VOLUMEN XVIlI PRIMER Y SEGUNDO SEMESTRE 1986 N° 22

9 EDICIONES UNIVERSITARIAS DE VALPARAISO

UDIOS DE LENGUA'Y LITERATURA
[ITUTO DE LITERATURA Y CIENCIAS DEL LENGUA|



EL ENCUENTRO EN “EXCESOS” DE MAURICIO WACQUEZ

SERGIO HOLAS VELIZ

“Veo el Pasado, Presente y Futuro simultdneamente existiendo Delante de mi""

“La imagen es la cosa misma ", WILLIAM BLAKE

ROLAND BARTHES

Antecedentes

El problema de la recuperacion del objeto amado a nivel escritural es, para Mauricio
Wacquez, una suerte de exorcismo que busca establecer el espacio del encuentro, y
asi superar el fragmentarismo de la existencia. El encuentro, entendido como aquel
lugar privilegiado donde la dispersion accede al instante previo a la caida, o la suprarrea-
lidad de los surrealistas' . Edén en el que coexiste lo fragmentado.

Wacquez da figura a este postulado en su libro de 1971, Excesos®. En €l su concep-
cion de la escritura se manifiesta en toda plenitud, pues es en el exceso y por el exceso
como y donde podemos coexistir: los espacios y seres perdidos son recuperados por la
escritura, que instaura una nueva temporalidad donde la existencia se prolonga.

Proposito
El objeto de estudio es el cuento EXCESOS, cuyo contexto escritural es la seccién pri-
mera también denominada asi, del volumen Excesos®.

! Roland Barthes define el encuentro como aquella figura que “remite al tiempo feliz que siguié
inmediatamente al primer rapto, antes que nacieran las dificultades de la relacién amorosa™. En
Fragmentos de un discurso amoroso. Siglo XXI editores, México, 12, edicién en espafiol 1982 (tra-
duccién de Eduardo Molina), p. 107.

? Mauricio Wacquez publica en 1963 Cinco y una ficciones (cuentos), y en 1965, Toda Ia _h"z
del mediodia (novela). En ambos textos se prefigura esto que logra po_stulu en Excesos. La edm_on
que utilizaremos y de la que haremos las citas es la de Editorial Universitaria, Santiago de Chile,

1971, Previa a la edicién chilena se hizo una edicion limitada en Francia, con prélogo de Julio
Cortdzar, en Editions de I'Atelier de Grames.
alteapecio de las secciones de Excesos entendidas como propuestas narrativas, véase el trabajo

de Adolfo de Nordenflycht, “Tension e identidad en ‘El coreano’ de Mauricio erqw m}:rimer
Seminario Nacional en torno al cuento y a la narrativa breve en Chile. Ediciones Universitarias

de Valparaiso, Valparaiso, 1984.
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Se pretende analizar y comprender la composicién a nivel superficial y a nivel pro-
fundo de este texto para lograr establecer su logica. Para esto hemos establecido como
hipotesis que el EXCESO es una forma de conocimiento, que en este caso especifico es

¢l conocimiento del PODER.
El método utilizado para el andlisis ha sido propuesto y ampliamente desarrollado

por Julien Algirdas Greimas®.

El ritulo

Excesos corresponde a la modalizacion® que instaura al /ser del hacer/, es decir, la
competencia del Sujeto (de ahora en adelante S). Desde esta perspectiva EL EXCESO
ES EL ENCUENTRO CON LOS SERES AMADOS®. Es una forma de conocimiento
de /hacer-hacer/. El S se desplaza de la deixis negativa /no-saber-hacer/ (" {lo que es la
inexperiencia!” (p. 47)) a la deixis positiva /saber-hacer/, afirmado por la sancion que
cierra el relato.

Este desplazamiento hacia la deixis positiva permite sostener que en la axiologia
del texto el travestismo es una forma especifica de conocimiento, a través de la cual es
posible acceder al encuentro con el ofro.

El titulo funciona, entonces, como conector tematico entre los dos segmentos en que
puede dividirse el relato partiendo de los deicticos temporales operativos antes/ahora.

En el ghora, mediante un /hacer/ manifestado como exceso (entendido como trans-
gresion de los limites impuestos por el sexo), /yo/ repite un hecho constatado como
existente en el ANTES. Entonces, repetir implica re-conocer: mediacion de la memo-
ria entre dos vivencias temporalmente distanciadas, pero idénticas en cuanto a sus
rasgos esenciales: la [Irene/ amada es la imagen” de [lrene/.

La segmentacion y la negacion®

La segmentacion que proponemos responde al siguiente criterio: El narrador se carac-
teriza a si mismo en el momento en que asume la voz narrativa, momento que coincide
con el travestismo: el ahora. Este actor |yo/ que se emplaza como locutor travesti

4Greimas ha expuesto su método en Semdntica estructural, Gredos, Madrid, 1976 (version de
Alfredo de la Fuente); La semiotica del texto, Ejercicios practicos. Paidos, Bs. As., 1983 (Traduc-
cion de Irene Agoff). Textos en los que expone y desarrolla, ejemplificando con Maupassant (*‘Dos
amigos”). También consultar de Joseph Courtés, Introduccién a la semidtica narrativa. Hachette,
Bs As, 1980 (version de Sara Vasallo); texto en el que expone el método greimasiano y lo aplica a
Ia “Cenicienta™.

s 7 =y -
(_'ir:unu ha pul':hnrla un Semiotica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Gredos,
Madrid, 1982 (versién de Enrique Ballon Aguirre y Hermis Campodénico Carrién), en el que define
la terminologia pertinente a su método de anlisis.

6.
2 Clll.nilq a W. Blake en la contratapa, M. Wacquez especifica el sentido que le asigna al término:
Es a Jo mds, el encuentro con los muertos que ame y cuya muerte aon no comprendo...”. Es esta
afirmacion l2 que permite postular el exceso como un encuentro, como una cita.

7 . :
2 Ruhndﬂl:ﬁi:: dice :{uc “'La imagen (...) es la cosa misma. El enamorado es pues artista_y
B mu reves, puesto que toda imagen es su i A i de la
ndo)“. e p‘lmdolss. p q imagi 8 su propio fin (nada mds alld de

8
Sobre la negacion véase de Julia Kristeva “Poesia y negatividad™,
g : P egatividad”, donde desarrolla el concepto
: negacion como elemento amplificador del cédigo poético hacia el inconsciente y lo reprimido,
Semicdtica 2, Madrid, 23, edicion, 1981 (traduccién de José Martin Arancibia),
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inaugura el discurso transgresivo del exceso, Este
tico temporal ahora,
recuperar.
Esta segmentacion corresponde desde la perspectiva del locutor a la negacion, qu

€l hace explicita en los verbos presentes en el primer segmento, el antes: amaba ¢ ‘e
El cardcter pasado de la accién expreso de manera absoluta en amé res;:;ata el c:r;::e.
reprimido presente en la negacion y lo actualiza. Esta accién de amar como ;r
indica a nivel del inconsciente del locutor: atin la amo. A nivel de gramatica mpa::iv:
es actualizada en el segundo segmento que desarrolla la recuperacion del objeto amado
Este rasgo dialéctico de la negacién, que permite la ambigiiedad del actor | yo/,ala vei
suprime y conserva la imagen del otro. ‘

: : : segmento estd marcado por el dei.
instancia posterior al antes que es el paradigma a gualimwa

1er. segmento®

Corresponde este segmento al paradigma que se busca actualizar en el segundo seg-
mento.

Abre el relato un enunciado de estado: “ANTES, AYER, yo amaba a Irene”. En el
que S; N Oy, es decir, el actor /yo/ estd conjunto con el objeto (de ahora en adelante
0) de su deseo, el actor /Irene/. Este estado conjunto es ubicado temporalmente en un
tiempo pasado respecto al momento de la enunciacion, lo que instaura una disjuncion
que a nivel discursivo ésta expresa en el segundo enunciado; la conjuncion se mantiene
hasta ayer, tiempo en que ella, la ostentadora del poder, lo despoja. Es este segundo
enunciado (*‘Hasta ayer en que ella se fue, yo la amé locamente™) el que introduce el
cambio por disjuncién: S; U O,. La transformacion se expresa de la siguiente forma:

(8¢ NO)—— (5, VOy)

El esquema expresa una desposesion del actor /yo/, ya que quien ostenta el /poder-
hacer/ es el actor /Irene/. El PN (programa narrativo) lo denominaremos de despojo.
Programa en que los actores estan modalizados por:

/yo/—  /no-poder-hacer/
[Irene/—  [poder-hacer/

Lo que significa que es el actor /Irene/ quien sincréticamente desarrolla el rol actancial
de destinador, en este caso de si misma. Es por esto que puede abandonar a /yo/.
Desde esta perspectiva, quien esta emiplazada en la deixis posit iva del relato es /Irene/,
pues tiene la voluntad de poder y el saber que /yo/, por estaren la deixis negativa no
conoce,

En el cuadro semiotico el PN de despojo estd modalizado de la siguiente manera:

poder-hacer ¢#———m poder-no hacer
fabandonar/ [quedarse/
I I

] I

[lrene/ + ': i Jyo] —
| i
|

no poder-no hacer «————* no poder-hacer
[no quedarse/ [no partir/

94 ANTES, AYER, yo amaba a Irene. Hasta ayer en que ella se fue, yo la amé locamente™.

(p. 47).
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La disjuncion temporal

primer undo ntos se presentan dos figuraciones que remiten a un
Pﬁiﬂg;.:l::;le hemp: zgtemm:figomeﬂamndo Jamor/, anterior al relato mismo. Este pe-
cicts iniciando el primer parrafo de una forma ya expresa, unido al S: “..., yo
mmba..l.”, y le asigna el rol temitico de /enamorado/, por lo que ejercia hacia el O una
accion: amaba. La situacion temporal que disjunta estos dos tiempos se refiere a los
siguientes opuestos: durante el amor (el encuentro) v/s después del amor (la secuela)'®

que temporalmente significan:

antes v/s ahora

ayer hoy

pasado presente
y temdticamente expresan:

amor v/s desamor

que caracterizan el estado en que se encuentra el S.

El espacio temporal abarca en estos pdrrafos iniciales del relato, los tiempos en los
que éste se inscribe: ghora es el tiempo de la enunciacion y del travestismo, tiempo
marcado por el /desamor/; antes es el tiempo perdido del /amor/ (del encuentro) y
proyeccién isotopica de un lugar imaginario previo al relato mismo.

20 segmento®*

En este segundo segmento el PN es de implicacion en el proceso del travestismo: en él
se actualiza la fase de adquisicion de la competencia, modalizada descriptivamente de

%Barthes llama secuelz a “... el largo reguero de sufrimientos, heridas, angustias, desamparos,
resentimientos, desesperaciones, penurias y trampas de que soy presa, viviendo entonces sin cesar
bajo la amenaza de una ruina que asolaria a la vez al otro, a mi mismo y al encuentro prestigioso
que en un comienzo ha descubierto el uno al otro™. Op. cir., p. 107.

" Ahora, que trato que la linea del parpado no se corra, dibujarla como siempre vi que ella la
dibujaba, un ojo ya terminado, el otro sin embargo que sospecho quedard un poco distinto, mas
oscuro, con la sombra menos violeta, tirando al malva ( ilo que es la inexperiencia!), la raya menos
docil y ondulada y sobre todo de otro color —me estiro el ojo con el indice de la mano izquierda
mientras la otra mano tiembla repasando el borde doride estin plantadas las pestafias— sin saber
Por que, ya que he utilizado el mismo lipiz para uno y otro ojo; que parece que este arreglito va a
resultar un desastre, parado como estoy sobre el piso mojado del bafio y que sus pantuflas de raso
me oprimen salvaje los pies, equilibrindome entre resbalones pues me tengo que inclinar hacia el
espejo donde la luz es mis fuerte y todo para que este ojo quede en lo posible igual al otro, lo que
dudo; que siento que el calor de la ampolleta funde la cremr base haciéndola gotear por la frente
y las 'M]l‘lh! COmMO un excesivo sudor que amenaza también con inundar y echar por tierra el pa-
Clente trabajo de los ojos; que me doy cuenta que antes debi ponerme el pancake y los polvos ya
que de este modo la piel estaria ahora seca y no chorreando esta especie de esperma: la siento
correr silenciosa por el cuello y es por esto que me quedo quieto, para no arruinarme el vestido: las
Dacies de grasa se impregnan para siempre en la muselina blanca; que advierto, de una ojeada,
que las ufias me quedaron dsperas e irregulares y —lo mas terrible— que no tienen el mismo tono
que ella usaba; que no sé cudndo voy a terminar de darle al ojo ese aspecto ensofiado que ella con-
Seguia cada vez que en el pasillo me decia estoy lista; que, eso si, recuerdo que en la misma comi-
S e pérpado la linea subia hacia la Grbita, debilitindose, terminando en punta con una colita;
que tambien, debo apurarme porque debe faltar poco para que €l llegue, tengo que ir a sentarme
o .'h' encendes 1" tele, repetir los movimientos que acompafaron nuestras iltimas veladas lentas
:"m”" Que aun me falta ponerme los zapatos y todo por este ojo, que, mierda, no va a que-

finea jgual al otro y parece que serd mejor dejarlo asi; ahora, si, ahora soy Irene™ (p. 47-48).
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acuerdo a los comportamientos del S operador /yo/ que se apropia del /saber-hacer/
y lo manifiesta en un /poder-hacer/ validado como instancia cognoscitiva

Cfmo ya sabemos, el actor /yo/, a la vez S de estado y S operador tie la transfor-
macion, para realizar la performance debe poseer ciertas cualidades del [hacer/. E1 §
operador modaliza, transforma su propio /hacer/ en la medida en que es sincrétic;men-
te su propio destinador: se /hace-hacer/. Es asi como el relato presenta preferencial-
mente la performance modal, es decir, la relacion que se establece entre un S operador
/yo/, y un O modal /maquillaje/, y que se desarrolla a través de un [poder-hacer/
mediatizado por un /saber-hacer/ regido por las restricciones y deformaciones impues-
tas por lu memt:;ia: dictamen fragmentario y tendencioso de lo que se recuerda del
.-"haceff '-iel otro™". Es en este momento cuando se abre otra isotopia emplazada por
el deictico antes, y que reconocemos en las expresiones: ... como siempre vi que ella
lo hacia...”, “... que ella usaba...”, “... recuerdo que...”. Figuras que remiten a ese
otro espacio designado por el [hacer/ de Irene. Es esta memoria la que mediatiza el
/poder-hacer/ y el [saber-hacer/ del S operador, que se desplaza de un /no-poder-
hacer/ a causa de su inexperiencia, a un /poder-hacer/, mediante un proceso de
aprendizaje correctivo de los propios errores en el proceso del travestismo. Luego de
adquirida la competencia, la performance estara realizada pues el espejo. habra atrapa-
do al actor /Irene/. La fase de la sancion la hace la misma Irene cuando dice: **... ahora,
si, ahora soy Irene”. Sancion que se hace sobre el ser. En este momento del relato se
produce la recuperacion del O amado.

En el cuadrado semiotico el actor /yo/ se desplaza de la deixis negativa a la deixis
positiva. En este sentido, el relato emplaza el antes en el ahora, es decir, recupers me-
diante una repeticion ese instante perdido del encuentro y tematizado como /amor/ +
compafiia/.

El exceso es efectivamente la modalizacion del /hacer/ que permite el acceso al ~tro
tiempo, y su manipulacién es el ENCUENTRO CON LOS MUERTOS QUE AME.

/Yo/ es destinador de su propio /hacer/, y es esto lo que le permite adquirir el poder
sobre el tiempo, la dispersion, el fragmentarismo y la ausencia.

El problema del [hacer/

En la performance principal el S de estado se identifica con su O valor: /yo/ se con-
vierte en /Irene/. En la performance modal el S operador logra su 0 modal: /yo/ se
pinta igual que /Irene/.

El tipo de S estd caracterizado en cuanto a su capacidad de acuerdo a algunos valo-
res producto de la combinacion de las diferentes modalidades del /hacer/ y de su res-
pectiva negacion. Asi, el S operador /yo/ combina y desarrolla varias modalidades clfl
/hacer/ (del /deber-hacer/ y del /querer-hacer/): lo que en este relato permite identifi-
car a un S operador que /debe-hacer/ y /quiere-hacer/, representando la obediencia
activa respecto del propio deseo (no olvidemos que el mismo actor asume todos los

1201 0 recreacion de la memoria esta asaltada por los mismos errores que el amor. La irrealidad
da cuenta de los recuerdos, los tuerce, los embauca, los condena a alojarse en un pais sujc_to por
hilos impalpables del que a veces se sospecha algo, una casa sin habitaciones, un recodo de Ja:dm.’
una sonrisa”. Dice M. Wacquez en Ella o el suefio de nadie. Tusquets Ex!imres, Barcelona, 1983, Asi,
la memoria constituye un espacio diverso, imaginario, en el cual los limites entre lo que fue. ylo
que se desea que hubiera sido pierden sus limites, conformando un espacio diferente: ambiguo,
doble.
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roles actanciales), por lo tanto accede al desarrollo de su apetito por superar la ausen.
cia de /Irene/, de suplir su carencia por medio de su reintegracion como simulacro
en el espejo.

unmd m’l:qwmado por la tension hacia el ser del otro. Se trata de un §
operador capacitado para realizar esta transformacion, pues efectivamente es el otro
quien sanciona. El anilisis establece que la definicion de la competencia del S operador
se define por: /querer-hacer/ + /debe-hacer/ + /no-poder-hacer/ > /poder-hacer/
+ /saber-hacer/ (mediatizado este tltimo por la memoria).

La conjuncion anorosa a través del exceso

El travestismo permite al S, al embutirse en zapatos, vestidos y mascaras cosméticas,
reunirse con su contrario. No nos sorprenderd que se nos exprese claramente el proceso
mismo de la transformacion de estado: /hacer/ que constituye el relato mismo; /hacer/
que es el objeto comunicado por el S. Mediante el ceremonial de la palabra se abre e]
espacio de la conjuncion amorosa establecida en el antes para siempre, pero rescatable
solo en cuanto pastiche: imagen.

Desde este punto de vista, el ceremonial del maquillaje se conjuga a partir del re-
cuerdo del otro. Este /hacer/ repetitivo busca superar la diferencia, destruir los limites
de la identidad y entronizar la imagen que resta del otro en la memoria, para empla-
zarla en un espacio ambiguo: el espejo™.

El exceso permite el acceso al espacio de la ausencia para entronizar en él al pas-
tiche, a la imagen.

La espacialidad

El aspecto espacial del relato permanece implicito, salvo algunas aspectualizaciones
importantes como:

a, “... el piso mojado del bafio...”
b. *... hacia el espejo...”

¢. “... cada vez que en el pasillo...”
d. “... sentarme en la sala...”

El caricter dual de las determinaciones espaciales nos remiten al antes/ahora como
reflejos textuales: el antes es el ahora (en cuanto espacio). Es esta identidad espacial la
que le permite al S repetir el ritual del maquillaje: reificar a /Irene/. Lo adjetival, el
atributo, lo accesorio, el cosmético, son exaltados al miximo como instrumentos que
permiten la develacion del ser (€sta es una concepcion carnavalesca). Esto permite re-
cuperar la apariencia: apariencia que en el espejo es el ser (de la imagen).

El espacio del espejo permite al S operador dar forma a su /saber-hacer/. La imagen
proyectada en este espacio profundo es la de Irene en cuanto idealidad.

13 ;

El espejo *... es visto con un sentimiento ambivalente. Es una limina que reproduce las imi-
okaluged cierta manera las contiene y las absorbe. (...) Sirve entonces para suscitar apariciones,
d?!nhnmllo las Imagenes que aceptara en el pasado, o para anular distancias reflejando lo que un
:': frente a &l y ahora se halla en la lejania. “Desde esta perspectiva, el espejo puede conec-

SUHSR e ﬂlﬂ?ﬂ negado o reprimido por la conciencia y que se encuentra en el inconsciente:
mdw - La cita corresponde a Juan- Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos. Editorial
na, Espafia. 53. edicion 1982, pp. 194-195.
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Espacio paratopico y espacio utopico

Los dos espacios que permiten la adquisicién de la competencia del S, corresponden a:

[bafio/ [espejo/
competencia performance
travesti Irene
|parecer/ [ser/
manifestacion inmanencia
Parat6pico Utépico

En el plano narrativo esta segmentacion espacial corresponde a modalizaciones diferen-
tes del /hacer/; en cambio en el componente discursivo corresponden a la disjuncion
elemental del relato: /hombre/ vs /mujer/, es decir, a instancias en las que percibimos
el cambio del /abandono/ a la /compaiiia/.

El bafio corresponde al espacio paratépico, lugar en el que ocurre la prueba que cer-
tificard la competencia o incompetencia del actor /yo/ tematizado como /despojado/.
En este espacio se desarrolla la adquisicién de la competencia.

El espejo es el espacio utopico: de lo deseado. Lugar en el que ocurre la perfor-
mance y la sancion. Es aqui donde se certifica el /poder-hacer/ y el /saber-hacer/ de
/yo/. Lo deseado es adquirido y emplazado en este espacio: espacio en el que el doble
manifiesta su corporalidad que no es més que imagen. Lugar en que el orro, el extrafio,
es atrapado. Espacio de por si ambiguo, ya que es sitio de adoracion y de venganza
(philia y phobia): totalidad del deseo. Este espacio anula las distancias y elimina la
temporalidad. Figurativamente es /pasivo/ y [reflejante/ del /hacer/ realizado en el
espacio paratopico. Asi tenemos que:

/bano/ [espejo/
[yo/ [Irene/
DOBLE"

Ambos espacios estan, a su vez, englobados por el espacio heterotopico, que es el espa-
cio en el que se explaya el "ANTES, Ayer,..."” previo al relato, y el después manifiesto
en el ahora que se expande como manifestacion del poder.

El desplazamiento espacial del espacio paratopico /parece/ al espacio utopico /es/
permite configurar lo verdadero. Es decir, pasa de la deixis que construye lo falso a la
deixis positiva que instaura lo verdadero: lo amado es la imagen, el doble, la proyec-
cion del espacio del deseo negado e inconsciente en el espejo. Este es el desplazamien-
to de la manifestacion a la inmanencia.

Quien permite esta transgresion espacial es la figura del travesti-cazador (en su
Gltima novela el cazador es la figura central del relato).

a. “... el piso mojado del bafio...”

Espacio del ritual: el bafo. Espacio de la intimidad en el cual el /yo/ realiza su :f'saber-
poder-hacer/. Por esto se inclina hacia el espejo porque alli la *... la luz es mas fuer-
te...”, entonces:

Bla figura del doble, en el presente fexto, es una variante de lo que podriamos denominar como
la existencia de una segunda existencia del ser en la imagen. Es esta imagen-del otro (Irene) la que
persigue al §: otro que es también proyeccion del deseo.
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b. ... hacia el espejo...”
indica una diferencia: el bafio se diferencia de su espacio englobado /espejo/ en |
sema:

Jluz/ Vs /penumbra/

marcado por el calor de la ampolleta ... del espejo™. Entonces, es en la bisqueda de
la cercania de la luz en la cual el /ser/ se hace presente. La no-luz (oscuridad) de la pe-
numbra es el espacio del /parecer/ y la luz es el umbral que hay que penetrar para acce-
der al /ser/ que designa el espejo. Desde esta perspectiva, el espacio designado por el
sema /penumbra/ esta marcado por la mascara que oculta la ausencia, que la niega; en
cambio, el espacio designado por el sema [luz/ es una expansién del /ser/ manifiesto
en el espejo. Hay que acceder a la luz para poder ver mas alla de las apariencias, tras
el velo estd lo que el dolor no deja ver: la imagen de la mujer amada: Irene.

Los espacios aspectualizados por c. y d., hacen referencia, el primero (c.) al tiempo
pre-relato y asomado a €l solo por la fragmentacion de la memoria del /yo/ que re-
cuerda como [hacer/, repetir el ceremonial de lo distanciado del /ahora/. Asi, este
espacio del /pasillo/ marca e indica el momento anterior de la performance pre-relato
realizada por /Irene/ y que ahora restituye /yo/. Este es el otro espacio que marcaba ¢l
momento previo a la caida. Por otro lado (d.) ... tengo que ir a sentarme a la sala,
encender la tele, repetir los movimientos...” (el destacado es nuestro) hace explicito el
acto de repetir, de ritualizar el acto omitido en el hoy, y también hace referencia al
contexto situacional en el que se instalaba el /hacer/ de /Irene/: la espera.

El /hacer/ trabaja a nivel del cuerpo como espacio. Todo el relato se constituye en
la transformacion de una nada en un cuerpo: mascara. Es asi como:

*... sus pantuflas de raso me oprimen salvaje los pies...”
“... las ufias me quedaron dsperas e irregulares...”
“... que ain me falta ponerme los zapatos...”

elementos todos que aprisionan un cuerpo otro (el de /yo/): lo ocultan de la /luz/ ylo
hacen penetrar en la /penumbra/ del dolor, lo mancillan reduciéndolo al continente del
otro: jibarizacion y zapato chino.

Lo que reconstruye /yo/ en el espacio de su propio cuerpo es el hueco marcado por
la ausencia del otro: un fantasma deforme a causa del recuerdo. [Yo/ quiere exorcizar
la muerte del otro a través de un disfraz que es también adoracion y castigo: simulacro.
Recibe en el espacio del cuerpo los atributos fisicos asignados por el cosmético: la
adjetivacion, los fetiches de la femineidad, el sexo asignado por la mascara y la crema,
el lipiz de ojos. Quiere mediante un exceso cruzar el umbral impuesto por la /luz/,
umbral que marca la individualidad y el sexo, para acceder metonimicamente a los atri-
butos que designan el ser del otro. El fantasma en ese momento deja de ser negado

Pues retorna a la cita, como antes, y de ahora en adelante como siempre: voluntad de
poder.

El investimento figurativo de los actantes

Las unidades de contenido revisten los roles actanciales, calificindolos, y constituyén-
dose en su papel temadtico: éste los define en el componente discursivo. En el nivel
narrativo los actantes estaban definidos por su /hacer/, por su competencia; en el dis-
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cursivo lo estdn por su papel temitico igni
. , por lo que significan en cuanto i
Entonces, reconocemos en un actor dos investimentos: o,
a. un rol actancial: remite a la
fhacer/ o funcioén.
b. un rol temdtico: corresponde a la reduccién de un conjunto figurativo presente en el
texto.
El actor /yo/ esta figurado como famante/ + /falto d fenci i
. € experiencia/ + /inse

+ /hombre/ + [interesado/ + [travesti/. ik

. I.'as figuras que revia_:ten al S sugieren, al interrelacionarse, un conjunto figurativo
significante que tl.enomumemos una vida vacia. Esta red de figuras lexematicas recibe
el nombre de oonju.nto figurativo. En el texto este conjunto primero remite a otro que
I]am'ar.emos rra?esmmo. El actor [yof se desplaza progresivamente de las figuraciones
tematicas anteriores a [ amante/ + [experimentado/ + /seguro/ + [mujer/ + /inte-
resado/. En otras palabras, pasa de la deixis negativa a la positiva: de /parece/ se des-
plaza a /es/.

posicion dentro de un programa narrativo en cuanto a su

Conjuntos figurativos: Fapeles tematicos:

a. estado /inseguro/ vs  [seguro/
b. valor afectivo J/amaba/ vs  [ama/
¢. travestismo /hombre/ vs  [mujer/

El texto funde los clasemas para generar la figura del travesti. Es decir, los clasemas:

[carente/ Vs [ poseso/
[carente/ Vs [continuo/
/hombre/ Vs /mujer/

el texto los fusiona (en el diccionario permanecen aisladas): /yo/ es, a la vez, aglutina-
cion de los clasemas /poseso/ + [continuo/ + /mujer/: travesti.

Isotopia del exceso

Hemos indicado la presencia del conjunto figurativo vida vacia. En las figuras que
permiten la elaboracion de este conjunto vemos que el S se encuentra en un estado de
/desamor/ y en el proceso de pintarse y vestirse como Irene /no tiene experiencia/, lo
que le da /inseguridad/ en su maquillarse y todo le parece un /desasire/, en este mo-
mento /yo/ delega el /hacer/ del otro al otro. En el atisbo del otro surge el ayudante
que le permite el triunfo sobre el /desastre/ que lo amenaza.

‘A nivel de las /relaciones/ surgen una serie de oposiciones: las relaciones con el otro,
relaciones con su /hacer/, relaciones duales (isotopia semioldgica), lo que destaca las
siguientes oposiciones sémicas:

cerradas vs abiertas (con su hacer vs con el del otro)
individual vs  de pareja (dual; parcial vs completa)
sombra vs Juz

aislamiento vs  soledad compartida

Todos los momentos del relato actualizan la misma isotopia: la transgresion por el
exceso de lo uno.
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Otra isotopia semiologica de lo /somitico/ se relaciona con el proceso del maquilla-
je y actualiza los conjuntos figurativos /pintarse/ + /vestirse/, y se manifiesta a través
de la desmesura:

**... siento que el calor de la ampolleta funde...”
*... un excesivo sudor...”
*_.. chorreando esta especie de esperma...”

son algunas de las figuras que remiten a esta desmesura que instala el grotesco y la mas-
cara.

Por otro lado, en el primer segmento del relato se abre una isotopia que denomina-
mos del abandono, y corresponde al /hacer/ anterior al momento de la enunciacién, y
esta figurada como: *... en que ella se fue...”. Lugar imaginativo al que necesariamente
se hace referencia como paradigma en el cual la unidad aiin se manifestaba.

A modo de conclusion

El sentido, en el texto analizado, efectivamente se desplaza de la deixis negativa a la
positiva, es decir, de una modalizacion del /no-poder-hacer/ se mueve hacia el /poder-
hacer/ gracias a una correcta eleccion de los medios: situacion que valida el exceso
como forma de conocimiento y como forma de hacerse con el poder, y ademas esto
permite a /yo/ hacerse competente en su tarea. La implicacion en este proceso del tra-
vestirse lo hace recuperar ese espacio perdido y emplazar el objeto del deseo en un
lugar ritual, sagrado y para siempre recuperable: e/ espejo, instancia en que lo otro se
define como unidad de lo opuesto, como coexistencia de lo real e imaginario: la
imagen. El otro, entonces, no esta fuera del individuo sino que es proyeccion de un
algo oculto y negado por la conciencia: la alteridad manifiesta solo por el texto y en el
texto. El relato desarrolla, asi, la voluntad de poder ejercida sobre la imagen.

“Excesos” es asi, a nuestro modo de ver, la poética de Mauricio Wacquez, pues en
¢l logra concretarse la problemdtica de la totalidad de su obra (desde Cinco y una fic-
ciones hasta Ella o el suefio de nadie, pasando por su obra mas importante hasta el
momento: Frente a un hombre armado)'® . Problemitica prefigurada, como ya hemos
dicho, en su primer volumen de cuentos y en su primera novela, logrando concretarse
en el volumen aqui analizado y mas precisamente en “Excesos”. El exceso es una vali-
da forma de manipular tiempo y espacio presentes para poder acceder al paraiso per-
dido.

SHa publicado, Mauricio Wacquez, ademas de los textos ya citados, Frente a un hombre arma-
do. (Cacerias de 1848} Bmguera Barcelona, 1981. Siendo este su texto mas importante en cuanto
a indagacion en la p. propuesta mas arriba.
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