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NOTA DE LA EDITORA
Este es un anticipo del libro 7heatrum chemicum. Ayahuasca, conjuro y alegoria, de préxima publicacién,
que Enrique Flores ha editado para la Universidad Nacional Auténoma de México. Contiene un poema
inconcluso de Perlongher y una suerte de didlogo sobre el auto sacramental entre dos pensadores, desde dos
espacios, México y Buenos Aires, y tal vez también desde dos tiempos... Les agradecemos a Enrique Flores
y a Adridn Cangi que compartieran este capitulo con Gramma.
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DESCRIPCION DEL PRIMER CARRO ALEGORICO:

Tritase de una rampa giratoria cubierta por una profusién de drboles, lianas, helechos y todo tipo de
flores. Hay también animales pintados en colores vivos. Al conjunto lo atraviesa dando vueltas por todas
partes una gigantesca anaconda multicolor e iridiscente, del tipo de las pintadas por el pintor ayahuas-
quero Pablo Amaringo. Corre un fingido rio, en verdad un espejo de cristal, y en su superficie se recortan
marsopas (delfines de rio) suspendidas en la gracia de un salto a través de un aro de metal brilloso. La
escena comienza a oscuras. Hay una pequena luz que titila y tiembla, como una vela: es una estrella recién
nacida. Se va alumbrando y en el centro aparece una mujer rubia vestida de lamé bien brillante que va
reflejando rayos de diferentes tonalidades.

FRAGMENTO INICIAL:
Habla La Luz:
Soy lo que a todo da vida;
soy la que al alba amanece;
soy la que el mundo obedece
en su fulgor, que ilumina.
Soy, pues, la que determina
el sol y con él la vida.
Discilpese la insistencia
mas es con mi consistencia
que por doquier todo gira.

Y ahora yo que he iluminado

tan recénditos rincones

en mi lidia con la sombra,

debo reconocer otra gran luz

que de alguna manera se refleja

en mi traje de torero andaluz

y no es apenas el centelleo lunar

que nacara las cosas de la noche,

si bien su imantada patrulla
frecuenta los alborozos que descubro
temblando en mi palpitacién de vela
(no velador): ella revela

otro misterio diferente, que es
también el de la luz que soy.

Coro DE HOMBRES Y MUIERES:

(Se siente el canto de una procesién, ritmica, que sostiene trémula una gran cruz de Caravaca, entonado
por hombres y mujeres «fardados» —pantalén azul y camisa blanca, los hombres; camisa y pollera de los
mismos tonos, las mujeres—, pero donde predomina la voz femenina).

O Daime ¢ o Daime

Professor dos Professores

(canta solo un fragmento del himno).

Emergiendo de la marana de lianas, sale un ser andrégino, La AyaAHUASCA.

La Avanuasca (frente a La Luz, una mujer en tinica de lamé donde se reflejan los reflectores multicolores):
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Veme, oh Luz, soy tu hija:

de las profundidades, tu retono:

ven y veme, venme a ver, ve mi venida

en carros de delfines y de lianas

maravillosas, mucilaginosamente enmaranas,
fuerza soy de la tierra, de alld abajo me nutro
de ti, Luz; y en la densa enreddndome
cabellera boscosa en amasijo

de pasién retorcida, yo no sé si tortuosa,
pegajosa, fiel a los claroscuros de la lucha
entre el dia y la noche, veme, oh Luz.

Si td ves, y haces ver, soy la que,

liquida, hace mirar.

La Luz (resplandeciendo):

Ven, néctar de la liana, fruto liquido
de mis turbios amores con la tierra,
estrella de la flora, mar espeso

de alucinantes Nidgaras.

Ven y cuenta quién eres,

dinos de dénde vienes,

quiénes te descubrieron

y usando tus magnificos poderes

a mis altas alturas se treparon

en una himeda prosternacién.

Ven y hdblanos, oh sacra

(ya que tanto

dices cuando emborrachas
divinamente a los pastores nobles
que me adoran y adoro iluminar).

La AvaHUASCA:

Oh farolera deslumbrante, gracias
te doy, que no son pocas

las que dispongo. Vengo

de lo mds hondo del

boscaje montafioso, junto al Ande
y crezco libremente

en la generosidad de la Amazonia,
asi ornadas y ubérrimas

son sus pares de tetas desbordantes, el cdliz
derrumba con su olor

a tierra, agua, vegetal y fuego,

y todo dirigido hacia ti, luz.

La Luz:
Soy, si, la luz, Mas no serd que eres,
ayahuasca, mi luz? Luz de la Luz?



No lo sé; absorta oigo (o veo, siendo luz)
tu rutilante narracién en letras
de oro cantada dulcemente, si.

(La AyaHUASCA cuenta su historia).

La AvyaHUuASCA:
Varios son mis nacimientos,
cudn variadas mis virtudes.
No es que naci: eterna estuve
al acecho del que hurgando
en la floresta y probando
las alianzas de las plantas,
entre tapires y antas,
entre cobras y leones,
descubriéme.
Cémo fue?
A ciencia cierta, no sé.
Mi recuerdo es tan lejano
que determinar el afio
no es posible. Puede ser
que algtn indio de una tribu
me recogiese de manos
del Dios de la Tempestad,
o0 que una anaconda iridiscente
mondando con serpear radiante
esmeraldinas caliginosidades,
pariese en el encuentro de las aguas
mi 4gil delicuescencia evanescente
y firme; y fuerte; y sobre todo, fuerte.

La Luz:

De do viene tu fuerza?

La Fuerza:
Y de dénde tu luz?

LA AvaHUASCA:

Oh Fuerza, oh Luz, oh madres

de mi acudtica cascada como un peltre
de la cristaleria que se raja e

irrumpe en el jardin desmelenado una
vibracién descomunal,

que otorga a aquel que aprovecharla sabe
la fuerza y los poderes de la luz.
Encuentro no de aguas mds de plantas
(siquier plantas acudticas: aéreas)

mi origen determina, me da a luz.
Masculino el jagube, entrelazindose
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en las cimas

mds ariscas del bosque,

enrollado en el torso de los troncos,
divisa una femenina arbusta, a simple
vista insignificante,

mds que trae la mixtura y la cohesién

a todo y de todo significa:

femenina chacrona, oh divina rainha,

a la que solo las mujeres tocan

y limpian y desbrozan

con sus desnudas yemas

impregnadas de cantos en el canto.

Los hombres, entretanto, me buscan

en la selva; o, mejor dicho, buscan

la liana divinal:

ella no es ficil de arrancar, se aferra

con toda (que mucha) su fuerza

al corazdn terrestre del alma de las cosas
y solo permite que la lleven si una musica
impregna con delicados tonos de agreste almibar
la fantasmagoria de la selva:

un canto de esforzados campesinos,
pastores de la silva.

Herctleos, desenredan, con una dulzura de Macistes,
la fiera enredadera, cuyas venosas cifras
dibujan si la cortan una suerte

de corazdn en cruz, cruz en estrella,

solo los sabios forestales son

capaces de establecer si es ella,

la liana, o una hermana

que no dotada fue de sus potencias.

Una vez retirada, en colchones de flores, de la selva,
a la tenaz enredadera a un

palacio la llevan:

palacio porque todo lo que toca la liana
de una descomunal festividad ornamenta
y trasluce

en la himeda mirada de rurales atletas

la emocién del momento sacrosanto.

Si el jagube impone su mdgica presencia
impetuosa, silbando a quienes sabe,

a la chacrona, en cambio,

cabe localizarla entre otras hierbas.

Gr4cil crece en el sitio mas sombrio.

Solo atrae la atencién de los dotados

de una naciente luz

(naciente, pues el desencadenar de sus virtudes
trasudar los hard grandez madura).



Simula ser, a veces, otra

para desconcertar al que no es bueno
ni digno de su luz.

El tragaluz de la chacrona:

ahi la hallan y la siegan

(envuelta en mantas de colores vitreos,
de satén irisado)

al sagrado recinto;

alli la acunan

con su incontenible canto

que se derrama sobre las hojas

como caricia alucinante

e hincha las nervaduras

de una estelar constelacién

de yemas empolvadas

de purpurina liquida.

Y después...

EL VienTO:

Soy el viento en mi ulular

y te vengo a saludar.

Me conoces: si agito

altas palmeras que ornas

con tu rielar de redes embrujadas.
Te conozco: si paso

entre tus venas y les

doy una velocidad impetuosa

de ciclén, claro que de un ciclén mental
mds perturbador y trascendental.
Mis hermanos elementos también
te quieren homenajear.

La TIERRA:
Es por mis venas que corres...

Ev VienTO:
SOH mis alturas que rozas...

La Luz:
y en mi resplandor que gozas

EL VienToO:
los prodigios que recorres.

LA AvAHUASCA:

Soy la embajada divina,
soy de la naturaleza

una especie de marquesa
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de la marca celestial:
mi poder no tiene igual.

TiERRA, VIENTO Y LUZ:

Tu poder no tiene igual.
Pero tu historia es tan simple
que se nota cierto timbre

del astral.

La AvyaHUuASCA:

Claro que estd!

Nada serfa sin el

denso apoyo celestial.

Ni siquiera florecerian mis elementos
ni los hombres harfan la mezcla
con el aditamento

entre diversas tribus de otras
hojas,

hojas sutiles,

peligrosas hojas:

la datura el toe:

hierba del diablo,

estd entre las sustancias

que se agregan

a la potente mezcla

que me conforma y hace.

Los Inp1OS:

Para espantar

a los europeos,

para ahuyentar

a los innobles,

para asustar

a los aventureros,

y para castigar

con una reprimenda de la mente

a los ninos rebeldes o a los jévenes

que creen que pueden transgredir el orden
inmutable que el yagé nos da y revela.
Somos nosotros quienes te descubrieron, santa
sustancia vegetal.

Experimentando los ofrecidos como mand
poderes de la selva.

Mezclando, masticando.

Adivinando, divina-mente

intuyendo, y explorando.

Meciendo, cociendo, macerando.

Dando a lo que nos es dado

divina vuelta, por



Gramma, 2021, vol. 32, nim. 66, Enero-Junio, ISSN: 1850-0153 / 1850-0161

el lado de los dioses;

ellos son naturales elementos:

esta el Dios de las Semillas (Huichilobo)

y el Dios de la Floresta, claro nifio Dionisio,

la Madre de las Aguas y la Diosa del Viento.

EL ViENTO:
Invocado de nuevo me presento
renovado por mi soplar constante
y digo:

desde las alturas donde adllo
he visto hormigas inclinadas
o albaniles desnudos entre las hojas
de la obra entregados a la obra
de crear el yagé.
Eran hombres bellisimos y oscuros

y mujeres que tenfan gemas en los ojos
y claridad en la yema de los dedos.

(FIN DEL FRAGMENTO:
CoNTINUA LA AYAHUASCA).

k%

En el campo de la investigacién Insumision y subjetividad en la obra poético-ensayistica de Néstor Perlongher,
realizada por Adridn Cangi con los archivos de Néstor Perlongher entre San Paulo y Campinas, fue encon-
trado el original inconcluso de la obra Auto Sacramental do Santo Daime, que fue publicado, por primera
vez, en la Revista de poesia Tsé-15é, n.” 9/10, Buenos Aires, otofio 2001, y reproducido en Papeles Insumisos
(2004), bajo la edicién de Adridn Cangi y Reynaldo Jiménez.

PARA UNA PUESTA EN ESCENA

Di1iLoGo ENTRE ENRIQUE FLORES Y ADRIAN CANGI

Un aspecto poco abordado en torno al Auto Sacramental do Santo Daime es el de su puesta en escena;
el proyecto de Perlongher era ambicioso y es muy posible que la contemplara. Muy poco sabemos, sin
embargo, de lo que hubiera sido esa hipotética representacién, casi conjetural, sobre todo al no restar de
la obra, inacabada, sino un fragmento inicial, aunque inicidtico. ;Y qué nos impediria imaginar los rasgos
que revestirfa una puesta en escena?

Fue Adridn Cangi, quien realizé la investigacién Insumision y subjetividad en la obra poético-ensayistica
de Néstor Perlongher y fue editor del volumen Papeles insumisos con Reynaldo Jiménez, ademds de cocom-
pilador de los ensayos reunidos en Limpenes peregrinaciones, quien me habld, en una ocasién, del asunto
e incluso propuso trabajar en una puesta en escena futura. Como el proyecto no queda excluido, podria
considerarse este didlogo como un preparativo o como un protocolo que explora las lineas de una imagi-
naria o fantasmagoérica puesta en escena.

EF: La tinica alusion que hace Perlongher a la representacion de su Auto es la que alude a Pablo Amaringo, el
vegetalista peruano de Pucallpa que, tras dejar su labor de curandero, se convirtié en pintor ayahuasquero. La
descripcion apela no solo a la obra de Amaringo y a su extraordinario estilo barroco de tipo popular (si recupera-
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mos los términos que emplea Perlongher para describir los himnarios del Santo Daime), sino a una amplisima
tradicion pictdrica peruano-amazdnica rica en derivas psicodélicas y surrealistas. ;Crees que seria interesante
continuar esa exploracion visionaria (uno de los libros que recogen la obra del pintor se titula Ayahuasca Vi-
sions, justamente) en una puesta en escena alegdrica del Auto, de Perlongher? ;Habria que abandonarla por
demasiado evidente o ilustrativa? ;En parte puede retomarse? ;Piensas que hoy habria que investigar otros len-
guajes, muy diferentes, o contrastantes con el de Amaringo? ;INo te parece imprescindible no anular la dimension

de curacion, la conexidn vegetalista implicita en la alusion al curandero que fue Amaringo?

Trétase de una rampa giratoria cubierta por una profusién de drboles, lianas, helechos y todo tipo de flores. Hay
también animales pintados en colores vivos. Al conjunto lo atraviesa dando vueltas por todas partes una gigan-
tesca anaconda multicolor e iridiscente, del tipo de las pintadas por el pintor ayahuasquero Pablo Amaringo.
Corre un fingido rio, en verdad un espejo de cristal, y en su superficie se recortan marsopas (delfines de rio)
suspendidas en la gracia de un salto a través de un aro de metal brilloso. La escena comienza a oscuras. Hay una
pequena luz que titila y tiembla, como una vela: es una estrella recién nacida. Se va alumbrando y en el centro
aparece una mujer rubia vestida de lamé bien brillante que va reflejando rayos de diferentes tonalidades.

AC: En plan de imaginar una puesta en escena del Auto Sacramental do Santo Daime (2001), hay que recono-
cer que el primer gesto envolvente y sintético lo da la «Descripcién del primer carro alegérico, realizado por
Perlongher. De la representacién conjetural de la obra inacabada, el fragmento inicial presenta una manera
de concebir y de ver el tema del Auto Sacramental. Lo hace con unas visiones que podrian perfectamente
llamarse «ideas para una puesta en escenar. Ideas que convocan tanto lo grande como lo pequeno, pero,
sobre todo, que abundan en Figuras como signos de transmutaciones entre el organismo y el mecanismo, de
transformaciones de la naturaleza en la historia de los artificios y de deformaciones por intensificacién de un
medio artificial y de unas figuras desmesuradas. Las Figuras evocadas por Perlongher son imdgenes atractivas
que «una descomunal festividad ornamenta» o el resultado de un montaje de atracciones sincréticas que
obran a través de los llamados «tropos impropios» de una percepcién visionaria, como lo son las alegorias
de la naturaleza artificial y de la personificacién de la mujer rubia vestida de lamé, que concentra, en un
medio selvdtico-artificial, las diferentes tonalidades de la luz. Diremos, siguiendo la poética de Perlongher,
que «una descomunal festividad ornamenta, «la luz de la luz» o «la fantasmagoria de la selva», portadora de
«venenosas cifras» que «emborrachan» con su veneno sutil y con su ficcién til, «pues el desencadenar de sus
virtudes / trasudar los hard grandez madura». Intuyendo y explorando por la sustancia, el mundo es presa de
un «ciclén mental», que obra «divina-mente», porque ante todo «simula ser a veces, otra / para desconcertar
al que no es bueno / ni digno de su luz». El efecto escénico responde, sin embargo, a «tropos de sustituciény,
en los que se intercambia e invierte, en el movimiento inicial, la naturaleza por los efectos del artificio. Asi
«la fantasmagoria de la selva» se desplaza entre una presencia andrdgina y femenina, «bajo reflectores mul-
ticolores» y en «la palpitacién de una vela». El salto anacrénico temporal define la paradoja de la puesta en
escena y el artificio bajo dos luces por igual precisas, aunque distantes entre si: la luz de vela propia del siglo
xv11 y la luz artificial escénica de los reflectores contemporaneos, para indicar aquello que aparece de entre
las lianas desde las profundidades de la tierra. Pero es de atender que la «figura de pensamiento» en la escena
procede por una secuencia de montaje que desempena una funcién figural, que tiende a la prosopopeya, a la
que se conducen todos los tropos poéticos (metédforas, metonimias y sinécdoques, desplegados por el texto
poético a través de los parlamentos de los elementos). Creo que la exploracién visionaria estd dada en esta
construccién del montaje, y que Perlongher juega entre la literalidad y la alusién, pero también creo que el
comienzo del Auto es posible de ser imaginado como el fondo de una escena selvética-artificial registrada en
un fuera de campo y que luego toma la escena, sintetizada por una proyeccién a la manera de Primero Sueso,
de Juana Inés de la Cruz, y por una ménada que subraya el efecto de encierro, en la que prosigue el didlogo
de los elementos, de lo que podria llamarse «una visién en caverna» que concentra la percepcion de la voz
poética de la prosopopeya inconclusa.

Me concentro en este inicio en la descripcidn alegérica: la «rampa giratoria» abre la descripcién y fija el
dispositivo mecdnico, presumiblemente de cuerdas y poleas, como el primer motor del autémata alegérico
donde pivotan las distintas formas del decir que comienzan en términos de fdbula: «Trdtase...». Inicio de
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una gran fabulacién a la manera de un threathrum mundi como en El gran teatro del mundo, de Calderén.
Se superponen en la «Descripcién del primer carro alegérico» tres modos de decir en un mixto de natura-
leza sincrética: un «decir de fasto», vegetalista y alucinatorio que prosigue las pinturas de Pablo Amaringo
y que busca la «iridiscencia» (intensificacién de las fuerzas vegetal y animal en el plano de las formas como
gran vector de alusiones erdticas); un «decir en el borde del decir» en una «escena que comienza a oscuras,
donde insiste «una pequena luz que titila y tiembla, como una vela...», que prosigue por otros medios,
con precisién anacrénica, la idea de una «pequena luz», que proviene de la génesis de un mundo (inten-
sificacién y modulacién de la fuerza luminica en el campo formal), como si se tratara de un «asilo raro»,
propio del barroco de Juana Inés Ramirez de Asbaje, inseparable de la idea de un perpetuum mobile propio
de los dispositivos de luz y de sombra de Athanasius Kircher, a quien conocia bien Juana Inés, donde
«jeroglificos de la luz que en tensa superficie... iban copiando las imdgenes todas de las cosas», como una
«estrella recién nacida». Y un tercer decir que articula ambos modos descriptos a través del «decir de efec-
tos», que nos enfrenta a una «historia natural», donde el artificio se literaliza en «un fingido rio, en verdad
un espejo de cristal» y «en su superficie se recortan marsopas (delfines de rio) suspendidas en la gracia de
un salto a través de un arco de metal brilloso» (intensificacién del efecto artificial sobre cualquier causa
natural). Estos tres modos del decir esperan el ingreso de «una mujer rubia vestida en lamé» que refleja
el concentrado de los diversos rayos luminosos. Esa mujer atraviesa la fascinacién de la mirada en toda la
obra poética de Perlongher y es figura aqui de una alegoria de la naturaleza o, mejor atn, de una «escritura
cifrada en la faz de la naturaleza artificial», como dirfa Lezama Lima en clave de Walter Benjamin, en su
evaluacién de las retdricas y figuras del Trauerspiel como «segunda naturalezar.

Perlongher insiste, en su obra ensayistica, en que en la tradicién barroca aurea y que en sus apropiacio-
nes neobarrocas en el Cono Sur hay una tensién entre «fuerza y forma» en cualquier situacion escénica o
vital, porque la forma serd siempre el principio de organizacién de las materias mientras que lo formal del
conjunto aparece como el principio de estructuracién de las formas, aunque las fuerzas insisten e inten-
sifican el campo escénico dramatizando la relacién entre cuerpo de la desmesura y la percepcién alucina-
toria. Esto implica que las formas se encuentran siempre en transformacién mds alld de cualquier matriz
de género estable que las cobije. En clave de un pensamiento de las fuerzas, nombre que por otra parte le
atribuye el poeta a la sustancia, no anularia, en la puesta de Perlongher, la dimensién curativa chamdnica
de la ayahuasca, como flor de las aguas visionaria, porque la fuerza del vegetal fabrica un «bloque-percep-
cién» estable que guia las visiones. Los antropdlogos especialistas en el ritual del Santo Daime dicen que
este bloque-percepcién estd constituido de icaros monocordes y repetitivos acompanados de una cromati-
cidad iridiscente y sinestésica que fabrica figuras en las que se confunden la profundidad de campo con el
primer plano, donde se escapa de cualquier légica lineal dominante para dar lugar a los llamados «seres de
la selva», que aluden directamente a Beings of the Vegetation, de Pablo Amaringo. No dejo de percibir, en el
comienzo de la descripcién, cémo la fuerza de intensificacién y de modulacién variable de la luz aparece
como un dispositivo propio del suefio y del génesis de la palabra luminosa propia de los cantos rituales
de los originarios. Sueno y génesis se superponen en el artificio que cruza elementos protocinemadticos del
Barroco con rituales cosmogénicos del principio del mundo, llamados por los originarios «palabras lumi-
nosas». Esto muestra una sintesis inseparable para la mirada de Perlongher entre la obra Primero suesio, de
Juana Inés, y la palabra luminosa de los rituales amazdnicos del Daime. La fuerza de intensificacién de los
efectos artificiales propios de una «historia natural» muestra la manera en que el poeta crea las condiciones
para el ingreso de la gran diosa blanca y rubia como principio de fabulacién de la naturaleza femenina,
que hunde sus raices en la gran historia occidental del «devenir bruja», que tanto le interesa invocar al
poeta. En la puesta en escena, se superponen, entonces, las miragoes o mareaciones con un dispositivo de
iluminacién y palabra inseparable de efectos artificiales, que producen el gesto del arabesco escénico.

Sabemos bien que el modo no es una existencia, es la manera de hacer existir un ser sobre tal o cual
plano de expresién. Es un gesto. Cada existencia procede de un gesto que instaura, de un arabesco que lo
determina a ser tal. Ese gesto no emana de un creador cualquiera, sino que es inmanente a la existencia
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misma. Modo y manera se distinguen porque no designan lo mismo. El modo (modus) piensa o expresa
la existencia a partir de los limites o de la medida de los seres, mientras que la manera (manus) piensa o
expresa la existencia a partir del gesto, de la forma que toman los seres cuando aparecen, del trazo que
articulan para expresar mundos posibles. El Auto Sacramental, tal como lo concibe Perlongher, pertenece
a una fuerte tradicién popular, herética, sincrética y barroca que subvierte la percepcién del medio y de
las acciones. Importa decir aqui que la tensién escénica podria estar dada entre la sustancia curativa que
define bloques estables de percepcién visionaria y el gesto poético como modo singular afectivo de la
experimentacién que inventa el arabesco de los efectos performativos por la manera de su tratamiento,
todo expuesto en un dispositivo alegdrico-cinemdtico-mecénico-artificial que espera la entrada de la figura
femenina como el retorno de lo reprimido en la historia colonizada, como el fondo politico de aquello
que Perlongher imaginé como un «devenir bruja» que expone la fuerza femenina como vector de confi-
guracién del mundo.

No hay dudas de que la exploracién visionaria acompana las basquedas de Perlongher, tanto en el orden
del «delirio» de germen inconsciente y surreal como en el de un vector de «curacién» en el sentido cha-
mdnico de los himnarios. Al delirio poético el poeta lo define como lo que se «dispara» o lo que tiende a
ser «disparatado» o lo que viene a ser «extravagante» o aquello que logra quebrar lo «convencional». Pero
habra que decir que la «curacién» proviene de los himnos de herencia vegetalista, donde el poeta percibe el
dominio de una «doctrina», como si se tratara de una religién ecléctica de mezclas de elementos catdlicos,
espirituales, indigenas, africanos, esotéricos, que se transforman en una «liturgia» o «doctrina musical».
Tanto en el delirio poético como en la curacién de la doctrina musical, Perlongher percibe una zona de
contacto, a la que llama «los tltimos modos del trance que sobreviven en Occidente». Tanto en el delirio
poético como en la curacién musical es posible decir «que quien habla es hablado por las fuerzas» en el
sentido propio de un médium que atraviesa la liturgia escénica.

EF: Ignoramos el curso que hubiera seguido la investigacion de Perlongher sobre el Auto Sacramental, pero

podemos serialar algunas cosas que no se le hubieran escapado. Son, segiin Calderdn, sermones. ..
puestos en verso, en idea
representables cuestiones
de la sacra teologia
que no alcanzan mis razones
a explicar ni comprender (Arellano / Duarte).

Era un género litiirgico que servia de cauce a una experiencia religiosa festiva. Su origen medieval se remonta
a la fiesta del Corpus Christi y a la doctrina de la transubstanciacion negada por la herejia albigense, con sus
figuras grotescas provenientes de los carnavales populares y las saturnalias romanas, fuentes ambas que cautiva-
rian la imaginacion de Perlongher, y cuyas tarascas, gigantes y danzas callejeras no dejarian de articularse con
los pequenios cuadros o montajes escénicos alzados o representados dentro de las iglesias y sacados después a las
calles con ayuda de carros alegoricos. Esos elementos populares y carnavalescos, fantdsticos y grotescos, jtendrian
un lugar en esta puesta en escena imaginaria? Los carros alegricos, esenciales en la performatividad de los
Autos barrocos, ;articularian con sus maquinarias el Auto, de Perlongher, como parece indicarlo la descripcion
del «primer carro alegdrico»? ;Imaginaria Perlongher, que vivia en el Brasil del Carnaval, una escenificacion
callejera? ;O una escenificacion selvdtica, en Céu de Mapid, en Acre? ;La dimension litiirgica y teoldgica de los
autos sacramentales del Barroco apareceria, desde tu perspectiva, transfigurada (o desconfigurada, desfigurada,
desterrioterializada), en la puesta en escena del Auto Sacramental do Santo Daime?

AC: El Auto Sacramental resulta inseparable de la liturgia, de aquello que los latinos llamaron arcanum
imperii o misterio del poder, de modo tal que la liturgia es a la teologia lo que la ontologia o la metafisica
son a la filosofia: 7/ theologia prima es equivalente al philosophia prima. En su sentido mds antiguo, liturgia
es una accion publica o una actividad hecha por el pueblo. En el Auto Sacramental, esta accién popular
es del orden de la fiesta publica (corrigia), que proviene de la antigiiedad pagana (de herencia dionisiaca),
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donde los ciudadanos de cierto ingreso estaban obligados a realizar acciones para la ciudad. Posterior-
mente los rabinos alejandrinos que tradujeron la Biblia al griego le imprimieron el sentido de «actividad
cultual en el templo», y este acto convierte una accién politica antigua en otra vinculada al culto teolégico,
uniendo una teologfa-politica sobre la base de la liturgia. Los padres cristianos latinos, como Ambrosio,
tradujeron officium para designar liturgia», como préctica cultual del sacerdote. La nocién de liturgia
arrastra, para los tedlogos mds agudos, los misterios paganos o los rituales de embriaguez poética como
una accién que ponfa en acto la salvacién de aquellos que formaban parte de los misterios, en una conti-
nuidad entre la accién griega (dromena) y el officium de la liturgia cristiana (accién cultual).

Esto es lo que sostiene el tedlogo Odo Casel en Sobre el silencio mistico en los fildsofos griegos (1918),
desplazando la liturgia cristiana por fuera de la sinagoga judia. De este modo, el cristianismo, sobre la base
de los misterios paganos, no es solo una doctrina, sino una praxis, por la participacién en las actividades
cultuales del misterio en la liturgia. Que el cristianismo pueda ser presentado mds como un misterio que
como una doctrina prepara la presencia del Auto Sacramental como estructura teolégico-politica del po-
der mondrquico barroco, pensado como una «liturgia ceremonial destinada a maravillar por la escena,
menos como el resultado del oficio de un altar sacerdotal que busca convencer por sutilezas teolégicas y
mds como una «procesion cantada», que atravesard la «fiesta cortesana» de la monarquia con la eficacia
politica de los efectos de la maravilla buscada por agudeza e ingenio. El altar se abre al teatro introdu-
ciendo «la era de los milagros del rey mago propio de la monarquia feudal» en «la era de las maravillas del
rey maquinista propio de la monarquia absoluta». Se trata de una apertura de la Iglesia al Reino, de una
transformacién de la devocién al deslumbramiento. Casel sostendrd, en La presencia mistérica (1928), que
el misterio littrgico no es una representacion (representatio), sino una presentacion (presentatio). De este
modo, el misterio litirgico traerfa a la escena una presencia real que se simboliza en este a través de los
sacramentos. La primera definicién de /iturgia indica que estamos ante un «acto performativo», que, en el
Auto Sacramental, tal como lo pone en escena Calderén en la tradicién hispdnica, es un «acto de habla»,
que se sostiene en la deixis corporal del gesto y que proviene de la teorfa de los sacramentos, porque, por
definicién, «los sacramentos realizan lo que significan por medio de signos», que explican la peculiar na-
turaleza de la accién sacramental.

Asi se entiende bien la genealogia del Auto Sacramental segtin Arellano/Duarte, que le imprimen este

sentido teoldgico a los sermones. ..
puestos en verso, en idea
representables cuestiones
de la sacra teologfa
que no alcanzan mis razones
a explicar ni comprender.

La negacién de la transubstanciacién de la herejia albigense colabora en abrir los rituales paganos en
la fiesta del Corpus Christi como una experiencia religiosa festiva y popular. De esta forma, el misterio
litdrgico aparece en el Auto Sacramental como un opus operatum que nombra la accién sacramental en su
efectividad performativa, destinada a producir efectos por la maravilla.

Los mds sutiles tedlogos de la praxis del sacerdote, al abordar la produccién de efectos por maravillas
o simulacros, pensaron en la accién del diablo, de quien no aprobaban las obras mediante las cuales ha
actuado, pero si culminan aprobando los efectos de la accién que estas producen. De aqui proviene la
importancia de la «eficacia» de los efectos mds que de la «realidad efectiva de la accién» y del «sujeto que
la lleva a cabo». El opus operatum como efectividad de la realizacién serd para el Auto Sacramental mds
importante que el opus operantis como modalidad subjetiva mediante la cual el agente realiza la accién. Si
bien el Auto Sacramental expone y juzga acciones de cardcter moral, el vinculo ético entre el sujeto y la
accién aparece roto, porque las acciones del diablo son realizadas en servicio de Dios, a pesar de que son
en si mismas malas y fatales, siendo, sin embargo, los efectos los que provocan a quienes las experimentan
con efectividad y maravilla en la praxis escénica. De este modo, el misterio de fondo trasciende a quien
lo pone en prictica, y si bien es convocado, se mantiene en el silencio de aquello que percibimos por la
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fabricacién de la eficacia y de los efectos escénicos. Esta prictica paraddjica atraviesa tanto el oficio del
sacerdote como la escena del teatro y serd determinante para toda concepcién de la praxis que busque
coincidir con sus efectos. El paradigma litirgico de la praxis es entonces inseparable de la esfera politica,
en la que finalmente obra el Auto Sacramental en la ciudad de los hombres. Sabemos que Perlongher
valora en especial la eficacia de los efectos poéticos y escénicos porque parte de la dimensién de una efec-
tividad visionaria propia del delirio iluminado de la poesia y de las visiones iluminadas por la sustancia, y
que ha perseguido durante su vida en la eficacia de la praxis politica el deslumbramiento del efecto de la
maravilla o del acontecimiento.

El género litirgico que servia a una experiencia festiva tendia a unir lo grande de los carnavales popu-
lares con lo pequefio de los cuadros o montajes escénicos alegéricos de proveniencia del templo, las satur-
nalias y el Corpus Christi encarnado, sin prescindir de visiones tan sublimes como grotescas, de visiones
eclesidsticas superpuestas al éxtasis carnavalesco. Sin duda no habria que olvidar que el Auto Sacramental
tiene el cardcter de «sermones» puestos en verso y a través de una idea escénica en el momento de una
conversion del régimen de la efectividad del poder. En el Auto Sacramental de Perlongher, la apertura del
carro alegérico retne estos elementos populares y carnavalescos en la iridiscencia del animal convocado,
sintetizado por un montaje de atracciones entre la anaconda y la mujer rubia vestida en su lamé. Sin dudas
que el autémata alegérico es imaginable como un ritual callejero y como una maquinaria proyectable en
sala, expansivo a la selva y a las calles, y, sin embargo, igualmente retroactivo al espacio monddico de un
dispositivo de proyecciones. Creo que la liturgia del sermén serfa transfigurada por Perlongher en una
prosopopeya que tendria el ritmo del himnario, marcado por el cuerpo poético en la deixis, aunque pre-
sentado en un estado parddico de las figuras que lo encarnan en la escena.

La cuestién del Auto Sacramental barroco liga la liturgia como praxis politica que, en este caso, celebra
el vacio de lo sagrado no representable, y que lleva a la despersonalizacién del sujeto, tan buscada por Per-
longher al decir que la palabra o el fraseo «viene de otro lugar», para enmascarar a la tercera persona enun-
ciativa. Por ello, en el Auto Sacramental do Santo Daime, se trata de que los participantes se encuentren en
estado de «recibir» una fuerza impersonal o sagrada. Para que esa exaltacién de la fuerza sagrada tuviera
su acogimiento, serfa necesario que la puesta escénica se diera en un medio apropiado a la sustancia: en el
medio selvdtico o en la forma plebeya del carnaval callejero, pero, sobre todo, bajo los efectos de un éxtasis
del estar «fuera de si», fuera de la conciencia intencional en situacién. Perlongher buscaria las formas del
éxtasis como la expresién de un goce de los elementos, de las palabras y de los gestos encarnados que exce-
den el control de la conciencia, aunque perfectamente podria desfigurar el medio a través de artificios que
conserven sus lejanos indicios. Creo que serfa dificil tomar partido para indicar si el Barroco apareceria
transfigurado o desconfigurado en la puesta del Auto Sacramental, de Perlongher, teniendo en cuenta el
momento biogrifico de la concepcién en su obra poética, que aparece entre Aguas aéreas (1990) y El cho-
rreo de las iluminaciones (1992), poemarios en los que podriamos encontrar ambas estrategias expuestas,
tanto la dimensién de la oracién litirgica como de la alusién desconfiguradora. Pienso que una puesta
en un medio fisico como «selva» o «calle carnavalesca» mostraria un Auto Sacramental contempordneo,
mids cercano a la potente tradicién del siglo xvi1, pero con un cardcter performativo actual que pervertiria
el Museo o la Sala como las tltimas catedrales del capitalismo. Sin embargo, imagino perfectamente una
puesta desconfigurada o desterritorializada, como la imaginaria Lezama Lima, concentrada en un espacio
«en caverna» a la manera de Contra natura, de Huysmans.

Sabemos bien que la experimentacién con la flor de las aguas es una exploracién visionaria de las fuer-
zas, mientras que el tema y los elementos escénicos del Daime son gestos de la cultura indigena y negra
mezclados con la liturgia cristiana que, en lugar de estar expectantes y a la defensiva, se encuentran en una
ofensiva perceptual, porque «la ayahuasca» es una bebida indigena que penetra en las ciudades y en las
capas medias urbanas colonizadas por la propia liturgia teoldgica, que obrarfa como inversién de las coor-
denadas de dominacién. La mezcla que concibe Perlongher se da entre aquello «dado» y la «lucidez» de
la visién, porque el flujo de la experiencia permite el registro visionario, pero no el control del trance. La
transferencia escénica es de cardcter patético, y la iniciacién poética fabrica una imagen del pensamiento
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que se produce en el trance y a través del éxtasis. La puesta en escena que imaginamos podria encontrarse
desconfigurada del medio, pero solo en parte, con indicios o registros del medio y de la sustancia, con-
cebida como una ménada mitico-poética donde lo poético trabaja con la fébula en formacién, mientras
que lo mitico funciona por estructuras sensibles de un antiguo panteismo. Perlongher ha sido critico de la
disciplina del Daime como estructura de poder para la exploracién visionaria, no obstante, ha creido que
de su prictica provenia una experiencia antioccidental y antimoderna. Desmontando las «modas esotéri-
cas urbanas», tan poco efectivas para una experiencia de lo comun-ritual y tan proclives a religiosidades
accesorias, Perlongher pensaria tanto en un retorno al medio como en una elaboracién en caverna. Tal
vez se tratarfa de una sintesis sincrética entre ambas, pero siempre de una alta provocacién a cualquier
percepcién racional urbana moderna.

Comprendemos entonces que la dimensién de la liturgia es central para experimentar esta puesta en
escena, sobre todo porque estd implicada en «la liana de los muertos» mezclada con «la hierba del diablo,
base del éxtasis de las miragoes y de la eficacia escénica de los efectos, que fabrica un «frenesi visionario»,
en una ascesis que el poeta entiende como «forestal». Todo indica que la liturgia requiere de la envolvente
selvdtica, de sus visiones y sonoridades, de sus ritmos sondmbulos o hipnéticos, de sus cantos que guifan
las mareaciones como vectores sanguineos de distribucién de la sustancia y como modos de respiracién
que introducen un ritmo primero escénico del cuerpo hipnético. Cuerpos ritual y litdrgico aparecen
como la duda suspendida entre la distincién y la disolucién, entre las figuras claras y el tumulto, entre la
embriaguez y la visién transformadora del mundo. No veria, en esta prictica escénica, ninguna huida de
la praxis politica descolonizadora.

EF: Por su estructura y composicion, el Auto Sacramental se sirve de medios expresivos y a la vez «poéticos y
espectaculares» (Arellano/Duarte), pero, sobre todo, de la alegoria (una «metdfora continuada», de acuerdo con
Quintiliano o con Hernando Ruiz de Alarcon): del «mecanismo alegdrico», que hace posible la articulacién
fisica, mecdnica o maquinica, de leyendas e historias mitoldgicas. Esencial a ese mecanismo es la bifurcacion
alegdrica en un plano llamado historial y otro llamado teoldgico o propiamente alegdrico, un modo apto para
Sformular «verdades incomprensibles», imposibles de expresarse a través del «lenguaje humano». Adentrandose
en el complejo universo de los emblemas y «jeroglificos» del Renacimiento y del Barroco, el mecanismo alegdrico
distingue dos modalidades: allegoria in verbis o retérica, y allegoria in factis o «interpretacion simbélica de los
sucesos historicos», en especial del Antiguo Testamento: «lo invisible espiritual se hace visible en escena a través
de su encarnacion alegorica», corporiza el poema o la poesia, «y el paso de uno a otro plano se produce en el
desciframiento de la analogia», admitiendo no solo historias legendarias, sino también argumentos extraidos «de
la mitologia o la fantasia poéticar. Bifurcacion, en fin, que rompe con la apariencia inmutable de los espacios
sacramentales —sub specie ®ternitatis— y produce una especie de duplicacion o de «potenciacion proteicar, de
«transmutacion» de los espacios. En el Auto de Perlongher, y ante una diseminacion, disolvencia o desaparicion
del universo analdgico que sustenta el sistema metaforico-alegorico, jeroglifico, del Auto Sacramental barroco,
ssubsistiria, de alguna manera, como espectdculo, la maquina o el «mecanismo alegoricor, en el exterior o en el
afuera de un universo simbélico surcado de mitologias, pleno, si no como apuntala Benjamin en su trabajo sobre
el Trauerspiel, como un cuerpo descoyuntado, disjecta membra de la alegoria, o mds radicalmente, teatro de la
crueldad? ;Como se expresaria, sino, sacramentalmente, esa encarnacion, esa «corporizacion»?

AC: Perlongher oscila, en su obra poética, entre un «decir en exceso» y un «decir sin decir». El Auto Sa-
cramental como obra inconclusa puede indicar la superposicién de ambos vectores. El primero, portador
de la imagineria de la «encarnadura» del cuerpo pleno en su literalidad mds parédica que simbdlica; y el
segundo, como generador del «indicio» o elipsis, en sus usos tanto de elipsis faltante como de equivosidad,
mds cercano a un cuerpo descoyuntado. Se dird entonces que al poeta le importan por igual la encarna-
dura y la interpretacién de los efectos, el cuerpo pleno y los disjecta membra de la alegoria moderna mds
cercana al surrealismo. Cuerpo y efectos sin causa visible, pero con interpretacién indiciaria, formarian
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parte de esta maquinacion alegérica resuelta de manera paradojal: se trataria simultdneamente de «verlo
todo» y de «ver solo en parte». Perlongher se interesarfa tanto por ese «ver excesivo» propio de la sinestesia
englobante de los simbolos de impronta popular, aunque tal vez desviados o bifurcados, como por ese
«ver sugerido» propio de lo cifrado del palimpsesto de la historia natural, como si dijéramos que enfrenta
simultdneamente un ver a plena luz y en claroscuro. Lo que resulta evidente hasta aqui es que «decir y
«entre-decir», que «ver» y «entre-ver» son problemas que atraviesan el modo de esta puesta en escena,
porque ya lo han sido de la poética y de la ensayistica de Perlongher, y porque el poeta no cesa de pensar
la praxis politica como la invencién de un mundo.

Lo visible y lo invisible formarian parte de la escena como retérica deictica e interpretacién simbdlica
de los sucesos histéricos con las particularidades propias con las que los abordaria el poeta. La retérica,
en el Auto Sacramental do Santo Daime, elabora, como hemos dicho, los tropos indirectos, los invertidos
y las figuras de pensamiento, mientras que la interpretacién simbélica de los sucesos histéricos apareceria
por indicios de falta o de equivosidad propios de los efectos del artificio parddico, que irfa menos hacia la
analogia simbdlica que hacia los restos elipticos significantes e interpretables. Perlongher nunca abandona,
como Baltazar Gracidn, la doble serie del deseo y de la historia en su concepcién poética, que al fin perte-
nece a la «doble modalidad alegérica barroca», aunque ampliada al placer del objeto tratado por agudeza
e ingenio estilistico. Sin embargo, la captacién visionaria de un espacio —sub especie aeternitatis— podria
atrapar la concentracién perceptiva propia del trance en un cuadro ritual en el que la sustancia toma la pa-
labra, al igual que el cuerpo descoyuntado de los indios u originarios, como personajes escénicos, permiti-
ria expresar la alegoria moderna mds cercana a un teatro de la crueldad: teatro del gran exterminio colonial
que retorna como el veneno sutil bajo la forma del éxtasis como una violencia indirecta y visionaria que
anticipa el exterminio y que se cuela en el modelo de dominacién. Esta puesta paradojal, en dos sentidos a
la vez, podria tal vez expresar, de manera cabal, el cardcter corrosivo y ritual de una puesta sincrética como
la de los Autos Sacramentales finalmente prohibida en la historia.

EF: Por una parte, un aspecto que fascina y hace sonar a Perlongher: la riquisima escenografia, con esos ca-
rros alegdricos que despliegan, de manera cada vez mds artificiosa y compleja, escenas, tablados, tramoyas y
«apariencias» (Arellano/Duarte); los vestuarios miméticos y los alegoricos, como las pieles que identifican a los
«salvajes»; la miisica, los «himnos», las danzas y canciones populares, los sonidos de cascabeles que convierten a
los Autos Sacramentales en «verdaderos oratorios u dperas sagradas». Y por otra parte, mds alld de este «espacio
escénicor, materializado en el escenario, el «espacio dramdtico» que ofrece «un admirable despliegue de espacios
ideales» creados por medio de «recursos verbales de implicacion espacial como la deixis, el decorado verbal y la
ticoscopia —descripcion de acciones fuera del escenario visible—y, produciendo, mds alld del espacio «histo-
rialy, un espacio «mistico», de espacios mdgicos, fantdsticos, visionarios y sobrenaturales a través de una «téc-
nica de visualizacion conceptualy que proyecta en escena las imdgenes concebidas por el personaje, «psiquicos»,
«taumatiirgicos y oniricos». Todo ello en una proyeccion que hubiera atraido a Perlongher en su investigacion
inacabada, vistos los fines misticos, mdgicos, visionarios, taumatirgicos y oniricos del Auto Sacramental do
Santo Daime. Y me pregunto: ;esa dimension visionaria y alucinatoria asociada al Auto Sacramental barroco,
mucho mds conceptual y mental que la sola exuberancia que asociamos habitualmente al «barroquismo», y que
puede vincularse incluso a las maquinas mdgicas barrocas, como las del padre Athanasius Kircher —linterna
mdgica o cdmara oscura, por ejemplo—, no ocuparia un lugar esencial en la maquinaria teatral del Auto, aso-
cidndose vegetativamente a las visiones mismas de la ayahuasca, generadas por la planta en una suerte de teatro
de teatro onirico, de teatro mental y «jeroglificor semejante al descrito por Frances Yates en sus investigaciones
sobre el teatro isabelino, Shakespeare y el teatro de la memoria?

AC: Creo que Perlongher recupera, en el final de su obra poética, la fuerte linea trazada por Juana Inés de
la Cruz, lo que lo llevaria a trabajar en el espacio escénico de modo inseparable entre un espacio visiona-
rio y sobrenatural, de fuerte carcter onirico, que se proyectaria hacia un teatro mental que opera entre
el jeroglifico y la memoria. Podria pensarse que sus procedimientos no prescindirian de una «ticoscopia
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sobrenatural» y de una «taumaturgia onirica», donde se reinen en la escena no solo figuras corporales,
sino de pensamiento conceptual y mental. Sin duda se moveria en la tradicidén escénica entre el teatro
isabelino y el teatro shakesperiano, utilizando todos los dispositivos protocinemadticos, como la linterna
madgica o la cdmara oscura. No hay que olvidar el explicito interés de Perlongher en Primero Suesio y en
el Magna arte de la luz y la sombra. En 1646, es editado en Roma el libro mds influyente sobre los dispo-
sitivos de luz experimentados en tiempos de Juana Inés. Se trata del Magna arte de la luz y la sombra, de
Athanasius Kircher. Las pdginas del libro estdn recorridas por minuciosos dibujos de instrumentos y de
procedimientos de percepcién y de proyeccién. Desfilan linternas mégicas, espejos irregulares que produ-
cen todo tipo de anomalias épticas, complejos relojes magnéticos y solares, minuciosas descripciones de
anamorfosis, autématas, estatuas parlantes y cimaras oscuras que proyectan figuras sobre paredes y techos.
Texto que irrumpe en un mundo en el que la luz es metifora de la sabiduria divina, al considerar todo
«conocimiento como luz» y cualquier experiencia intuitiva, por la capacidad de ver, como una indagacién
de «la luz en la luz». Para las creencias dogmadticas, Dios es la fuente de luz, que es revelada al mundo de
los dngeles como un espejo de luz sin mediaciones, y al hombre, en los dispositivos que este inventa, por
el claroscuro de las sombras. El Auto Sacramental do Santo Daime aprovecha, en su escritura poética, esta
concepcién precisa de la luz y la sombra proveniente de las lecturas que Juana Inés realiza sobre Kircher,
aunque la imaginamos de un modo descolonial por el uso de la sustancia andina-amazénica y sus efectos.

El saber de los dispositivos de luz de Kircher es la mds compleja indagacién de la ciencia jesuitica y de
los conceptos de la época porque proponia un campo experimental para la fabricacién artificial y mental
de imdgenes. Los estudios anteriores que convergen en este libro habian servido para la descripcién vy el
funcionamiento de los relojes de sol a través de los reflejos de la luz y de los conocimientos de hermética,
medicina y botdnica que comprendian una analitica de las partes en el funcionamiento de las criaturas.
Kircher reveld la gravitacién de las fuerzas invisibles expresadas por el prodigio del magnetismo y sus efec-
tos en las cosas humanas. Por la gestién del editor Ludovico Grignani, la obra de Kircher llega a América,
en especial a los monasterios jesuiticos, como el nicleo de una Summa conceptista compuesto de retdrica
y estética. La catdptrica mezclada con el hermetismo que propone Kircher conduce el mundo de Juana
Inés a tratar con los misterios de la luz y la sombra, como experiencia finita y material de un conocimiento
concreto de las cosas singulares. Sin embargo, este conocimiento resulta inseparable de la variacién con-
tinua de los fenémenos y la produccién infinita de sus efectos tratados por la ciencia natural de la época.
Kircher conoce la obra mds radical de la filosofia que le antecedié: Que nada se sabe (1581), de Francisco
Sénchez, donde el médico judio reclama una ética de la vida, que no se prolonga en escritura como en
Sécrates, ni en silogismos ni en universales como los reclamaba la Escoldstica, sino en experimentaciones.
Los prolegémenos de esta ética niegan la sustancia de los universales en favor de la experiencia sensible
y concreta del saber de los fenémenos. Sdnchez provoca la duda y sospecha de los «estudios humanos»
porque desea desmantelar el tomismo atin dominante en ellos, sosteniendo un acceso a las cosas de la
Naturaleza por el juicio sin demostracién. Este es el epicentro de la justa tesis del poeta uruguayo Roberto
Echavarren acerca del escepticismo de Juana Inés en Primero Sueno, que proviene de esta atmosfera critica
de su época.

En esta defensa del juicio experimental, la poetisa busca su autonomia en estudiosos como Kircher, que
reconocen una tradicién hermética bajo cubierta —mixtura de sabidurias egipcia, asiria y persa con las
filosofias epictirea, atomista, estoica y escéptica— que logra expresar, con la mezcla de tradiciones, formas
de conocimiento que el poder del Santo Oficio no puede neutralizar. Se trata, para Sinchez y Kircher,
de examinar las cosas: los mecanismos organicos del cuerpo y los dispositivos de luz. Ambos recuperan la
tradicién de Lucrecio y, por vias de este, la de los escépticos antiguos como Sexto Empirico, que saben que
las cosas son juzgadas en su aparecer por la intuicién de los simulacros. Para Juana Inés la luz no es chispa
divina, sino un complejo dispositivo de iluminacién que presenta imdgenes al entendimiento por una
potencia o facultad de imaginar que recoge la impresién de los sentidos. Del mismo modo, Perlongher
piensay trata el primer carro alegérico de su Auto Sacramental. Juana Inés de la Cruz hace de esta intuicién
del conocer por si misma una ciencia poética en la que las palabras son desencajadas de la tradicién y aco-
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modadas a su placer en la lectura de los fenémenos, para volver la mirada hacia los dispositivos y juicios
de observacién de la Naturaleza. Los fenémenos ampliados al placer de la experiencia son considerados
individuos concretos singulares. Son, para la poetisa, imdgenes mentales de criaturas «sublunares» que, en
el reverso categorial de las «especies» de Aristdteles, solo permiten una aproximacién nominal a las cosas.
Es el trayecto de Okham, Sdnchez y Kircher en el que se hace posible conocer la Naturaleza de las cosas
por sus proyecciones; simulacros, fantasias y fenémenos, para volver inseparables el cuerpo y el alma en el
conocer de la experiencia. Creemos que el dispositivo de proyecciones vincularia el siglo xviI con nuestra
contemporaneidad y serfa inseparable, por estas razones, del Auto de Perlongher.

El cuerpo de la experiencia es simultdineamente un mecanismo de recuerdos y un arte del olvido. El
alma es una aproximacién tentativa hacia las cosas por la intuicién de la experiencia del cuerpo. Ni Pla-
ton ni Aristételes podrdn ser sostenidos como pilares de la experiencia y el juicio de la ciencia poética de
este nuevo saber de la intuicién sin demostracién. Los dispositivos de luz indagan, entre el corptsculo y
la onda, la luz fisica. Las imdgenes que aparecen en E/ suenio son inseparablemente luz y materia. Mejor
aun, son simultdneamente materia-luz y un tratamiento de las cosas por los artificios de luz. Una misma
materia-luz recorre tanto el poema de Juana Inés de la Cruz como la obra poética final de Perlongher,
dejando atrds la concepcién de la luz en Platén y sus efectos posteriores. Por ello, el poema Primero Suernio
comienza con el dispositivo de la alegoria de la caverna platénica y lo desmantela desde dentro para plan-
tear un nuevo dispositivo propio de la ciencia natural. Para esta nueva ciencia, los humores del cuerpo son
inseparables de los simulacros que pertenecen a la materia del mundo. Dice £/ suero:

tan claros los vapores

de los atemperados cuatro humores,
que con ellos no solo no empafiaba
los simulacros que la estimativa

dio a la imaginativa

y aquésta, por custodia mds segura,
en forma ya més pura

entregd a la memoria que, oficiosa,
grabd tenaz y guarda cuidadosa,
sino que daban a la fantasia

lugar de que formase
imdgenes diversas.

En esta tradicidn escéptica, la luz es inseparable de la materia y de la intensidad paradojal del aparecer.
Lo infinito del mundo y sus detalles abren atin mds la paradoja y la conflictividad de las cosas singulares.
La angustia muerde el alma y el cuerpo que se disponen ante la vacilacién del aparecer. La luz escribe el
jeroglifico de «la eburnea figura» como la convoca la poetisa. Al misterio de la materia no se accede, pero
si al renovado tornasol de los fenémenos en variacién continua, que van del simulacro a la fantasia por el
juicio de la imaginacién sin demostracién ni teleologfa.

De la ataraxia antigua a la ciencia natural, de Sdnchez a Juana Inés, sabemos que no hay contemplacién
directa de las cosas que no pase por los dispositivos que median las experiencias. Esto restringe cualquier
idea del infinito trascendente, aunque no la inmensa proliferacién de dispositivos de conocimiento sobre
la variacién continua sensible del infinito inmanente. Cierto es que «del infinito no hay ciencia alguna,
como dice Sdnchez. Pero del infinito alucinatorio perceptivo habria puesta en escena alegérica como lo
plantea el Auto Sacramental barroco. Para conjurar el infinito trascendente, es necesario enfrentar por el
juicio y la expresién el infinito mundo del perpetuum mobile inmanente. Se trata de describir el variado
aparecer de los fendmenos sin reducirlo a categorias esenciales y universales. El siglo xv11, como epicen-
tro del mundo cldsico, no abandonara el infinito inmanente como experiencia material y espiritual. Este
infinito inmanente es abordado por Juana Inés en los dispositivos y procedimientos de materia-luz que
proporcionan en la variacién de los fenémenos, del mismo modo que el Auto de Perlongher volveria sobre
los dispositivos de materia-luz entre el cuerpo material de los fenémenos de Juana Inés de la Cruz y el
cuerpo mistico de San Juan de la Cruz.
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Juana Inés sabe, por su rica biblioteca, que la luz se une al magnetismo y que los dispositivos de pro-
yeccién de imdgenes y de espejos permiten acceder al perpetuum mobile del aparecer, porque los jesuitas
consideran los problemas de la luz y el magnetismo; de la luz y la proyeccién; de la luz y los reflejos como
metdforas del amor y simbolos que explican la autoridad divina: la del emperador y la de la jerarquia
eclesidstica. El Museo del Colegio Romano de Kircher es considerado, en Europa y en América, como un
gabinete de maravillas de proyeccién, de obeliscos egipcios y de animales disecados. Conviven en este los
autématas con las mdquinas de proyeccién, las anamorfosis con los espejos deformantes. Este inventor
del theatrum mundi también lo era de espectdculos visuales que se exponian como una filosofia y ciencia
de la Naturaleza artificial. El libro de Kircher Magna arte de la luz y la sombra circulé como una pieza
esclarecedora para los «estudios humanos», entendidos por el mundo eclesidstico como «sacramentos de
la Naturaleza». El centro de su énfasis estd en mostrar la transformacién que producen los espejos y las
proyecciones de imdgenes. Esta especulacién experimental proviene de la filosofia medieval que no cesé
de preguntarse por el tipo de imdgenes que estos dispositivos generan, para saber si se trataba de cuerpos,
de sustancias o de accidentes, y cémo obraba la luz, la sombra, el color en estos para acoger las formas. El
«asilo raro» de «cristalino portento» en el que indaga £/ suerno es la novedosa ciencia de las proyecciones. El
libro de Kircher no describe los dispositivos de luz sin exponer una hermética simbdlica que habia cono-
cido la espectacularidad en el Museo del Colegio Romano y que se constituyé en un espacio de prodigios
y de ingenios entre 1647 y 1689, hasta que Leibniz lo visita, después de la muerte de Kircher, cuando ya
se encontraba en vias de desaparicién.

Los dispositivos de espejos y de proyeccién se encuentran bajo observancia porque el tipo de imdgenes
que fabrican ocupan el mismo espacio que el cuerpo del espejo o de las partes del dispositivo de proyec-
cién. En clave de una lectura de Aristételes, la filosofia medieval supo indicar que este tipo de imdagenes
no son del orden de la sustancia, sino del accidente. Esto quiere decir que no estdn en el espejo o en la
superficie de proyeccién como si se tratara de un lugar, sino como si se tratara de un sujeto. Para esta
tradicidn, las imdgenes son concebidas como insustanciales: como aquello que no existe por si mismo,
sino por alguna otra cosa. Dado que no son sustancia, las imdgenes de este tipo son «seres especiales», que
no tienen realidad continua, sino que son engendradas a cada instante segin el movimiento o presencia
de quien las contempla, y de la luz creada siempre de nuevo segin la presencia de lo alumbrante. El «ser
especial», como imagen de proyeccién, es una continua generacién no de sustancia, sino de artificio, que
es en un sujeto No como cosa, sino como una «especie de cosa». Pensamos que este es el centro de la pre-
gunta escénica de Perlongher, porque toda la propuesta del Auto Sacramental es la de producir un «ser
especial» como fabricacién de los efectos de la sustancia. Para pensar en esta direccién, se requiere —como
sostiene Echavarren en el «Prélogo» a El sueno (2014), de Juana Inés de la Cruz— de los escépticos anti-
guos y modernos para entender que «la luz se muestra a si misma y también a lo que estd iluminado, del
mismo modo que la fantasfa, la facultad humana que presenta imagenes al entendimiento, se muestra a si
misma y también a las imdgenes que produce». Solo los experimentos herméticos y de la ciencia natural
cuestionan la intuicién intelectual pura para dar lugar a la intuicién sensible. El més preciso dispositivo
de «apercepcidn» serd, sin dudas, el de Kant, al sostener un sentido interno sin esencia que se correspon-
de con la luz fisica o la materia-luz. El poema Primero Suenio avanza radicalizando este sentido interno
hasta poder decir, en una concepcién escéptica, que la imagen es simultineamente la materia-luz y un
tratamiento de la materia-luz por el artificio. Del mismo modo, obra el movimiento de la poética de Per-
longher hasta la concepcién del Auto Sacramental. Esta afirmacién nos permite pensar que hay identidad
entre imagen, materia y movimiento. Esta es la posicién mds extrema que el escepticismo introduce en
el siglo xv1r proyectando en «tensa superficie» cosas singulares de materia-luz que recorren las apariencias
para la visibilidad, cuya esencia vacia coincide con su darse a ver como potencia. De este modo, el «ser es-
pecial» de los espejos y de las proyecciones medievales coincide con el dispositivo que lo hace visible. Este
dispositivo finalmente es interiorizado en un sentido interno sin esencia. Pero habrd que considerar que
el intervalo entre proyeccién y percepcién es lo que los poetas medievales llamaron «amor». Si el intervalo
se dilata entre proyeccién y percepcién, entre percepcién y reconocimiento, la imagen serfa interiorizada
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como fantasma, y el amor caerfa en la psicologfa. Juana Inés evita esta caida por una intuicién sensible de
este sentido interno y una percepcién atenta de la variacién del mundo. Perlongher valora el sentido de la
fuerza impersonal que proviene del mundo material por sobre cualquier experiencia subjetiva imaginaria.

Esta imagen, en la que indaga Primero Sueno, vuelve coincidente el ser y el desear en el intervalo en el
que se abre el amor, para mostrar, al unisono, el rostro de la humanidad y la maquinaria del mundo sin
sintesis teleoldgica alguna. El poema nada concluye, solo revela la atenta navegacién del suefio implicado
del mismo modo que el inconcluso Auto Sacramental do Santo Daime. La imagen como «ser especial»
permite amar a otro como a las cosas del mundo deseando perseverar en su ser. El «ser especial» de la
imagen en tiempos de Juana Inés ya se habia transformado en especticulo, con el riesgo de una separaciéon
interna del amor por el triunfo de los celos y de los resentimientos. La minuciosa politica persecutoria y
punitoria del Santo Oficio es la mds portentosa légica de los celos, acentuada por la indagacién del mundo
como especticulo de la mostracién de la fe, imaginada como una calle de mano unica. El dispositivo de
luz que Juana Inés utiliza en £/ suerio conjuga espejos y proyecciones de imdgenes sin olvidar el poder que
los relojes de sol tenian para la ciencia nueva, representados, a menudo, como obeliscos egipcios o como
el Faro de Alejandria para mostrar el orden del nuevo tiempo al que alude el poema. Kircher recuerda
que los nuevos dispositivos dpticos, como telescopio y microscopio, sacan a la luz lo escondido desde las
tinieblas —como ficciones de la visién—, tal como lo sugiere Sinchez, para presentar los fenémenos, que,
a su juicio, pertenecen a una secreta armonia inaccesible en la mdquina del mundo. No parece posible
un Auto Sacramental contemporineo como el de Perlongher sin una aguda indagacién experimental en
la puesta en escena del conjunto de estos dispositivos que unen el convulsionado siglo xviI con nuestra
perturbadora contemporaneidad. El poeta saca partido de un anacronismo de las imdgenes y de los dispo-
sitivos en su propia concepcidn alegérica al igual que de la prosopopeya.

EF: Se plantea una interrogacion sobre el significado de una pieza disidente, heterodoxa y herética, en la que
una planta demoniaca y alucindgena se revela como avatar del santo Sacramento, mds de tres siglos después de
que un déspota ilustrado decretara, en 1765, la prohibicion «absoluta» de los Autos Sacramentales. Me pregunto
qué tan disparatado seria introducir en la puesta en escena una serie de elementos rituales amazdnicos, como
intenté hacerlo en mi libro Etnobarroco: rituales de alucinacién, emprendiendo una deriva a partir del texto
[fragmentario de Perlongher, surcando los rios y las selvas de la Amazonia en una biisqueda de icaros y cantos,
de recuentos de experiencias vinculadas no vinicamente a las visiones, sino también a los aspectos mds fisicos
del ritual —como sucede en el Sueio, de sor Juana, citado por Perlongher al final del fragmento del Auto, e
inspirador de posibles lecturas y representaciones. («El sueno, maestro de representaciones», escribié Gongora).
Lo fisico y lo fisioldgico; el ritual descendente y destructivo y no solo la visién mistica; los cantos, los susurros, los
soplidos; los rituales de los vegetalistas; el rumor de la selva y de los rios; el humo y el aroma del tabaco fuerte,
y el frotar ritmico y percusivo de la chapada. No como algo expresado en el fragmento remanente del Auto,
sino como una conexion o un despliegue, como una continuacion o una fuga (en el sentido musical barroco
desplegado por Claude Lévi-Strauss en sus combinatorias selviticas-musicales-mitoldgicas), distinta a la que
podriamos «componer» a partir de los ensayos de Perlongher sobre la poética del éxtasis y los rituales del Santo
Daime. Otras apariciones, ligadas al «primitivismo», a las etnopoéticas y a las poéticas rituales, pero también a
otras «lzimpenes peregrinaciones».

AC: Perlongher podria pensar en una linea de fuga de la puesta en escena teatral que el propio Auto Sacra-
mental barroco posefa. Creo que desplazaria la escena hacia un anacronismo «primitivo» como parte del
dispositivo de luz de la ciencia natural barroca, en el que irrumpiria la experimentacién vital de corte et-
nopoético. De esta manera, escaparia al espacio teatral convencional con sus reglas previstas en la moder-
nidad. Se moveria entre el suefio y la experiencia «vigilimbula», donde se pondria en juego la dimensién
fisica transformadora propia de la presentificacién que atravesaria la representacién. Como si dijéramos
que la experiencia visionaria pudiera perforar la puesta en escena teatral como ritual vital. En Perlongher,
cualquier acto poético es finalmente un acto politico, porque opera simultdneamente sobre la precariedad
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significante de la forma para hacer aparecer la insistencia de las fuerzas. En el despuntar de la letra poética
o ensayistica, el pensamiento irrumpe por las llamadas «figuras de pensamiento» y por la préctica de la
écfrasis (como relacién entre lo decible y lo visible) para producir una escritura insurrecta e indomesticada
del lado de las existencias menores y nunca reclamando autenticidad del injerto producido. De cualquier
modo, el poeta utiliza el material poético o ensayistico para liberar formas del pensamiento politico, a ve-
ces cifrado en la faz de la naturaleza histérica, otras veces como anomalia expresiva en la condicién de una
préctica vital. Perlongher ha seguido una politica de los cuerpos tanto como una poética de la vida para
perforar la légica colonial de las vanguardias bien comportadas y de las lenguas nacionales como matrices
dominantes sobre la tierra y la figura. Deshizo cualquier sustancia del origen, del destino, del sujeto y del
objeto, hasta poner en su limite la tradicién de la lengua materna. Hizo propia la frase de Lezama Lima
«deseoso es aquel que huye de su madre», haciendo de sus primeros exilios el de la lengua materna y el de
la ley del padre. Podrd decirse que el Auto Sacramental do Santo Daime es la basqueda del gran exilio sin
herencia en el territorio barroso de nuestras landas bdrbaras, un exilio andino-amazénico, y, por ello, un
extraordinario artificio sobre la catdstrofe colonial sobre la tierra baldia del Cono Sur. El poeta no cree que
nombrar sea decir lo verdadero, sino conferir a lo que es nombrado el poder de hacernos sentir y pensar
en el modo en el que el nombre llama a la presencia una subversién de la identidad y del poder. Una fuga
y un impromptu atraviesan las figuras de pensamiento del poeta, inseparables del ritornello propio de una
poética ritual o de una etnopoética.

Ante el Auto Sacramental nos preguntamos: ;se trata de una creolizacién insular o de un travestismo de
las apariencias? El nombre que llama a la presencia ha nacido siempre del vulgo, siempre impuro, marrano,
bastardo, impropio, como callejero decir de cualquiera y de todo el mundo. Decir de lo no depurado de
los subalternos que nunca limpian los extranjerismos, tanto de las incorporaciones antropofdgicas como
de los desprendimientos estamentales mezclados con estas. Podrd decirse que Perlongher es la encarnadura
contemporanea, intuida por Angel Octavio Alvarez Solis, de aquel Juan de Valdés que, en su Didlogo de la
lengua (1535), reclamaba un destino de mezclas bastardas para nuestra América. Perlongher escribe, en su
poema 7itysi (1981), como parte de un método de composicion de las series histéricas,

... las lenguas vivas lamiendo lenguas muertas

ese lenguaje de la historia
cudl historia?
si no se tiene por historia la larga historia de la lengua.

«En» y «por» la lengua, corre la insubordinacién plebeya de los cuerpos contra cualquier forma impues-
ta por los Estados. El barroco plebeyo y caido, cuerpo a tierra como lo han llamado, heredado en nuestro
Cono Sur, no es el rechazo de la ensonacién, sino el enfrentamiento contra la lengua-madre como matriz
de estabilizacién y la ley del padre como patrén de reproduccién. No hay en la obra del poeta ninguna me-
taforizacion orgdnica sin «historia natural» de los artificios propios de la historia. Todo parece prolongarse
en la obra de Perlongher mds alld de lo orgdnico hacia la frégil telarafa del sentido inorgdnico propio de
los parricidios textuales. Este movimiento no implica decir que sus limpenes peregrinaciones dejaron de
experimentar etnopoéticas rituales, que podrian unir las formas disidentes del hambre y del suefio ameri-
cano, entre la sierpe gongorina y la revolucién de Glauber Rocha, entre los tristes trépicos de Levi-Strauss
y la antropologia politica de los cantos rituales de la palabra luminosa guarani de Pierre Clastres.

En la linea de Caliban, el barroco americano es el canto del monstruo donde «Algunos deben velar
mientras otros duermen / Asi el mundo sigue su marcha», como escribe Shakespeare. Se trata de suenos
implicados en anamorfosis que se despliegan conservando su secreto. Plica ex plica de espejos y proyec-
ciones en las Soledades gongorinas para inventar un autémata hiperbélico en las resistencias infantiles,
femeninas, volubles, anémalas... Politica escénica que hace aparecer un animal iluminado en las nuevas
regiones: un animalaccio artificial y estilistico que no olvida la fuerza terrestre de los rituales de alucina-
cién, inseparable de un sustrato fénico impuro, siempre coloquial, siempre popular, que pasa del humor
al gozo, en experimentaciones implacables sin programa.
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El Barroco (en América) es resistencia y no revolucién. No espera el futuro. No se hace ilusiones. No
es la acumulacién eurocentrada. Es conflictividad y desgarro que se presenta como ficcién que engendra
la potencia material de la imagen y de la letra. Impromptu como fuerza vital que pliega la materia en
la figura como condicién volcdnica. Pliegue como funcién operatoria de la que surge la materia de un
tiempo dislocado e injerto entre materias incomposibles entre si. Imagen/escritura cifrada en la faz de la
naturaleza. Clave barroca que encuentra identidades en las diferencias monstruosas y fuera de cuadro. El
Auto Sacramental es una de las operaciones extremas que subvierte la economia del deseo, de los signos,
del capital, por el procedimiento de la parodia de toda referencia, del potlatch de cualquier economia,
hasta la caida de los cdnones estéticos y de la pretendida organicidad del todo. Solo resta: carnavalizacién,
alegoria, disfraz, donde se extrema la frontera entre alma y cuerpo: alma como circel del cuerpo, cuerpo
como desmesura de las fuerzas.

La escritura y la performance de las potencias artificiales del llamado neobarroco que corroen por el
estilo la representacién, que despiertan sensibles impensados y posicionan fuerzas impersonales, fabulan
y ficcionalizan sin fin el Barroco dureo desde una condicién excéntrica. Se trata entonces de una imagen/
escritura simultdnea que descompone la linealidad del tiempo y abjura del progreso hasta romper con las
cartografias monocéntricas y con las geometrias euclidianas. Por ello, en aquellas, los cuerpos funcionan
en una continuidad con el resto de los cuerpos, en una comuin/singularidad que abre pasajes impensados
hacia el vegetal, el animal y el mineral. No hay cuerpo humano privilegiado, sino cosmogonia de la in-
trusién de la tierra como superficie plegada, ni discontinua ni bidimensional que disuelve las diferencias
entre orginico e inorgdnico y multiplica las estesis, las cualidades sensibles por intensificacién. Por ello
todo es proliferacién inestable de los tropos. Comer lo que se impone desde afuera, con astucia, desde el
escondrijo, la trasmutacién y la antropofagia significante. Travestimiento. Mirada al sesgo. Figuras no de
la expansion del sentido, sino del sinsentido. Esto explica porque «[tJodo es una fiesta de comer y beber»,
como escribe Guimaraes Rosa.

El Auto Sacramental contempordneo que imagina Perlongher pertenece a las llamadas «Comunidades
de la contraconquista» que cargan su herida fantasmadtica: sus descuartizamientos, sus pestes, sus innu-
merables violaciones, sus sometimientos. Después de haber desaparecidos, desde las comunidades de los
originarios hasta las maquinarias del presente, solo nos resta vivir en un «como si» sin fin, fabulando la
ausencia imposible, entre anomalias e injertos de compuestos expresivos que unen arcaismos y artificios.
Se trata entonces de un amor de no correspondencia que problematiza el hermafroditismo platénico,
el idealismo trascendente, el genocidio ilustrado, el esclavismo de los emancipadores, las revoluciones
totalitarias. Por ello se dice: acontecimiento y no representacién barroca. Problematizacién del mundo
como teatro y banquete de cara a la pregunta: ;sumisién o astucia? Modo en que las apariencias hacen
un lugar donde no lo hay, porque se desvanecieron los cuerpos. En sentido extremo, Perlongher piensa el
movimiento de la teofagia a la antropofagia, porque el Barroco sospecha que el infierno tan temido no es
peor que el presente.

El asunto es el alimento en el que reside lo divino para ser paladeado, saboreado y comido por los hu-
manos. La historia de la ayahuasca no serfa ajena a esta potente idea. El barroco americano sabe que dios
no es cosa ajena a la semilla que lo guarece ni al signo que lo sefala, y el dios barroco sabe que sin devora-
cién no hay fe. Para ello se viste la mesa de la liturgia, se eligen los manjares, se dispone el banquete. Pero,
antes que los dioses y los hombres, fue la furiosa naturaleza, la que se borra y se disimula en las semillas
solares y subterrdneas. En sus ritos de primera cercania, los hombres conocen lo divino por la boca, en
lo céncavo el espiritu, y los signos se susurran, se dibujan los primeros paisajes para la casa, las primeras
fébulas orales siembran la comin cofradia. ;Comunién del trigo, el maiz, la papa, el mariri? El trigo es la
madscara vacia del maiz, y el maiz, el otro simulado de la papa. La plata y la papa, ambas corrieron altiplano
abajo hacia las naves: ambas profundas, ambas terrosas, ambas escondidas en los nuevos templos de arcilla,
cobijadas nuevamente por la tierra: ahi las papitas de dios, de ahi la nueva fortuna del mundo, los nuevos
dioses, los nuevos templos: la Sierpe de Plata, lo Eterno de la Semilla, lo alucinatorio de la ayahuasca.
Luego serd la fe verbigracia, los animales el alimento que el dios debe llevarse al libre albedrio de su boca:
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en medio de la cena, el cuy: carne y sangre de dios, carne y sangre de cuy: el nuevo pacto: o Jestis come
cuy o no puede ser dios. Trasmutacion ejemplar por exceso de la carne. La naturaleza impone el nuevo
rito, la nueva cena barroca: la transfiguracién de lo divino por la carne del animal, el Nuevo Banquete. Del
barroco luminoso de Lezama Lima al terroso y cuerpo a tierra de Perlongher, ha insistido en la experiencia
americana una insumisién de la gramdtica a través de una invencién de cuerpos y de expresiones que se
presentan en exceso y como excedente, en injertos prodigiosos entre la Sierpe de Géngora y la resistencia
de Juana Inés Ramirez de Asbaje.

Los grandes poetas barrocos son nuestros profetas plebeyos que trazaron un Puente de Plata al unir la
Sierpe gongorina con la Semilla de la revuelta de Juana Inés en injertos prodigiosos para hacerlos convivir
con las criaturas que surgen de las nuevas regiones. Atentos a las palabras del vate luminoso, supieron que
la serpiente emplumada de mil mdscaras del Popo/ Viuh no responde a ninguna «mimesis», sino a una «fic-
cionalizacién» empedernida en realizar adecuaciones, interpolaciones y paralelismos hechos por copistas
aguerridos, jesuitas irritados y graciosos filélogos espanoles del siglo xvi11, que supieron importar lejanias
eruditas y mezclarlas con cercanias caprichosas para sembrar complejos terribles en lo americano de pa-
ralelismos universales que habrian de vivirse en encarnaduras excesivas de sensibilidades més ricas que las
del sujeto escopico eurocentrado.
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