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El manuscrito y sus ediciones impresas

El manuscrito de esta pieza muestra en su portada: “Tupac-Amaru. Drama en cinco
actos. Afio de 18217; se compone de 68 folios y cuenta con seis marcas o correcciones rea-
lizadas en grafito sobre el texto original. A juzgar por la letra, entiendo que dichas correc-
ciones son del mismo dramaturgo y fueron pensadas para la conservacion del texto drama-
tico y no necesariamente para la puesta en escena, dado que se trata de sustituciones léxicas
y cambios en la puntuacién. También podrian indicar correcciones realizadas durante la
traduccion, si es que la obra no fuera de autoria original de Morante: “Es atribuida por
Bosch y Giusti a una ‘traduccién libre” de un autor francés” (Pellettieri, 2005,188). Lopez
(2005, 210) hace referencia al comentario en el que “se felicita —irbnicamente- por la mejo-
rfa de su estilo, insinuando un plagio o una adaptaciéon de un texto francés...” (Guevara,
2011,0).

La primera edicién impresa de esta obra pertenece a la seccion Documentos del Ins-
tituto de Literatura Argentina de la Facultad de Filosofifa y Letras de la Universidad de
Buenos Aires y esta fechada en 1924. La edicion esta a cargo de Jorge Max Rohde, quien
pone en duda, reproduciendo las afirmaciones anteriormente citadas, la paternidad de Mo-
rante respecto de esta obra. La segunda edicion impresa consta en el Tomo 2 (1818- 1824).
Antologia de obras de teatro argentino desde sus origenes hasta la actualidad de la Coleccion Historia
Teatral del Instituto Nacional del Teatro (Buenos Aires, 2007) y esta a cargo de Beatriz
Seibel, con quien coincidimos en que “se sigue repitiendo sin fundamento” el comentario

que aparece en la critica del estreno acerca de que la obra “se atribuye” a Morante. Frente a
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esta repeticion, Ugarte Chamorro en E/ teatro en la Independencia (Lima, 1974) se esfuerza por
confirmar la autorfa de Morante, aunque sus argumentos se apoyan en otro error historico
y biografico, el de la nacionalidad peruana del dramaturgo, hecho que ademas lo hace me-
recedor de encontrarse entre los autores del volumen de Chamorro.

A pesar de esta equivocacion motivada por la inexistencia hasta el momento de la
partida de bautismo de Morante con la que hoy contamos y que demuestra que naci6é en
Buenos Aires el 7 de diciembre de 1780, Chamorro recoge los estudios realizados hasta esa
fecha sobre el dramaturgo y su obra, que no son pocos, pero que se quedan (a excepcion de
Berenguer Carisomo) en la noticia biografica y bibliografica. Arturo Berenguer Carisomo
(1947, 172) empieza por afirmar que “entre los posibles ensayos dramaticos se encuentra el
‘Tdpac-Amaru’, una de las piezas dramaticas —sino la unica- mas teatral, bien escrita y
humana de este periodo tan desmedrado para nuestras mascaras”. Carisomo destaca la ma-
estria de Morante en la composiciéon de los personajes, comparandolos con el resto de los
caracteres creados en el teatro de la época. Tupac es mucho mas “salvaje”, Bastidas se en-
cuentra a “insuperable altura” respecto de las mujeres del teatro de ese momento y los es-
pafioles forman un abanico de psicologias nada desdefable, que transforma a Santelices,
segun Carisomo (1947, 174), en el verdadero protagonista de la pieza. Rosanna Cavazzana

(1961, 35) dice acerca de Morante y el Tripac-Amarn:

A través de toda la obra se siente palpitar el corazén apasionado y rebelde de
Luis Ambrosio Morante. Si en alguna ocasion se llega a probar que Tupac-
Amaru es la adaptaciéon de una obra extranjera, descubriremos también, sin la
menor duda, lo mucho que se debe a nuestro autor del transplante. Pero si se
confirma lo que se sospecha, que le pertenece por entero, un mérito aun mayor
adquirira la labor creadora de Morante. Ese cémico de vigorosa raiz americana

por su ascendencia indigena, que fue, asimismo, autor, traductor, adaptador y
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animador infatigable en esa primera hora de exaltacion heroica del teatro ar-

gentino.

Tiipac-Amaru es un drama neoclasico escrito en versos endecasilabos con rima aso-
nante en los versos pares. Se estrend el 25 de mayo de 1821, para celebrar el onceavo ani-
versario de la Revolucion. Fascinado por la historia que narra el Dean Gregorio Funes o
quiza por la repercusion que su obra tuvo en el marco de las independencias americanas,
Morante recupera esas cronicas para crear su mejor texto dramatico. Funes, ademas de ser
el primero en escribir las cronicas histéricas del suelo argentino, fue leido por César Augus-
to Rodney, presidente de la comision diplomatica norteamericana, quien cit6 parte de uno
de sus ensayos en un mensaje publico acerca de la independencia del Rio de la Plata.

Si bien me resulta dificil pensar en una empatia genuina de Morante con la figura
del indio porque es altamente dudoso que cualquiera de aquellos intelectuales iluministas
portefos la tuviera, existe la posibilidad de que la ascendencia indigena del dramaturgo apa-
rezca de fondo en esta cuestion a la hora de crear sus obras. Ahora bien, mas verosimil me
parece la idea de que en realidad Morante presenta en sus textos a un lider revolucionario
mas que a un indio. Tapac-Amaru es un lider que mueve a su pueblo por aquello que es
justo. Esa es la imagen que, creo, Morante pretende destacar y poner en la escena para un
aniversario en el que se celebra el ascenso al poder de los americanos. Trpac Amaru co-
mienza con un epigrafe del Libro 6°, Tomo 3° de los Ensayos Histdricos del Dean Gregotio
Funes, que dice lo siguiente: “Dificilmente presentara la historia de las revoluciones otra, ni
mas justificada, ni menos feliz”. Recordemos que la fachada del teatro de la Rancheria (an-
terior a Morante, pero que marco la base epistemoldgica desde la que se leyo el teatro en
Buenos Aires) mostraba la leyenda “Es la comedia espejo de la vida”. En este sentido, el
teatro de Luis Ambrosio Morante fue indisociable de la coyuntura que habité y que lo
habit6 al mismo tiempo, a veces de manera referencial y directa, otras veces simbolicamen-

te, otras, irbnicamente.
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En este caso nos enfrentamos a la recreaciéon de un hecho histérico y es necesario
observar aqui la importancia de las fuentes. Lo primero que llama la atencién al observar el
manuscrito de Tupac-Amaru son las notas al pie. El texto cuenta con 28 notas al pie que en
su mayoria remiten a la fuente histérica de Funes para desarrollar las condiciones en las que
vivian los mitayos o para narrar la biografia de los personajes. Es interesante observar que
Morante ademas de reproducir textualmente a Funes, utiliza la parafrasis e incluye su apre-
ciacion personal. En la primera nota al pie del manuscrito ya deja ver su opinion respecto
de Santelices, lo que me hace pensar que esa inclinacién tefiira la posterior construccion

psicologica del personaje:

“D. Ventura Santelices, hombre singular, que hablando con los reyes jamas tu-
vo en su pecho oculta una verdad de que pudiese sacar provecho la justicia.
Unico y memorable ejemplo de desinterés y de humanidad para con los indios,
consagro a su causa su reposo, su caudal y su vida. No parece sino que por una
especie de prodigio lo habfa producido la Espafa en esta época de corrupcion
para calmar la indignacién del mundo y reconciliarse con el género humano”
(Funes, Ensayo Histérico). Las virtudes de este imitador de Las Casas, empon-
zoflado apenas llegd a Madrid, nos han hecho datle un primer lugar en este
drama. Sin embargo de que fue gobernador del Potosi, lo suponemos hijo de
un Corregidor y sometido a la potestad paterna, para que asi sus facultades no

sean compatibles con su compasion (Morante, 1821, f3r).

Es sencillo notar también en esta cita, y tal como sucede también en la octava nota
al pie, que se ocupa de Tupac-Amaru y que retomo mas abajo, que Morante modifica los
hechos historicos para ofrecer al publico una mejor trama. Los cambios que opera respon-

den a la voluntad de lograr mayor y mejor tensiéon dramatica.
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Estas notas al pie disefian ademas un espacio textual determinado que permite infe-
rir la existencia de una investigacion histoérica previa de parte del dramaturgo y la decision
de que dicho manuscrito no se destine unicamente a la escena, sino también a la lectura.
Esta voluntad se observara en varios de los manuscritos que trabajo en este ensayo y mues-
tra que Morante no pensaba solamente para la escena, sino que ademas sabfa que sus textos

serfan leidos por lo menos por los censores del teatro.

E/ argumento o la historia escrita

Segun Eichmann-Oehrli (2012, 250), la rebelion comienza en Tungasuca (a unos 100
km al Sureste del Cusco) el 4 de noviembre de 1780, liderada por José Gabriel Condorcan-
qui Noguera, conocido por su nombre de guerra, Tupac-Amaru. La segunda semana de
noviembre, Tupac-Amaru captura y ajusticia a Antonio de Arriaga, corregidor. El 7 de di-
ciembre invade territorios del Virreinato del Rio de la Plata y el 1° de enero de 1781 empie-
za el asedio a la ciudad de Puno. Como en enero fracasa su cerco al Cusco, decide cambiar
algunas de sus politicas, pero el 6 de abril es apresado en Langui y finalmente lo ajustician
en mayo.

La fabula comienza con un cuadro de indios mitayos maltratados por sus comitres en
el ingenio. Enseguida, como si una camara de cine se acercara lentamente a un punto de ese
cuadro, se muestra a Tdpac Amaru y a Ventura Santelices, su amigo, conversando: Tapac
esta triste por la realidad que esta viviendo su gente y su companero intenta consolarlo se-
fialando la belleza natural que tienen alrededor. Santelices apela a la esperanza de revertir la
situacién de los mitayos algin dia. En esta chatla, el espectador se entera de que Santelices
logré sacar a Tupac de la mita y enviarlo a trabajar en las tareas domésticas en casa del Co-
rregidor, su padre. En este momento de la escena, la nota nimero 8 expone la intenciéon de

Morante como dramaturgo, pero también como director:
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José Gabriel Tupac-Amaru era cacique de Tungasuca cuando la revolucién que
formé en 1780. Nunca fue mitayo, pero hemos querido demostrarlo asi por
conservar directa y no complicada la marcha de la accién, sin apartarnos de la
maxima de W. Schlegel “El dramatico no es historiador...” (Morante, 1821:
t4r)

St bien Morante le da mucha importancia a la veracidad de la historia, pone siempre
en primer plano la accién dramatica y el efecto escénico que su representacion tendra. Es
pot eso que, aunque apenas modifica los hechos histéricos narrados en su fuente de refe-
rencia, se ve obligado a aclarar todo aquello que se aparte de esa historia, aunque sea en lo
mas minimo.

Entre la charla de los dos hombres y las notas al pie, se resume la ascendencia de
Tupac-Amaru en el Marquesado de Oropesa, que nunca llegd a tomar. El final de esta es-
cena primera se compone de la primera mencién a Micaela Bastidas, que sufre azotes en el
cerro porque no ha querido entregarse sexualmente al Corregidor Arriaga. Santelices le
ofrece a Tupac guardar su pensiéon para poder pagar el rescate de Micaela, pero el cacique
lo ve como un objetivo demasiado lejano. La segunda escena es un breve mondlogo de
Santelices, pero carga con la clave pedagogica de toda la pieza: ““Tipac-Amaru sera para
nosotros un espejo donde se mire el Sud-Americano”. Para la fecha del estreno de Tupac-
Amaru, las Provincias Unidas llevaban ya cinco afios de independencia; sin embargo, mas
de la mitad de los paises de Hispanoamérica eran todavia dependientes de Espana, lo que
explica el ahinco de Morante a la hora de insistir en temas patridticos y revolucionarios.

En la escena siguiente hace su aparicién Arriaga, cuyos parlamentos citan todas las
aberraciones y torturas que sufren los mitayos para inmediatamente justificarlas. Santelices
le pide que trate bien a Micaela, pero en las escenas cuarta y quinta su despecho por el re-
chazo de la joven lo lleva a delatar a Santelices frente a su padre, que interpreta la amistad

de su hijo con Tapac como un capricho. En la escena sexta, el Corregidor intenta aleccio-
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nar a su hijo acerca de las responsabilidades respecto de los indios, pero Santelices pronun-

cia un parlamento ejemplar:

iLa respetable causa que defiendo es obra tuya! {Oh, puedas por mi labio hacer
que vierta el corazén sensible lagrimas compasivas! Yo declamo, yo el grito
elevo contra la tirana opresion de los Indios! ¢Un mitayo qué viene a ser en la
extensiva fuerza de esta palabrar El abatido esclavo del despotismo, presa de
ambiciosos, incremento del sordo peculado y del mas despreciable latrocinio!

(Morante, 1821, f15r)

Este parlamento contintia durante un folio entero, a lo largo del cual es posible ver
que Santelices hijo se construye como personaje delegado' de la obra: Morante introduce
en el medio del parlamento de este personaje una nota en la que empatiza con aquellos
indios que han debido dejar a sus familias para partir a la mita.

El Acto Segundo se centra en la relacion entre Tupac y Micaela. Después de la
amenaza de Arriaga de azotar a la joven y mientras la pareja afiora tiempos mejores, Catari
se acerca a avisarles que el Corregidor desea enviar a Tupac a la Capital y dejar a Micaela
con Arriaga. Aunque Santelices intenta intervenir, Micaela es castigada y Tupac, junto a
Catari, decide reunir a su gente y matar al enemigo.

En el Acto Tercero, Tupac exhorta a sus compatriotas a la rebelién y los incita a
matar al Corregidor, pero no siente lo mismo respecto de su hijo, por lo que el acto con-
cluye con su decision de revelarle el plan a Santelices. El Acto Cuarto encuentra a Santeli-
ces ofreciendo su vida a cambio de que dejen vivo a su padre, pero Tupac sabe hablarle
acerca del egoismo del Corregidor, que es puesto en evidencia algunas lineas mas adelante

cuando Santelices padre intenta engafiar a su hijo para que éste someta a los indios. Santeli-

! Philippe Hamon (2002, “Un discurso coaccionado” en Apuntes de citedra de Literatura Argentina 11, UNLZ)
denomina “personaje delegado” a aquel que se encarga de transmitir la ideologfa de la obra.
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ces le pide al Corregidor que se vaya unos dias a la Capital, pero el Ministro Areche, que
esta pergefando una politica que destruya a los indios para cambiarlos por africanos, los
visitara pronto. A pesar de este argumento, su hijo lo incita a partir y esto hace que el Co-
rregidor se dé cuenta de la inminente conspiraciéon. Tupac nota que esto ha pasado y per-
dona a su amigo, pero le pide que tome partido. Finalmente, Santelices toma el bando de
los indios.

El dltimo acto comienza con la celebracién del triunfo de los indios, que han mata-
do a Arriaga. Aunque Micaela pide piedad para los espafoles, Ttpac le explica que eso no
es posible y desea encontrar al Corregidor para tener un combate cara a cara. En la nota 25
de este acto, Morante nos explica que en el tiempo de Tupac-Amaru se utilizaba la palabra
“rebeldes”, mientras que en su coyuntura los llaman “insurgentes”. En este movimiento se
evidencia la identificacién del dramaturgo con su personaje. Si antes el personaje delegado
era Santelices, ahora es Tupac quien lleva la voz de la ideologia de la obra. Mientras Micaela
esta preparando el descanso de Tupac, el Corregidor se acerca y ella lo cobija y lo perdona,
contandole que su hijo no ha tomado armas contra los espafoles. Descubren a Micaela y
Tupac ordena matar al Corregidor, pero su amigo le pide que no lo haga. Finalmente,
Tupac lo perdona, pero padre e hijo se separan, uno por la causa espanola, el otro por la de

los indios.

El espacio de representacion: la mutacion del “buen salvaje”

Tupac-Amaru presenta, al igual que Idamia o la reunion inesperada, una adaptacion que
Morante fecha en 1808, la figura de los nativos, de los “indios”. Sin embargo, los persona-
jes de este drama de 1821 se construyen como pares tanto de los personajes espafoles de la
misma obra como del propio dramaturgo. Tupac-Amaru no representa aquellas cualidades
que se rescataban de los “salvajes” a las que aludia Rousseau. En este caso, el protagonista

es un politico, un rebelde, tan occidental como Belgrano. No se plantea en este drama la
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oposicion entre naturaleza y cultura o entre civilizacién y barbarie, sino que se cuestiona el
compromiso con la patria y con la revolucién. Es una arenga en contra de la opresion. A
diferencia de lo que ocurria con la obra de 1808, en este caso no es posible ver una ideali-
zacion de lo natural porque la naturaleza es aqui el espacio donde sucede la tortura, donde
se desarrolla el proceso de dominacién de los nativos. Por otro lado, Santelices no funciona
aqui como antagonista, por lo que los ambitos en los que se desenvuelve son los mismos en
los que circula Tupac.

Cuando leo las didascalias, la sensacién es que ambos amigos se encuentran obser-
vando desde lejos una imagen que representa la desgracia de los mitayos, pero ellos no
estan involucrados en esa escena. No hay una contraposiciéon aqui entre nativos y espafio-
les, sino mas bien entre oprimidos y opresores. Esta contraposicion y la construccion del
opresor como un otro se enmarcan en el Alto Perd, en la provincia de Tinta, lo que crea
una distancia con el espectador portefio, aunque al mismo tiempo permite cierta identifica-
cién con lo sudamericano y remite a la historia reciente en la que algunos valerosos milita-
res habfan cumplido el imprescindible papel de liberar los territorios de los espafoles. El
espacio de representaciéon’ contiene dos representaciones de los espacios que no son signi-
ficativas en tanto tales: la mita y la morada del Corregidor. Si bien los personajes principales

se mueven entre ambos sitios, no tienen éstos una importancia significativa.

2 El espacio es el resultado de la mutua y constante modificacion entre los seres humanos y el suelo que pisan,
lo que incluye relaciones de poder entre la sociedad y la naturaleza, relaciones de poder y jerarquias estableci-
das por el mundo del trabajo y representaciones simbolicas (lo que Lefebvre nombra como representacion del
espacio y espacio de representacion). El espacio implica ademas una nocién de tiempo que le es indisociable y
que permite el desarrollo de los procesos de espacializacién y una indefectible participacién del cuerpo en
accién en estos procesos.
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Cuerpo y lugarizacion

Ahora bien, no sucede lo mismo con los personajes. La psicologia de Santelices y
de Tupac, incluso la de Bastidas, apuntan a una identificacion directa del militante riopla-
tense con ellos. Hay aqui una apelacién al corazéon independentista de los rioplatenses,
aunque mas no sea en clave nostalgica que los lleve a recordar aquellos recientes tiempos
donde se perseguia la libertad. Si bien no se trata aqui de una alegorfa, es posible pensar de
todos modos que el personaje protagonista funciona como simbolo de la valentia, de la
libertad, del compromiso politico. Es la presencia sagrada de Tupac-Amaru convocada por
el actor en escena la que apela a la afectividad patridtica del espectador, que puede identifi-
carse con la causa. Es sabido que, a pesar de su valentfa, su heroismo y su compromiso con
la causa de su gente, Tapac-Amaru fue descuartizado por los espafoles poco tiempo des-
pués de liderar su rebelion.

Habia un no-lugar, una imposibilidad en el objetivo que se planteaba, pero que al
mismo tiempo sentd precedente. Existia en la misma idea de independencia y rebelién un
componente utdpico, algo grande en su sola mencién, pero con muchos matices en el refe-
rente. Cuando se estrena esta obra, la independencia de las Provincias Unidas ya se habia
declarado y San Martin ya habia cruzado la cordillera para liberar a Chile, pero las politicas
vigentes ataban al territorio cada vez mas a las potencias econémicas. Militar la libertad
significaba militar un ideal que mas que llevar a una consecuencia real, construfa una identi-
dad local. En esa construccion radica la utopia: sin idealismo es imposible que haya identi-
ficacién, que haya lugarizacion. La ou-topfa, incluso la idea de espacio perdido, contribuyen
a la creacion de una afectividad respecto del suelo.

Creo que el concepto lugar encierra en su interior un resquicio de “no-lugar”, de
“ou-topos”, de utopia. Si implica afectividad, si implica memoria, si implica nostalgia y sen-

timiento de pertenencia, nos encontramos con el sentido mas metaférico del emplazamien-
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to al que podamos referirnos, simplemente es ese constructo memorial o interno, cargado
de vinculos y afecto, de un significado unico y personal. Alli, creo, arraiga la metafora.

Paralelamente a la construccion del concepto de lugar ocurre el proceso de lugari-
zacidén, que consiste en “expresar la orientacion subjetiva derivada del vivir en un lugar
particular, es en ese ambito en donde los sujetos que conforman comunidades desarro-
llan/construyen y sostienen profundos sentimientos de apego a través de sus expetiencias y
memorias” (Fabri, 2016:72).

¢Por qué se refuerza aqui el proceso de lugarizaciéon? Porque para un portefio de
1821 la representacion de una rebelion dispara velozmente el recuerdo de 1810 y de la lu-
cha por la independencia que todavia en el momento del estreno sigue generando luchas
civiles. Porque situar al personaje en un espacio lejano y crear su psicologia como la de un
par lleva a la identificacion inmediata. Porque lo que se buscaba a nivel politico en ese mo-
mento en Buenos Aires era defender ideales, pelear por ellos, comprender cual era el lugar
de cada uno.

Esta obra agrega un componente afectivo: la relacion entre Tupac-Amaru y Micaela
Bastidas. A esta pareja no la une solamente el amor, sino también su personalidad guerrera
e incluso sus diferencias. Ella supera en sus acciones la valentia de su amado, se arriesga
hasta a perdonar a su enemigo, pero sin doblegarse. Las psicologias de estos personajes se
prestan facilmente a la identificacion de los participantes del convivio. Quiza somos un
pueblo que ha sabido luchar de esa manera y nos observamos en estas escenas y nos senti-

mos orgullosos del resultado de ese proceso.

Territorialidad y nacion

A diferencia de lo que observé en otras de las piezas analizadas, Tripac-Amarn no
remite directamente al concepto de patria ni apela solamente a un sentimiento patridtico

abstracto. Este texto dramatico pone en evidencia la necesidad de una historia compartida
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para poder construir una nacién. Creo que su funcién fundamental (evidenciada en la
efeméride del dia del estreno) es recordar lo que ya paséd. La construccién de una patria
remite a un lugar, mientras que la de una nacién remite al tiempo, al pasado, a la historia.

Si bien es posible hacer una analogia entre el Cuzco y las Provincias Unidas y entre
esta rebelion y nuestra Revoluciéon de Mayo, queda claro que el efecto fuerte de este estre-
no es la conmemoracion, el recuerdo, volver a pasar por el corazén aquello que parecia
imposible, pero que ya ha sucedido. Reivindicar la lucha, el esfuerzo, el sufrimiento y el
sacrificio para poder apreciar y agradecer el presente. La Historia aparece aqui concreta-
mente como texto escrito. Morante toma las cronicas del Dein Funes, las cita, las mencio-
na, son la fuente de su escritura. Le da cuerpo a la historia en una escritura que performa
un pasado comun, el punto de partida de una nacién. El manuscrito de Tapac-Amaru es
una fuente de nuestra historia compartida como nacién y lo que narra en su letra lo era
también para los espectadores de su época. Nuestra nacion se funda en una revolucion y
Morante lo deja bien claro cuando presenta esta obra. Morante coloca a Funes entre los
relatos histéricos que dan nacimiento a la nacién y se coloca junto a ellos al escribir este
texto dramatico que, ademas, multiplica sus sentidos y significados cuando es llevado a
escena.

Es evidente que para Tapac-Amaru el cuerpo de la patria es el cuerpo de sus pro-
pios pares. Los vejamenes fisicos que sufren los mitayos ponen en primer plano la impor-
tancia del cuerpo. Defender los cuerpos y su integridad es defender la patria. Si escalamos
hasta el nivel de la representacion, los cuerpos de los actores en la escena actuando la de-
fensa de estos cuerpos indios funcionan de disparador para la evocacion de cada una de las
instancias en las que los propios portefios han puesto el cuerpo para la defensa. El discurso
en contra de la opresiéon en boca de Santelices, defendiendo la integridad fisica y simbolica
de un pueblo es el discurso que todos los presentes seguramente querfan escuchar. En esas

palabras se (per)forma una nacién incipiente.
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Los procesos de lugarizacion se producen por analogia y aquellos de territorializa-
ci6n’ hacen de este imponente drama decimonénico un hito para la historia cultural de
nuestra nacién. No solo el contenido del texto dramatico, sino también la existencia de su
manuscrito original y de sus dos versiones impresas dan forma y contenido al territorio en
tanto evidencian quién es dominado y quién dominador. Durante el proceso independentis-
ta y quiza durante todo el siglo XIX, es posible ver a nuestra nacién como un territorio
deseante (Fabri, 20106): todo lo que la patria y la nacién son, desea atianzarse, construir su
mapa, institucionalizar sus costumbres, darle lugar a lo local. El territorio es siempre desea-
do y deseante porque se mueve por la necesidad de apropiacion, de afectivizacion, de per-
tenencia, en funcién de la bisqueda de una identidad. Porque, en definitiva, siempre se
trata de buscar quiénes somos.

© Maria Belén Landini

3 Bl territorio se define como una unidad espacial habitada y vivida por una colectividad que se percibe como
tal, que acciona sobre el espacio y se relaciona a través de un marco institucional o estatal que garantiza la
igualdad de ciertos derechos. Esa colectividad genera formas de produccién, consumo, intercambio y organi-
zacién que implican indefectiblemente relaciones de poder. En este entorno se genera la apropiacion de esa
porcién de espacio a través de un sentido de identificacién con el suelo y con los demas sujetos. Estas varia-
bles en movimiento a lo largo del tiempo son acompafiadas por un deseo, la pulsion y el estimulo que las hace
nacer, las mueve, las rompe y las vuelve a construir. En ese mismo proceso se incluyen las utopias, en el sen-
tido foucaultiano. En este sentido, la territorialidad se define como el conjunto de valores atribuidos a ese
territorio y la territorializacion es el conjunto de acciones que se hacen sobre el espacio material fundamenta-
das en la territorialidad. Implica los limites y el control del espacio reconocidos por los habitantes y las practi-
cas socio-espaciales en la que se involucra una dimension afectiva y deseante, aquella que permite “ficcionar
un mundo como espacio vital” (Fabri, 2016:80).
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