(En)Mascara: superposiciones y teatralizacion
del elemento chino en Cuba
a traves de Severo Sarduy y Regino Pedroso
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En la tradicion literaria cubana posterior a su independencia, ha existido una
necesidad latente por definir y aclarar “lo cubano”. Los miembros de Los Mino-
ristas, asi como Nicolas Guillén, Lezama Lima, Alejo Carpentier y Cabrera-In-
fante, son algunos de los representantes mas destacados de esta larga lista de
escritores que han tratado de responder a las preguntas : :Quiénes somos ? ;:En
qué consiste el ser cubano? No obstante, ese trabajo ha expuesto respuestas mo-
mentaneas ya que la realidad cubana, al igual que su identidad, es cambiante. LLos
modelos teoricos estan en constante flujo y también en constante revision. Por su
parte, el planteamiento de estas preguntas fundamentales para definir el ser cuba-
no, ha dado paso a nuevos cuestionamientos en torno a varios grupos margina-
dos/marginales. Un integrante en el proceso identitario cubano que a pesar suyo
ha sido poco considerado, es la figura del sujeto chino. ;:Coémo representar a este
“otro” que no cabe dentro de la dicotomia —ejes del contrapunteo segiin Ortiz—
tradicional del blanco y el negro? Fin este trabajo me propondré a analizar a este
sujeto v su representacion, su legado politico-cultural dentro del discurso literario
cubano, enfocindome en particular a los textos de Severo Sarduy y Regino
Pedroso.” :Qué tipo de huellas ha dejado el sujeto chino? :Como lo han interpre-
tado? :De qué manera lo han textualizado? ;:Qué nos puede decir en torno a la
formacion identitaria cubana? Los planteamientos de Severo Sarduy en torno al
barroco cubano v su obra De donde son los cantantes (1967), al igual que algunos
poemas seleccionados de Regino Pedroso, nos ayudaran a ilustrar algunos aspec-
tos de la marca identitaria china en Cuba que, al textualizarse o teatralizarse, sir-
ven como mascaras que encubren el proceso transitorio de « te-matizar » desde

una perspectiva subalterna, “lo cubano”.
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El sujeto chino nunca ha sido un factor considerable en la formulacion de una
identidad cubana.” Su presencia en Cuba siempre ha sido marginal -tacita ¢ impli-
cita- a pesar de haber aportado grandes semillas culturales de la que atestiguamos
por ejemplo, en la labor del reconocido pintor Wiltredo Lam. Lo mismo se puede
decir sobre la presencia asiatica en Latinoamérica en general.’ La tendencia do-
minante se basa en discursos identitarios —muchas veces absurdamente naciona-
listas y formuladas por medio de binarios —en donde dificilmente se reconoce la
cultura asiatica. Cabe mencionar que el presente ensayo no supone un proceso
paradojico al esencializar el valor cultural asiatico, dandole prioridad al aspecto
racial. De hecho, demograticamente hablando, el asiatico no ha tenido un impac-
to potente en Latinoamérica como el caso de otros grupos. También es impor-
tante tener en mente que hablar sobre los “asiaticos™ implica una diversidad de
grupos culturales con sus respectivas historias y diferencias. Asimismo, la historia
de una presencia asiatica considerable en Latinoamérica comenzando con los
culies’, a penas consiste de siglo y medio. José Sanchez-Boudy comenta al respec-
to, “[Y] es cierto que el factor chino no existe en la sangre cubana. No es como ¢l
(Sarduy) cree un componente de ‘la cubanidad’, palabra que por otro lado, no
tiene en Cuba el sentido que Ortega le da como unidad que engloba los elemen-
tos que han compuesto el alma cubana. No tiene apariencia plena. No es parte
principal de lo ‘cubano.”™ Aun cuando coincido con sus opiniones en lo que se
refiere a “la cubanidad” y la dificultad en definirla, pienso que no es tan facil
descartar y mas bien es fundamental exponer una pieza del complejo mapa cultu-
ral cubano: el elemento chino. De hecho, la funcion o la labor literaria misma que
consiste en teatralizar el elemento chino, muestra un paralelismo con respecto a
dicha dificultad. De modo que, si por una parte el propdsito aqui consiste en
quebrar con las dicotomias que definen la identidad cubana, también podemos
anadir que se trata de seguir el cuestionamiento del discurso que intenta borrar u
olvidar la presencia china a raiz de su limitacion en términos historicos, demogra-
ficos y numéricos.” Ein concreto el presente ensayo, la teatralizacion y la superpo-
sicion de la presencia china que en sus bases estéticas coincide con el estereotipo
de la funcion ornamental derivada de una perspectiva Orientalista, cuestiona des-
de esta aparente superficie las dinamicas de los centros de poder o los discursos
dominantes. s decir, es preciso atirmar aqui que la presencia china se trata de
una marca de politica cultural, un legado que ayuda a tomar una postura marginal
desde donde se puede indagar la cuestion identitaria cubana. Como manifiesta
Severo Sarduy en una conversacion que sostuvo con Jacobo Machover, “[E]se
retraimiento del cubano hace que en la tradicion literaria cubana, para abordar un
tema esencial, a saber el tema de qué es lo cubano, de lo que es cubanidad, se haya
siempre ido hacia topicos muy lejos de este tema, como por especie de pudor,
como por una especie de anamorfosis, es decir para no afrontar directamente el

tema, sino de lado, por el margen.” Precisamente empleo a Severo Sarduy v a
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Regino Pedroso no solo por su marginalidad como personas —ambos cubanos
con descendientes chinos— sino también por el uso del tema chino como posi-
cion de critica v de descentralizacion. Los dos autores, a pesar de su distancia
generacional —Pedroso principalmente de los anos 20 y 30, mientras que Sarduy
de los 60 y 70— tienen preocupaciones similares: :Como incorporar el elemento
chino en un plano literario —reconociendo de tal forma su legado cultural—
para asi, a través de ¢I° abarcar discursos en torno al proyecto nacional de auto-
definicion, v darle un nuevo color al mapa cultural cubano?

Para establecer la presencia de la marca china, Sarduy entrelaza el barroco y sus
teorias en torno a éste, con el elemento chino manifestaindose por medio del
filtro de la 6pera o el teatro chino. Por su parte, Regino Pedroso coloca un parén-
tesis en su poesia, que hasta el punto de la publicacion de E/ aruelo de Ynan Pei Fn
en 1955 habia sido mayoritariamente de caracter socio-politico. Asi, al colocarle
un velo con una tematica china a su poesia, homenajea parte de su descendencia
pero también expone desde una doble marginalidad —cultural/racial y econ6mi-
ca/politica— la urgencia de una justicia social en Cuba.’

El establecimiento de pequenas comunidades de chinos principalmente en La
Habana, cuya mavor representacion la encontramos en el Barrio Chino, forman
las bases para el desarrollo de un espacio cultural propio. Estas comunidades
participaban activamente en mantener viva su cultura por medio de teatros, 6pe-
ras, salones de juego (casinos), etc."” Hoy dia existen varias iniciativas por recupe-
rar los vestigios de este legado que por varios motivos estuvieron en vias de
desaparicion en los anos posteriores a la Segunda Guerra Mundial. Entre lo que
estas manifestaciones culturales dejaron, Sarduy resalta, en un comentario, la flauta
china como parte de la orquesta tradicional cubana indicando: “[...] yo privilegio
la cultura china por una razon que es la siguiente: creo que el significante de una
cultura v de un pueblo es su musica. Y en la misica cubana, en la estructuracion
de la orquesta cubana, el centro, la voz cantante, es una flauta, y esa flauta se
llama, v no por azar, una flauta china. [...|” ; y también anade que: “El azar ha
fundado en gran parte la historia cubana, v ese azar es de origen chino.”"" Para
Sarduy, existe una clara huella cultural china en la cubana. Asimismo, el poeta
Regino Pedroso hace de esta presencia latente de la cultura —unico factor que
sobrevive intentos de dominio—un elemento importante de su obra. Tiene, por
ejemplo, un poema titulado “Ruinas ilustres” de su poemario E/ ciruelo de Ynan Pei

Fu (1955) donde declama :

— Por aqui sus violencias los barbaros dejaron.
Talaron, incendiaron, todo lo destruyeron ...
iMas un templo de arte, reliquia de milenios,
aun se alzaba a los cielos cual la fe de un

milagro !
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Todo polvo se ha hecho pero el mundo ha
ganado

Tu lagrima sensible, oh discipulo, enjuaga.

Besa esa ruina ilustre y al cielo gracia eleva...

iPorque en esa epopeya de destruir bellezas

no pudieron los barbaros ganar a la Culrura!"?

Este apoteotico poema refleja la sobrevivencia de la cultura ante las adversida-
des historicas. En términos de los sujetos chinos cubanos que, desde el momento
de su contratacion vivieron la opresion y el sufrimiento, la cultura fue su contri-
bucion indiscutible a la herencia identitaria de la isla. Asi, en el batir de los barcos
que acompanaron la diaspora china, v en su coyuntura cubana, su cultura es la
que ha permanecido: Sarduy y Pedroso son los que se encargarin en
contextualizarla.

Una distorsion en el plano socio-cultural e identitario cubano, propagada por
la presencia del sujeto chino es que al insertarse dentro de la composicion no solo
racial sino socio-econémica de Cuba, rompe con la dicotomia del blanco y el
negro. Esto es, le da otra dimension al discurso transcultural de Fernando Ortiz.
Hu-de Hart menciona que, “*[A]ccording to Helly, who studied the issue of ethnicity
in depth, the introduction of an Asian race into Cuban Slave Society really upset
the Creole ideological code, which divided society into black and white, slave and
free.” Se establece un tercer margen que obliga a cuestionar la estructura esta-
blecida y perpetuada por mas de tres siglos para asi repensar criticamente los
esquemas componentes de la dinamica del “opresor” y el “oprimido™. Es decir, ¢l
sujeto chino abre la posibilidad, dentro de la historia de la cultura cubana, de
formar un espacio alterno, una nueva capa desde donde se reevalaan las normas
establecidas y desde donde se disloca el eje en torno a la que giraba el monstruo
colonial. Se acentua, dentro de esta otra posibilidad, el barroco como sistema de
aparente desorden, como perspectiva descentralizada, como teatralidad y como
carnavalizacion.™

El chino o el Oriente imaginado en Cuba tiene su origen en la representacion
que le dan los “descubridores™ o conquistadores uccidcm;}lcs."‘ El Oriente se
compone por un acto teatral como bien indica Said: ““The idea of representation
is a theatrical one: the Orient is the stage on which the whole East is confined.
On this stage will appear figures whose role it is to represent the larger whole
from which they emanate. The Orient then seems to be, not an unlimited extension
beyond the familiar European world, but rather a closed field, a theatrical stage
affixed to Europe.' De modo que al ver, imaginar y representar al Oriente desde
una ex-colonia, se procede simultinecamente a anadir otra distorsion al estableci-

do concepto orientalista europeo; es una superposicion de perspectivas. En tér-
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minos de Latinoamérica, el hecho de que este performance se localice en su espacio
discursivo, implica una critica en torno a sus proyectos identitarios. El sujeto
chino es, en este caso, un gesto teatral parddico. Al tratar de establecer el todo
identitario cubano —la esencia cubana— el chino es ese espejo distorsionado,
esa mascara surrealista de Lam: representa una multiplicidad de signos como la
descentralizacion, la Mirada evadida, el exotismo, el deseo incumplido, el caos y el
vacio. Es importante reconsiderar, de esta forma, la “otredad” del chino como
referente para explicar “lo cubano™. Se trata de un punto fundamental para la
teoria Orientalista, el cual Kushigian reitera en torno a la literatura hispanoameri-
cana: “[A]n evocation of the other will also bring the distanced image closer as it
precipitates a way to examine one’s existence, one’s being-in-the-world....” y pro-
sigue “[TThe Other is theoretically “created” to explain the self. But an openness
to the Other arises less from a noble impulse than from an irresistible attraction
to the Other that is experienced contemporaneously with an attempt to disassociate

oneself from the other.”!

" Tomando en cuenta esta idea es importante sefalar la
relacion ambigua que existe entre el “uno mismo” y “la otredad” ya que por una
parte se basa en una “irresistible atraccion™ y por otra parte en una distanciacion.
En ambos casos, sin embargo, podemos indicar que es precisamente esa ambi-
gliedad lo que compone la base de “lo cubano™. Lo imprevisto, lo inexplicable, lo
intangible, al igual que los deseos, los sentimientos y los elementos metafisicos

]

son todos parte de la construccion del “yo” o de “lo cubano”. Benitez Rojo indi-
ca una tendencia semejante al comentar sobre su texto [.a isla que se repite: “Aqui,
en este libro, he intentado analizar ciertos aspectos del Caribe imbuido de esta
nueva actitud, cuya finalidad no es hallar resultados sino procesos, dinamicas y
ritmos que se manifiestan dentro de lo marginal, lo residual, lo incoherente, lo
heterogéneo o, si se quiere, lo impredecible que coexiste con nosotros en el mun-

do de cada dia.”"® El chino o el Oriente es una representacion dinamica —apa-

rentemente superficial— en cuyo fondo radica una mezcla entre el deseo o la
imagen que le atribuye el occidental y el objeto que quiere poseer para completar
—complementar— su existencia. El constante vaivén entre ambas consideracio-
nes es “el aspecto dinamico” al que se refiere Benitez Rojo.

Pasemos ahora a considerar a fondo los textos de Sarduy y Pedroso, empezan-
do por el concepto del performance que se ha venido aludiendo hasta ahora. Como
ya mencioné anteriormente, la representacion del chino concuerda con la teatra-
lidad barroca."” Gustavo Guerrero analiza el barroco y su relacion al teatro don-
de encuentra que, “[L]os e¢jemplos teatrales son numerosos y ampliamente
conocidos. Se comprende la propagacion de la tematica de la ilusion y la alteridad,
v las reflexiones de los moralistas sobre el ser y el parecer. Obedeciendo a este
precepto lleno de significado, la obra barroca, imagen de si misma, no dejara de
ostentar su condicion de “obra” v, lo que es mas importante para nosotros, elabo-

rard una representacion del espacio que es, ante todo, un espacio representado, el
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espacio de una representacion.” Sarduy juega con esta union representativa en la
seccion “Junto al rio de cenizas de rosa”™ de De donde son los cantantes.

En este texto, nos encontramos ante Flor de Loto, Maria Eng, Carita de Dra-
gon, Auxilio y Socorro, todas bailarinas de un antro junto al restaurante Pacitico
en la Calle Zanja: ubicacion actual del Barrio Chino en La Habana. Estamos ante
un show, un performance en el que se desarrollara la narrativa. Las descripciones

mismas del espacio que conforman ¢l Barrio Chino, o sea el trastondo narrativo,

aparecen como diferentes escenarios que al ir destapandolos —al ir abriendo las
cortinas— llegamos al del burdel. El publico lo componemos nosotros los lecto-
res, Bl General, los soldados de la marina americana y otros individuos que tre-
cuentan este establecimiento. Y, tras una escena introductoria que sirve como
premonicion, como un clip anticipatorio de lo que va a pasar, en donde el perso-
naje “EI” persigue a “Flor de Loto/Cenizas de Rosa™ que se le estuma, nos
adentramos a este gran teatro burlesco, abriéndose el telon. Esta escena
introductoria sirve como una de la imagenes en el que se retlejara la contraparte
de si misma, una secuencia narrativa similar que se desarrollara a partr del si-
guiente recorte con estilo de guion:

El Lector—Pero, 2v ese disco de Marlene 2

Yo—Bueno, querido, no todo puede ser coherente en la vida. Un poco de
desorden en el orden ;no? No van a pedirme que aqui en la calle Zanja, junto al
Pacifico (si, donde come Hemingway), en esta ciudad donde hay una destileria,

.

un billar, una puta v un marinero en cada esquina les disponga un “ensemble”

chino con pelos y senales. Haré lo que pueda.”

Ya desde sus inicios los lectores tormamos parte de un meta-teatro en donde
conversan “El lector”, o sea nosotros v *“Yo que es el narrador. Esta interaccion
es tundamental para el texto va que se establecen varios puntos de los que pro-
tundizaremos posteriormente. Por lo pronto percibimos primero la idea del “des-
orden dentro del orden™ que establece una conexion con la *Teoria del Caos™ que
Benitez Rojo aplica en su analisis sobre lo Caribeno. Asimismo, este dialogo se
aplica al proceso de descentralizacion que es basico en el discurso barroco v so-
bre el concepto del performance. La ultima oracion, por otro lado, alude a la cons-
truccion deliberada —teatralidad— de ese texto. De estas di\‘CE‘S;IS mancras, S;u‘du_\'
quiebra con los codigos establecidos de la tuncion del lector y el escritor o de los
generos literarios detinidos. Se puede deducir de su proposito el mantenimiento
de la ambigiedad para representar la diticultad misma de concretar el proyecto
absolutista; esto es, para definir una esencialidad cubana.

Sarduy utiliza espacios v personajes marginales para presentar su teoria acerca
del barroco como movimiento de descentralizacion. En el concepto se incluye el
planteamiento que propone Kushigian donde el ambito chino a traves del teatro,

es una ruptura del eje discursivo que se planteaba en torno a la oposicion de los
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blancos v los negros. Kushigian amplifica esta nocion al constatar, “While Sarduy’s
goal is not to bring about absolute relativism in order to demand the equality of
historical, pBil()sophical, or literary representations, it does intend to de-center
the idiosyncratic representation of reality.”” En su pensamiento en torno a lo
que constituye el barroco, Sarduy plantea la idea del elipsis como base geométrica
a diferencia del circulo. Es decir, rechaza la idea de un centro unico en torno al
que gira la discusion: “The insertion of the ellipsis in the rhetorical discourse
reinforces the movement away from the center, as in classical rhetoric, toward
two possible centers.””” De la misma manera comenta Blas Matamoros: “[E]l
escritor cubano (Severo Sarduy) enfatiza la diferencia formal y estructural que
hay entre un mundo de modelo circular y otro, de modelo eliptico. En el primero,
todos los puntos distan lo mismo del centro y estan fijados por él, simbolizando
la quietud. En el otro, el centro es meramente virtual v hay dos polos que
estructuran una polea, un movimiento. ”** En este analisis se integran los con-
ceptos del elipsis barroco sarduyano v el movimiento o el dinamismo que consti-
tuyen la base de una representacion teatral. En una obra existe una interaccion
entre actores v publico. Por su parte, también no existe un centro preciso ya que
una actuacion o una representacion lo constituyen ambos los sujetos —las perso-
nas mismas— y sus papeles.

Concretamente, el elemento eliptico se presenta a través del uso del doble:
Auxilio v Socorro como indica Kushigian.” Ellas participan en el teatro como
encubridoras —de solapa/a solapo— que esconden a Flor de Loto. Las sinonimas
son dos caras de la misma moneda que mantienen el deseo del General de con-
cretarse. Es de esta forma que ellas previenen que el General posea o substancialice
lo metafisico: el vacio esencial de Flor de Loto. Sarduy, al incorporar los persona-
jes de Auxilio v Socorro, desintegra el centro referencial del objeto deseado y
aplica la va aludida vision geométrica barroca, creado de esta manera dos centros.
Como explica Kushigian, “... Sarduy views the double as a primordial concept
for his writing. He is fascinated by doubles and twins. "

La construccion del espacio textual chino, no solo se constituye junto con el
barroco en términos de la idea del vacio o una figura eliptica, sino también se
manifiesta a través de la superposicion de distintas capas referenciales que escon-
den un misterio. Como en el caso de los burdeles vy los teatros, detras de las
cortinas, de los telones v de los escenarios se esconde otro mundo. Regino Pedroso,
al publicar E/ cirnelo de Yuan Pei Fu, también le coloca una capa a su labor como
poeta social, que en su lectura iremos desvelando. No sélo coincide con Sarduy al
usar el mundo alterno chino como ese margen que disloca el centro, sino que
también le da importancia al concepto del espacio oculto, el misterio del trasfon-
do del burdel como una marca cultural chinas: lo enigmatico. Detrés de las puer-
tas v cortinas, se abre un mundo que en el caso de Pedroso es el poético/estético.

En el poema titulado “Noche de tempestad” versifica:
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[o]

Llamo desde mi kiosco a las sombras que
Pesan...

Y nadie me responde ni yo conozco a nadie.

iQué densa oscuridad cubre esta noche el
desolado parque! ...

Cierro mis puertas. Buscaré mi pincel, el mas
tino y alado.

Si sigue el vendaval v no amanece el alba,

quiero que el dulce sueno me sorprenda esta

noche escribtendo un poema.-

Si consideramos sus poemarios anteriores, vemos una constante voz social que
va a tono con el discurso revolucionario cubano. En cambio, el poemario [/
ciruelo de Yuan Pei Fuy otros poemas con temas chinos parecen ser un paréntesis
dentro de su produccion. Al analizar mas de cerca estos poemas uno puede ver
que los poemas en realidad siguen teniendo una voz critica pero estan envueltas
en un velo chino. La noche de tempestad, en el poema anterior es simbolo del
ambiente caotico que vive en ese momento Cuba —se trata de los anos 50, justo
antes de la Revolucion— vy para Pedroso, la escapatoria es el pincel o convertir en
poesia esa cruda realidad. Para el poeta, Cuba carece de justicia social, de armonia
v de paz, de modo que la poesia le dé ese orden momentanceo. Por otra parte, al
aplicar una tematica distinta a primera vista, Pedroso disloca el centro de la poesia
socio-politica cubana. El poeta retoma los temas de la injusticia social, la muerte
v ¢l deseo y los transporta a otro ambiente v a otro tiempo historico para

universalizarlos. Como dice en el poema “El anciano de la puerta del tiempo™,

De todos los tesoros me dio el cielo un amigo:
cuando la sombra vino, ¢l llend mi silencio;
cuando llego el dolor, ¢l vino, como un sueno;
Nno $¢ sl es extranjero, su raza desconozco...
Pero todas las noches, despues de la jornada,
postrado ante lo alto gracias doy al destino
por esa mano hermana que aun me une al

Universo.™

Fis ast como, a pesar de que parecen ser poemas chinos, son mas bien poemas
cubanos enmascarados en donde las angustias revolucionarias siguen presentes.
La cultura vy una cosmovision trascendente, es lo que sobrevive en estas aguas
turbias. La cultura china, apropiadamente por su subalternad, v el Universo, abs-

traccion sin limites temporales o espaciales, son lo que sobreviven la opresion. Se
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podria decir que Pedroso utiliza la ambigtedad del aparente chino para descansar
momentaneamente de la retorica politica en auge y para metaforizar esta lucha
con una superficie de aparente tranquilidad. Asilo manifiesta en una estrofa de su

poema “El jardin de los seis pétalos™ :

Deshojando un crisantento
Aguas mansas arriba, fondos turbios esconden.

Bajo alas de seda acechar pueden garras.”

Pedroso no se aparta del compromiso social pero altera su técnica para darle
un aspecto de “otredad” para asi retornar a la autocritica de la realidad cubana
desde el margen. Las alas de seda, imagenes vivamente orientales, y su conexion
con el Universo, esconden garras de la realidad cubana a punto de explotar en la
revolucion del 59.

Volvamos ahora al teatro que, en el caso de la obra de Sarduy, esta presente en
todas partes del texto empezando por el teatro chino donde hay una interaccién
entre Flor de Loto, El General, Auxilio y Socorro y otros personajes. Como men-
cioné se trata de simulacro total en donde para El General, la cuarta pared es
intransigente va que, a pesar de su esfuerzo, no logra conseguir a Flor de Loto. Es
decir, no logra satisfacer su deseo. En este caso, Flor de Loto es la china en
constante metamorfosis, aludiendo a la maleabilidad de su persona y a la misma
vez a su ambigiedad como ser integro. Es decir, aunque si es un personaje en el
texto, también es una transfiguracion del deseo mismo de El General. El narra-
dor describe la fugacidad existencial de Flor de Loto, de la ligera superficialidad
pero que es su fondo yace una fuerte critica hacia la imposicion de un poder, de

una mirada del controlador :

Da un salto Flor de Loto, v, como el pececillo que al saltar fuera del
agua se vuelve colibri, asi vuela entre las lianas. Es ahora una mascara
blanca que rayan las sombras de las canas, es apenas el vuelo de una
paloma, el rastro de un conejo. Mira a ver si la ves. No se distingue...
Es mimética. Es una textura —las placas blancas del tronco de una
ceibo-, una flor podrida bajo una palma, una mariposa estampada de

pupilas, es una simetria pura. ;:Ddnde esta? No la veo.™

La Flor de Loto se constituye por diversas representaciones que en el fondo es
el misterio o simplemente la transicion de una capa imaginaria a otra. En el fondo
se vincula con el concepto budista que Kushigian explica y que Machover reitera
de la siguiente manera: “En el budismo, parece ser, cuando se comprende algo, lo
primero que se comprende —parece ser, no estoy todavia en ese estado del bu-
dismo— es justamente que la realidad, tal como la percibimos, aun se es muy

solida, como esta mesa que tengo, aun si muy constituida, como sOmMos NOsSOtros
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psiquicamente, es una pura ficcion, una pura metafora de una vacio original, una
emanacion de la nada, que no obedece a nada, que no tiene el menor tundamen-
to.”*! Tomando en cuenta este analisis, se puede percibir un paralelismo con Benitez
Rojo v recordar una critica que hace sobre el cuento “Viaje a la semilla™ de Alejo
Carpentier, para establecer una conexion importante que nos propiciara una idea
que ata ¢l elemento oriental con lo cubano o lo caribeno. En este analisis, Benitez

5

Rojo propone el término “canon cancrizans” para explicar el cuento de Carpentier
y menciona que ... el canon cancrizans empieza a componerse por este vacio, o
black hole,... " Este hilo conector del “vacio™ alude al origen cubano que desde
un principio es una manifestacion representativa donde el performer cubano —la
Flor de Loto en sus distintas etapas o transfiguraciones— vy su talta de
concretizacion es parte fundamental de “lo cubano™: no hay esencias sino mu-
chas cubanidades sobrepuestas.

Otro elemento tundamental para la discusion del teatro y la representacion en
torno al chino en Cuba es ¢l [en]mascaramiento. Fn la obra de Sarduy como en la
de Pedroso, las mascaras son las superticies que envuelven la esencia vacia y tran-
sitoria de la cubanidad. De hecho, Flor de Loto se transforma en diversas repre-
sentaciones de modo que “|I|n the theater, each scene becomes the masking of
Flor before the general. 7 La china o todo el ambiente en torno a este personaje
escurridizo, encarna la inestabilidad del ser en si. Al igual que la descentralizacion
mencionada anteriormente, ¢l enmascaramiento es un recurso que reitera la no-
cion de que Cuba y su identidad funcionan igual que el Orientalismo segun Said,
en que la realidad representada por El General y la asociacion que se le hace con
el Orden, sucumbe ante el teatro. Dos estrotas del poema “El jardin de los seis

petalos™ de Pedroso manifiestan algo parecido.

En el kiosco de las mdascaras
—iMaestro, cuantas grandezas, retratos, retratos!

— Discipulo, discipulo, simples caricaturas...

Ante el vuelo sagrado
—:Y qué hay detras del biombo que mi mirada veda?
—iOh, hijo mio, lo que tus ojos quieran \“crf“

Quiero enfatizar la ultima palabra del verso anterior que es « ver ». En la discu-
sion sobre el teatro, es importante considerar la mirada o el publico como parti-
cipe en la dinamica de la obra. 1.a mascara, sin embargo, como material entre la
cara de uno y el exterior, no logra acaparar el espacio de la mirada ya que precisa-

mente lo que no logra esconder son los ojos. La mirada es lo que le da forma a la
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apariencia v es una herramienta para tratar de ordenar el caos o poseerlo. En la
mirada se concentran todos los signos o las posibilidades que se representan en el
teatro. Por otro lado, esa mirada se encuentra del otro lado de la cuarta pared lo
cual impide el contacto fisico. Este es el caso de El General que se convierte en el
“miron”. Durante toda esta obra, El General es un espectador que pasa por dife-
rentes capas teatrales en una busqueda desesperada de Flor de Loto. Como indica
Oscar Montero, “Junto al Rio is the looking place; there are eyes everywhere, a
movie house, mural paintings, and of course the burlesque theatre. It is the place
of seeing which turns the pursuit of the voyeuristic General into an ordeal. The
figure of Flor oscillates between disguise and presence, between the string of
names manipulated by Auxilio and Socorro and Flor’s expected arrival as pure
representation, framed by the proscenium of the theater.””” Para la mirada occi-
dental que trata de configurar el Oriente, el acto se vuelve una simulacion de
control. Asimismo, es una busqueda de la carencia ; el General no puede existir
sin la “otredad”. El problema fundamental con el General y su perdicion, ya que
abandona a su esposa v su posicion militar para tener una tienda junto al teatro
donde actua Flor de Loto, es que su mirada se vuelve en una obsesion donde la
realidad creada se impone ante la ficcion. Esta es una representacion del
Orientalismo propuesto por Said en donde el control y el deseo de poseer la
“otredad” se vuelve en una realidad opresiva. Lo que se mira no necesariamente
se concretiza. Como vemos en el texto de Sarduy,-al estar mirando a Maria y
Johnny hacer el amor, el General ... aparece en toda su impostura: estaba en su
nirvana de miron vy, de la pura contemplacion, va habia pasado a la praxis da solo.
Se olvidaba de Flor. ™ El General se olvida hasta de lo que él mas ama porque la
ilusion del conracto carnal lo altera. Basandonos en esta falla, Sarduy propone
una tercera perspectiva fundamentada en la teoria orientalista donde desde un
principio se sabe que lo que vivimos es una ficcion. Es decir, el autor busca una
mirada que no esté contaminada por el deseo de controlar; una mirada neutra. Fn
términos del contrapunteo entre el blanco y el negro como el fundamento de la
esencia cubana, la tercera mirada se deshace de este eje central.

En ambos autores, también cabe resaltar la funcion de escape de lo racional.
Es decir, no todo en el mundo se puede codificar, categorizar y controlar. El
movimiento Modernista hispanoamericano que hereda del Romanticismo su fas-
cinacion por el Oriente, no sélo consiste en percibir ese mundo exotico sino en
tomarlo como punto de critica en contra de los valores Occidentales. El General,
que representa este Occidente, pierde el control y el raciocinio al obsesionarse
con Flor de Loto. De la misma manera, Regino Pedroso escribe el poema titulado
“Tres canciones junto al Rio Pien 7 donde una de las canciones habla sobre el

deseo hacia las tres doncellas del Kang Nan y dice:
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Y hablo a la mas bella :

“iPor libar tus copas de mieles, oh hermosa,
ponzonosa abeja a tu seno vuela ! ”

Y al cubrirse el seno,

su mano asustada la tanica suelta,

alas le da el viento...

Pero cuando espero sin velo mirarla

se oculta la luna... y en la noche pasa.”

Ein estos versos, justo cuando el narrador, por medio de su mirada, va a apode-
rarse, a codificar y a cosificar a la mujer desnuda de sus descos, se oculta la luna v
llega la oscuridad. Es asi como la imagen del Oriente exotico —la prostituta v el
harem— toman forma de la Matahari que se infiltra, seduce y destruye ¢l orden
aparente. Es sin duda nada mas que un desco eterno que emana de la imaginacion

3

del Occidente. Existe un cruce con el concepto de la “carnavalizacion 7 de Bakhtin
al ver que el teatro chino —el margen de la Calle Zanja— es un espacio fisico y
representacional en donde se voltea el kiosco. Los papeles de control se invierten
va que Flor de Loto es la que finalmente controla al General. Es en si, un gesto
politico en donde el margen, su desplazamiento del centro dicotomico, se vuelve
temporalmente en el eje.

El concepto de la transculturacion que aplica Ortiz en el contexto identitario
cubano, se refiere a las culturas en movimiento. No obstante, no profundiza en
torno a la presencia de la cultura china en el archipiélago caribeno. No hablamos,
en este caso, solamente de la flauta como representacion de una herencia cultural
de esta inmigracion, el Barrio Chino como espacio y marca fisica de su presencia,
o la comida; todos ellos elementos concretos de la huella china en Cuba. Mas
bien, como he venido insistiendo en el ensayo, nos referimos al imaginario euro-
peo inicial sobre el que se le aplico al Caribe, v de este error se establece como
perspectiva misma de Cuba hacia este “otro™ chino, y asi se van acumulando
distorsiones. A traves de Sarduy y Pedroso, podemos considerar al chino y su
representacion en textos literarios, como perspectivas criticas marginales desde
donde se descentraliza el discurso esencialcita de lo "cub;mn"’. Asimismo, la tea-
tralidad como textura de lo chino o lo Oriental, es una gran metatora de Cuba en
donde la cultura es ambigua y se manifiesta por medio de mascaras, performance,
miradas y deseos. Cuba, como pais marginal en el contexto mundial capitalista y
politica, existe paralela a la “otredad™ Oriental. Como manifiesta acertadamente
Kushigian, “En una palabra, la cultura cubana la ha determinado la diaspora, no
la permanencia; la distancia, no la pertenencia.””™ El sujeto diasporico Oriental v
su distancia del centro son, precisamente, clementos de “lo cubano.” Seguimos

abriendo telones y cortinas. ..
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Notes

" Me he tomado la libertad de colocar a Severo Sarduy antes que Regino Pedroso a pesar de que éste
precede historicamente a aquél, ya que las bases teoricas de Sarduy en torno al barroco ayudaran a ilustrar
la tuncion de los textos de ambos al introducir en ellos elementos extraidos de un imaginario chino.

* Los primeros culies llegan a Cuba a mediados del Siglo XIX con el propésito de reemplazar al
esclavo africano. Los espanoles, para evitar las revueltas de sus subditos y para mantener el alto nivel
de produccion, establecen tratados con Inglaterra, Portugal y China para traer a las islas caribenas la
mano de obra china contratada. Asi se forman acuerdos transnacionales y el triafico de los chinos se
vuelve una empresa con escala mundial. Los primeros chinos llegan a Cuba en 1847 y le siguen
varios embarcos repletos de estos trabajadores. Se calcula que para 1873 habian traido 132,435 chi-
nos a Cuba. Estos numeros, sin embargo, solo reflejan parte de la historia de esta contratacion. El
sistema tuncionaba de una manera inhumana ya que existieron varios casos en donde el chino no era
contratado sino secuestrado, obligado a firmar los documentos y posteriormente trasladado a Cuba.
Para mavor informacion en torno a los abusos v las violaciones de derechos que hubo en el trato de
los culies, consultar el texto Las chinos en la historia de Cuba (1983) de Juan Jiménez Pastrana v el ensayo
de Evelyn Hu-de Hart, “Chinese Coolie Labour in Cuba in the Ninteenth Century —Free Labour or
Neoslavery =7 (Slavery and Abolition. Vol. 14, no.1, April, 1993). Los chinos, al igual que los esclavos
africanos, no sucumben al maltrato y muchos de ellos se escapan de las plantaciones. Posteriormente,
muchos de los chinos “libres™ empiezan a establecer sus comunidades como se puede apreciar hoy dia
en el Barnio Chino de La Habana. A través de los anos se empieza a acumular la tension entre esclavistas
v sus victimas y se agudiza la inconformidad social ante el dominio espanol. Como consecuencia,
explota la Guerra de los Diez Anos en donde un gran numero de chinos se unen al combate. Los
chinos participaron activamente en esta guerra y en la posterior guerra de Independencia. Para ma-
vor detalles sobre ¢l tema, consultar: “La inmigracion china: Ejército Libertador de Cuba” por Coralia
Alonso Valdés en el sitio web: hup://www.lajiribilla.cu/2002/n75 octubre/1759 75.html .

" Esta condicion, sin embargo, esti viendo grandes cambios especialmente en las artes plasticas
donde se han destacado los asiaticos.

* Aligual que el término empleando en inglés “coolie”, esta denominacion se le aplica al chino traido
para trabajar en labores antes hechas por los esclavos. En el caso de estos sujetos, sin embargo,
llegan a los paises receptores con un estatus « legal » ya que poseen contratos y existen condiciones
a las que atanen a los dos partidos.

* José Sanchez-Boudy, 1a temitica narrativa de Severo Sarduy: “De donde son los cantantes” (Miami : Edi-
ciones Universal, 1985) : p.14.

Al@lLos ensayos recopilados en la revista Catauro del ano 2000 que pueden ser vistas en la pagina

web htt ‘www.lajiribilla.cu/2002/nro75octubre2002.html son muestras de los estudios dedica-

dos a revivir y reexaminar la presencia de la cultura china en Cuba.

"Al@ Jacobo Machover, “Conversacion con Severo Sarduy: la maxima distanciacion para hablar de
Cuba,” América : le néo-barogue cubamn (Paris : Presses de la Sorbonne Nouvelle, 1998) : p.68.

" En el presente ensavo me reficro al sujeto chino en general v no me limito al chino en masculino

aunque se trate en términos numéricos de una mayoria.

" Me refiero en este caso a los poemas que contienen elementos chinos v no que estén escritos en el

idioma ya que Regino Pedroso no lo hablaba.

" Al respecto consultar el articulo “Expresiones de la cultum china en Cuba: el teatro y la musica” de

Maria Teresa Linares Savio en el sitio web: htt
"' Jacobo Machover, p.70
"> Regino Pedroso, “Ruinas ilustres,” F:/ cirnelo de Yuan Pei Fu (1.a Habana : Editorial Letras Cubanas,
1955) : p.8.

" Evelyn Hu-de Hart, p.82.

"* Julia Kushigian hace un estudio profundo sobre el Orientalismo Hispano y su relacion con la obra de
Sarduy. En concreto hace un vinculo sobre el concepto del barroco propuesto por el autor cubano
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y su interes hacia la filosotia budista o confusionista. Se trata de un analisis comparando los elemen

tos de la parodia, el ehipsis, la risa v la carnavalizacion bakhuniana que constituyen la idea del barroco
de Sarduy v el vacio, las transformaciones, la metamortosis, el erousmo y el yin y el yang en ¢l caso
posterior. Para detalles sobre esto, consultar: Julia Kushigian, Oreimtalism in the Hispanic Laterary Tradition:
In Dialogue with Borges, Pag and Sarduy (Albuquerque: University of New Mexico Press, 1991).

" Sobre el “error” inicial de Colon al pensar que habia llegado a Asia como elemento que marca la
historia posterior de Ameérica, se ha escrito bastante. El Oriente es parte de la ambicion y el deseo
imaginado del proyecto colonialista curopeo v sobre esto han comentado Suzanne Jull Lavine en su
ensayo “Borges a Cobra es baroc(o) (exe)gesis; un estudio de la intertextualidad™ en Severe Sardu
(Madrnd: Ed. Fundamentos, 1976) pp. 100, Roberto Gonzilez Echevarria en La ruta de Severo Sarduy
(Hanover, N.H: Ediciones del Norte, 1987) pp.110 v Roberto Fernandez Retamar en Caliban: apuntes
sobre la cultura en nuestra America (México D.E: Editorial Didgenes, 1972) p.13.

16

Said, p.63.

" Julia Kushigian, Oreintalism in the Hispanic Literary Tradition: In Dialogue with Berges, Pag and Sarduy p.14.
" Antonio Benitez Rojo, La isla gue se repite (Barcelona: Editorial Casiopea, 1998): p.17.

" Esta idea se basa en el analisis de Kushigian en torno a la relacion ya mencionada en una nota
anterior entre el barroco y algunos conceptos budistas.

* Gustavo Guerrero, La estrategia neobarroca (Barcelona: Ediciones del Mall, 1987): p.33.

! Severo Sarduy, p.110.

* Sobre mayor detalles en torno a esto, consultar el texto de Julia Kushigian, p.71.

* Julia Kushigian, p.73.

* Blas Matamoro, “El neobarroco: diferencias, tientos v ensaladas™, Ameérica : le neo-barogue cubain
(Paris: Presses de la Sorbonne Nouvelle, 1998): p.16.

* Julia Kushigian pp.73-74, 81 y 97

* Julia Kushigian, p.95.

* Regino Pedroso, p.17.

* Regino Pedroso, p.5.

* Regino Pedroso, p.11.

¥ Severo Sarduy, p.109.

! Jacobo Machover, p.72.

“ Antonio Benitez Rojo, p.267.

P Oscar Montero, The name game: writing/ fading writer in De donde son los cantantes (Chapel Hill: University
ot North Carolina Press, 1988): p.52.

* Regino Pedroso, p.11.

© Oscar Montero, p.130.

* Severo Sarduy, p.127.

" Regino Pedroso, p.21.

” Juha Kushigian, p.122.
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Paul Preston. Juan Carlos: Steering Spain

from Dictatorship to Democracy.

New York and London:
W. W. Norton and Company, 2004, 608 pp.

by Lynn Purkey

Paul Preston, a distinguished historian in the field of twentieth century Spain, has
written a timely and engaging new biography Juan Carlos: Steering Spain from Dicta-
torship to Democracy. The book is an insightful and often probing biography of this
visionary King, while also tracing Spain’s transition from fascism to democracy
during the tenuous period following Francisco Franco’s death (1975). Divided
into eleven chronologically arranged chapters, the text is followed by an extensive
bibliography, endnotes and an index. Moreover, the impeccably researched work
boasts a wealth of interviews and private correspondence as well as the usual
bibliography. In addition to being of interest to Hispanists and historians, Juan
Carlos appeals to the casual reader, since it is an intensely personal look at Juan
Carlos and other members of the House of Borbodn, as well as being an emi-
nently readable text.

Juan Carlos begins by recounting the history of the exiled royal family during
the Second Republic (1931-1936) and the Spanish Civil War (1936-1939), during
which Juan Carlos was born (1938). It further catalogues the political intrigues
and machinations that characterize the tense relationship between Franco and
the exiled King Alfonso XIII (1886-1941), and his heir Don Juan de Borbon
(1913-1993), whom Franco excluded from rule with the passage of the Law of
Succession, which granted the dictator the right to choose his own successor.
One of the author’s key contentions is the royal family’s dedication to service
above personal considerations, which has been a hallmark of Juan Carlos’s up-

bringing and indeed his reign as King of Spain. It is significant that the work ends
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