglo XIX en
Puerto Rico. La obra Deudos Rivales (1846) de CarAernandez Araujo, se sitla en la Grecia
antigua del afio 219 a.c., y Roberto D’Evreux (18d@&)Alejandro Tapia y Rivera trata un tema
historico espafiol. Véase Antonia SaBE,Teatro en Puerto Rico: Notas Para su HistorRio
Piedras, Universitaria, 1950; Angelina MorfHlistoria Critica de un Siglo de Teatro
Puertorriquefio San Juan, Puerto Rico, Instituto de Cultura Pueguefia, 1980; y Josefina
Rivera de Alvarez,iteratura Puertorriquefiasu Proceso en el Tiempdadrid, Partendn, 1983
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continuaron los discursos de letrados que habiarerpado a incluir personajes,
lugares y tematicas sobre Puerto Rico y su histenaun afan por diferenciarse
del hispanismo. En otras palabras, el discurslosiéetrados del treinta no es ni
singular ni homogéneo. Hubo tension en sus dissuesiricos y dramaticos: por
un lado, querian preservar y representar los \@largversales de la tradicion
literaria europea; por otro, buscaron definir loede pertenece al individuo
situado en un contexto geografico-histérico-paHezonomico que podemos
identificar como Puerto Rico en América.

En esta dicotomia encontramos pensadores y essrifgue han sido
identificados como treintistas con ideologias ycficas nacionalistas extremas
como Pedro Albizu Campos y Juan Antonio Correfpen;, ejemplo, y los de
ideologia populista como Emilio Belaval y Jaime Ben por otro lado. Pero el
proyecto comun que aglutiné sus voluntades fuebtiaqueda de los rasgos
definitorios y los elementos constitutivos de laltwa y la nacionalidad
puertorriquefia®

En esa busqueda la “Generacion del Treinta” sectiad por el
dirigismo cultural y se propuso crear un paradigossmografico de expresiones
culturales que identificaron como modelos de repregiones de lo exclusiva y
naturalmente puertorriquefio. Se puede decir gueoltavacion definitoria de los

dramaturgos de esa “generacion” fue la de repraseat “auténtico”

* Ferrao, “Nacionalismo, Hispanismo y Elite Inteledt, 45.
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puertorriquefio. A esas representaciones le disignificados politicos. Es
revelador que los escritores de la tradicion Iriaran Puerto Rico de quienes los
treintistas asumieron estos iconos —como Manuel Alonso, por ejemplo-
fueron los que intentaron representar lo autocprestorriquefic.

El Realismo y el Naturalismo que dominaroedaritura en Puerto Rico a
fines del siglo XIX, a tenor con las corrientes aa@as de pensamiento, le
sirvieron a los criollos, y luego a los treintistake arma para justificar sus
representaciones de la identidad puertorriquefiequeoesos estilos descansan
sobre los supuestos de la objetividad cientificabeCsefalar, ademas, que la
selecciéon del jibaro como icono representativdodeacional no se debi6 a la
falta de otras alternativas. Otros autores costigtalsrpresentaron al negro como
protagonista puertorriquefio al modo del jibaro aengn algunos casos se les
presentaba de forma estereotipada. En este trabage puede analizar toda la
escritura dramatica en Puerto Rico entre los silbé y XX, pero podemos
sefalar que hay evidencia de que, para esa épsta exa extensa tradicion de
teatro en Puerto Rico. A pesar de esto, los lesrae la “Generacion del Treinta”

sé6lo incluyeron a unos pocos de ellos como precessiel “teatro nacional”.

®> Manuel A. Alonso (1822-1889), ya habia sido unolake autores dé\lbum Puertorriquefio
(1844) y El Cancionero de Borinque(l846) cuando publicéEl Jibaro en 1849. Alonso fue
considerado iniciador del relato de lo puertorrigual intentar recrear tipos de la época. Todavia
para 1983, la critica literaria en Puerto Rico aer®ba las representaciones de Alonso como
modelos del campesino puertorriquefio. Véase: Rider Alvarez Literatura Puertorriquefia
135-143.
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Angelina Morfi menciona al menos diez categorias les que clasifica a
los dramaturgos de principios del siglo XX en PueRico® Sin embargo, la
“Generacion del Treinta” se montd sobre el supuegoque no hubo teatro
puertorriquefio hasta 1940. Historiadores como Aat&aez tildan la produccion
dramatica de principios del siglo XX de “muy es¢aggQué criterios podrian
estar mediando sus juicios? Segun Séez, una dedpses obras de “teatro
puertorriquefio” de esa época ka crisis del amorde José Pérez Losada,
montada en 1912; merecedora de tal elogio porrset‘aomedia de corte fino y
elegante” y porque el autor mezcla “conocimientos tkatro universal
contemporéneo”. Se podria decir que sus juicios estan mediado$apaeglas
de mesura que estableci6 el ideal neoclasico yqagnud, por ejemplo, Hegel,
en el siglo XIX y por los temas que caracterizaeotradicion literaria européa.
Estan de esta forma mediados por la nocién hegetlamque el arte y la nacion se
vinculan intimamente.

Saez elogia, por ejemplo, la oliEhGrito de Lareg1914) de Luis Lloréns

Torres (1878-1944) por “el hondo sentimiento p#tas.° La obra de Lloréns,

® véase: MorfiHistoria Critica de un Siglo de Teatro Puertorridiiee Capitulo VI, “El teatro en

el primer tercio del siglo XX". Su tabla de con@miincluye las siguientes categorias de teatro:
Autores que enlazan con la dramaturgia del sigkag@; Obras de tendencia politica; Teatro de
tema proletario; El cuestionamiento de los valakeda sociedad burguesa; Teatro evocativo de la
historia puertorriquefia; Teatro de difusion espiat Experimentos teatrales; Pieza de critica
estudiantil; Drama de transicion.

" SaezFl Teatro en Puerto Ricd1-72.

8 La relacion hegeliana entre el arte como portdbdecional, como veremos, ha de continuar en
los letrados que definen el teatro puertorriqueBieorg Wilhelm Friedrich Hegelntroductory
Lectures on Aestheticgda ed., trad. Bernard Bosanquet, England, Perigjassics, 2004, 9.

° S4ezEl Teatro en Puerto Ricd2.
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de ténica romantica, enlaza los hechos historicmsl88 con la conciencia
patridtica puertorriqueiia, creando un mito del sacdiistérico. Lloréns
embelleceEl Grito de Larescon un lenguaje rico tanto en verso como en pyosa
expresa una vision idealizada del campesino erntd®Ré&ro. Se puede decir que el
hecho histérico se sitia como un hito en una digsdaria. Es esto lo que da pié
a considerar que la obra de Lloréns se aleja dasjpano para representar lo
puertorriquefio. Antonia Saez exaltd el romanticigmel caracter subjetivo de

Lloréns, a la vez que sefal6 el positivismo y ldelaa de su obra:

“embellecer e idealizar” el hecho histérico debédque “el poeta [...] hace de él
[del hecho histérico] una gesta bella por la liad#°[...] La verdad histérica
es mantenida fielmente en toda la obra, aunquesieita se centraliza en la
figura de Manolo Rosado, conocido por Manolo eldrefi En toda ella vibra
una profunda nota de amor a la libertad y, aungsi€lidlogos en prosa son poco
movidos, hay en los versos, brio, gallardia y adioifuerza épica y de hondo
lirismo [...].**

Segun Francisco Arrivi, uno de los problemas méssédel teatro de los
primeros treinta afios del siglo XX en Puerto Rige que el estreno de los
dramas y comedias escritos en esta época lo hégetmado “abrumadoramente
compafias del exterior” porque no existia “unaeckscénica atenta a la voluntad
de un teatro nacional® Esa preocupacién de Arrivi nos ayuda a entender p
qué la fundacion y el desarrollo del Festival datiieePuertorriquefio (FTPR) del
Instituto de Cultura Puertorriqueiia (ICPR) fue mdyecto que los letrados del

teatro de la “Generacion del Treinta” asumieron conision.

ipid., 40.

Yibid., 41.

2 Francisco ArriviConciencia Puertorriquefia del Teatro Contemporgri87-1956, San Juan,
Puerto Rico, Instituto de Cultura Puertorriquef@g7, 6-7.
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Segun la tradicion de la critica literaria y deltamaturgia en Puerto Rico,
el teatro que produjo la “Generacion del Treintaé fun modo de escritura
mediante el cual se definié no solo a la naciéntpugqueiia, sino la identidad de
los habitantes, la problematica historico-sociés/preocupaciones existenciales
de los puertorriquefios. Las representaciones igiggdn los dramaturgos de esa
época coparon la imaginacion de las elites inteédes en Puerto Rico. Por eso
lo llamaron “teatro nacional”.

Desde la década de 1930 hasta la de 1960, laacrtita historia
continuaron refiriéndose a esa literatura dramaticao modelo de escritura para
representar a los puertorriqguefios. Es decir, poadhs, las elites intelectuales
dominantes en Puerto Rico reconocieron los eslgosscritura de la “Generacion
del Treinta” como los Unicos capaces de represeatdns puertorriquefios
auténticos.

La critica establece continuidades y rupturas,ifsign incluye y excluye.
Los modelos literarios de esa “generacion” fueranulados por la critica
literaria, la historia de la literatura y los draorgos en Puerto Rico por décadas.
Segun el critico de literatura puertorriquefia J@elpi los criticos de la
“Generacion del Treinta’”desempefiaron un importante rol en la continuidad de

ese canon:

Es ya un lugar comuin el sefalar que la Genera@bB@tiene como tematica
obsesiva la identidad nacional o, para recordapddebras de uno de sus textos
claves,Insularismode 1934, el “qué somos y como somos los puertarfigs
globalmente considerados”. Buena parte de eseegimyde definicion de la
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identidad nacional se constituye a través de teafiteraria que practicaron los
treintistas y sus seguidorgs.

Es decir, si ldGeneracion del Treinta” existié fue porque logdicas literarios,
los historiadores de literatura puertorriquefia, | ynedelo de sus escrituras,
también fueron “treintistas”.

¢, Quiénes construyeron este canon de literatura aticany como se
mantuvo su hegemonia por espacio de tres o cuatadds? Los escritores
Arcadio Diaz Quifiones, Juan Gelpi, Luis Felipe Didaria Elena Rodriguez
Castro, Maria Margarita Flores, Magali Roy-FéquigreCarlos Pabon, entre
otros, han aportado escritos que permiten una endédinta a la “Generacion del
Treinta”. Usando esa critica reciente como pungo partida, examino las
estrategias discursivas de las que se valierotetosdos mas influyentes en la
construccion de ese canon dramatiesde el Foro del Ateneo de 1940 hasta la
fundacion del Primer FTPR del ICPR en 1958. Pramezamos el contexto
historico-econdémico que le sirvio de telon de fomdeste proceso discursivo.

Segun el historiador Eric Hobsbawm, no puede carselel siglo XX
disociado de la guerra porque en €l hubo dos guermndiales que, entre 1914 y
1945, transformaron, de alguna manera, a todan@higdad.’ Los efectos de ese
sufrimiento se reflejaron en las manifestaciondtu@les. Igualmente, M.A.R.

Habib sostiene que esos sucesos tuvieron un profuimgacto sobre el arte, la

13 Juan Gelpiliteratura y Paternalismo en Puerto RicBan Juan, Universidad de Puerto Rico,
1994, 8.
14 Eric HobsbawmHistoria del Siglo XX, 1914-1992da ed., Barcelona, Critica, 2001, 30-32.
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literatura y la critica literaria del siglo X¥. Los principales efectos de las
guerras fueron el desempleo y la depresion ecomOmie vio sus peores
momentos entre 1932-1933, precisamente para laaépoe estamos viendo en
este articulo. Hobsbawm arguye que la peor conseruéue “el desempleo en
una escala in-imaginada y sin precedentes, y pechmmas tiempo del que nadie
pudiera haber previstd®. Las economias mundiales y locales se afectaron
severamente y ante esa crisis, entre las décadi83@ea 1950, los letrados en
Puerto Rico respondieron con un proyecto politi@@apmpulsar la economia del
pais. El teatro fue visto como un medio para caoaule ese proyecto a las
masas y como un taller de trabajo.

La condicién colonial y la relacién de Puerto Romn Estados Unidos
agravaban el panorama. Las centrales azucareldanhpasado a manos de
duefios norteamericanos ausentes mientras que adsprale proletarizacion de
los trabajadores de la isla se habia aceleradgunSel economista James L.
Dietz, los trabajadores “abandonaron a sus projjieses sindicales, quienes
habian decidido colaborar con las compafias azasaesn vez de representar a
sus miembros*’ En ese proceso “el Partido Nacionalista se ctaven una

fuerza visible y militante y en un peligro para iotereses de los Estados Unidos

> M.A.R. Habib, A History of Literary Criticism: From Plato to théresent Malden,
Massachusetts, Blackwell, 2005, 559.

16 HobsbawmHistoria del Siglo XX99.

17 James L. DietzHistoria Econémica de Puerto RicSan Juan, Huracan, 1989, 153.
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en Puerto Rico, con sus exigencias de independemgizediata y sin
condiciones™®

Los inversionistas norteamericanos protegieron isteseses en Puerto
Rico ejerciendo influencia en los asuntos politttos Puerto Rico disminuy6 su
capacidad para producir alimentos a la vez que atdrgus importaciones de
productos de consumo de los Estados Unidos. BE@0® y 1930 se habia
reducido la agricultura, y con ello, el campesindfiola década de 1930, la crisis
del modelo de crecimiento azucarero produjo ludeslases, a veces violentas,
y exigencias de cambio politico. Estos acontecito® sentaron las bases que
“acelerarian la transformacion de la economia de capitalismo rural,
fundamentado en la agricultura, a un capitalismbano, orientado a la
manufactura [...]”. Esa transformaciéon se habra detago, como veremos,
“hacia mediados de la década del cincuefftaNesplazadas de la agricultura, las
familias emigraron a las ciudades en busca de engheierto Rico fue
transformandose de un pais predominantemente euraho crecientemente
urbano. En los centros urbanos, los trabajadoresongraron desempleo,

hacinamiento, y problemas de saftidSegun Luisa Hernandez Angueira, en esa

realidad desoladora, desde 1920, mujeres y nifitrsj@son apoyo econémico a

18 ia:
ibid.
19 Francisco A. Scaran®uerto Rico, Cinco Siglos de Histoyi&an Juan, McGraw Hill, 1993,
674.
0 Dietz, Historia Econémica de Puerto Ricb53.
#ibid., 145.
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sus hogares con trabajos a domicilio que realizarota industria de la aguja.
Estas obreras se veian obligadas a convertir sgard® en el lugar de trabajo
donde tejian, bordaban y cosian, en muchos casosnolo con el trabajo de sus
nifios y nifias para que las ayudaran con esas &fjore

A continuacion, indago cuales fueron las estragegiigcursivas de los
letrados que tomaron forma en el contexto de eis&s @condmica, politica y
social antes expuesta.  Segundo, examino comaosesa respuesta en el
discurso dramatico que se articul6 desde el teatayormente en el FTPR del
ICPR. Por otra parte, expongo, al final de est&wdo, la respuesta de los
trabajadores que utilizaron el teatro como mediosdr de sus reclamos obreros
y fueron invisibilizados por los criticos treingst

En el contexto econdmico y social que he descuifores las primeras
décadas del siglo XX en Puerto Rico, las manifest@s de los letrados se
centraron, como ya he sefialado, en lo que se dddt@omo lo propio: el
puertorriquefio y lo nacional. Estos letrados prégorsuperar las ataduras al
colonialismo representadas por lo hispanico colowialo norteamericano
dominante e imperialista. A la vez, proclamabarfulerza de las tradiciones
hispanicas, frente al dominio norteamericano. A egtosicion cultural se le ha

llamado nacionalismo. Luis Angel Ferrao usa ahtgo en este sentido y lo ha

2| uisa Hernandez Angueira, “El Trabajo Femeninocoaizilio y la Industria de la

Aguja en Puerto Rico, 1914-1940", en Maria del GarnBaerga, edGénero y Trabajo: La
Industria de la Aguja en Puerto Rico y el Caribespinico San Juan, Puerto Rico, UPR,
Coleccidn Cariberfia, 1993, 92.

#ibid., 93.
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descrito como “toda la copiosa obra literaria derigges como Emilio Belaval,

Tomas Blanco, Juan Antonio Corretjer, Luis PalédaglaAntonio S. Pedreira,
Evaristo Rivera Cheveremont, y otros de esa misergergcion abocados, con
gran sentido de responsabilidad, a la busquedidtial de la personalidad y el
ser puertorriquefios en sus ensayos, novelas yasdési Sin lugar a dudas, el
canon de teatro de la “Generacion del Treinta”, précticas teatrales y sus
criticos/as manifiestan ese nacionalismo que, sdgan Gelpi, intent6 definir la
identidad a través de la literatura, y constitaimbcion cultural que no se logré
por la via juridica.

Antonio S. Pedreira fue la voz principal de essculiso treintista. En
Insularismo(1934¥°, Pedreira se refiere a Puerto Rico como “una ahgarete”,
frase que ha permeado los discursos sobre la ‘mgmi@rtorriqguefia” hasta el
presente. Segun José Rodriguez Vazquez, en agueémo “era indispensable
elaborar una teoria de la decadencia que hiciesiblp@dificar una mirada critica
gue incitara a uexamen de concienciaalentasdas esperanzas de renovacion
contra “los relatos optimistas que imperaban emigturso colonialista y su
contraparte nacionalistd®. Rodriguez Vazquez sostiene que el pesimismo de
Pedreira no estaba dirigido al desconsuelo sino‘g@eun pretexto para asumir

la nacién y elaborar los proyectos necesarios paraegeneracion material y

4 Ferrao, “Nacionalismo, Hispanismo y Elite Intelesit, 39.

% ScaranoPuerto Rico783.

% José Juan Rodriguez Vazqué&t, Suefio que no Cesa, La Nacién Deseada en el Bebat
Intelectual y Politico Puertorriquefio 1920-194kan Juan, Callejon, 20044.
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espiritual”?’ Los letrados de su generacién asumieron la midéanderezar el
timon de esa nave. Sobre esa promesa fue quetiadeal1940, Luis Mufioz
Marin erigié su programa de partido y su campatflitigea  Para ese nuevo futuro
se formul6é una nueva cultura puertorriquefia, urR@RIN FTPR, a los cuales se
les dieron significados politicos.

La construccion del canon literario dramatico de“Generacion del
Treinta” se puede trazar a los discursos, ensayos y coniasede Emilio
Belaval, abogado y presidente del Ateneo Puertgeiiq en los afios treinta. En
1934 Belaval escribié un manifieéfoen el que se expresé6 como si no hubiese
existido teatro puertorriquefio antes de esa fechis adelante, en 1940, se
celebré un foro en el Ateneo Puertorriquerio titald@roblemas de la Cultura en
Puerto Rico”, al cual intelectuales de diversaggsiones llevaron ponencias, con
propuestas para mejorar al pais. Belaval pressotomanifiesto en una

conferencia que dicté como propuesta para revataékzteatro en Puerto Rico:

Algun dia de estos tendremos que unirnos para creaeatro puertorriquefio,
un gran teatro nuestro, donde todo nos pertenekéama, el actor, los motivos
decorativos, las ideas, la estétiéa”.

Belaval propuso un “teatro social’ centrado enpekrtorriquefo, y

advirtié que ese era el mejor momento para desamporque coincidia “con la

“’ibid., 51.

% Emilio S. Belaval, “Lo que Podria Ser el TeatreRorriquefio”, en BelavalAreytq Primera
Ed., Biblioteca de Autores Puertorriquefios, Ed. xiREna, S.A., 1948, 9-24. Este ensayo fue
escrito en 1934. Véase: Ferrao,“Nacionalismo, Hispao y Elite Intelectual”, 47, nota #5.

* Emilio S. Belaval, “El Teatrozn Problemas de la Cultura en Puerto Rico, Foro detnfo
Puertorriquefio, 1940San Juan, Universitaria, 19788.
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corriente ideolégica mas caracteristica de nueimpo”3 Esa corriente, que
iba dirigida a enderezar la “nave al garete”, emiema que, segun él, instruyo al
actor a ser “un intérprete de sentimientos nacexidt Con ese manifiesto
Belaval fundé la expresion cultural draméatica dénlacion puertorriquefia” que
por décadas domind el imaginario de los letrados imféuyentes en Puerto Rico.
Sus contemporaneos de las décadas de 1930 y 1ptOctmmaron herederos de
un grupo selecto de dramaturgos vy artistas decimoo® que, aunque no hacian
“teatro puertorriquefio”, fueron considerados logiamores de lo que mas
adelante habria de convertirse en lo puertorriquelsos letrados abrazaron la
“tremenda responsabilidad de trazar todo el esquisomOmico de nuestra
cultura”? Serd, precisamente, en contra de las represemtacite ese proyecto
de “cultura nacional” que se alzaran, en las déca@al960-70, las voces de
protesta de los representantes del “teatro popuParb esa es otra historia.

¢En qué se baso6 Belaval para diferenciar lostesate unos dramaturgos
“puertorriquefios”, de otros, también nacidos enrteurico? Para él la literatura
anterior a 1940 "no nos ofrece un elemento tradaiditerario lo suficiente
diferenciado para que podamos edificar sobre nuasillamiaje anterior la nueva
concepcién de nuestro tiempd”.En otras palabras, Belaval cree distanciarse del

hispanismo que, a su juicio, caracteriza la producanterior, para centrar su

%ibid., 73.
3Libid., 74.
%2 ibid., 70.
3ibid., 69.
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mirada en el puertorriqueiio de “ahora”, el de ses@nte. Pero, ¢con cual
puertorriquefio contaba Belaval para realizar spyesta de construccion de la
nacion? Segln Luis Angel Ferrao, a pesar de queaebnalismo fue un
sentimiento compartido por muchos grupos en PURido “el sector que con mas
insistencia predico el mismo fue la élite intelettdel pais”, esto es, los sectores
vinculados con el mundo letrado que, segun Fervédercia, era una minoria
selecta y privilegiad&®

Belaval no fue el Unico que articul6 un discursordetura a partir de
1940. Arcadio Diaz Quifidnes analizé esa estratgias letrados de la primera
fase del PPDpara quienes el afio 1940 pasé a ser el ‘comienzda dhistoria
construida por los intelectuales populistas. Eshd paso a ser la que dio origen
a una nueva era, la era del progreso y el desarallPuerto Rico. Segun él, a

partir de 1940 nuestra memoria colectiva del pasaelabolida:

La memoria social se nutria de los rituales y lasntemoraciones que
reforzaban el mito fundacional de 1940. La temiaaid anterior quedaba casi
abolida: la memoria rota. En los afios de apogé®altido Popular la historia
conmemorada celebraba su propia fundacion y stigooptinuidad®

En su libro Literatura y Paternalismo en Puerto Ricduan Gelpi
deconstruyo el canon treintista al analizar losifitpdos culturales y sociales del

discurso paternalista y normalizador elaboradolg®escritores. Gelpi apunta a

3 Ferrao, “Nacionalismo, Hispanismo y Elite Inteledt, 40-41.
% Arcadio Diaz-Quifiones,a Memoria RotaSan Juan, Huracan, 1996, 25.
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la poderosa influencia que la escritura de lostaeha ejercido sobre la historia

politica de Puerto Rico:

Unas palabras de Pedreira apuntan a esa sed dedmtbs treintistas: “¢, Como
puede nacer fuerte y original una cultura que jalog® cuajar sus inquietudes
juridicas en un Estado propio?” (Pedreira, 1103). Si bien no pueden dirigir
el pais, los treintistas, mediante su literatusa gritica, compensaron la pérdida
de la hegemonia que se produce a partir de laitwadsl 98. El canon literario
gue crearon e impusieron en una sociedad coloaididtho las veces de una
constituciéon nacional; ha compensado la inexistemt® un Estado nacional
independienté&®

Gelpi describe el uso del paternalismo en esafiitea como una estrategia para
crear relaciones “jerarquicals] entre sujetos, dados cuales se constituye en
superior al relegar al otro o a los otros a la categorisw®rdinados Esas
relaciones repercuten “en la politica, y en la trmigsion de los textos literarios y
en la constitucion de las tradiciones y canonesalitos nacionales”. Podemos
decir que, el intelectual que por tradicion hadstautorizado para hablar por los
otros, es entendido como superior a los otros. €¥en“puertorriquefio” de elite
era que contaba Belaval, lo que convierte esa psipien una agenda de poder.
En el caso del Foro del Atenete 1940 vemos esa relacion, entre la
cultura y lo politico, en la autoridad con la qu® letrados propusieron un
proyecto cultural. Si consideramos que estosdefrason los herederos de las
elites criollas que, con la llegada de los norteararos perdieron el poder

politico en Puerto Rico, vemos su propuesta cultumano otra manera de ejercer

% Gelpi,Literatura y Paternalismaol 5.
¥ibid., 2.
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poder, en este caso, desde las letras. Al igumBglaval, el discurso de Géigel
Polanco fue un llamado a sus colegas para qunzarhn a esa tarea.

El Foro del Ateneo de 1940 fue un proyecto pdaitarganizado por
Vicente Géigel Polanco “para profundizar sobreuglio del pais®® Para esa
fecha se cumplia el sexagésimo cuarto aniversaitadundacion del Ateneo
pero, en lugar de celebrar “con un acto de puraamion de sus pasadas glorias”
se celebré con el Foro que Geéigel presentd comastundio serio y meditado de
nuestras realidades, en plan de fijar las orieot&s y definir los valores que
podrian contribuir a la formacion e integracionu@ cultura que sea expresion
de la personalidad puertorriqueffa”. Podemos decir que el Foro fue un plan de
trabajo para profesionales de las diversas disagpliculturales en Puerto Rico.
Esto cobra significado cuando comprendemos que 1883 el presidente de los
Estados Unidos habia iniciado “una enérgica camgafi@rnamental contra la
depresion” y se referia a ella como un “Nuevo Trdtew Deal), o sea un
comienzo nuevo Yy esperanzador para los ciudaddmas pais”. El gobierno
implanté programas para reducir el desempleo yaalia miseria de las masas.
Programas como “el sistema &eguro Socialgl Federal Deposit Insurance

»n 40

Corporation [...] y el Federal Reserve Bank..]". La primera de estas

medidas, la “Puerto Rico Emergency Relief Admiaistm” conocida

3 Néstor R. Duprey Salgadtmdependentista Popular: Las Causas de Géigel RmlaBan Juan,
Puerto Rico, Cronicas, Inc., 2005, 84.

¥ ibid., 84-85.

9 ScaranoPuerto Rico775.
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popularmente como “la P.R.E.R.A.”, fue implantadaRelerto Rico en 1933 y la
“Puerto Rico Reconstruction Administration”, en 593

Maria Elena Rodriguez Castro sefiala que para eseento “se ha
cerrado la década del treinta y con ello un intgesdodo de desplazamientos”.
Segun ella, “nos encontramos en un nuevo contexaquncia el fin de la crisis
y auspicia, e inclusive, celebra la produccion gepeion de nuevos discursos
culturales y politicos** Los dramaturgos elaboran uno de los discursos que
como respuesta a la crisis social y econdmica,nevia formular cultura y
proyecto politico.

Las discusiones sobre las culturas nacionalesrs@skar dominadas por
el deseo de unos intelectuales por definir idedgdague sirvan de iconografia
para representar, consolidar, y validar, nuevasdigumaciones politicas que han
surgido o que se quieren construir. En las sodesl@aribefias postcoloniales,
para mencionar un caso especifico, el afianzamidatmuevas identidades ha
sido una manera de adelantar procesos culturales dekrolonizacion.
Dominadas por el dirigismo cultural, estas discussorepresentan el deseo de
crear una nacionalidad “libre” del imperialismo itiob, econémico y cultural.
Una vez logran cierta homogeneidad, las elitesnsertan en estos proyectos,
asegurandose un espacio desde donde pueden sjeraetoridad. Uno de esos

espacios es el de las practicas teatrales. Déseat®, los letrados del treinta se

41 Maria E. Rodriguez Castro, “Foro de 1940: Lasds y los Intereses se dan la Mano”, en
Silvia Alvarez Curbelo y Maria Elena Rodriguez @aseds.,Del Nacionalismo al Populismo:
Cultura y Politica en Puerto Ri¢&an Juan, Huracan, 1993, 63.
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ampararon en el discurso de las esencias pararmmerval otro de que existia una
realidad puertorriquefia que no se estuvo represgmen el arte del pasado, pero
gue se podia representar.

Esa estrategia de formular una cultura exclusiea, unos predecesores
especificos, como hemos visto que han hecho lo®istas, se ve en discursos
gue se amparan en metéaforas totalizantes comordia fgmilia”, “la herencia
hispanica”, etc., en tanto que cada uno es unanama®eaunar al pueblo en una
sola identidad, que borra las diferencias étnicasltyirales. Ese discurso procura
dar un sentido de unidad a los ciudadanos, eneehgdie se piense excluido, a
pesar de que los discursos homogeneizantes seeceat, precisamente, por las
exclusiones.

En la variedad de temas tratados en el Foro (etfucacultura, arte,
teatro, problemas sociales, economia, etc.) sereid un intento por consolidar
discusiones, lograr acuerdos, y concluir debatesoesonancia con una imagen
cultural que sirva para adelantar una propuestiedarrollo econémico moderno,
gue “el pueblo” auspicie. Esto cobra significadardo se consideran dos hechos
transformadores de la historia de Puerto Ricomé&nb, que en esa década del
treinta habia cobrado impulso el nacionalismo radgal y esto habia redundado

en conflictos violentos; segundo, que el PPD, fdodan 1938 por Mufoz
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Marin*?, en las elecciones de 1940 logré controlar laslagira, bajo el
Gobernador Tugweff®

Entre 1938 y 1944 el recién fundado PPD estabaehdgi una intensa
campafa politica. Segun Emilio Gonzélez: “Desdecr®acion y sobre todo
previo a las elecciones de 1940, el liderato ddD BBmenzd un proceso que
puede ser entendido como una negociacion con lagaob rural del interior del
pais [...]” En esta etapa el PPD establecio, asimisatuerdos con los
trabajadored?  Tiene sentido, por tanto, pensar el proyectducail de los
ateneistas Vicente Géigel Polanco, Jaime BenitezilicE Belaval, Augusto
Rodriguez, y Mufioz Marin —quien también ofrecié poaencia en el Foro- entre
otros, desde la éptica de la construccién de ulygoto nacional cultural que
pretende establecer lazos con la poblacion del psdiante un proyecto
socioeconomico Y politico.

Etienne Balibar advierte sobre el poder del lerggeapndo dice que “toda
‘personalidad’ se construye con palabras, en l&ssguenuncian el derecho, la
genealogia, la historia, las opciones politicas, daalidades profesionales, la
psicologia™® Es decir, vista como lenguaje, la literatura,nyeé caso que nos

ocupa, el teatro, no s6lo es un medio comunicaithor también, un medio para

“?ibid., 802.

“*ibid., 818.

4 Emilio Gonzélez DiazEl Partido Popular Democratico y el Fin de SigloQué Queda del
Populismo? San Juan, Centro de Investigaciones Socialesethiiad de Puerto Rico, 1999, 21-
23.

> Etienne Balibar y Immanuel WallersteRaza, Nacién y Clas&jadrid, IEPALA, 1991, 153.
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construir ideas, e identidades. Una de las ideagetomaron los ateneistas fue la
de Puerto Rico como débil y enfermo. Esto lo verro8elaval cuando describe
el drama en Puerto Rico como “una oscura prendmieaique lleva cada
puertorriquefio colgada al cuello, como escapuldgitristeza, como un broche de
austero romanticismo, como un voto de silenciogatolor de una tierra tantas
veces expoliada® En él, el moribundo animico, amnésico y anénimer®
Rico, necesitaba un nuevo comienzo, y nada mejereajueatro como medio
comunicador de ese discurso renovador.

Finalmente, fijemos nuestra atencion en el serd@lorgencia, de mision
y el deseo explicito de asumir el liderazgo cultu@éigel dijo: “el momento es
ahora”, “ya es tiempo”. Belaval arguy6 que losstat de su época tenian “la
tremenda responsabilidad de trazar todo el esquisonaomico de nuestra
cultura”?’ También Luis Mufioz Marin dicté un discurso efreto del Atene®
en el cual destaco la oportunidad de Puerto Riceed@n puente entre la cultura
norteamericana y la latinoamericana para la demizcta Podemos suponer que
pretendia consolidar perspectivas entre los lesrgde asistieron al Foro en torno
al destino de Puerto Rico; borrar las diferenciasapgmpezar con una historia

nueva, democratica, con herencia espafola peroicmar Es posible, en

6 Belaval, “El Teatro”, 73.

*"ibid., 70.

“8 Duprey,Independentista Popula89.
“ibid., 89.
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conclusion, asociar el “origen” de la “Generacioel dreinta” y del “teatro
nacional” con el “origen” del Estado Libre AsociadiA).

Emilio Gonzalez Diaz se refiere a la crisis delése hacendada que fue
desplazada por los capitales norteamericanos,dohligé a reorientar el capital
hacia la industria manufacturera. Gonzalez deselilsargimiento del PPD como
un “proceso de ascenso y consolidacion de una nuolse dirigente en la
sociedad puertorriqueiia”, integrada por descereBedél mundo tradicional de
las haciendas, herederos de esa tradicion idealégiachos de los cuales eran
“intelectuales, miembros de las profesiones, magsie escuelas®. En otras
palabras, los letrados se apropiaron del aparétaksconstruyeron un “pueblo”
y le imprimieron el imaginario que heredaron declase social de la cual
provenian. En ese proceso lograron convertir a maaa en sujeto historico,
propiciando su identificacion con un denominadam@o que la agrup6 en una
identidad. El proyecto de “cultura puertorriquefi@spir6 a evitar la
americanizacion de los puertorriquefios, consecaeteila relacién colonial de
Puerto Rico con los Estados Unidos, que se entemiémazaba la identidad y la
cultura autoctona.

Las imagenes de miseria que se representafiempo muertale Manuel
Méndez Ballester, escrita en 1940, inscriben enesectador memorias

desesperanzadoras sobre la realidad social pugueiia de aquel momento.

0 Gonzélez DiaZEl Partido Popular Democraticdl4.
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Ante tal desesperanza era mas facil apelar a ytaraucon el pasado; el futuro
imaginado justifico un proyecto masivo de desaoroidustrial. Asi también, en
las ponencias de Emilio Belaval y Vicente GéigelaRco se evidencia la
intencidon de querer borrar el pasado para desaibiresente como originario,
como comienzo de una nueva época, de una nuewaactlt

Segun Etienne Balibar, la nacion se construye dreémdose desde el
presente hacia el pasad3”En Belaval y Géigel esa forma de ver el presente
transforma al pasado en un momento preparatoricnicali de la nacién
puertorriquefia, cuya realizacion plena habria deretarse en el presente. Esa
manera de definir el presente caracteriza al natgmo.

Hemos visto que el culturalismo de estos letrade@edde de premisas
esencialistas, homogeneizantes, paternalistas, @g&blecen jerarquias
excluyentes. Desde el llamado “originario” quehsee en estos discursos se
construyd un “teatro nacional” para una “cultu@cional” y una “identidad
nacional’. Esa concepcion imaginada como “naciderjorriquefia” fue el sujeto
sobre el cual se consolidd el poder politico y éotino del PPD. Veamos a
los/as criticos/as que los constituyeron en caritaratio y que le dieron
continuidad al mandato de los letrados del Foro

En susApuntes Sobre el Teatro Puertorriquefblfredo Braschi incluye

al grupo Areyto entre los participantes de la dd@adel teatro autéctono y como

*1 Vicente Géigel Polanco, “Prologjoen Problemas de la Cultura en Puerto Rico, Foro del
Ateneo, 1940San Juan, Universidad de Puerto Rico, 1976, ix.
2 Balibar y WallersteinRaza, Naci6n y Clasé36.
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tal, integrantes de la “Generacion del Treinta’htr& los antecedentes del grupo
Areyto mencion0 a Farandula Universitaria, a unpgrwue hubo en el
Departamento de Drama de la Universidad de Pueito, RRecinto de Rio
Piedras (UPR) y al teatro del Ateneo PuertorriquelBo otras palabras, segun él,
Areyto consolido tanto la experiencia teatral quédien la UPRcomo la del
Ateneo. ¢Quiénes fueron Areyto? Braschi no losawea. Pero, en el prologo
de su publicaciérAreyto Mayor (1966), Francisco Arrivf si ofrece mayores
pistas en una nota al calce: “El titWloeyto Mayorse inspira en el de la sociedad
dramaticaAreyto (1940) fundada por Emilio S. Belaval y con lalcaizbraya la
existencia de un teatro nacional forcejeante ydgdécada de los treintd”. En
otras palabras, segun Braschi y Francisco Arriveé Emilio Belaval quien
“originG” el “teatro puertorriquefio”, en 1940, alrfdar una sociedad o grupo de
teatro que dio continuidad a los esfuerzos queaddah realizado durante la
década de 1930. Se puede decir, por tanto, quel &oro de 1940 Belaval
manifestd la necesidad de un teatro que ya habi@emzado a hacer. Sin
embargo, fue Francisco Arrivi quien consolidd agumpo de dramaturgos con el
nombre: “Generacion del Treinta”, como punto detigarpara inscribir a ese

grupo como el que hacia un nuevo teatro, el “tazaonal”.

>3 Morfi, Historia Critica de un Siglo421.
** Francisco Arrivi,Areyto Mayor,San Juan, Puerto Rico, Instituto de Cultura Puggieefia,
1966,6.
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Francisco Arrivi: un canon de “teatro nacional”

Arrivi fue el dramaturgo del “puente de la demo@aporque asumio la
tarea de configurar una “cultura puertorriqueiia® quera puente entre las
culturas de América, como habia descrito Mufioz MarSus estudios en una
universidad norteamericana lo autorizaron paranate@n sus obras la nueva
identidad puertorriqueiia, como vemos en la sigeierita de Braschi: “Hoy
cultiva el género con una técnica juiciosamenteusidiz en la Universidad de
Columbia”> Braschi elogié6 ademas su uso del expresionismgueoentendié
gue al practicarlo, Arrivi lograba insertar su gbyapor tanto a la “cultura
puertorriquefia”, en las corrientes estéticas ootdes de moda.
Indudablemente Arrivi trajo la mezcla de autoctonfaertorriquefia,
americanismo y arte culto al proyecto cultural Balo “teatro nacional” que le
sirvio de iconografia al PPD para el ELA.

En “Perspectiva de una Generacion Teatral Puagteaiia” Arrivi sefiald
que el logro de su generacion habia sido “la comade un repertorio de obras
ambientadas en el mundo puertorriqguefio” que yaahlalgrado “revelar el alma
de su pueblo en la escena”. En este nuevo teagdafpa “sepulta la angustia”
mientras que se hacia notar un “movimiento y mensajacteristicos de un teatro
nacional”>® Aunque en ese escrito no queda claro quiémessactamente, los

dramaturgos que habian logrado ese “teatro na&japadda claro que lo que mas

% Wilfredo BraschiApuntes Sobre el Teatro PuertorriqueSan Juan, Coqui, 1970,71.
%% Arrivi, Conciencia Puertorriquefi&1-82.
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importa aqui es la representacion que hace el duagoade lo nacional. En la
siguiente cita, y bajo el criterio de desnudar Stteealma” puertorriquefia Arrivi
enumera a los autores que componen el canon dcanu#ila “Generacion del

Treinta™

Fernando Sierra Berdecia desnuda nuestra almaaaeleracion centrifuga de
Nueva York, donde la afirma, sobre la dispersi@m, gna irénica sonrisa de alta
comedia. Luis Rechani Agrait la recalca con adwmwade farsa patética.
Méndez Ballester la exhibe tragicamente en el chddqu] del jibaro contra un
sistema econdémico injusto. Laguerre la indicarfida en la resaca que sigue a
la caida del orden politico espafiol. En el cotflisimbélico de mi drama
Maria Soledad,Sandra pide al iluso sin pies en el suelo puedoefio que
retorne al fuego creador de la tierra si no quieoeir en vida. René Marqués la
empuja a escena voluntariosamente y grita queeexisiriendo. Edmundo
Rivera Alvarez, Raul Gandara, Angel F. RiveraiaMarrero y Cesareo Rosa-
Nieves también lo dejan sentir en sus respectibaas&l camino del silencio,
Tierra y honra, El eterno anhelo, BorikgrBaldorioty de Castrg’

De la cita anterior podemos concluir que Arrivilinéi los mismos
criterios que los ateneistas del Foro de 1940 patarar el trabajo de los
dramaturgos. Esta presente el mismo discurso iedistec cuando identifica a un
“alma puertorriquefia” como si fuese un sujeto. k@gresentaciones de ese
sujeto fueron elogiadas por su Realismo positivist@or la capacidad del
dramaturgo para acercar al publico, en algunosscasando la comedia. Pero, la
comedia es aceptada cuando es “alta comedia”; &3 @alabras, de “buen
gusto”. Ese tipo de valoracion del arte es indicdomo ha planteado Pierre
Bourdieu, de que el dramaturgo escribe para urites @htelectuales que son las

gue reconoceran los signos inscritos en la namacié

" ibid., 82.
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Por otro lado, vemos que por primera vez el comcégéneracion” es
usado como sujeto. Juan Gelpi ha desmontado esarande periodizar la
literatura en Puerto Rico. Segun él este concelpta mas como un mecanismo
de exclusion que de inclusion. Como ejemplo ntigima que, aunque a menudo
se asocia a Margot Arce de Vazquez, Concha MelémdBiita Vientdos Gaston
con la “Generacion del Treinta”, “los nhombres quemgpre figuran cuando se
escribe sobre esa generacion son otros: AntonPefreira, Samuel R. Quifiones
y Vicente Géigel Polanca® Es decir, la inclusién de las mujeres en el caten
literatura treintista es, a menudo ambivalenteto Es indicativo de las jerarquias
de poder que se crean al momento de seleccionarcpaar un canon. EIl grupo
escogido ejerce su poder; en este caso, imponestiln, a&ina tematica, unas
metaforas, que se aceptan como formas dramatiga®semtativas de lo
puertorriqueio.

Segun Gelpi, la critica literaria ha guardado wteeeha relacién con las
ideologias politicas del pais porque responde wolantad de poder de los
letrados que lo constituyen: “El énfasis en lasegaciones explica el caracter
genealdgico que han tenido las historias literguigextorriquefias, las cuales han
contribuido a la constitucion de un canon patriaeecluyente”. De igual
manera, “la critica literaria ha compartido muctedos presupuestos ideoldgicos

del nacionalismo cultural puertorriqguefio”. Amba&qgbicas, tanto la creacién del

%8 Gelpi,Literatura y Paternalismo4.
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“canon como las generaciones literarias son inged® legitimar e imponer un
orden totalizante®

¢, Cudles fueron las preocupaciones de estos drajoatycriticos? Habria
gue establecer, si pretendemos entender las mexddites que se producen en el
discurso sobre el “teatro nacional”’, que la realidke Puerto Rico era muy
distinta para Emilio Belaval y para Francisco %iriPara la época en que este
ultimo propone la creacion del FTRfes de la década de 1950) ya el “status”
de Puerto Rico no era un tema de campafa; desd& €198PD habia logrado
instaurar su hegemonia en Puerto Rico y, por caréeplos letrados habian
asumido la posicion de que ese asunto del “stateshabia resuelto con la
creacion del ELA en 1952.

El impacto de Operacién Manos a la Obra (1948)estd cultura y la
sociedad puertorriquefia se hacia notar. Segun JamBgtz este proyecto tuvo
dos etapas definidas. Entre 1941 y 1949 la ppaitdn de hombres y mujeres en
el trabajo industrial transformd los vinculos stesatradicionales y los patrones
de consum@&® Por otro lado, se reconfiguré el espacio de widée se vaciaron
los campos, emergi6 lo urbano y los puertorriquefioggraron en masa para los
Estados Unidos. Entre 1945 y 1953 se le dio meatezcion a la agricultura y

“se inicié un esfuerzo decidido por aumentar ladpozion industrial atrayendo

% Gelpi,Literatura y Paternalismo4
% Dietz, Historia Econémica203.



EL AMAUTA i ENERO 2009

capital privado, basicamente norteamericatiol.as prioridades giraron en torno
a “atraer capital privado de los Estados Unidoghy‘hacer de Puerto Rico una
localizacion atractiva para los inversionistas a®itinente® Con ayudas del
gobierno norteamericano se inicid en Puerto Rigor@yecto “Operacion Manos
a la Obra”, “un programa de ‘industrializacién paowritacion’ que atrajo la
curiosidad de unos 9,000 observadores entre 1396

Ante la intensificacion de la relacion entre PueRico y los Estados
Unidos, los letrados pusieron su atencion en raafila identidad puertorriquefia,
como si hubiese sido su posesion mas preciadasodgritiera de Puerto Rico.
Todavia en 1964 Francisco Arrivi se hacia eco éedesxurso cuando sostuvo
gue “Un teatro nacional es empresa artistica ddleda a maxima expresion la
identidad de un puebl&® Expresiones como esas aparecen en gran paste de
prolifica obra tedrica.

En abril de 1958 Arrivi ofrecié una conferencialarBiblioteca General
de la UPR titulada “La Generacién del Treinta: etaffo®® en la que

encontramos la historia fundacional del proyectttucal que estos letrados

representaron. Arrivi relaté el rumbo que toméeatro en Puerto Rico -0 mejor

®Libid., 204.

®2bid., 225.

®3ibid., 229.

® Francisco Arrivi, “Séptimo Festival de Teatro Ragiquefio’, 1964, enAreyto Mayor San
Juan, Puerto Rico, Instituto de Cultura Puertority 1966, 186.

% Francisco Arrivi,La Generacion del TreintaCiclo de Conferencias Sobre la Literatura de
Puerto Rico, San Juan, Puerto Rico, Instituto deu€uPuertorriquefia, 1972, 2.
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digamos, el rumbo que le dieron ellos- despuésMimiifiesto de Belaval de

1940:

Meses después, la conciencia histérica que immlis&nifiesto logra constituir

la sociedad dramaticAreyto. En la misma concreta una voluntad nacional de
teatro que entonces encuentra cauce de expregjéa jego coagula pertinaz y
progresiva en agrupaciones afines comoSlkaciedad General de Actores,
Tinglado Puertorriquefida Compafiia Dramatica Estudiantil, Teatro Nuesyro

el Teatro Experimentadel Atened”®

¢, Cudl es el estado que facilita la voluntad ensad en el proyecto de
Francisco Arrivi y los letrados ateneistas? Emismo escrito citado vemos que
Francisco Arrivi informa los logros del proyecto ‘deatro nacional” alcanzados
por los dramaturgos de la susodicha “generaciostosEson logros del PPD. El
relata que mientras la UPR solo ha montado tresk{Bas de teatro de autores
puertorriquefios, la junta asesora del ICPR haiichalal “teatro nacional” dentro
de su plant!

Segun Maria Margarita Flores Collazo para51@b proyecto de la
creacion del ICPR fue debatido en la Camara deeReptantes de la Legislatura
de Puerto Ric8® Segun ella, en ese debate se concibié la cudam® objeto de
la politica porque “politicos e intelectuales fueraisefiando un conjunto
articulado de mitos y relatos sobre el pasado ytriadiciones populares que

afirmaran la unificacién e institucionalizacién d&dtado Libre Asociado®™ Las

*®ibid., 3.

67 «E| festival de teatro puertorriquefio que anurdizho Instituto para el mes de mayo préximo,
atestigua una vigorosa expansion de la concieraigda por Belaval y bautizada paoeyto”.
Arrivi, ibid., 4.

® Maria Margarita Flores Collazo, “La Lucha Por Défila Nacién: El Debate en Torno a la
Creacion del Instituto de Cultura Puertorriquefégst, Op. Cit.,10, (1998), 177.

*ibid., 180.
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posiciones encontradas giraron en torno a las psstde intelectuales que
representaron las distintas ideologias politichpais. Sus posturas se destinaron
a definir las funciones del ICPR, las valoraciogege se harian de los bienes
patrimoniales, y sus roles en definir éstas. ddoCollazo arguye que este
proceso fue un ejemplo de como las minorias citdigagron estos bienes y estas
valoraciones culturales “en una configuracion dodeterminada” y también
fueron quienes formaron “recursos (por ejemplo, @ogy para que esa elite
ilustrada contribuya a poner ‘en escena lo popuian’ el propdsito de “fortalecer
la continuidad histérica y la identidad contempe&t® Por otra parte, segin
ella, en este afan de parte del intelectual poralolz “afirmacién del ‘pueblo™
actian sobre las masas como si fuesen un “cueleopauya conciencia hay
gue “ayudar a ‘iluminar’ con el fin de insertarl@e forma domesticada) en sus
proyectos politicos®’ En otras palabras, la fundacién del ICPR fueesiitado
de una pugna para definir cuales representacioeeso dpuertorriqguefio se
validarian como patrimonio cultural, quién contr@ddos patrimonios culturales,
y qué artistas se reconocerian como artistas “nafge”.

Se puede decir que la creacion de museastitiaiones gubernamentales
para adelantar proyectos culturales es una maneralefir a unos grupos
ilustrados que representan esos patrimonios. le epiamos viendo aqui es,

precisamente, cdmo unos ilustrados construyerditilla de patrimonio cultural,

"ibid., 188-89.
ibid.
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un canon de “teatro nacional” -que fue parte delcgso politico cultural del
recién fundado ICPR. A esos fines Arrivi establiecé&rayectoria del canon de
“teatro nacional” empezando en 1939 con Areytod®fines de encuadrar una
generacion tan relevante en 1939 como en 1$58En cuanto a los integrantes
del canon de “teatro nacional” menciona a Antoraazs Emilio Pasarell, Emilio

Belaval y a los miembros de los siguientes proyetdatrales:

[...]Jel Centro de Estudios para Trabajadores, agetieita Administracion de
Reconstruccion Econdémica que reunia a Franciscaitjflen Cabrera, Manuel
Méndez Ballester, y Fernando Sierra Berdecia [.Al.tiempo que Manrique
Cabrera orientaba las representaciones por el cadénla reflexion social,
Méndez Ballester y Sierra Berdecia se sentianramps a traducir el ambiente
en guiones dramaticos. La Escuela del Aire delaitemento de Instruccion
Pdblica iniciaba con gran éxito de audiencia laesde radioteatro, prolongada
hasta hoy por la radioemisora WIPR. Al calor d& extividad un grupo de
escritores, entre ellos Belaval, habia de conocda @ractica interpretativa los
mejore guiones escénicos. Aquilatarian temprano esfuerzo de los
comediodgrafos norteamericanos por crear un dramsc@nte de las realidades
de Estados Unidds.

Cuando se piensa que los canones literarios sérgpes retrospectivamente, se
puede decir que el canon dramético de la “Generadé Treinta” fue creado
para legitimar un proyecto cultural que respondifrayecto politico llamado
ELA. Vemos que los dramaturgos incluidos en el nacarresponden a décadas
distintas, como ocurre en los casos de Emilio Belgv Francisco Arrivi, y
trabajan en dos proyectos del gobierno: uno enathoy otro que va a las
comunidades obreras a orientar a los obreros pragentar obras de teatro que
han sido previamente canonizadas por ser consaeragpresentativas del

“puertorriquefio auténtico”. En 1958, cuando Arridictd6 su conferencia

2 Arrivi, La Generacion del Treinta4.
Zibid., 9.
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fundacional la “Generacion del Treinta: el Teatred, habia dado la controversia
relacionada con los propositos que tuvo el ELA panaar el ICPR. Seria légico
pensar que una de las justificaciones para fund@RR fue la existencia de un
“teatro nacional”. Habia que demostrar que hahikert para un proyecto
nacional. En esta conferencia Francisco Arrivinidestra” que desde la década
de 1930 una generacion de dramaturgos distingihdbsa dirigido “la nave al
garete”, que ya no estaba a la deriva, sino queak& consolidado en un cuerpo
natural, en un patrimonio nacional.

Arrivi fue director de la Escuela del Aird @epartamento de Instruccion
Publica (1943-1949), Director del Servicio de Radiision Publica -WIPR —
Radio (1952-1959), director del Programa de Ted#&lolCPR (1959), Fundador
de la sociedad dramatica Tinglado Puertorriquefi@45), Co-editor del Proyecto
para el Fomento de las Artes Teatrales del ICPiRjid@iun sinnimero de FTPR
del ICPR, organizé el primer Seminario de Dramatugye se celebrd en Puerto
Rico en 1961 Practicamente todos los articulos sobre eldepte aparecen en
la Revista del ICPR fueron escritos por él.

Indudablemente, el proyecto de “teatro naadiofue creado y continuado
para el proyecto cultural del PPD, y desde el eedirancisco Arrivi cred para si
y para sus colegas un espacio de trabajo del uaasd mayor promotor. En la

primeraRevista del Instituto de Cultura Puertorriquefit958) Francisco Arrivi

™ Arrivi, Areyto Mayor contraportada.
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resumioé la actividad teatral que definia como ‘feaiacional” entre 1938-1956.
Dejo plasmado y consagrado ese repertorio y ldsrias que convirtieron esas
obras en signos nacionales de “Nuestra individlaigacia colectiva, sepulta en
angustia muchos afos” pero que ahora “concluye tpamar un cuerpo,
movimiento y mensaje caracteristicos deeatro naciondl. ’°

En sus escritos Arrivi realizé una evaluacegstética de la produccion
teatral y asi construy6 el canon de “teatro nadiat@obras escritas entre 1938-
1956 en Puerto Rico. David Carroll nos remite deladencia reciente de los
tedricos de mirar esta relacion entre la estétitas procesos nacionales desde
“the mechanisms and techniques, if not technologfgsroduction of collective
identity in nationalism” en lugar de mirar solarteetios aspectos historicos y
politicos, para enfatizar mas en lo cultural que ednaspecto politico del
nacionalismo y en su “imaginary rather than makenats and effects” En
otras palabras, podemos concluir que este anatibi® la fundacion de un canon
de teatro nacional, es decir, sobre un aspectoraylt nos informa sobre las
practicas politicas de estos letrados.

Un examen de dos obras representativas deutoses de la “Generacion

del Treinta” que formulaban el “ser puertorriqueficdvela imagenes y

> Francisco Arrivi, “Perspectiva de una Generacidatiial Puertorriquefia, 1938-1956", en
Revista del ICPRSan Juan, Puerto Rico, Nimero |, octubre-diciemb®58, 41.

® David Carroll, “The Aesthetics of Nationalism atie Limits of Culture”, en Salim Kemal &
Ivan GaskellPolitics and Aesthetics in the ArtSambridge, Cambridge University Press, 2000,
112-113.
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representaciones de hispanismo, paternalismo, génenza en esa literatura

dramatica y nos muestra las exclusiones que inadaerente realizaban.

Imagenes y representaciones en el teatro de la “Genacion del Treinta” en Puerto Rico

1. Hacienda delos cuatro vientos de Emilio Belaval

En esta obra Belaval define la identidad mweduefia y sus “origenes”
hispanicos. En ella representa la llegada a Pueito, en 1830, de Don
Francisco Javier de Andrade y su hermana, Dofiandm®. de Andrade, tras la
muerte de su tio quien tuvo una hacienda en PuUeito. Situada en esa
hacienda, la obra representa a espafoles recigadtie a Puerto Rico y las
relaciones de raza de aquel entonces. Por susnpgrsqorincipales y su trama
puede ser considerada como representativa del nigspa que domind la
mentalidad de los dramaturgos del canon de “tewtcmonal’.

Belaval representa un paraiso espafol corjesarquia de castas y
lealtades. ¢ Pero, como representd el rostro dpuedorriquefios de los cuales
hablé en su manifiesto de teatro en el Foro dehédele 1940? En esta obra
vemos un orden social estratificado por razas.o EEsempezamos a notar en la
manera como el personaje “Cabo” contesté la pregguné, a su llegada, le hace

Don Francisco: “¢, Cuantos hombres de campo tiehad@&nda?”:

Cabo Entre esclavos, pardos libres, desertoresadalaza y hombres de
camperia, habemos veintinueve: dieciocho libresra], en la casa de campo, y
once esclavos, a funche y olan en el cuarto de.@epo

" Belaval,Hacienda de los cuatro viento&d. Rumbos, 14.
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Notemos que Cabo no se limitd a contestar con umenul Sino que enumerd
segun unas clasificaciones raciales en las queifeeerttia a las personas
inclusive por los alimentos que ingieren. Belangpresentd una variedad de
identidades raciales en la sociedad criolla. Emdgoria de los casos, todos los
personajes negros reclaman sangre espafola encasiras. Esto lo vemos en la
contestacion que ofreci6 Concha cuando Antoniarégmtd si las mozas eran

criollas:

Esta es hija del extremado Leonardo Duran, nagidal partido, pero de madre
espafiola. Las otras dos vienen mezcladas targadtes como de madres, pero
son nacidas en la hacienda y tienen sangre espadioigin ijar’

El “suefio criollo” de Belaval constituyé usaciedad armoniosa en la que
la sangre espafiola era esencial y la africana waddiaidbn. Esta maldicién
aparece en la obra cuando Antonia pregunta a ddbe sriados y trabajadores
del campo son gentes pacificas y Cabo le contestee otras cosas que “Es un
grupo hurafo, aterrorizado por los embelecos de lhuogm martiniquefia que
merodea por aqui”. En otras palabras, la negra matdo y es mala porque hace
brujeria.  Luego, Belaval relata que cuando Donnéisgo escucha las
maldiciones de la negra, reacciona “con los cabeboizados y la boca
convulsa™ lo que indica que aun los cristianos le temiamreelgra bruja.

Con este personaje vemos cOmo se produceificaglos mediante el uso

de representaciones estereotipadas para diferdéasieazas. Esa representacion

Bibid.
®ibid., 47.
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es lo que Stuart H&l describe como una representacién binaria pordaeedrcia

a un personaje, en este caso a la “Negra Martinajuede todos los demas
personajes de la obra, por su raza. La negraies tpae maldicion a toda la
familia, como vemos en expresiones como la queesgalida precisamente de su
boca: “jFrancisco de Andrade, negrero de la sidtragasa esta maldita para
siempre!®!

Al ser bruja, este personaje representa tamka supersticion que el
cristianismo viene a borrar de Puerto Rico, commog cuando Dofia Antonia
presagia: “Pronto vendran alegres pensamientosrarlal tizne de estas paredes
y una voluntad religiosa a deshacer lo injusto.ngbemis manos sofiando con
meterse a am&~ El significado que se desprende de esa expresidque los
espafioles que llegaron a Puerto Rico, cuando aoepter duefios de Puerto
Rico, limpiaron la raza, y trajeron la luz de latjoia. Esa representacion binaria
se nota aun mas en el hecho de que Belaval repaiesiemal en la mujer negra
mientras que la protagonista blanca es descrita aora “virgen”.

En realidad, los negros a los que se lesierenfa capacidad de
hablar en la obra no son de Puerto Rico. Ni remetden pretende Belaval
convertir a los negros en portaestandartes deelaticthd “autéctona” criolla de

Puerto Rico. La negra es martiniqueiia, por tanto,es puertorriquefia; ni

8 Stuart Hall, ed.Representation: Cultural Representations and $jgrd Practiceslondon,
Sage, 1997. Véase Cap. 1: “The Work of Repredentat
81 . .
ibid., 45.
#ibid., 16.
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tampoco lo es el esclavo Jacinto quien “cuando wivia en una aldea de Nueva
Guinea” 2 por lo que queda claro que ambos negros vinieeaotra lugar.

Si la negra bruja martiniquefia representa todnalo que ocurre
en la hacienda, el esclavo negro, Jacinto, repi@danobediencia y la lealtad
capaz de llegar al extremo de matar a alguien ¢becgia raza (esto es, a la bruja)
por salvar la memoria del “sefiorito”, “niilo amo’lgibco) que ha muerto. Segun
narra Belaval, el asesinato que comete el persalageto “ha estrangulado
dentro de si la supersticion que separaba a la®seg los blancos” y por eso,
segun Don Francisco, “[d]esde esta noche todosesrébres en la Hacienda de
los Cuatro Vientos® La escena sugiere que la armonia es el paradégeitado
del sacrificio que se lleva a cabo cuando un negrge obligado a matar a otro
para limpiar con sangre la ofensa cometida poeglisdo al hablar mal del amo
blanco.

Ya en 1914, Luis Lloréns Torres proclamabtiehfo de la hispanidad en
la cultura criolla en su obial Grito de Lares.Uno de sus personajes criolles

dirige a Dofla Carmen, espafola, y abuela de lasopajes principales criollos

gue participaron en la insurreccion:

Compae Santos: ¢Usted ve estas venas...? jEspafia.dsas de usted...?
iEspafia...! En todos... jEspafia...! Pero... tanto ersfzafia de usted como
en la nuestra, alld y aca, en donde quiera queesgi@ia, hay siempre dentro de
ella una Espafia que no es Espafia... Y esa Espafiaoges Espafia, es la
Espafia que ahora vamos a métar.

8ipid., 52.

¥ ibid.

8 Luis Llorens TorresEl Grito de Lares, drama histérico poético con mgd de Luis Mufioz
Riverg Editorial Cordillera, San Juan, Puerto Rico, 1,9600.
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Las citas anteriores muestran las exclusiones @uacterizaron el discurso
hispanista: En su obi Grito de Lared_loréns maté todo lo que no es espafiol;
En su obrddacienda de los cuatro vient8glaval mat6 a los negros.

La “Generacion del Treinta” hered6 ese imagm criollo. De ese
discurso se valieron también los populistas (Bélan&re ellos) de la década de
1940 para montar su proyecto politico y culturdlos rasgos de la cultura
puertorriquefa que quisieron “retratar” -o mejochdi, imprimir en la cultura-
fueron los del hombre blanco, cristiano, de ascetideespafiola, como vemos en
Hacienda de los cuatro vientosEsa es la fisonomia a la que se referia Emilio
Belaval en su conferencia de teatro para el Forate@eo de 1940.

Belaval representé a los negros en defenséosigersonajes de raza
blanca y en rechazo de su propia fisonomia. Losopajes negros de Belaval no
expresan amor propio, pero si expresan amor yattalésmedida por sus amos
blancos. Segun James Haskins en el teatro nortieame surgieron estereotipos
como estos, especialmente después de la Guerl€Tiwaskins relata que para
esa época se creo el estereotipo, entre otrogeguesento a los negros como Si
fuesen felices en las plantaciones, para creaitelda que los esclavos, después
de todo, eran felices con solo servirles a sus ayngse por eso, no tenian
ambicidon de libertad. De esa época se representafos esclavos “happy-go-

lucky” tocando el “banjo” y comiendo melones, corjemplo de que sus vidas

8 James Haskin®lack Theatre in AmericdJew York, Crowell Junior Books, 1982, 25-26.
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eran placidas. Esas representaciones, entre delateatro “afro-americano” de
principios del siglo XX, pudieron haber influido ém creacion de personajes
dramaticos que empled Belaval.

Esas representaciones racistas cobran a@nsigaificado cuando las
vemos como si fueran un mito sobre el pasado pueerio, una estrategia
discursiva que, por otro lado, no es unica en texaiura. Derek Walcott, el
laureado poeta de Santa Lucia, también ha recualidnito en su “history as
myth”, si bien lo ha empleado de manera distint@rao lo hace Belaval. Segun
Walcott “The children of slaves must sear their mgmwith a torch™®’ Walcott
ha utilizado la ficcion literaria y el teatro commedios para borrar o subvertir la
historia de la esclavitud y, de ese modo, adelaitproceso de descolonizacién
en el imaginario. Para él, el pasado se superadid@en el tiempo, por lo cual
no construye historias sobre el tiempo pasado, gugconstruye mitos nuevos
sobre el pasado.

De igual modo Belaval crea el mito sobreasdgulo cuando relata que los
negros son felices con sus amos blancos. Sin embargroposito es contrario al
de Walcott. Belaval intenta evidenciar que losraggn Puerto Rico eligieron
libremente el blanqueamiento de su raza y de suraupor la admiraciéon que

sentian por sus amos espafioles y por la necesigatbgian de su tutela y de su

87 Derek Walcott, “What the Twilight Says: an OveetuenDream on Monkey Mountain and
other plays New York, Noonday Press, Farrar, Straus and Gjrd870, 5.
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autoridad. Ese paternalismo que depende de espare raciales esta inscrito en
esta historia mito de Belaval. Veamos unos ejemplos

Don Francisco, duefio deHacienda de los cuatro vientobama a sus
peones y esclavos para informarles que “El cagtareral de esta isla, don Juan
de la Pezuela, intentara allanar” la morada. Deetliaio informa a sus peones y
esclavos que los ha reunido “porque acabo de tomeardecision peligrosa y no
quiero que seais victimas de ella”. Preocupaddgseguridad de ellos el amo
les informa que en ese momento tienen “permiso guagecada cual obre segun lo
crea convenient® Su tono y su discurso son mas bien los que usarfzadre
gue protege a sus hijos, y no el discurso de umnuacio que llama a sus
trabajadores y esclavos para que se preparenegprd las personas, los bienes,
y la dignidad de su hacienda.

Las respuestas de los peones y esclavosamdijge estarian dispuestos a
morir por su amo, como vemos en la siguiente exjmeadel trabajador Aguilera:
“Aqui no entrara nadie a menos que el sefior leudéeria”®® Este compromiso
gue se paga hasta con la propia vida no se limiigs nhombres sino que las
mujeres también estaban dispuestas al sacrifigtm 6 vemos en el trabajador
Matias cuando sefala que “las mujeres labraraiera ty atenderan al ganado”

»90

porque “adoran a su ama como a la Virgen de laitkeaeia’”™ De igual modo,

en otras escenas de la obra, el personaje Gonidanela el mismo deseo de

8 Belaval,Haciendade los cuatro vientogs.
89 - .

ibid.
Dibid., 76.
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“tutela” cuando expresa que “no se pasan veintdrés al lado de unos sefores
sin que llegue uno a amarlos como si fueran supigsopadres®’ Estas
expresiones continian el mito de que los esclavdgesypeones son felices
mientras se someten a sus amos.

¢,De donde surge la autoridad que todos reeonen los amos de esta
hacienda? No hay que buscar mucho para encomisarvdlores universales
hispanicos del hombre blanco europeo que Belavakagbe en todos sus
discursos, en las representaciones y en la temd¢icla obra. En la primera
escena vemos como Francisco y Antonia reconocandifioultad, que seran mas
“nobles” en esta hacienda de lo que fueron en Esgai@ndo Antonia admite que
no podra olvidar “aquellos salones que sofiarotassrte de un conde y tuvieron
que resignarse a darle albergue a nuestra mi¥eyid®rancisco acepta que “los
palacios no gustan de ser habitados por mendijo<Es decir, los hermanos
espafioles recién llegados reconocen que hubieederigo vivir en Espafia, pero
alla no disfrutaban de la posicion que su razafiesia en Puerto Rico.

Antonia le pregunta a su hermano que “¢dedtasimégenes”, Puerto
Rico y Espafia, cudl “resulta la imagen mas punaugstra amada Espafi&?’En
otras palabras, la pregunta revela que para Antoamyamas Espafia en Puerto

Rico que en Espafia y luego relata que se decidéeesg de las “amarguras” que

ibid., 88.
2ibid., 17.
3 ibid.
% ibid.



EL AMAUTA i ENERO 2009

le causoO su pasado en Espafia, donde no figuratealestnobles, para “mandar
en estas tierras [...] como cristianos, que son éodaderos sefiore”.

Benedict Anderson ha sefialado que los pieneniollos, herederos de los
colonizadores, compartieron la fatalidad de hatamido fuera de Espafa, pero
precisamente es esa la coyuntura que les permiir ja los aristocratds. La
clase criolla que luchd por liberar los paises nadundo el nacionalismo criollo
al imaginarse como una “comunidad”, aun fuera deojga; donde podrian
obtener nuevas tierras y nueva vida. La campafprdgecto cultural populista
cimentada por Belaval y por la elite intelectual lde década de 1940 se
fundamentd en ese nacionalismo cultural criollo.

La autoridad que le confiriere la religibrua monarca, lider politico, o
cultura dominante es un hecho comun en las histarraversales. Belaval
reinscribe esa autoridad y la utiliza como una tilldea través de toda la obra.
Cuando le cuentan a Antonia que en la haciendausdigntasma ésta pregunta, a
modo de regafio, “.Y a nadie se le ocurrié colgacrucifijo del espaldar??
Antonia viene a poner orden cristiano, en una caltuninada de creencias que
pasan a ser desautorizadas. Esto lo vemos emel gue todos le tienen a la
bruja y en el ejemplo de Gomita quien afirma que.[[por las telarafias se

asoman los ojos de los muertos” y en la respuestiab: “(persignandose.) Yo

95 1.
ibid., 19.
% véase: Benedict Andersotmagined Communities, Reflections on the Origin &miead of
Nationalism London, Verso, 1991, Capitulo 4, “Creole Pion&ers
" Belaval,Hacienda de los cuatro viento21.
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abriré la cajuela de la Virgen, por si aca¥b’Entre esos muertos y crucifijos se
compuso el imaginario de la sociedad criolla.

En la hacienda criolla la autoridad cristiamaéifico el dominio de los
espafoles sobre los criollos, de los blancos skisreegros, y de los hombres
sobre las mujeres. Esto lo vemos cuando el cuoa, I»sé, le advierte a Don
Francisco que “para mandar en el Nuevo Mundo hayagpirar mas al dominio
sobre las almas que al dominio sobre sus riquéZadsa autoridad es la que
permite al amo declarar: “Felizmente para todoslaetonstitucion humana del
pueblo puertorriquefio todas las provincias espafisla han unido en una
aventura inusitada®®® El propésito fundamental de esta obra es degp acjue
los puertorriquefios descienden de los espafiolequeda algun rasgo de la raza
negra, ya es imperceptible.

Belaval depende de un esquema social depaffasfeudal reconocido en
la historia clasica universal, en el cual intenstaklecer las raices de lo
puertorriquefio. Pero, desde su perspectiva dieattial, ese pasado es un mero
esquema que reconstruye con estereotipos. Vemas ebra al personaje del
“Amo”, a la servidumbre, y los matrimonios de ig®r Esto lo vemos cuando
Tortola conoce a Don Francisco y le cuenta que s&@eamos todos que algun dia

don Damianito Javier me escogeria un marido enis agregados?* El

%ibid., 25.
“ibid., 37.
1%0ipid., 31.
1%ibid., 43.
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romanticismo con el cual Belaval describe ese masatte realidades como por
ejemplo, la pobreza que domin¢ las vidas de la niayte los puertorriquefios de
esa época. Luis Angel Ferrao sefiala que si algte smiede objetar a las
representaciones de Belaval es que “no soOlo erhdagendas se cobijd la
poblacion de ese periodo, sino también en bohfuxas y barracones, donde
residieron precariamente campesinos analfabetadatosu libres y negros
esclavos”. Ferrao arguye que Belaval “subestimabpapel que desempefiaron
estos otros grupos en la formacion de la puerteefiggad™ %2

Belaval reinscribe la autoridad del sisterafriprcal en esta obra. Todas
las mujeres que representa son sumisas, a excepeida bruja que no lo es
porque se enreda con el diablo, y por eso la maftdimguna de las mujeres
representa problemas de la realidad social quemafion mujeres reales de esa
época. Todos los personajes femeninos son espareas.

La bruja ni siquiera se ve en escena y cuaedoye representa mas un
monstruo que una mujer. Con relacién a la coositbn de ese personaje
podemos hacerle a Belaval una critica similar@uka Elaine Savory-Fido le hace
a Derek Walcott por el personaje de una Diosa blguoe construye ebream on
Monkey Mountain.La Diosa blanca le informa a Makak, un carbongu en el

pasado él habia sido rey en un pais en Africayéosyscita su deseo de retornar a

ese pais. Pero en Africa, Makak decide regres@mabe, no sin antes matar a la

192 Ferrao, “Nacionalismo, Hispanismo y Elite Intelesdt, 47-48.
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diosa. La critica de Savory-Fido va dirigida aktlme de que el dramaturgo
escogiera crear un personaje femenino para repaedergue seria objeto de odio
y violencia, y su asesinato en el escenario no dejaer una escenificacion que
parece justificar la violencia contra la muj&t. De igual modo hizo Belaval con
la representacion de la bruja martiniquefia quien,spr negra y no cristiana, es
demonizada para justificar su asesinato.

La “Ama”, por otro lado, es todo lo opuestdaanegra martiniquefia.
Tortola Ruiz es “una esplendorosa belleza campebgrea de una serranilla del
marqués de Santillan®* a quien su esposo describe como de “belleza,nubil
intocada por la vanidad” que se fue transformandédama pulida y discreta”.
Tortola es una esposa sumisa; una “mujer honagia” 'sabe esperar con los 0jos
fijos en el suelo” a que llegue un “avisito dellafe es, igualmente, una madre
abnegada, y una “Ama” carifiosa con los trabajadgresclavos. Segun la
representa Belaval, esa era la mujer criolla, dedgee plebeyd® que se va
refinando bajo la influencia de la cultura del rdarespafiol.

Aqui la nacién es descrita como un paraispidal y el puertorriquefio
como agricultor. Belaval describe a Puerto Riama@dun mundo inocente, lleno

de péjaros, frutas y flore®® donde la patria empieza a ser “la tierra de los

193 Elaine Savory-Fido, “Value Judgments on Art arel @uestion of Macho Attitudes: The Case
of Derek Walcott”,The Journal of Commonwealth Literatu@xford, Hans Zell Publishers, No.
1, 1986, 114.

104 Belaval,Hacienda de los cuatro vientosl.

%5ihid., 73.

1%%ipid.
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»107

hijos™" y la tierra le es leal a “la mano que la cultiv¥’. Para el trabajador

Matias “[l]a patria es la tierra que el hombre piga los pies cuando camina

hacia su trabajo™

° Esa nacion hispanizada se guiara por “el ansideitad™°
gue hombres como Don Francisco llevan en el pegiar yna sola corona, segun
declama Don José, el cura: “Acordaos que la cogorgagobierna mi casa es una
corona de espinas”. Es decir, por sobre todasctsss la autoridad esta
sustentada en el poder que Dios le confiere prinaeta Iglesia y luego a la
Corona Espafiola.

El cristianismo y las proclamas sobre laigisty la libertad crearon el
escenario para transportar el paraiso que se pabidéddo en Espafia al Puerto
Rico tropical, incivilizado y selvatico, para astuperar la hidalguia, el respeto a
la jerarquia social feudal, la lealtad y la sumis& patriarca, que sirvieron de
base para la nacién de la sociedad criolla. Para |lograr esto, como hemos
visto, habia que limpiar todo rastro de culturas no fuesen espafolas.

En el analisis que hace Magali Roy-FéquiéeeLds Cuentos de la
Universidad de Emilio Belavaf’ encuentra numerosas expresiones que se

refieren directamente a la raza y al género. HBmuestra que, segun se

desprende de esos cuentos, el imaginario erétiolocen Puerto Rico se vio

“ipid., 36.

'%ipid., 37.

%ipid., 76.

"ipid., 74.

1 Magali Roy-Féquiére, “The Nation as Male FantaByscourses of Race and Gender in Emilio
Belavals’ Los Cuentos de la Universidad” en Juamidh Carrion, ed.Ethnicity, Race and
Nationality in the CaribbearSan Juan, Institute of Caribbean Studies, UniverditPuerto Rico,
1997.
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transformado durante ese periodo ya que las rele€ide género cambiaron con
la entrada de las mujeres a la universidad, y ¢anogimiento sufragista. No
obstante, esos cambios fueron superficiales ya lgseexpectativas de los
hombres, segun se desprende del texto de Belawmalgee las mujeres educadas

continuaran subordinadas a los proyectos masculinos

The newcriolla is college-educated, which should lend her gresgesibility,
una sensibilidad mas profundadlevertheless, she is not expected to materially
benefit from her college education except to exptoas a kind of dowry when
she married. She is still virginal and elevatead fmedestal which is nonetheless
a sexist trap. [...] Forbearance, cheerfulness, eftacement; these are the
qualities Belaval prescribes for women in PuertooRt?

Tal vez sea que Belaval escribid esos cuentos cofmm mito histérico que
serviria para recordarle a las mujeres puertcgriga el lugar que la tradicion
historica les habia designado; el mismo que desertbel personaje de la criolla
en laHacienda de los cuatro vientosPodemos concluir que este dramaturgo
utilizod el medio de la literatura draméatica parbaujiar la sociedad criolla de la
cual se sintid heredero: una sociedad espafola god el sistema patriarcal, la

religion cristiana y la raza blanca dominaron.

"2ipid., 133.
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2. Vegigantes de Francisco Arrivi

Esta pieza dramética trata sobre la vida de Tai@mmujer negra de Loiza
Aldea que procred una hija con un espafiol con quiese casd por su raza negra.
Tofa trabajé y educd a su hija, Marta, y eventuatmmese mudaron al sector
Condado. Alli Marta escondia a su madre en urt@uigr la casa para evitar que
los vecinos la vieran. Cuando Bill, un norteamerecde Alabama y pretendiente
de Clarita, la nieta de Tofia, visitaba la casa,tdao permitia que Tofa saliera
del cuarto. Mientras tanto, Marta escondia sugosasaciales con un turbante
sobre su pelo encrespado y con polvo de arroz lgarmuear su cara. Clarita
termina por rechazar al pretendiente norteamerigancsu evidente y profesado
racismo, a pesar de las ilusiones de Marta de gudj®a se casara con él y se
fueran a vivir a los Estados Unidos. Clarita, gasta con el nombre insintda su
“etapa” en un proceso de blanqueamiento raciaptace su abuela negra en todo
momento, a diferencia de su madre. Al final debbsa Tofia sale del cuarto y
exorciza al americano racista.

En esta obra, Arrivi tiene la buena intenaié problematizar el discrimen
racial en Puerto Rico trayéndolo al centro del made del “teatro nacional”. Sin
embargo, no deja de ser un intelectual blanco @idahpor los negros. Arrivi
inscribe la historia de los negros de Puerto Riccekepasado. Su trama nos
confronta con la herencia africana como parte decdafiguracion racial
puertorriquefia pero, la ubica en un pasado tropiedotico, cuando los negros

bailaban bomba en el palmar. La trama gira en tarpersonajes estereotipados
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gue la vuelven inverosimil y ponen de manifiestoracismo. La estrategia
discursiva del uso de personajes estereotipadaso(dmfia la negra, Marta la
negra, con su pafuelo, y Clarita) le sirve a Arpafa representar las diferencias
culturales y raciales en un mito unificador. Awitdlece su idea de que, a pesar
de las diferencias, los puertorriqueiios son una faailia en la que, a pesar de
las intersecciones raciales, predomina la razachlarel exorcismo que aparece
en la escena final es indicativo de su idea de gueggro puertorriquefio ha
pasado por tantas generaciones de limpieza quenagsg justifica el racismo.
Mucho menos cuando el portavoz de ese racismo emevde una sociedad
norteamericana donde negros y blancos no se merdar® han hecho los
puertorriquefios. En otras palabras, Arrivi establena diferencia entre el
racismo norteamericano y el puertorriguefio. Bhpro es como el demonio; el
otro, ya no es un problema social severo porquedas los puertorriquefios son
una sola familia racial.

En esta obra hay dos discursos que muesiradehtidad tal como la
definieron los letrados de la “Generacion del Ttegtnuno es el del drama escrito,
el otro es el de la produccidén teatral represensada un publico. En la edicion
de la Editorial Culturdf® que cito aparece una nota que indica que la al®a f
“Estrenada en el Teatro Municipal Tapia, de Sam Jah29 de mayo de 1958,

durante el Festival de Teatro del Instituto de @altPuertorriquefia [...]" y

3 Francisco ArriviVejigantes Rio Piedras, Puerto Rico, Cultural, 1970.



EL AMAUTA i ENERO 2009

menciona el reparto, entre los cuales vemos qupemonaje de Tofa fue
realizado por la actriz Lucy Boscana. Boscanaieeamujer blanca mientras que
el personaje de Tofia es de una mujer negra. Uraana las fotos que aparecen
en las paginas 17-18 de esa edicion explican laeraacomo se disfrazo la
diferencia: a Boscana le pintaron la cara y las aratle “negra’. Esto es
indicativo de que la identidad de los negros queesdtaba representado en el
escenario era la que le daba el intelectual blaspen, como Arrivi, redefinio la
fisonomia de los negros puertorriquefios con unaanasdel negro, pero sobre
una cara de facciones blancas, y al hacerlo, creduevo negro: el negro
€scénico, un negro que no es un negro, porquer@hdero negro no lo quieren
ver. Este dato nos dice también que a mediadosiglel XX, el FTPR del ICPR,
celebrado en el Teatro Tapia del Viejo San Juahgllemente no era un espacio
de trabajo para el actor o la actriz negra.

La historia de los “blackface minstrels”, aose les llamé en los Estados
Unidos a los actores que se pintaban de negroems®nta al interés por
representar a los negros que tuvo Thomas D. Rieedmuen 1830 vio a un
esclavo que bailaba y cantaba y decidié repredergar el escenario. Rice se
oscurecio la cara con corcho quemado para imitaegto cantor y bailarin. El
personaje se llamé “Jim Crow” y se hizo famd¥o.Inclusive, cuando actores

negros representaban personajes de la raza nedga segueria la mascara de

14 Eric Lott, Love and Theft: Blackface Minstrelsy and the AozeriWorking ClassNew York,
Oxford University Press, 1993, 111.
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corcho negro. Es decir, lo que se queria ver ess@tnario no era la cara del
actor negro sino su rostro transformado por la arasen representacion del
negro. Eventualmente, el nombre Jim Crow llego ignificar las leyes,
ordenanzas municipales y costumbres que limitaesndportunidades de los
negros en los Estados Unidos. Pero, el persoitgj® siendo un icono del negro
esceénico. El propdsito de estos personajes eralqueblico disfrutara del negro,
sin el negro. Por lo tanto, el que Lucy Boscam#eha un “blackface” en Puerto
Rico no era nada nuevo. Es posible que cuandociBcanArrivi realizé sus
estudios en Nueva York haya conocido la practicdodeBlackface Minstrels.
Esa manera de representar al negro en la escenardcicada en los Estados
Unidos, por ejemplo, desde finales del siglo XIX.

Los afroamericanos lucharon para entrar ateremio del teatro
norteamericano. Desde 182he African Grove Theatraun teatro de actores
negros producia obras clasicas en la ciudad de Nueva YorRara la década de
1850 Ira Aldridge, un negro norteamericano, se fi@noso en Europa por sus
personajes clasicd®® y desde 1865 The Georgia Minstrels, un grupoatieres
“blackface minstrels”, trabaj6 en los Estados Usitté Sin embargo, durante las

primeras décadas del siglo XX los actores negras Iggraron trabajar con

15 Edith IsaacsThe Negro in the American Theatfheatre Arts Books, 1947
116 ;i

ibid.
117 os Blackface Minstrels fueron, eventualmentep®est negros con sus caras pintadas de negro
porque lo que los productores y directores quedpresentar en escena era al negro escénico con
sus actuaciones estereotipadas y no al persongije de la vida real ni al actor negro con su cara
real. Véase: Haskin8lack Theatre in Americ&6-27.
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actores blancos fueron sometidos a reglas de segdegracial en todo el trabajo
de la produccién teatral tras bastidores. Por gienmos actores negros y los
blancos no se montaban en el mismo elevador, bansal mismo lavabo. Pero,
el punto que traigo aqui es que, desde mediadosigle! XIX el actor negro se
estaba viendo en los escenarios del mundo occldentague todavia usaba una
mascara, mientras que los productores y directieasediados del siglo XX en
Puerto Rico representaban al negro con un actoctlasando mascara de negro.
La diferencia es sutil, pero evidencia el hecho qie los productores de
Vejigantesno habian dado el paso de incluir al actor negrelesscenario, ni
siquiera con la mascara, como sugiere esa produccio

Puerto Rico no es una excepcion, sin emba&ggun Robin Moore “Afro
Cubans were systematically denied employment inthieater as late as the
1950s™'® Es decir, en Cuba los actores negros pudieraeseptar a personajes
negros en los escenarios importantes del pais éesfrila Revolucion Cubana
durante la década de los 1960. Si el negro escéni¢ejiganteses representado
por el actor blanco, ¢como se marca la difererazalren el discurso escrito de
Vejigante®

Una de las primeras expresiones en esta adrkrancisco Arrivi nos

indica sus estrategias para establecer difereracses entre sus personajes. En

118 Robin Moore,Nationalizing Blackness: Afrocubanismo and Artigevolution in Havana,
1920-1940Pittsburgh, University of Pittsburgh, 1997, 45.
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el primer acto Arrivi describe a Tofia, quien seuentra en un palmar donde

cantan timbaleros y ella baila:

Tofla, mulata oscura de cuerpo tenso y frescote conzo palmera moza,
irrumpe en el centro de la escena y rie excitadeemementras escruta los
alrededores. Su rostro chispea gracia y salud anfha

Stuart Hall describe la construccion de imagenespasiciones binarias como
estrategia discursiva que representa diferenc@slea de manera jerarquica. En
esta obra vemos la oposicion entre lo negro “arffin@mo muestra la cita
anterior, y lo blanco civilizado, como veremos dnpersonaje Benedicto, un
espafiol pretendiente de Tofia. Como vemos, la reegauTofa la distingue por
su sensualidad instintiva. Luego, ella “se entrabdaile de bomba” lo cual
construye al personaje con expresiones abiertasnodeiones y sentimientos que
dependen de costumbres y rituales. En otras palabrona representa lo
irracional frente a Benedicto, que en el baile iacpor las incitaciones [de
Tofa]” a las que responde y “bailotea dislocadaeient Pero, cuando el
sonrosado y bigotudo Benedicto se quita la caret¥ajigante, se nota que esta
“encandilado por los humos alcohdlicos”. Las opiosies no podian estar mas
claras. La negra representa lo salvaje, lo natomaintras que el blanco representa
lo civilizado. Sélo porque esta borracho pierdedadn, el refinamiento y las
restricciones que imponen su tradicion.

Sin embargo, al comenzar el baile Benedictlosy timbaleros cantan:

“iViva Espafia y Puerto Rico® enunciando la unién de las razas negra y

19 Arrivi, Vejigantes9.
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blanca, de lo espafol y puertorriquefio, en el bddeTofia y Benedicto. Ese
enfasis en describir a los puertorriquefios como rapacla de razas lo vemos

cuando Clarita le implora a su madre que:

Somos un pueblo bueno que choca consigo mismo.j$i. fhviéramos el valor
de afirmar nuestra alma! Si fundiéramos lo majer nosotros [...] en la
hermosura de esta isla maravilld4a!

Segun se va desarrollando la obra vemos que, pard, Ao mejor de “nosotros”

es gque aceptamos la mezcla racial mientras otmap dos norteamericanos,
siguen siendo racistas. Arrivi representa estaclmezomo un proceso que es
posible por la atraccion natural entre las razBs. la siguiente cita vemos que

describe el deseo que sienten los negros y losielgsapor mezclarse:

Loca 1: ¢ Y porque Tofia se dejara alcanzar?

Loca 2: Porque le gusta el gallego.

Loca 1: jNo me digas! Ha dicho que no le hace.caso
Loca 2: Haciéndose y gustandole. ¢Me entiertfes?

Que el desliz de Benedicto fue causado pob@uachera y por las
incitaciones de Tofa se ratifica mas tarde en ta,auando Tofia le informa que

estd embarazada y él le responde:

Benedicto: [...] Por el momento, me seria imposildedrte de otra manera. Mi
hermano establecido en San Juan, el mayor, armarf@afio escéandalo.
Escribiria a Espafia para informar a mis padresosEsperan casarme con una
muchacha de mi pueblo. [...] No entienden que unal@wnamorarse en las
Antillas. Dicen que la sangre africana debe qussdan ultramar. [...] No
pierdas el Unico camino que nos puede juntar. [edingé a tu padre que te
emplee de sirvienta. jvive dios!, no queda otroa@io, pero alla en la tienda,
cuando haya terminado la faena del dia nos encentos a solas, Tofia sera
para mi, la prieta mas guapa y bailadora de bd#iba.

120jhid., 12.
2libid., 64.
122ihid., 15.
123ibid., 21-22.
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Benedicto representa la cordura que dentro dedsisimbres tradicionales de su
herencia hispanica lo responsabilizan por su “erqpero sin alterar el orden
social que ya le ha arreglado un matrimonio segumstablece su tradicion.
Dentro de ese esquema, tiene claro que las negrae)xlusivamente para
disfrutarlas. En este relato Arrivi no deja depeéunar la mentalidad racista que
define lugares distintos para las mujeres segiazai la mujer blanca pertenece
a la pureza del hogar mesurado y cristiano, miengee la mujer negra a la
algarabia y el disfrute de la calle.

En este discurso dramético Arrivi expone dbkles de razonamiento.
Por un lado expone la realidad social que probadiéenenfrentaron muchas
mujeres negras que fueron sirvientas de hombregdda de sus familiares y
esposas, y con quienes tuvieron hijos ilegitimis ese sentido su obra rompe
con la tradicion de situar a personajes masculindsancos en el centro del
escenario para insertar a una mujer negra. Pemofpo lado, depende de
estrategias discursivas que representan a las esujergras como si sélo se
diferenciaran por sus rasgos naturales instintigegjecir, como objetos sexuales
0 como mujeres que se dedican a alimentar y culdalos demas. En otras
palabras, el personaje de Tofla es un estereotipongurepresenta a mujeres
negras reales. Esto nos muestra que, como he, diclp@esar de las buenas
intenciones del autor, sigue hablando desde sgiposgile persona blanca aunque

intenta definir lo que es ser negro.
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Esa intencion del autor se puede problentatiaa la siguiente expresion
de Tofa, quien conversa con su hija Marta (hijaBdeedicto y ya adulta) en

Condado:

Ay, mi hija... Yo era feliz en el palmar de Loizaugdba en las arenas blancas,

corria suelta frente al mar azul y podia bailabtanba bajo las flores del

flamboyan*?*

En este relato la vida de una mujer en Loiza Akeaignifica como un idilio
paradisiaco frente al mar, bajo los arboles flaexi bailando, segun Tofa,
“bailaba horas y horas”. Con su tropicalismo, Aregtereotipa a la comunidad
negra, que con sélo bailar es feliz. De esta naaretuce a estos personajes a
unos rasgos simples y fijados por la naturalezajianée la idea de que a las
negras lo Unico que les interesa es bailar, o a@ilarbmejor que las mujeres de
otras razas.

En cuanto a las relaciones de género venues em Arrivi la mujer
protagoniza, pero es una construccion masculinko demenino. Por un lado
Clarita demuestra ser una joven razonable cuanflende la raza de su abuela
negra ante su madre mulata, cuando defiende el wcaltural de la bomba,
musica que su abuela escucha y cuando cuestioseglaidad con la que la
madre la quiere casar con Bill: “Mama... Hay amerasag puertorriqueiios de
muchas clases”. En otras palabras, Clarita no acepBill sélo por que sea
americano, lo que la coloca en un plano mas intedécue el de los personajes

gue la rodean. En este sentido se puede deciAgive construyd un personaje

24 ibid., 35.
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femenino que hablaba y razonaba autorizada porestigdios universitarios.
Pero, el otro nivel de valores presentes en eldiscdel autor es notable cuando

describe a Clarita:

Contaré veinticinco afios. Cabellera ondulante, lenca, [...] Una nota de
modernidad recubre su esbeltez de hembra jovenoptieuefia:*

Se puede decir que aun cuando Arrivi construy6aragmaje femenino matizado

con caracteristicas de la mujer moderna no ocultdea de que las mujeres son
“hembras”, es decir, animales destinadas a repmoldutaza. Podemos decir que

en Arrivi el aspecto “animal” tanto en las mujeregras como en las blancas
guarda similitud con la vision de Emilio Belavalbse las mujeres. Vemos esa
similitud enLos Cuentos de la Universidgdel andlisis ya citado de Magali Roy

Féquiére en el que concluye que estos letraddaliars de tener a su lado a una
mujer intelectual, siempre y cuando ésta no abaarddos roles que por tradicién

se le habian destinado.

Otro estereotipo del cual se vale Arrivigoegpresentar las relaciones de
raza en Puerto Rico se puede ver en el personaglldePrimero, lo describe
como un norteamericano del sur de los Estados Wnam la intencién de
enfatizar que el ser del sur lo hace més raciBtala siguiente cita Bill describe
lo que significaria para un norteamericano deltener un hijo con una persona

de raza africana:

125ipid., 44.



EL AMAUTA i ENERO 2009

Bill: ...si descubre [un blanco del sur] que ha madol su raza con la negra.
Un hijo significaria la locura. [...] No es un prgiw. ES un sentimiento
natural en todo el sur de Estados Unitf8s.

Esa tactica no representa el racismo como un prabocial real sino como una
caracteristica natural de los habitantes de uni@émedel mundo. Ese tipo de
generalizacion no contribuye al proceso de es&arlecmentalidad racista ni a
superar y sanar los traumas que ha dejado. Popretaco, es una tactica
acusatoria que incrimina a todos por igual, preceszte por ser de la raza blanca.
En otras palabras, es una tactica racista. Ed#&cacrsevera al racismo
norteamericano probablemente respondia a los hdusidsicos y sociales de la
década de 1950 en los Estados Unidos, cuando senhgolarizado las
mentalidades con respecto al racismo y muchos damts blancos asumieron
posturas en defensa de los derechos civiles ddrmsamericanos.

Por otro lado, ese discurso del racismo aargFicano se debe analizar
como, probablemente, uno de los planteamientosim@artantes para el autor.
Bill representa las pocas cosas de las que Arferiga que los puertorriquefios
deben cuidarse en su relacién con los norteamescdona de ellas es que, a
diferencia de los puertorriquefios, los norteameadsano definen su identidad
como una mezcla racial sino que mantienen las isg@@radas. Precisamente es
ese distanciamiento entre las razas lo que cagseelaleltas y los problemas
civiles en los Estados Unidos, problemas que, ensian de Arrivi, en Puerto

Rico ya no existen gracias al proceso de blanquerami Este proceso, que esta

126ipid., 71.
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en una etapa avanzada, continla porque es un proaégal. El personaje de
Clarita se convierte en el portavoz de esta id&quf se juntan la sangre de todos
los hombres en la flor de los flamboyanes”. Eimmdtinstancia en Puerto Rico
so6lo existe una identidad y una raza: la puertoetig.

Por otro lado, Bill representa al norteanmaarc que busca desarrollar sus

intereses econdmicos en Puerto Rico:

Bill: He jurado aprender espafiol a perfeccion. o4 ¢lientes les encanta oirme
hablar en su idioma. Es un gran truco para correr@pidamente y ganarme
un ascenso en la compaffia.

Luego, al mirar la playa Bill le dice a Clarita:

jQue sol! jQue colores! jQue aire! Millones egmzia. Millones. Un poco
de inteligencia y los americanos invadiran estaigat®

Vemos que si Bill aprende espafiol no es porquenterése la cultura
puertorriquefia sino porque le sirve de instrumegraia adelantar sus proyectos
econdémicos. De igual modo, las bellezas naturaédspdis se valoran por su
potencial de generar dinero. Podemos concluir ayjueue Arrivi no es anti-
norteamericano, levanta la voz de alerta respectalos preocupaciones
fundamentales. La primera se refiere a la posdillide que los serios conflictos
raciales que en ese momento historico azotabarsaciadad norteamericana se
extendiesen a Puerto Rico. La segunda esta retataoron los proyectos
econdémicos impulsados por el PPD: esos proyecttabas atrayendo una

invasion de inversionistas norteamericanos queiaodte algin modo desplazar

127 ibid., 66.
128ihid., 67.
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a los puertorriquefios. Si tenemos en mente q@dtestitucion del ELA se dio
durante la misma década en la que él escribi6 @sta, es posible que el
enunciado de Bill: “Un poco de inteligencia y losiexicanos invadiran este
paraiso” fue escrito como aviso de lo que podriarrgcsi Puerto Rico se
convertia en Estado de la nacién norteamerican@demas del problema del
racismo en Puerto Rico, quedan plasmados en estdasbtemores de Arrivi a la

americanizacion cultural y econdmica de Puerto Rico

Artistas marginados frente al canon criollista

En esta seccion miramos discursos que fueron eddudel canon de
“teatro nacional” de la “Generacion del TreintaEmpezamos con el Teatro
Obrero que a pesar de haber sido un teatro realeadPuerto Rico y por obreros
gue se consideraban puertorriquefios, no figuralesareon. De igual modo
vemos que las dramaturgas fueron excluidas delncagiNo fue puertorriquefio
un teatro realizado por puertorriqueiios/as? ¢Aagib€rios respondieron esas
exclusiones?

El Teatro Obrero fue un movimiento contraitos gustos que dominaron
la moda, a principios del siglo XX en Puerto Rica Yo que se entendié como
modelo estético en los ambitos oficiales. Por esaina expresion que, cuando
se le incluye en recuentos histéricos de la litgeapuertorriquefia, en la mayoria
de los casos, no es catalogada ni como arte, no deatro. Antonia Séaez lo

incluyé por su valor histérico a pesar de que lscdbié como “lejos de la
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perfeccién dramatica®® Josefina Rivera de Alvarez lo tild6, meramentemo
“teatro de propaganda®®

La literatura obrera ha sido revisada en a@oentes por Rubén Davila
Santiagd®’, Lowell Fiet** y Carmen Centeno Afies&% entre otros. En su libro
Teatro Obrero en Puerto Rico (1900-1920), AntoloBiavila Santiago incluye
libretos y relatos que evidencian la popularidad tyvo ese teatro “en casi todas
las ciudades del pais, durante mas de veinte affos”. Segun él, las
manifestaciones artisticas eran realizadas porabeincluian “obras de teatro,
recitales de poesia, coros, conciertos, representsc de didlogos, certdmenes
literarios”, ademas de “la novela, el cuento, laga, y el ensayo” que “poblaron
con su voz obrera las salas de teatro, las plEmsanifestaciones y los locales
de sindicatos™®

En 1904 Ramo6n Romero Rosa habld de un dramalejcantara a “la
miseria y a la desigualdad social [..}f* No cabe duda que Ramén Romero
Rosa estaba hablando de un teatro social muy tistindrama social del cual,

mas tarde, hablé Emilio Belaval. Romero Rosa sriagef un teatro hecho por los

129 s4ez,El Teatro en Puerto Ricdi4.

130 Rivera de Alvarez, iteratura Puertorriquefia51-252.

131 Rubén Davila Santiagd,eatro Obrero en Puerto Rico (1900-1920), Antolodié Piedras,
Edil, 1985

132 | owell Fiet, EI Teatro Puertorriquefio Reimaginado, Notas Crisic8obre la Creacion
Dramatica y el Performanc&an Juan, Callejon, 2004

133 Carmen Centeno Afies@dpdernidad y Resistencial Literatura Obrera en RaeRico (1898-
1910) San Juan, Callején, 2005.

134 D4vila SantiagaTeatro Obrero en Puerto Ric8,

%5 ibid., 9.

136 R. del Romeral “Musarafias”, en DAvila Santiagatro Obrero en Puerto Ric85.
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obreros y no sobre los obreros. Establecer eseedifia es importante, porque se
tratd de un movimiento que se expresé mediantea#id y no una representacion
de unos intelectuales o artistas que hablarongsardbajadores.

Segun José Luis Ramos Escobar ese teatr@ad stogio parte de las
campafas de sindicalizacion de los dirigentes deFdderacion Libre de
Trabajadores y del Partido Socialista, quienesldiyeron la representacion de
obras de teatro para concienciar a los obreros twanws a organizarse. Las
obras las escribian los miembros de los sindicatms una clara intencion
proselitista™®’  Esto lo vemos claramente en obras cam@mancipacion del
obrero, de Ramo6on Romero Rosa, quien era secretario deid®a@brero
Socialista. Ramos Escobar nos dice que la obéaesstrita “utilizando la forma
del auto sacramental” y que “los personajes sonstqutototipos sociales con
claros ecos biblicos [...]*® Esta mezcla de obrerismo con religién hace tie és
una pieza muy interesante, porque en ella no s®lbasen reclamos politicos,
sino que se cuestiona la posicién que asume laidgdate estos. En la siguiente

cita, por ejemplo, vemos que el personaje “Sacetdoace un llamado a los

trabajadores para que no protesten:

Sacerdote: (Levantando ambas manos.) — jY el cafstiggrande que tendra del
cielo...! El amo es mas que el padre que le ha @dadao el Ser. Y quien
reniega del amo, reniega de Dios mismo... [...] Miengaista la religién, no
habra que temer al Satanas que quiere arrebafadefrio del Omnipotente,

137 José Luis Ramos Escobar, “Génesis y Desarrollo Tésitro Popular en Puerto Rico”,
Intermedio de Puerto Ric®¥ol. I., Afio |, Ateneo Puertorriquefio, San Juai981), 14.
138 ;i

ibid., 15.
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inculcandole a los hombres ideas de rebelidn, adasr que gobiernan y los que

mandan?*®

Segun Rubén Davila “emanciparse, para el socialidiibertario, significo
humanizarse” y para lograrlo era necesario “combas diversas formas de
sumision”. La religion y “el adorar a Dios, poegjplo”, eran entendidos como
“renuncia a la libertad y a la dignidad como sémamanos™*°

Este teatro sirvid de medio para difundir un disoumpolitico que
promovié la accion colectiva y socialista que acapla mentalidad mundial
desde el triunfo de la revolucidn socialista endstados rusos a principios del

siglo XX. Los protagonistas de estas obras seav@mmismos como vehiculos de

un ideal de clase, como vemos en el didlogo eosrsijuientes personajes:

Luquin: Que si pudiera yo me atreveria Con macketmano combatir.
Y te juro que yo conseguiria A todos los bandidiestruir...

Guita: (sentenciosamente)
TU estés loco, te falta algun sentido... Porque ¢@uénhas visto que
un obrero Destruir un gobierno ha conseguido siezsta, labor del
pueblo enterg?*

Ademas de los reclamos que los trabajadaaesrha sus patronos, a las
autoridades eclesiasticas y la propaganda soei@ist vemos en estos discursos,
en estas obras se entrecruzan reclamos hechosopdirds para las mujeres y
reclamos de mujeres obreras que luchaban por rseporgdiciones de trabajo y
de vida. En la obra de Luisa Capetillo vemos lposicion mas clara de los

reclamos femeninos que se hicieron en este movimieBegun Davila, para esa

139 RomeralLa emancipacién del obreren Davila Santiagd,eatro Obrero en Puerto Ric3.
140 Davila SantiagoTeatro Obrero en Puerto Ric@].
141 M. Gonzalez|os crimenes socialesn Davila Santiagdfeatro Obrero en Puerto Ric818.



EL AMAUTA i ENERO 2009

época las mujeres entraron a las filas de los rém@ds de la industria del tabaco.
Esta nueva responsabilidad produjo “doble explétada casa y el taller*? En
Como se prostituyen las pobrde Luisa Capetillo, el personaje de La mujer

describe esa responsabilidad como un holocausto:

La mujer-Me aconsejas que vaya a ganar un miserable jognalrespire un
aire impuro y que oiga las impertinencias de alcgpataz grosero. Con eso no
me remedia el mal, siempre seriamos una infinidadficadas en holocausto a
una mentira e hipocresia social. Es lo mismo q@ey®eque otra, es carne
humana que se humilla 6 se desprecia, que se wende se atrofia, que se
ultraja que se utiliza y pisotea en nombre de laaicristiana, (con energia)
¢, Qué podéis decirme que otra no se merezca? &ls dgjadme lo mismo yo
que oltI?, sino podemos reivindicarnos todas, puggina, yo no soy mejor que
ellas.

La descripcion de Capetillo arroja luz sobre laezigncia de las mujeres que
trabajaban en sus hogares o en otro lugar de emplgoe ademas eran
maltratadas por sus patronos. Vemos que, pamanlgeres, mas que un medio
para sostener sus hogares, el trabajo fue vist@ cora experiencia negativa que
no contribuia a mejorar sus condiciones de vidanytodo caso, podria decirse
gue, la empeoraba.
Capetillo hace también unos reclamos de eipacién femenina en la

obraEn el campo, amor librelirigidos a las relaciones entre los hombres y las
mujeres. Veamos la respuesta de Aurora a su nqguien se ha ofrecido a

llevarla por un paseo en el campo cuidando de queopiece:

Aurora -Con gran placer. Pero creo que la mujer debdnearsola, es decir
unidos si, pero que haya una proteccion mutuanqueaga aparecer a la mujer
bajo un tutelaje o direccion que al fin y al calesulta odiosa. Que la hace

142 pavila SantiagoTeatro Obrero en Puerto Ric@13.
143 | uisa CapetilloComo se prostituyen los pobres Davila Santiagdieatro Obrero en Puerto
Rico,221.
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aparecer inferior siempre y en todas las ocasiopesp la deja adquirir

suficiente confianza en si misma en cualquier adsourgente necesidad, y
ademas la inutilizan pues no tiene ocasion de sisanteligencia y se atrofian
sus facultades fisicas y morafé$.

Sin lugar a dudas estos reclamos que el personagale hace a su novio eran
inusuales en el Puerto Rico de 1916 y posiciona@apetillo en un lugar
intelectual adelantado a las corrientes de su época

Se puede decir que en el teatro obrero séieeam voces de reclamo
feminista, reclamos a la Iglesia, reclamos a paBoy se propuso un sistema
politico socialista como alternativa para el PueRo que recién habian
adquirido los norteamericanos como botin de guerg®or qué es excluida esta
produccion literaria del canon de literatura naal®n

Segun Davila: “El olvido tiene su memoriasi$ta. Y es que esta accion
cultural de clase, por su existencia misma, ronmpgran medida con los patrones
culturales establecidos por el orden social dont@idfi®> La exclusién del Teatro
Obrero del canon de literatura draméatica de l@rditura nacional” cobra mayor
significado cuando pensamos que el dirigismo caltgonstruye una cultura
nacional para mantener el interés de los puertgfigs y de los norteamericanos
en un proyecto de desarrollo econdmico para Pidwm. Por esto, se destaca la
armonia, la hospitalidad, y la generosidad de leesrtprriquefios. A la cultura

dominante no le convenia destacar el hecho de gueuerto Rico habia una

144 | uisa CapetilloEn el campo, amor libteen Davila Santiagdfeatro Obrero en Puerto Rico,
226.
145 Davila SantiagoTeatro Obrero en Puerto Ric0.
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historia literaria que evidenciaba los reclamoshbecpor obreros y obreras de
todos los pueblos de la Isla.

No solo el teatro de corte obrero, sino t&mba dramaturgia compuesta
por mujeres, se ve excluida del teatro nacionaky ldvidencia de escritoras
dramaticas anteriores a la década de 1930 quguwa@ifi en el canon. Una mirada
a cualquier historia de la literatura puertorricuefios informa que otras
dramaturgas fueron excluidas del canon de “teaional’. En otras palabras,
en Puerto Rico hay evidencia de escrituras draasiticealizadas por
puertorriquefias anteriores a la década de 193@ nqufueron incluidas en el
“canon nacional”. Segun Angelina Morfi, para medis del siglo XIX, “al
mismo tiempo que escribian Alejandro Tapia y Riwer@alvador Brau”, hubo
una expresion dramatica femenina. Morfi enumelias ssiguientes dramaturgas:
“Maria Bibiana Benitez, Carmen Hernandez de AragyjdCarmen Bozello
Guzman™*® Maria Bibiana Benitez (1793-1875) escribié el daamstorico La
cruz del morro,que relatd el ataque holandés a Puerto Rico de. 1&&men
Herndndez Araujo (1832-1877) escribié varias obedre ellasLos deudos
rivales que se desarrolla en la Grecia del afio 219 A.Colua de Carmen
Bozello y Guzméan (1859-188B)pnegacion y sacrificige centrd en la tristeza de
una joven cumpleafiera que recuerda a sus padrasomyeecha de menos su

patria espafiol4’

148 Morfi, Historia Critica de un Siglo153.
“Tibid., 169-170.
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El teatro escrito por dramaturgos negros @ertB Rico también aparece
en recuentos de la literatura puertorriquefia masngue fue excluido del canon
del “teatro nacional’. Varias fuentes nos remi#eb873 cuando se representaron
las obrasLos negros catedraticog Un negro buenpode F. Fernandez. Segun
Angelina Morfi ambas obras contienen representasiatsibles de los negros
puertorriquefios?® A pesar de sus representaciones evidentemenstas@stas
obras figuran en la historia del teatro puertorit y tienen un valor histérico
gue evidencia las creencias y los imaginarios de&maca. A diferencia de
Fernandez, Eleuterio Derkes (1836-1883)construyd personajes de negros
serios y de altos valores morales. Segun Moréi dseimaturgo expresaba que “el
verdadero valor del hombre reside en su talentgusrcualidades”. Las tramas
de sus obras representan a personas que logranfdtrisobre un rival rico y
noble a pesar de ser pobre”. En la obi@Fele,por ejemplo,'’cambia la pobreza
por el color negro, considerado estigma social gnase”>°

Podemos recoger significados entre los tegt@sconstituyeron el canon
del teatro nacional, en comparacion con los sicgifds de las obras excluidas.

La “Generacion del Treinta” definié a la nacién gagiquefia como blanca, a

pesar de la diversidad racial que hubo en el PUeito criollo. Vemos que

18 ibid., 109. Segln Emilio Pasarell estas obra®etieinfluencia cubana. El relata que en 1879

llegaron a San Juan unos Bufos Habaneros que pecieeon en el pais hasta 1894 y
representaron semi parodias y obras comico-bufedcaticas. Véase: Emilio Pasai@ligenes y
Desarrollo de la Aficion Teatral en Puerto RicoI8igXX, Rio Piedras, Ed. Universitaria, 1967,
192-194.

149 Morfi, Historia Critica de un Siglo]15.

ipid., 115.



EL AMAUTA i ENERO 2009

Belaval y Arrivi se dedicaron a construir mitos glsematizan el modo como se
mezclaron las razas de tal manera que la negrwadésapareciendo. Las
representaciones de creencias que se distanciaratdicismo son, por un lado
demonizadas, pero, por otro, guardadas como arnhe& remoria colectiva. La
capacidad que Arrivi le otorga a Tofia para exorca®ill del racismo es un
ejemplo de esto. En la escena del exorcismo Temfenta al norteamericano,
lo que afiade unos elementos de heroismo al peespuoajtorriqueiio frente al
norteamericano. Es posible ver esta escena coroonel de batalla cultural
gue aunque no fuera aceptado por la tradicioniamet en Arrivi constituye un
arma de lucha a la que se puede recurrir parardaamgpazo. De manera sutil se
deja entrever aqui una diferencia racial entre “mgertorriquefios” y los
norteamericanos.

Estos relatos ignoran el papel que el disemiqpudo ejercer en la alegada
sumisién de los negros en Puerto Rico. Ambas obtagan realidades historicas
y sociales cuando crean una identidad homogéneaigué para adelantar los
proyectos econdémicos, politicos y culturales ddDPPor otro lado, estos mitos
de felicidad intersocial e interracial en el pasadtifican la necesidad de tutela
del intelectual sobre las masas, reinscriben lbsres patriarcales y con ellos la
necesidad del paternalismo: los negros queriaflaacos, las mujeres querian
los matrimonios arreglados, y aun la mujer universi acepta el destino

tradicional de la mujer en el espacio privado.



