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En portada: «Pieza del trimestre» (julio-septiembre de 2012), por gentileza del Museo Nacional
del Teatro

JOSE CARLOS NIEVA

Nace en Bujalance (Cdrdoba) en 1966. Graduado en fotografia en la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos
de Cordoba en 1992.

Socio fundador de AFOCO y miembro de la Sociedad de Historia de la Fotografia Espafiola. Codirector artistico de
la revista Diafragma foto.

Fotdgrafo profesional desde 1992, ha impartido numerosos cursos y seminarios de fotografia y archivos. Trabaja en
el mantenimiento y puesta en valor de varias fototecas, asi como proyectos en el &mbito de la gestion cultural.

Su obra ha sido presentada en més de 20 exposiciones individuales y 70 colectivas a lo ancho de la geografia
espafiola y en paises como Italia, Francia, Luxemburgo, Estonia, Finlandia, EEUU, Argentina, Chile, Uruguay y
Meéxico. Ha obtenido numerosos galardones como el Premio de honor «Libre expresion» de Puerto Real en 1989,
obras adquiridas en el Premio Mezquita, Premio de honor en el concurso Jovenes Fotografos Andaluces, primer
premio en el certamen «Iméagenes Jovenes» del Instituto de la Juventud de Madrid en 1990, etc.

A José Carlos Nieva se le conoce, sobre todo, por sus magnificos retratos de personajes del mundo de la cultura
(escritores, actores, directores, musicos, gestores, etc.) que, a través de un tratamiento muy especial, es capaz de
mostrar con exactitud y sin flecos lo mas profundo de cada uno de ellos. Destacan los retratos de Antonio Gala,
Charo L6pez, Rafael Alvarez «El brujo», Dario Fo, Fernando Tejero, Lindsay Kend, Javier Gurruchaga, entre otros,
todos ellos forman parte de una serie denominada «La Farandula».

Como pieza del trimestre os presentamos el retrato del escritor y dramaturgo, Antonio Gala. Esta obra se caracteriza
por un estilo neoexpresionista, impregnada por un color intenso —casi violento— rico en rojos y amarillos.

Antonio Gala es un autor de gran éxito en cualquiera de los géneros que cultiva: teatro, 6pera, novela, ensayo y
poesia. Se considera a si mismo un poeta, por encima de todo. De hecho, toda su obra tanto draméatica como narrativa
esta impregnada de un fuerte lirismo.

En 1963 comenz6 su carrera como dramaturgo con la obra Los verdes campos del Edén, dirigida por José Luis
Alonso en el Teatro Maria Guerrero, con la que obtuvo los premios Calderén de la Barca y Ciudad de Barcelona.
Inmediatamente después se estrenaron obras como Noviembre y un poco de yerba (1967), Los buenos dias perdidos
(1972), Anillos para una dama (1973), ¢Por qué corres, Ulises? (1975), Petra regalada (1980), Séneca o el
beneficio de la duda (1987), La truhana (1992), Las manzanas del viernes (1999), Inés desabrochada (2003), entre
otras.
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On cover: «Trimester Piece» (July-September 2012) Museo Nacional del Teatro

JOSE CARLOS NIEVA

Born in Bujalance (Cérdoba) in 1966. Graduated in photography at the School of Applied Arts and Crafts of
Cordoba in 1992.

Founding member of AFOCO and member of the Spanish History of Photography Society. Artistic co-
director of the magazine Diafragma foto.

Professional photographer since 1992, he has taught numerous courses and seminars on photography and
archives. He works on the maintenance and enhancement of several photo libraries, as well as projects in the
field of cultural management.

His work has been presented in more than 20 solo and 70 collective exhibitions across the Spanish geography

and in countries such as Italy, France, Luxembourg, Estonia, Finland, USA, Argentina, Chile, Uruguay and
Mexico. He has won numerous awards such as the «Libre Expresion» Honor Prize of Puerto Real in 1989,
works acquired in the Mezquita Prize, Honorary Prize in the Young Andalusian Photographers contest, first
prize in the «imagenes Jovenes» contest of the Youth Institute of Madrid in 1990, etc.

José Carlos Nieva is known, above all, for his magnificent portraits of characters from the world of culture
(writers, actors, directors, musicians, managers, etc.) that, through a very special treatment, is capable of
showing with accuracy and without fringes the deepest of each of them. The portraits of Antonio Gala, Charo
Lopez, Rafael Alvarez «EI Brujo», Dario Fo, Fernando Tejero, Lindsay Kend, Javier Gurruchaga, among
others, are all part of a series called «La Farandulax.

As a piece of the trimester we present the portrait of the writer and dramatist, Antonio Gala. This work is
characterized by a neo-expressionist style, impregnated by an intense color - almost violent - rich in reds and
yellows.

Antonio Gala is a highly successful author in any of the genres he cultivates: theater, opera, novel, essay and
poetry. He considers himself a poet, above all. In fact, all his work both dramatic and narrative is imbued
with a strong lyricism.

In 1963 he began his career as a dramatist with the play Los verdes campos del Edén, directed by José Luis
Alonso at the Maria Guerrero Theatre, with which he won the Calderén de la Barca and City of Barcelona
awards. Immediately after, he premiered plays like Noviembre y un poco de yerba (1967), Los buenos dias
perdidos (1972), Anillos para una dama (1973), ¢Por qué corres, Ulises? (1975), Petra regalada (1980),
Séneca o el beneficio de la duda (1987), La truhana (1992), Las manzanas del viernes (1999), Inés
desabrochada (2003), among others.
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En couverture: «Piece du trimestre» (Juiller-September 2012) del Museo Nacional del Teatro

JOSE CARLOS NIEVA

11 nait 4 Bujalance (Cordoue) en 1966. Il regoit son diplome en photographie par I’Ecole des Arts Appliqués et des
Métiers d’Art de Cordoue en 1992.

Membre fondateur d’AFOCO et membre de la Société d’Histoire de la Photographie Espagnole. Co-directeur
artistique de la revue Diafragma foto.

Photographe professionnel depuis 1992, il a donné de nombreux cours et séminaires sur la photographie et les
archives. Il travaille pour le maintien et la valorisation de plusieurs phototheéques, ainsi que des projets issus de la
gestion culturelle.

Son ceuvre a été présentée dans plus de 20 expositions individuelles et 70 collectives tout au long de la géographie
espagnole et dans des pays comme 1’Italie, la France, le Luxembourg, I’Estonie, la Finlande, les Etats-Unis,
I’ Argentine, le Chili, I’Uruguay et le Mexique. 1 a obtenu de nombreuses récompenses telles que le Prix d’honneur
«Libre expresion» de Puerto Real en 1989, des ceuvres acquises para le Prix Mezquita, le Prix d’honneur aul
concours Jeunes Photographes Andalous, le premier prix du concours «Iméagenes Jovenes» de I’Institut de la
Jeunesse de Madrid en 1990, etc.

José Carlos Nieva est surtout connu pour ses magnifiques portraits de personnes liées au monde de la culture
(écrivains, acteurs, directeurs, musiciens, managers, etc.) qui, de par un traitement tres spécial, est capable de
montrer avec exactitude et sans failles le plus profond de chacun. Il est important de citer les portraits d’ Antonio
Gala, Charo L6pez, Rafael Alvarez «El brujo», Dario Fo, Fernando Tejero, Lindsay Kend, Javier Gurruchaga, entre
autres. Ils font tous partie d’une série nommée «La Farandula».

Comme piece du trimestre, nous vous présentons le portrait de I’écrivain et dramaturge, Antonio Gala. Cette
oeuvre se caractérise par un style néoexpressioniste, imprégnée par une couleur intense —presque violette— riche en
rouges et jaunes.

Antonio Gala est un écrivain a fort succés dans tous les genres qu’il cultive: théatre, opéra, roman, essai et poésie.
Il se considere soi-méme un poéte, par-dessus tout. De fait, toute son ceuvre aussi bien dramatique que narrative
est imprégnée d’un fort lyrisme.

En 1963 il débuta sa carriére de dramaturge avec la piece Los verdes campos del Edén, dirigée par José Luis Alonso
au Théatre Maria Guerrero, avec laquelle il obtint les Prix Calderén de la Barca et Ciudad de Barcelona.
Immédiatement aprés il présenta des ceuvres telles que Noviembre y un poco de yerba (1967), Los buenos dias
perdidos (1972), Anillos para una dama (1973), ¢Por qué corres, Ulises? (1975), Petra regalada (1980), Séneca
0 el beneficio de la duda (1987), La truhana (1992), Las manzanas del viernes (1999), Inés desabrochada (2003),
entre autres.
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Las cuentas del Gran Capitan en el teatro
(siglos XVII1'y XVIII): de Lope a Cariizares

M2 del Rosario Leal Bonmati
Universidad de Sevilla

mleal5@us.es

Palabras clave:

Lope de Vega. José de Cafiizares. Gran Capitan. Imitacion. Copia. Version.

Resumen:

A partir de la obra de Lope de Vega, Las cuentas del Gran Capitan, se estudian en
este articulo las sucesivas comedias que tratan este tema durante los siglos XVII y
XVIII: las compuestas por Diego de Aguayo y José de Cafiizares. El cotejo de los
textos y de la critica conlleva una revision del concepto de «copia» o «plagio» para
la obra dieciochesca inspirada en la comedia de Lope de Vega.

The accounts of the Great Captain in the theater
(17th and 18th centuries): from Lope to Cafizares

Key Words:
Lope de Vega. José de Cafiizares. Gran Capitan. Imitation. Copy. Version
Abstract:

In this article, departing from the work of Lope de Vega, Las cuentas del Gran
Capitan, we study successive stagings of this issue along seventeenth and eighteenth
centuries: comedies by Diego de Aguayo and José de Cafiizares. The collation of the
texts entails a revision of the concept of «copy» or «plagiarism» for the eighteenth-
century work inspired by the comedy of Lope de Vega.
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7 «LAS CUENTAS DEL GRAN CAPITAN EN EL TEATRO (SIGLOS XVII Y XVI11):
DE LOPE A CARIZARES»

La valentia, audacia, arrojo y lealtad del gran Capitan es proverbial y
ha quedado reflejada en distintos ambitos de la literatura; por ejemplo,
muchos de los cuentecillos, que se relataban en la Espafia del Siglo de Oro,
estaban protagonizados por el militar [Fradejas, 2008: 228, 255-256, 272-
273,328-329]. Alguno cristalizo en el aforismo «las cuentas del gran capitan»,
como comenta Rodriguez Villa: «Puede a este proposito decirse que si el
hecho no fue cierto y oficial, merecio serlo, y lo fue, en nuestra opinion, de
una manera oficiosa» [1910:284]. Oficioso o veridico, historico o legendario,
sin duda, es una de las anécdotas de nuestra historia que los dramaturgos
consideraron de interés para las tablas y con suficiente calado entre el publico.
En los siglos XVII y XVIII encontramos tres comedias con esta tematica y
que la critica las atribuye a Lope de Vega, Aguayo y José de Cafriizares.

La comedia del primero marcoé la tradicion teatral. Segun Morley y
Bruerton, es muy probable la autoria del Fénix, sitGan su fecha de
composicion entre 1614 y 1619 [1968: 441 y 602]* y se publico en la Parte
XXII1 (1638). Probablemente, Alonso de Riquelme la subid a las tablas, como
atestigua el epistolario entre el Duque y el dramaturgo [Ferrer Valls, 2008:
44-45]. Esta investigadora la encuadra dentro de las llamadas «comedias de
privanza» [2001:18] ya que en ella se ofrece una vision de la corte como nido
de intrigas palaciegas con la presencia continua de la envidia, escenas de lujo
y aparato, con gran despliegue militar [18-21], tramas amorosas unidas a la
accion principal y, sobre todo, esta comedia valora las hazafias del primer
duque de Sessa; familia que en tiempos de Lope necesitaba recuperar los
titulos de Almirante de Napoles y Capitan General [Ferrer Valls, 2008: 44].
Sanchez Jiménez también sefiala el interés de Lope de Vega en componer
comedias ambientadas en la época del rey catdlico, sobre todo, aduciendo

razones de tipo historico-politico del momento [2007:121].

! Eltexto de la obra del Fénix lo citaré por el impreso incluido en la Parte veinte y tres de las
Comedias de Lope Felix de Vega Carpio..., En Madrid, por Maria de Quifiones, a costa de
Pedro Coello..., 1638, [i.e.48]-73r. Reproduciré el texto sin modernizar.
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8 Mz DEL ROSARIO LEAL BONMATI

Con respecto a la segunda comedia, se encuentra en la Biblioteca
Nacional de Espafia un ejemplar manuscrito de EI Gran Capitan de Espafia.
En el encabezado, con letra del siglo XVIII, se lee «De Aguayo». No hay en
la critica unanimidad sobre la identidad y autoria de esta comedia. Cotarelo
y Mori no la atribuye al tal Aguayo y tiene abiertas dudas sobre la
pertenencia a Lope [Vega, ed.1916: IX]. Se refiere asi a este manuscrito en el

prélogo a las comedias de Lope:

No sin algunas vacilaciones hemos dado cabida en el presente tomo a la

Comedia del Gran Capitéan, que substancialmente es la misma que la titulada

Las Cuentas del Gran Capitan, incluida en el tomo XI [pag. 381] de la

anterior coleccién académica. Pero son tantas las adiciones, supresiones y

variantes que ofrece, que puede en realidad estimarse como un nuevo texto

de la misma obra [Vega, ed.1916: IX].

Morley y Bruerton después del andlisis métrico de la obra, niegan la
autoria al Fénix y no afirman la paternidad de Aguayo [1968:442]; sin
embargo, segin Urzaiz, este dramaturgo cordobés existio y es de su mano la
obra que comentamos [2005:45-46] por lo que tampoco seria de extrafiar que
tuviera interés en exaltar la figura de uno de sus conciudadanos mas ilustres.

El cotejo con la comedia lopiana arroja un claro resultado: el nimero
de personajes y sus nombres son iguales, se copian todos los versos, con
variantes textuales y algunas de contenido poco relevante (adiciones,
supresiones), sin modificaciones en la trama; ademas, en el manuscrito que
hemos manejado?, se lee en una nota «en 25 de junio representa» [fol.58v].
Como apunta Cotarelo y Mori en el parrafo anterior citado, podria ser otro
testimonio de la obra del Fénix o bien se puede aplicar en este caso el
concepto de copia que se tenia en el siglo XVII. Hay constancia de
representaciones de obras de Aguayo en Pamplona durante el siglo XVII
[D’Ors, 1969:2] y en Madrid, en los primeros afios del siglo siguiente

[Varey y Davis, 1992: 413, 425]. Este dramaturgo mantiene la cadena de la

2 Hemos utilizado el ms. 16989 de la Biblioteca Nacional, el mismo que vio Cotarelo y Mori.
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9 «LAS CUENTAS DEL GRAN CAPITAN EN EL TEATRO (SIGLOS XVII Y XVI11):
DE LOPE A CARIZARES»

tradicion y recepcion tanto del teatro de Lope de Vega como de las famosas
cuentas.

La siguiente obra en orden cronoldgico pertenece a José de Cafiizares.
La subid a las tablas en 1715 en el corral de La Cruz, con la compafiia de José
de Prado y se mantuvo en cartel entre el 20 y el 29 de septiembre?; y fue muy
repuesta durante todo el siglo XVIII y principios del siglo XIX en los dos
corrales madrilefios [Andioc y Coulon, 11, 2008: 682].

La suerte critica de cada comedia es variada. Fernandez de Moratin se
acerca a la obra de Cafiizares y la analiza desde su punto de vista ilustrado,
pero en sus Apuntaciones criticas, no tiene en cuenta la de Lope de Vega, ni
sefiala el posible parentesco entre las dos [1867-1868:167-169], como si hace
con otras comedias como en La boba discreta [146]. EI primer acercamiento
a ambas comedias de los dos autores corresponde a Menéndez Pelayo, con
sus juicios benévolos para Lope y severos con Cafiizares. Ademas, también
considera esta comedia como la primera de este Gltimo, compuesta en su

adolescencia:

a los trece o catorce de su edad, segun tradicion consignada por el diligente
historiador de los Hijos ilustres de Madrid, Alvarez Baena. Tal precocidad,
aunque tenga trazas de fabulosa, no sorprende del todo cuando se repara
gue esta comedia, lo mismo que otras de Cafiizares, es un descarado plagio
de Lope, de quien no sélo copia los lances, sino gran nimero de versos,
pero estropeandolo todo con el pedestre y chocarrero gusto propio de su

tiempo [Menéndez Pelayo, 1949: 333].
A partir de aqui, la valoracién del erudito santanderino impregna la
vision critica posterior, de la que se hacen eco Aguilar Pifial [1990:35] o
Merimée [1983:80-170]. Este ultimo le atribuye adjetivos no mas elogiosos
que los del critico espafiol: «La piéce est du genre le plus banal, le moins
intéressant, qu’ait produit I’auteur ; elle est le type méme de la mauvaise

refonte» [1983 :111].

3 Citamos la obra por el impreso de la Biblioteca Histdrica Municipal de Madrid (C-18776).
Al transcribirlo, modernizamos las grafias, la puntuacion y la acentuacion, segun las normas
de la RAE.
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10 M2 DEL ROSARIO LEAL BONMATI

Copia. Mal gusto. Estas palabras plantean cuestiones vigentes en la
critica, favoreciendo estudios que aclaran y deslindan temas, personajes o
problemas del teatro popular en el siglo XVIII (Caro Baroja, Palacios
Hernandez, Alvarez Barrientos), aunque faltan trabajos mas especificos sobre
obras y autores relevantes en la centuria; por estas razones, de las tres obras,
Caifiizares y su ‘primera’ comedia son muy interesantes para comprobar hasta
qué punto y en qué medida se inspir6 en la de Lope de Vega, como se articula
la propuesta popular a partir de una comedia de un autor consagrado y por

supuesto, la estética teatral resultante®.

Arquitectura teatral. Los lances y la trama de la comedia

Acudamos a los textos para asi comprender mejor las afirmaciones de
Menendez Pelayo. Con respecto a los lances de la comedia, en la de Cafiizares
hay propuestas analogas a las de Lope de Vega y no en todos los casos se
enmarcan en el mismo acto y secuencia®:

- hay una situacion similar en parte del cuadro Il de la jornada | de
ambas comedias: Garcia de Paredes regresa de la corte espafiola y entra a
saludar al Gran Capitan. A través de aquel, el pablico conoce las intrigas que
existen contra Fernandez de Cordoba vy el caracter de su oficial. Es la primera
vez que sale a escena el personaje en la que se dibujan sus caracteres y el
conflicto escénico.

-al inicio de la jornada Il, en la secuencia | hay un dialogo donde se
refleja el apoyo de la aristocracia al Gran Capitan: Lope de Vega lo pone en
boca del almirante de Castillay Cafizares, sin embargo, en palabras del conde

de Benavente.

4 Las refundiciones, reescrituras, copias y versiones son esenciales para comprender mejor
nuestra tradicion teatral y textual del Siglo de Oro; efectivamente, del teatro de los grandes
autores se tomaron temas, personajes y versos: Cafiizares no es ajeno a esta practica. Entre
los Gltimos estudios sobre las refundiciones del Fénix, podemos sefialar el de Fernandez
Rodriguez [2016].

5 El anexo | contiene la distribucion de las escenas y personajes de cada jornada. Estan
sefialados los cambios comentados.
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11 «LAS CUENTAS DEL GRAN CAPITAN EN EL TEATRO (SIGLOS XVII Y XVI11):
DE LOPE A CARIZARES»

-se repite el duelo de don Juan, sobrino del gran Capitén, con el
pretendiente de la dama Julia/Pompeya en distintas jornadas y circunstancias
(jornada I, cuadro V en Lope de Vega frente a la jornada Ill, cuadro V de
Caflizares);

- las cartas dentro de la trama son importantes para potenciar la
accion. Lope de Vega recurre a tres y Cafizares solo utiliza dos;
concretamente, una carta calumniadora (jornada Il, cuadro I) y la misiva con
el nombramiento del Gran Capitan como Maestre de Santiago (jornada I,
cuadro 111). Ambas son esenciales para comprender las intrigas en las que se
ve envuelto el Gran Capitan y como el rey intenta superarlas con paciencia y
benevolencia. En la comedia del siglo XVII, ademas de los dos anteriores
escritos (jornada Il, cuadro | y jornada Il, cuadro VII, respectivamente),
resulta fundamental la tercera y ultima carta para los propdsitos de
enaltecimiento de la casa de los Sessa por parte del Fénix (jornada I, cuadro
XI).

-la misma secuencia de las cuentas, con diferencias significativas, que
estudiaremos (jornada I1, cuadro VI en Lope de Vega; jornada Il1, cuadro VI
de Caflizares);

-el banquete del rey Luis de Francia y Fernando de Castilla (jornada
I11, cuadro XII de Lope, frente a la jornada Ill, cuadro VII de Cafiizares).
Solamente Cafizares identifica al monarca francés —Luis XII- y afiade el
conde de Alencon.

Resulta curioso que Menéndez Pelayo no hubiera criticado la
complicacién de tramas que reelabora Cafizares. Este potencia el tema
amoroso triplicando las parejas: don Juan-Julia; Enrica-Garcia de Paredes y
Picheta-Pichdn; de hecho, la comedia comienza con el galanteo de don Juan
a Julia. Es significativo este principio, ya que nuestro dramaturgo
consideraria que el publico estaria mas ‘atrapado’ con una escena de amor y
posterior desafio que con una conversacion de tipo politico, como se plantea
en la primera comedia y es precisamente esta eleccion la que Fernandez de

Moratin critica porque favorece la «confusion» [1867-1868: 167]. Ademas,
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12 M2 DEL ROSARIO LEAL BONMATI

el desarrollo de la trama amorosa es totalmente distinta en las dos comedias,
asi Lope de Vega introduce un tercero en discordia en la Unica pareja y
Caiiizares, no.

Las secuencias Yy situaciones dramaticas mas similares a la comedia
del Fénix son escogidas por Cafizares en funcion de la trama principal y del
propio interés dramatico suscitado convenientemente en el puablico: asi
conseguiria el objetivo de dotar a su obra de un ‘cierto’ parecido a la de Lope

de Vega y asegurar el éxito en los corrales.

La inspiracion o copia de los versos de Lope de Vega

Al hilo de las criticas de Menéndez Pelayo, contrastamos los textos de
las comedias. Entre las dos (2957 versos para la comedia de Lope y 2630 para
la del siglo XV1II) encontramos un total de 97 versos iguales o parecidos: 40
versos de una carta estdn copiados literalmente, frente a 57 versos que
sugieren o0 evocan el texto lopiano en la obra de Cafizares. Ya hemos
comentado la importancia de las dos cartas y con respecto a los versos
literalmente copiados, estos son aquellos que expresan mejor la envidia (vv.
351-357 y 359-365):

GARCIA: Como en el verano ardiente
llueve tal vez, y aquel agua
se convierte en sabandijas,
han sido vuestras hazafas;
de cada gota ha nacido
una envidia. (vv. 351-356)°

Caniizares, como buen conocedor de la corte, no estaba dando palos
de ciego. Las intrigas palaciegas estaban a la orden del dia en la corte
espafiola en 1715. Hacia dos afios que se habia terminado la guerra de
Sucesion y aun no se cumplia uno del nuevo matrimonio de Felipe V con

Isabel de Farnesio, pero ya la reina comenzaba a dominar y a orquestar toda

®En las Apuntaciones criticas [1867-1868: 167] estos versos los cita Fernandez de Moratin
como ejemplo de conceptos mal expresados. No tuvo en cuenta que son una copia literal de
los de Lope de Vega.
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la politica en funcion de la herencia de sus hijos. Alberoni era uno de los
principales confidentes de la consorte. No caerian en saco roto esas
referencias a la envidia, a las criticas veladas al rey, a ciertas reivindicaciones
de la nobleza y la presencia més activa de Germana de Foix en la obra, como

veremos a continuacion.

GARCIA PAREDES: Estos también murmuraban, GARCIA PAREDES: No sé qué me oi de vos,
de que no quereis venir, y atravesando la tabla,
yo un dia saqué una daga, con un pufial, el bufete
y atrauesando un bufete, les dije: eso no se trata
adonde jugando estaban, a Voces sino a porrazos;
dixe: el Duque mi sefior del Gran Capitén la fama
sirue a Fernando en ltalia, conoce el mundo y el rey,
de guardarle el Reino en paz, salime sin decir nada
mientras estas cosas andan, y ellos alli se estuvieron
gue no por otro interes, quietecitos como estatuas.
y quien lo piensa 4 se engafia,
0 miente. Si esta engafiado, (Cafiizares, vv. 417-426)

mire, que si viene a Espafia,
Napoles se ha de perder;

si miente; toma essa diga [sic]

y sigame. No salieron

las sefioras de la sala;

digo, aquellos gentileshombres.

(Lope de Vega, fol. 52 v)

Con el computo realizado, las aseveraciones de Menéndez Pelayo
quedan en entredicho aunque es necesario continuar examinando los

personajes de las comedias y su tratamiento por parte de cada autor.

Los personajes
En relacion a los personajes principales’, se perciben cambios —

segun el santanderino— en el caracter de Garcia de Paredes:

En una [comedia de Lope] y otra [comedia de Cafiizares] se conservan los
rasgos capitales de la verdadera fisonomia de aquel herculeo soldado; pero
no puede negarse que su fiereza y desgarro, sus continuos retos,
provocaciones y pendencias, degeneran muchas veces en fanfarronada,

" En el anexo 11 se recogen los personajes de ambas comedias.
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siempre grata al populacho, y lindan con la caricatura, en la cual dio de
bruces Cafiizares al refundir esta comedia de Las Cuentas. [1949: 329].

En este caso no podemos dejar de estar de acuerdo con el critico ya
que esta comedia no es ‘de teatro' y debia conectar con el pueblo de alguna
manera: uno de los recursos mas faciles era acentuar las bravuconadas de
Garcia de Paredes e introducirlo en la trama amorosa. Lope de Vega ya
comenzo a desarrollar el caracter del oficial de una manera méas exagerada en
su obra La contienda de Garcia de Paredes y el capitan Juan de Urbina® y
Fernandez de Moratin describe la evolucion del personaje segun la pluma de
Cafiizares: «no se contentd con hacerle valiente; le hizo balandrén,
provocativo, temerario y demasiado ignorante, bien que a las veces se le
olvida y pone en su boca conceptos que le convienen mal» [1867-1868: 167].
Cariizares lo ha caracterizado como torpe en el lenguaje amoroso; por

ejemplo, al cortejar a Enrica:

GARCIA: Sefiora, soy muy de veras,
y cuando a vos comparadas
las rosas, las azucenas,
los claveles...
PELON: Eso es lindo.
GARCIA: ...los jazmines, las violetas...
PELON: Hombre, ¢esto es conversacion
0 jarabe?
(...)
GARCIA: iQué bella
ensalada iba hilvanando!
(vv. 2207-2213, 2215-2216)

Gonzalo Fernandez de Cdrdoba debe contener sus salidas de tono
delante del rey o reprimir sus impetus guerreros. Es interesante plantear si

era la intencion de Cafizares empezar a ensayar el personaje del figuron en

8 Se puede leer en una edicién critica a cargo de Sanchez Jiménez, 2006 y un articulo del
mismo autor (2012).
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sus obras®, ya que al afio siguiente del estreno de la obra tratada, el publico
aplaudio el Démine Lucas Yy triunfo.

El personaje del Gran Capitan descuella frente a todos los demas en las
dos comedias; ahora bien, hay una serie de detalles diferenciadores, sobre
todo, en la relacion con el rey. Para Menéndez Pelayo, «la figura de Don
Fernando el Catdlico queda injustamente rebajada en la obra de Lope, por una
especie de prevencion e inquina que no ha sido rara en los escritores
castellanos» [1949:330]. Efectivamente, su modo de proceder es ambiguo y
parece demasiado influenciable, pero aun asi, Lope de Vega lo trata mejor
que Cafiizares, por ejemplo, lo podemos comprobar a raiz de unos
comentarios del Gran Capitan sobre las nuevas bodas del rey Fernando con

Germana de Foix:

GRAN CAPITAN: Si, que le dio la palabra
Al morirse de no hacerlo:

GRAN CAPITAN: Si, que le dio la palabra
(muriendo) de no lo hazer;

porgue ya pronosticaba mas es nuestro rey, que basta
(como es costlbre, en quié muere) para disculpar, Garcia,

las futuras amenagas. aun los errores que él haga
Carlos hijo de Felipe y ojala fuese ese solo.

por su madre dofia luana, GARCIA: ¢Pues qué hay?

ha de ser rey de Castilla. GRAN CAPITAN: Hombres que le engafian:

Mucho la verdad agrauian, que €l tiene buena intencion,

los que a Fernando aconsejan:
yo alomenos con tardancas
respondo a sus aduertencias,

pero la conducta es mala,
yo sé que le sirvo aqui, (...)
y él pone mucha eficacia

para sacarme de ltalia, en que yo Napoles deje.
gue se que le siruo aqui.
(Caiiizares, vv. 326-331)
(Lope de Vega, fol. 51v)

El personaje de la comedia dieciochesca disculpa al rey pero califica

como ‘error’ su actuacion y ‘mala’ su conducta: es mas severo que el

® Hay numerosos estudios sobre este tipo: Fernandez Fernandez [2003], el volumen colectivo
dirigido por Garcia Lorenzo [2007] y Cafias Murillo [2009]. No podemos dejar de sefialar
que ya Sanchez Jiménez plantea esta posibilidad en la dramaturgia lopiana, precisamente con
nuestro Diego Garcia de Paredes en La contienda de Garcia Paredes y el capitan Urbina
[2007] y a la que Cafiizares no seria ajeno.

{ Numero 17, junio de 2018

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



16 M2 DEL ROSARIO LEAL BONMATI

homénimo de Lope de Vega en juzgar al rey, e incluso los consejeros se

permiten censurarlo con juicios claros y determinantes:

CONDE: (EIl duque de César preso?
Italia se perdera.

REY: ¢Perderle? ¢Por qué ocasion?

CONDE: Porque ¢qué hara el que neutral
vive, si al que es tan leal
es el premio una prision?

REY: Esta es politica.

CONDE: Es
(perdonadme) accion tremenda.

(vv. 995-1002)

Se percibe el monarca como alguien que goza del favor divino, que
esta por encima de los demas, pero a la vez, al fin y al cabo, su condicion
humana es manifiesta, con sus vicios y virtudes: el pablico no se extrafiaria
de ver al rey en la comedia de Cafizares manipulado, dudoso, poco fiel a sus

vasallos... Asi lo resume Garcia de Paredes:

Pero, en fin, estoy gustoso
de ver que el rey tiene boca,
0jos, narices, y cejas
como las demas personas:
(...)
sin haber visto hasta ahora
al rey, de quien yo creia
que era espiritu, era sombra
o0 algln gigante mas ya
Sé que es..
REINA: ;Qué?
GARCIA: Un hombre que logra
turbar a Diego Garcia...
¢Os parece poca cosa?
(vv. 1061-1064; 1070-1076)

Si la concepcion de la monarquia parece que empieza a cambiar,
también se debe a que Fernandez de Cérdoba ofrece su propia perspectiva de
la corona. En el Gran Capitan reside una clara conciencia de todo lo realizado
por Castilla y por Fernando. En ello funda sus reivindicaciones a lo largo de

la obra; como en el momento de su destitucion:
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GRAN CAPITAN: Pues no procediste cuerdo,

gue aun contra un padre el cumplir

lo que el Rey manda es primero:

sabéis que soy el virrey

Y que Vvos estais sujeto a mis ordenes?
ASCANIO: El rey
GRAN CAPITAN no digais mas, ya os penetro

la intencidn: el Rey bien sabe

de un virrey los privilegios

y sin duda pues os dio

esa orden, fue concederos

las que ha derogado en mi

vamos, que estos son los premios

de hombres.

(vv. 1449-1462)

Conoce sus prerrogativas y acata la orden del rey, pero para él, este no
ha actuado bien, como se entrevé en el ultimo verso. Cafizares también
introduce un elemento que hace méas vulnerable al protagonista. Este llega
casi a llorar en su defensa ante Fernando (vv.1698-1701). Seria plausible que
el dramaturgo considerara que el publico empatizaria méas con el protagonista
aunque esta reaccion es impensable en un militar de tal rango y valentia, que
desmerece de su caracter y trayectoria.

Esta vision culmina en la escena de las cuentas. En la comedia de Lope
de Vega, don Gonzalo enumera sus gastos a dos contadores reales. Los
oficiales reconocen que ha sobrepasado lo prestado y que realmente, el
monarca le debe dinero. Llegados a este punto, el funcionario decide dejar la
auditoria y consultar con el rey. Fernando el catélico entra en escena. El Gran
Capitan se defiende con sus hazafas: le ha servido con la hacienda y con la
vida. Garcia de Paredes lo apoya. EI monarca se convence y manda publicar
una carta de eterno agradecimiento hacia Fernandez de Cordoba; de esta
manera, Lope de Vega recuerda y hace valer los méritos de un antepasado de
los Sessa, como era su intencién. No hay ningun reproche excesivo y directo
al rey por parte del agraviado y paciente capitan.

En la comedia de Cafiizares, la escena esta configurada ligeramente

distinta. Estan presentes Fabricio —Contador del reino—, Ascanio —Justicia
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Mayor-y Garcia de Paredes, que va comentando los gastos, ademas del rey,
que esta al pafio. Estos son distintos a los de Lope de Vega. Rodriguez Villa
reproduce un documento con unas cuentas atribuidas al Gran Capitan que son
sustancialmente iguales [1910:285] a las que se enumeran en la comedia del
siglo XVI1111°. En la fuente hay mas asientos contables y en la comedia varian
algunas cantidades siempre al alza. Son precisamente estas cuentas a las que
se refieren Ferndndez de Moratin con gran ironia [1867-1868: 168-169] y

Menéndez Pelayo:

Asi, en la escena de las cuentas, afiade varias partidas que son otras tantas
bufonadas indignas de ponerse en boca del Gran Capitan: diez mil ducados
en guantes de &mbar para evitar la infeccion de los cadaveres; medio millon
de aguardiente para emborrachar a las tropas antes de la batalla; ciento
setenta mil ducados para reparar las campanas que se rajaron repicando en
celebridad del triunfo. Estas majaderias y otras que omito gustaron mucho,
y la pieza de Cafiizares suplant6 facilmente a la de Lope (...) [1949:335].

En esta critica no se valora que «las bufonadas y las majaderias»
podrian formar parte de una version aun mas popular del episodio reflejada
en el manuscrito de Rodriguez Villa y que ya formaba parte del acervo
popular. Las distintas cuentas reflejadas en las comedias son un indicio de la
popularidad de la anécdota ya que a medida que son repetidas, cambian,
aumentan y se introducen nuevos elementos (Anexo Il). Cafiizares optd por
enumerar estas y no las de Lope. A continuacion, hace decir al capitan

mientras el rey esta oyendo detras:

de paciencia
de aguantar a que el rey mande
que cuentas dé, quien se precia
de tan desinteresado
gue ha vendido sus preseas
su plata, y su patrimonio
para sustentarle sin quejas
sus tropas, a quien no ha dado
pagas, premios, ni asistencias
y él sabe.

(vv. 2512-2521)

10 Se pueden leer los conceptos y cantidades utilizados en cada comedia en el Anexo IlI.
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Al final de la secuencia queda de manifiesto como el monarca no sabe
ser agradecido frente a la infinita paciencia del militar; sin embargo, el
dramaturgo no defraudara a la monarquia y al publico porque enseguida hacer

decir a Fernando:

Asi es verdad
pero he querido que vean
vuestra integridad aquellos
gue de acusaros no dejan
treinta mil pesos os doy
sobre Napoles, de renta.
(vv. 2521-2526)

José de Cafizares podia introducir elementos distintos que
configurarian épocas posteriores, pero nunca sublevaria al publico con ideas
totalmente contrarias a la mentalidad imperante y, menos aun, contra la
corona. Este mismo tratamiento de la monarquia lo continda en El anillo de
Giges y Don Juan de la Espina en su patria [Cafias Murillo, 2006: 234]. Son
pequefios cambios que reflejan la lenta mudanza de mentalidad a principios
del Setecientos, reflejados también en el tratamiento de la reina, Germana de
Foix. En la obra de Lope de Vega solo tiene cuatro breves intervenciones nada
significativas y en la comedia del siglo XVIII se dibuja como consejera de
Fernando. En la primera escena de la jornada Il el rey mantiene una
conversacion con el conde Benavente sobre Fernandez de Cérdoba y la reina
interviene a favor del virrey y apoyando al conde (vv. 965-976). En la jornada
Il también tendra ocasién de aplacar la ira del monarca sobre los castellanos
y el Gran Capitan con motivo de las cuentas (vv.1815-1861). La presencia de
la activa Isabel de Farnesio, que ya hemos comentado, se aprecia de forma

latente y mitigada en la figura de Germana de Foix.

A modo de planteamiento final — Otra posible perspectiva
La fecha del estreno de la obra de Cafiizares estda documentada en

1715. Si nos cefiimos estrictamente a lo ya referido, el dramaturgo la habria
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compuesto en 1689/1690'!. Menéndez Pelayo culpa a esta precocidad del
plagio completo que resulta. Merimée sugiere que la compuso en ese tiempo
y después la pudo revisar antes de subirla a los escenarios [1983:110]. Esto
podria ser posible pero el investigador francés no aporta datos externos ni
razones textuales, a lo que habria que contraponer la imposibilidad por parte
de la humilde familia del dramaturgo de proporcionarle una sélida formacion
superior [Leal, 2008: 242]. Mas bien parece lo que hoy llamamos una leyenda
urbana, nacida al abrigo de su prolifica pluma y de sus éxitos en los corrales
madrilefios.

Al poner de manifiesto las diferencias y concomitancias de la comedia
de Cafiizares y la de Lope de Vega, se plantea hasta qué punto el dramaturgo
del siglo XVI11 se inspir6 o no la obra del Fénix. Nos parece evidente después
del cotejo, que Caiizares ‘utilizd’ literalmente o no, muy pocos versos de
Lope de Vega, aumentd e introdujo cambios en las intrigas amorosas, generd
distintos conflictos entre los personajes: todo ello con el fin de subir a escena
una obra de gusto popular y, a la vez, para un publico cada vez mas exigente.
Ofrece unos sefiuelos de modernidad que acercaban su teatro a la realidad del
publico de principios del siglo XVI1II: la presencia de la reina, el papel del rey
y de la nobleza, las intrigas, etc.'?. Si tenemos en cuenta todo lo anterior,
podriamos decir que nos encontramos ante una obra distinta a la de Lope de
Vega.

Nuestro dramaturgo, estrictamente, no refunde ni copia [Alvarez
Barrientos, 1995: 2-3 y 27] sino ofrece una nueva versién o reelaboracion del

episodio de las cuentas'®, inspirada en la comedia lopiana, que subié a

11 os datos biobibliogréficos aportados por Alvarez y Baena sobre Cafiizares son los
primeros que se estamparon en la imprenta. El erudito madrilefio escribié su famosa y
documentada obra a fines del siglo XV111 (1789-1791) [Corral 1974: 56-57], casi treinta afios
después de la muerte de Cafiizares y en un periodo en el que adn se sigue representando con
mucho éxito sus comedias.

12Este cambio en la intencionalidad también lo comparten las refundiciones [Bolafios, 1995:
109-113 y 2005, 8-12] pero el alcance de estas es mayor, como también demuestra la
profesora Bolafios en el articulo y en la edicion citada.

13 Entiendo la «reelaboracién» segin Ruano de la Haza, como la actividad del dramaturgo
que «pule, perfecciona, afina y modifica un texto teatral para una nueva version» [1998, 35]
y que en nuestro caso, Caflizares se limitaria a modificarlo.
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escena un gran namero de veces y permanecié muchos —demasiados- afios en
el imaginario del publico, como se deduce de las palabras de Menéndez
Pelayo, «la pieza de Canizares suplantd facilmente a la de Lope,
conservandose en el teatro hasta principios de nuestro siglo» [1949:335],
efectivamente, asi fue y el dramaturgo tan denostado por la critica triunfo al
poner en practica la tradicion teatral en la que jugaban un papel fundamental
la intertextualidad con obras mas conocidas o de autores mas consagrados y
también, cémo no, la necesidad de avalar la propia obra ante el pablico
[Romero Ferrer, 2011:128-129]. Cafiizares consiguio establecer un didlogo
entre el pasado evocado y el presente [Romanos, 2000: 699] que el publico
méas avezado podria ver en la obra. Esto no invalida una lectura mas
superficial y somera de la comedia: amor, humor, exaltacion de lo nacional y
del ejército, el pasado glorioso de Espaiia... que puede ser la que ha primado

durante tiempo.
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Anexo |

Jornada |

Julia y Picheta, don Juany | Espinelo y Alberico
Pelén, Ascanio y Fabricio
Gran Capitan, Gutierre I Pompeya, Julia, don Juan y
Fabricio

Gran Capitan, Garcia de Il Gran Capitan y Garcia de Paredes
Paredes
Gutierre
Gran Capitan, Gutierre y v Gran Capitan , Garcia de Paredes
Garcia de Paredes, don Juan y don Juan
y Ascanio
Fabricio, Enrica, Juliay \% Pompeya, Julia, don Juan y
Picheta, Ascanio, Gran Morata, Gran Capitan, Alberico y
Capitan Espinelo.

Jornada Il
Personajes-comedia s. Escena Personajes-comedia s. XVII
XVIII
Los reyes Fernando y | Rey don Fernando y el
Germana, conde de almirante de Castilla

Benavente, Fabricio,
Ascanio y Garcia de

Paredes
Julia, Enrica, Picheta 'y I Gran Capitan, Garcia de
criado, Gran Capitan y don Paredes y don Juan
Juan
Gran Capitan, don Juan, i Pompeya, Garcia de Paredes,
Ascanio y Garcia de don Juan y Morata
Paredes
Los reyes, Gran Capitan, v Almirante, Condestable de
Garcia de Paredes, Juliay Castilla
Enrica
El rey y Gran Capitan \ El rey y capitan Nufio de
Ocampo
VI Pompeya y don Juan, Morata
Vil Gran Capitan y Garcia de

Paredes, auditor
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Reyes, conde de Benavente,
Ascanio y Gutierre

Julia'y Alberico

Reyes, conde de Benavente,
Ascanio y Gutierre y Gran
Capitan

Alvaro Ossorio y Garcia de
Paredes

Ascanio. Gutierre, Garcia de
Paredes y Gran Capitan

Reyes, Gran Capitan, don
Juan, Garcia de Paredes, Julia
y Pompeya

Garcia de Paredes, don Juan y v Julia, Pompeya y don Juan
Pelén, Enrica, Julia y Picheta
Garcia de Paredes, don Juan y V Rey Fernando y contador
Pelon, Enrica, Julia y Picheta, mayor
Ascanio, Fabricio y Gran
Capitan
Ascanio, Fabricio, Gran Vi Espinelo, Alberico, rey
Capitan y al pafio, Garcia de Fernando, Julia y contador
Paredes y el rey mayor
Todos y Luis X1l de Francia VII Contador, Gran Capitan y
Garcia de Paredes
VIl Don Juan, Pompeya, Garcia de
Paredes y oficial
IX Gran Capitan, Garcia de
Paredes y dos contadores
X Rey, Gran Capitan, Garcia de
Paredes y dos contadores
Xl Rey, Gran Capitan
dll Rey Fernando, Luis de Francia

y todos
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Anexo I1. Personajes

Comedia de Lope de Vega

Comedia de Caniizares

Gran Capitan

Garcia de Paredes
Fabricio Ursino
Alberico

Espinelo

Don Juan de Cérdoba
Rey don Fernando
Reina Germana

Rey don Luis
Almirante
Condestable

Capitan Nufio de Ocampo
Don Alvaro de Osorio
Julia dama

Pompeya dama

Julio, criado

Auditor

Dos Contadores
Morata, lacayo

Un paje

Capitan y arcabuceros

Gran Capitan

Garcia de Paredes
Fabricio Colona
Ascanio

Don Juan de Cérdoba
Rey don Fernando
Reina Germana

Rey don Luis

Conde de Benavente

Gutierre

Julia

Enrica

Pel6n, gracioso
Picheta, graciosa

Arcabuceros
Soldados

K
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Anexo I11. Conceptos de las cuentas

Conceptos Gastos en comedia siglo Gastos en comedia siglo Gastos en el mss citado
XVII XVIII por Rodriguez Villa

Espias 166.000 2.000.000 700.494

Misas de accion 40.000 2.000.000 1.000.000

de gracias

Polvoray balas  80.000 100.000 100.000

Cartas y correos = 20.563 y 4,5 reales _ _

Por tocar 6000y 36 reales 170.000 170.000

campanas y

renovarlas

Limosnas, 30.446 1.500.000 1.500.000

pobres,

enfermos, etc.

Guantes de 10.000 10.000

ambar

Sufragios - 3.000.000 3.000.000
Cuentos al rey _ 100.000 100.000.000
Aguardiente - 500.000 50.000

Picos y palas - - 100.000.000
Frailes, monjas - 200.736 y 9 reales
y pobres

para que

rogaran a Dios
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El articulo gira en torno a la pregunta del deseo del teatro posdramaético.
Presuponiendo el conocimiento de lo que es el teatro posdramatico, busca en la
desarticulacién que este lleva a cabo del drama, las ideas para rearticular un nuevo
orden a partir de las ruinas dejadas por el teatro aristotélico. Interpreto, en primer
lugar, el comentario de Ricoeur a la Poética de Aristoteles y, en segundo lugar,
reflexiono sobre el espacio de posibilidades emergentes y alternativas a efectos
teatrales y politicos abierto por la experiencia del posdrama, debido a la crisis del
sentido acontecida en términos histéricos durante las vanguardias.

The crisis of sense of the dramatic theatre
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Abstract:

The article revolves around the question of the desire of post-dramatic theatre.
Assuming the knowledge of what is the postdramatic theatre, looking at the
disarticulation that this takes place in the drama, the ideas to rearticulate a new order
from the ruins left by the Aristotelian theatre. | interpret, first, the commentary of
Ricoeur to the Poetics of Aristotle and, second, | reflect on the space of emerging
and alternative possibilities for theatrical and political effects opened by the
experience of post-drama, due to the crisis of the meaning that occurred in historical
terms during the avant-garde.
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Introduccion

El deseo es el sujeto del inconsciente [Lacan, 1999: 273]. En este
articulo pregunto por el deseo inconsciente del postdrama, por los umbrales
del teatro postdramatico. Al deseo le es consustancial desconocer su origen,
al respecto de lo cual se asemeja a la modernidad —esta nuestra modernidad,
tan sin raices—, e ignora el sentido de la repeticion en actos manifiestos en
apariencia absurdos. Quizas describan la silueta de series de sentidos,
constelaciones interpretativas,® a partir de cuyas paradojas podamos ver las
l6gicas del teatro postdramatico. Entre lo cultural y lo naturaleza, mensajero
del cuerpo, el deseo se yergue como manifestacion de la voluntad, es decir,
por debajo de la voluntad se situa el deseo: potencias desde las que la accién,
la emocion y el pensar son posibles; energias dinamicas disfrazadas
teatralmente en el escenario de nuestra conciencia, persuadiéndonos que
somos multiplicidad y diferencia en esta aparente, desde fuera —quizés
violenta—, unidad Ilamada sujeto o persona segun criterios discursivos.
Potencia que es el deseo, actualizdndose en las representaciones de la
conciencia, que en ultimo término seran el material con que la imaginacion
contard narraciones, esto es, mitos: relatos u obras de teatro. Freud situo, en
funcién de las dos topicas —convergentes aunque en ocasiones, contrapuestas—
2 en torno a las cuales estructuré el discurrir al deseo, de acuerdo con la
primera topica: en el sistema inconsciente en el moverse propio del deseo
hacia lo preconsciente para afirmarse a través de alguna via en la conciencia
y poder salir a la superficie del mundo; o conforme a la segunda topica: segln
la cual, desde el ello y desde el superyo, surgen las pulsiones que se
comunican con el yo a través del cuerpo o de la sociedad representada adentro
por el superyo. La primera topica permite en mayor medida hablar de deseo

en términos de proceso natural que emerge a la superficie de la conciencia,

1 Adorno [2004: 205], hace referencia a la crisis del sentido y agrupa los conceptos de nexo
de sentido, unidad estética en tanto que unidad de sentido coherente y articulado, el montaje,
y donde es tratada la paradoja del sentido, en la medida en que es recogido el sentido de la
ausencia de sentido, de su relativa discusion.

2 La dialéctica entre una tdpica y otra tdpica no va a ser tratada en este articulo. Véase Freud,
2007: p. 251.
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aungue en la segunda tdpica ofrece una perspectiva mas dinamica, en la que
el deseo procede de, o0 bien el cuerpo natural, la maquina deseante [Deleuze
y Guattari, 1972-1973: cap. 1], o bien la sociedad, el superyo, la maquina
social que atraviesa la piel alcanzando un nexo de unién llamado sujeto. Una
maquina sobre otra maquina, una potencia que somete de manera paranoica a
otra potencia en cuya sumision el sujeto se yergue autobnomo y responsable,
quizas capaz de crear obras de teatro posdramaticas.

El deseo es deseo de lo heterogéneo, de lo diferente; deseo del deseo
de la alteridad [Deleuze, 2004: 29]. El deseo es deseo de heterogeneidad. Es
ascendente o descendente en funcion del sentido del gusto, en funcion de la
actualizacion de las potencias, capacidades, de las facultades puestas en
marcha; es dinamismo, potencia actualizandose en permanencia, lo cual
conduce a una afirmacion del devenir, de aquello que podemos llegar a ser,
en la aceptacion de que todo cambia, aconteciendo en nosotros la sabiduria
tragica antigua, con la que quiere combatir el postdrama al drama, mediante
una afirmacion del devenir, de lo que ha sedimentado la tradicion inaugurada
por El nacimiento de la tragedia de Nietzsche [2005] hasta la performance,
pasando por las innovaciones de los teatros de vanguardia [Sanchez, 1999],

contando entre ellas con las de Artaud [1978].

1. Laarquitectura del drama

La narracion es, en Aristoteles, la epopeya, el drama y la historia, que
se opone al relato, y este se contrapone por su linealidad al drama, compuesto
por oposiciones en su estructura, siendo la mimesis lo propio de la epopeya,
el dramay el relato, con lo cual la historiografia es narracion sin mimesis. La
mimesis es, por lo tanto, el elemento creativo. La narracion es la forma
temporal. EI campo narrativo abarca todos estos fendmenos y conceptos
[Ricoeur, 1983: 67].

Imitacion y representacion pueden entenderse en sentido dindmico, en
el sentido de puesta en escena, de representar una accion; es un trasladar el

contenido de una forma a otra forma; o a la inversa, se puede interpretar como
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el transubstancializar una forma en otra forma manteniendo el contenido.?
Estas pueden ser las dos légicas de la interpretacion critica de una obra de
teatro, de una adaptacion de un texto clasico a los lenguajes contemporaneos
teatrales,* o de una traduccion; incluso, la creacion en tanto que proceso
interpretativo puede ser comprendida desde ambos planos. La mimesis parece
emplazarse en la adaptacion, la interpretacion: el pasar de un codigo a otro
una forma determinada, siendo el elemento creativo, ya sea desde la
experiencia hasta la partitura o texto escénico —labor de escritura del
compositor musical o dramaturgo—, o desde la partitura o el texto escénico
hasta la escena —obra del director de orquesta o de escena—, o desde la escena
en su conjunto hasta la accion concreta del personaje —obra del musico o del
actor—.

Mimetizar, en el sentido en que lo emplea Aristételes, a saber, en el
sentido del arte de componer, tiene mucha similitud con el narrar y el contar.
Se trata del dinamismo de lo poético. La representacion exige entender e
imaginar, lo cual da lugar a la interpretacion de la realidad que mimetiza el
dramaturgo en el texto escénico o poético. Es la Odisea de la mimesis la
Poética de Aristételes, su concepto englobante, su leit-motiv. Lo que no puede
ser pensado por ignorancia factual de sus origenes y, por lo tanto, carencia de
material para la interpretacion, dice Aristételes, es la mascara, cuyos origenes
se pierden en la noche de los tiempos [Aristoteles, 2002: 43]. Si convenimos
en que mimetizar es construir una intriga desde la imaginacion
comprendiendo la realidad desde una perspectiva, lo que realiza Aristoteles
es una diferenciacion del concepto de mito en la Poética, donde intriga seria
sinénimo de trama. Sin embargo, en qué sentido y por qué la narracion se
incluye dentro de un género o especie de narracion especifico es la clave de
la obra aristotélica. En la medida en que la mimesis es elemento creativo de

la composicidn narrativa, la mimesis constituye el elemento diferenciador de

3 Para desarrollos posteriores al respecto, véase White, 1992.
4 Me refiero al Hamletmachine de H. Miiller, a partir del cual Lehmann dice que «hace
imposible la realidad», véase Das politischen Schreiben, p. 13.
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la historiografia y de la story, en el sentido del relato sin mimesis, de la
narracion sin creacion, esto es: cientifica, en el sentido de ser una
interpretacion fundamentada en los fendmenos ocurridos segun unos criterios
democraticamente reproducibles, cognoscitivamente evaluables por una
colectividad segln un eje, un espacio, un segmento historico, o un dispositivo
cuya genealogia se pone criticamente de manifiesto.

Segun Ricoeur [1983: 64], la intriga es la discordia en la concordancia
por ser una actividad verbal que trata de concordar sobre lo discorde; es decir,
una forma de explicacién del tiempo vivido en una unidad dramatica que es
la intriga. ¢(Qué es la discordancia? ¢Qué elementos concordantes puede
poner en marcha la tragedia a fin de resolver la diferencia en la unidad
dramatica? Mimesis esta estrechamente relacionado con la intriga, en el
sentido en que es la imitacion creadora de la experiencia temporal viva por el
desvio de la intriga. En Aristoteles, la integracion implicada por la intriga
tiende a volverse indiscernible de la actividad mimética, aunque Ricoeur
distingue la intriga de la mimesis, en el sentido en que discierne entre la
experiencia temporal y la actividad poética creativa. En Aristételes, la historia
juega el rol de oposicion al relato. La narracion es la forma temporal. Se
pregunta Ricoeur cdmo es posible que el término relato se haya convertido en
la palabra genérica, procediendo de una especie. Todo esto seria el campo
narrativo.

La pareja mimesis y mythos sefiala el término del analisis del arte
poético [Ricoeur, 1983: 69]. La accion es el alma de la tragedia. Sin embargo,
es la intriga la que es la representacion de la accion. Entonces, la accion
representa la intriga y, en la medida en que esta es representante, es delegada,
en cierta medida, podemos decir, secundaria de aquello que representa, es
decir, de lo representado, que somos nosotros, es decir, los concretos; por lo
tanto, la intriga es el alma de la tragedia. La correlacion entre mito y mimesis
se configura, de modo que la accion es la construccion en lo que concierne a
la actividad mimética. EI qué de la mimesis —su esencia— es construir el mito,

el agenciarse de hechos; dicho por Ricoeur [1983, 73]. La mimesis se
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convierte en praxis, al transformarse el crear en un hacer, ya que la creacion
construye la accion del mito. EI mito es lo que otorga a la mimesis la
dimensién de la practica. En la medida en que la creacion es un hacer, la
mimesis es articulada a través del mito en tanto que praxis.

Los caracteres son los que en Aristoteles piensan la comedia
distinguiéndola de la epopeya y de la tragedia, de manera que la accion es
subordinada a los personajes, que constituyen la diferencia especifica de la
comedia frente a los dos géneros restantes. Con Aristoteles, la mimesis
deviene la categoria englobante de la composicién dramatica, puesto que la
categoria de relato es atribuida a la epopeya de manera especifica frente a la
comedia y a la tragedia. Drama y epopeya se oponen, son confrontadas en el
sentido en que la mimesis es lo propio del drama, mientras que el relato es lo
propio de la epopeya. Lo que separa a la epopeya del drama es la mimesis,
donde la accion, aunque subordinada a los personajes, es fundamental,
mientras que en la epopeya lo esencial es el relato. La epopeya es una especie
de narracion dentro de los relatos posibles, siendo el drama un relato
especifico, compuesto de la comedia y de la tragedia, mas concretamente que,
como hemos visto con anterioridad, la comedia, constituida por los
personajes. EIl género del relato, a su vez, estd esencialmente constituido por
la narracién. Esto es comun a la epopeya, la tragedia y la comedia, lo cual,
desde el punto de vista de Aristételes, es la representacion. Como habiamos
visto, la equivalencia entre mimesis y mythos corresponde al, dicho en
términos ricoeurianos, orden de la intriga.® «»Lo esencial es que el poeta —

narrador o dramaturgo— sea ‘compositor de intrigas’»%. La division de la

5 ¢ Cudl podria ser la relacion entre el orden de la intriga y El orden del discurso? La unidad
de lo diferente en la intriga, que sintetiza la discordancia, y el discurso, que aglutina las
practicas sociales. Intriga y discurso estructuran el orden de la realidad discordante y de las
practicas heterogéneas de la sociedad respectivamente.

®Véase Ricoeur, 1983: 75. ; Qué es ser compositor de intrigas? Entregar un orden, un sentido,
a lo que se presenta abigarrado, heterdclito, manifiestamente plural, sensiblemente
heterogéneo y unificarlo en una raiz o esencia comdn, al menos una trayectoria, pues el
pensar, de cualquier forma, no puede sino presentarse mediante la sucesién, con lo cual al
final, el cronos de la obra de arte en las artes temporales como el teatro, puede ser el Gltimo
fundamento del sentido: la sucesion de lo contado, un orden cualquiera...
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epopeya, y de la comedia y la tragedia procede del estilo indirecto a traves
del narrador o del estilo directo a través de los personajes en la tragedia o en
la comedia; en ultimo término, todo reside en como contar.

La tragedia es representacion, dice Aristdteles, no tanto de hombres
cuanto de accion, es decir, podria haber teatro sin personajes, pero nunca
teatro sin accion [Aristoteles, 2005: 1450a]. La accion es la esencia del drama.
La semiotica ha encontrado un camino, que en la l6gica narrativa consiste en
desentrafiar por segmentos abstractos de accion, es decir, funciones, lo que en
una légica menos estructuralista y mas hermenéutica procede mediante
personajes. Estos pasan, asi, a denominarse funciones, no totalmente
coincidentes en el analisis estructuralista con los personajes, dentro del
dinamismo de segmentos abstractos de accion, como lleva a cabo Propp
[2001]. Si el sujeto precede a la accion, hemos de tomar partido por la
hermenéutica, que sigue sosteniendo la categoria de personajes dentro de la
interpretacion literaria, mientras que si creemos que la accion es mas
fundamental que el sujeto, en la linea de concepciones donde el sujeto ha sido
despojado del dogmatismo cartesiano imperante en la modernidad, hemos de
pensar en términos de funciones, signos abstractos descriptores de segmentos
de acciones. El estatuto del sujeto de una epistemologia condiciona las
categorias estéticas y, por lo tanto, de analisis de los textos dramatico y
épicos. Es interesante ver como en el sistema aristotélico son pensados de
manera armoniosa la ética y la poética, de suerte que si el sujeto precede a la
accion en la ética a Nicomaco [Aristoteles, 2014: 1105, 30 sq], el caracter del
personaje precede a la accidn ética, mientras que en la poética, en cuya
composicion la accion rige la cualidad ética de los caracteres; lo cual significa
que en la composicion teatral y poética la composicion estética domina la
cualidad ética de los caracteres.’

AvristOteles pone en préctica en la interpretacion de lo estético, en su

Poética, el juego de la discordancia dentro de la concordancia, a diferencia

7 Es decir, lo estético prevalece sobre lo ético en favor de cualidades mas alla de las éticas,
lo cual abre el espacio a lo metapolitico.
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del arte postdramatico, que pone el acento en la discordancia en la
discordancia. El heraclitismo del postdrama es indiscutible. Sin embargo, la
definicion aristotélica de mito en tanto que concordancia funciona a partir de
tres rasgos: la complecion, la totalidad y la extension apropiada [Ricoeur,
1983: 80]. La nocion del todo, es esencial para el analisis de Aristoteles. Una
totalidad de sentido es para Aristoteles lo que tiene un comienzo, un
desarrollo y un fin [Aristoteles, 2005: 1450b]. Ricoeur diverge de Aristoteles
en que este se atiene al orden légico del agenciarse de hechos en el analisis
del todo que es la obra de arte, su unidad estética, y su exigencia de orden,
mientras que aquel se atiene también al orden temporal del relato. Solo el
desarrollo es analizado desde la sucesion, puesto que el inicio y el fin son
contemplados desde la logica de la necesidad y de la probabilidad. Sin
embargo, en el modelo de la tragedia la I6gica es la del renversement
(métabolé, metaballein, metabasis, [Aristoteles, 2005: 1451-1452] de la
fortuna al infortunio, como cuando Edipo conoce su destino y se arranca los
ojos: la anagndrisis que produce el cambio, significado del prefijo griego
«meta», la agnicion del sentido del destino del personaje en una accion
relatada, dramaticamente contada a través de oposiciones, fuerzas que entran
en colisién. El azar, categoria que sera subrayada por la vanguardia
surrealista, es sefialado por Aristteles como caracteristica ausente del relato
y del mito. La complecion y el todo, como se puede comprobar, van de la
mano en la definicion artistotélica de mito. Ahora nos concierne la extension.
La forma del drama es la intriga, que da forma a la accion, a través de la cual
son articulados los personajes. La extension es la forma de la intriga, sus
limites.

La concordancia discordante se articula asimismo mediante el efecto
sorpresa, que Aristoteles categoriza desde la figura retorica del anacoluto,
pues lo sorprendente es cumbre de lo discordante, de lo disonante,® con lo

cual atisbamos lo que en apariencia es un camino sin salida en que nos

8 Tal vez, también, del deseo, de donde este emerge.
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persigue el azar. Pero lo que Aristoteles llama metabolé, o lo que Ricoeur
Ilama renversement, o nosotros, en espafiol: cambio desde la ignorancia al
conocimiento consistente en la anagnorisis, que modifica sustancialmente la
intriga para darle la forma de los acontecimientos en devenir, en la tragedia,
opera desde la fortuna hasta el infortunio, como en el caso ejemplar de Edipo.
Dice Ricoeur [1983: 88] que este cambio «toma tiempo y regula la extension
de la obra», y afiade: «El arte de componer consiste en hacer parecer
concordante esta discordancia.»

Los giros posibles en la intriga teatral son bien conocidos: la
«peripecia», consistente en el cambio de los acontecimientos en sentido
contrario en funcién de la verosimilitud, la «anagnorisis», a saber, el cambio
desde la ignorancia hasta el conocimiento, y el «lance patético» el efecto
violento basado en la pasién; por lo cual la agnicién de la esencia de uno
mismo —Las bacantes de Euripides—, la resolucion del enigma en que se base
la intriga —Enrique IV de Pirandello— o la explosién pasional de la trama —
Macbeth de Shakespeare— es una de las modificaciones experimentables por
la intriga, para que esta logre la discordancia dentro de la concordancia.
Peripecia, anagnorisis y lance patético constituyen las posibilidades de la
tragedia para armarse en su intriga y configurar las emociones propiamente
tragicas, temor y piedad, las cuales se encuentran en el Edipo rey de Sofocles,
llevando al mas alto grado la tension de lo paradojico y su encadenamiento
de la sorpresa y la necesidad. Lo piadoso y atemorizante son cualidades
estrechamente ligadas a los cambios de fortuna mas inesperados hacia la
desventura. Son estos incidentes los que la intriga torna verosimiles y
necesarios, en donde se juega la calidad artistica de la obra de teatro. Desde
esa exigencia compositiva, la tragedia puede expurgarlos o purificar dichas
emociones; ahi donde lo discordante es incluido en lo concordante se vuelve
a través de la intriga lo conmovedor dentro del espacio de lo inteligible.

Hay un caso de extrema discordancia en lo concerniente a las
emociones experimentables por la composicion de la intriga de la tragedia

consistente en la peculiaridad del caso en que un hombre que, sin llegar a la
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excelencia en el orden de la virtud y de la justicia, debe no al vicio ni a la
maldad, sino a cierta falta o error el caer en la desgracia [Ricoeur, 1983: 91];
lo cual alcanza un grado de investigacion inusitado en la obra tragica, en el
sentido en que problematiza sobre el infortunio inmerecido.® ;Cémo resolver
la intriga en este punto de maxima diferencia en la unidad dramaturgica?
¢ Cbémo reconciliar dramaticamente en una totalidad de sentido la forma, sin
necesidad de recurrir a elementos extrafios a la intriga? Sea como fuere,
Ricoeur prosigue diciendo que la piedad del publico es infinita frente a un
acontecimiento que reclama comprension empatica del infortunio inmerecido
debido a la expansion compasiva de quien experimenta la obra de teatro.
En realidad, es el dogma de la representacion el que mantiene en pie
la creencia de que la expurgacion de las pasiones tendrd lugar aunque la
maxima discordancia, como es el caso de la peculiar hamartia, acontezca en
un mar de injusticia y la intriga no pueda hacerse cargo verdaderamente de la
peripecia en la que un hombre bueno cae en la desgracia. Edipo, al encarnar
un destino en principio comun y ser un hombre, lo que podriamos decir,
normal, padece un infortunio, de manera que parece inconcebible que seamos
td, o yo, o él, es decir, que acontezca en medio de la estructura del sujeto
civilizado como un relato fundacional. A partir de dicho relato originario, se
han producido una multiplicidad de relatos, dramas, comedias, épicas basadas
en esta estructura dinamica, en este nudo de paradojas en que nadar a cielo
aufgeklart en la produccidon de sentido, que por si misma pone en marcha la
potencia del esqueleto de la narracion referida por la tragedia de Edipo. Las
preguntas que surgen de la narracion del mito de Edipo brotan de la
discordancia maxima por el infortunio debido a un error, a una falta, y nos
conmueve porque sefiala nuestra humanidad, en el sentido de que cualquier
podriamos errar.!* En Edipo, el error es el que funda el sentido de la historia.

Como resolver esta discordancia remite al ingenio del dramaturgo, que ha de

° Aristoteles dice aqui hamartia, que Lopez Eire traduce por “fallo’, pero también se puede
entender como ‘error’; véase, Poética, capt. XIl1, 1453a.

10 Aristételes menciona a Edipo y a Tiestes

11 Séneca decia que «errar es un humano, pero perseverar en el error: diab6lico».
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resolver desde dentro, desde la inmanencia del relato, la intriga que en
términos semanticos parece revolverse contra si misma en una torsion de
sentido imposible de conjurar por los propios materiales que presenta la
narracion. Sobre Edipo se levanta el dogma de la representacion, y sobre la
representacion se yergue el drama, es decir el teatro dramatico y los modos
teatrales posibles ofrecidos por la representacion dramatica, cuya fundacion
se lanza afirmativamente en expansion desde las posibilidades esgrimidas por
el relato edipico. Por consiguiente, el drama hace referencia a Edipo y recoge
su sentido por las vias de su interpretacion dramatica a través de la unidad de
eso discordante que es la estructura edipica, desplegandola en el tiempo
contado, relatado, mimetizado. De esta manera, la expurgacion tienen lugar
no tanto por la intriga, sino por el encontrar mediante la comprension estética
la relacion sugerida entre el error tragico y el reconocimiento ofrecido por el
publico, por los espectadores de la tragedia, que de alguna manera vienen a
reunirse como juzgado popular de lo acontecido en escena. La catarsis, dice
Ricoeur, «es el proceso entero regido por la estructura y culminante en el
reconocimiento»'?. Se trata de una estructura de sentido en la que estan
enlazados sujeto y objeto, en donde la narracién constituye la dindmica légica
a través de la cual el espectador y la obra en escena entran en relacion.

En vez de interpretar la logica de la obra de teatro a partir de la
peripecia o la anagnorisis, ensayamos una interpretacion con las categorias de
desis y lusis, consistente en el nudo y el desenlace, cuya légica no ha
envejecido tan bien como los conceptos antes mencionados, y Ricoeur dice
gue parece ser un apunte de Aristoteles posterior a sus consideraciones sobre
la peripecia y la agnicion tragicas. Desde este punto de vista, no es tanto el
juego entre la ignorancia y el saber, es decir, la agnicién tragica, sino el
acontecimiento, es decir, el sentido del efecto por el cambio en si mismo, que
implica lo auténticamente importante, a saber, el y que se sitGa entre el nudo

y el desenlace; es decir, el cambio 0 como dice Aristoteles: «nudo es lo que

2 Ricoeur, 1983: 92. La traduccion es mia y lo es en este articulo si no se dice lo contrario.
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va desde el comienzo hasta esa parte que es extrema y a partir de la cual se
abre paso el cambio a la felicidad o la desdicha». La transicion, el ser A'y
convertirse en B... eso que ningun lenguaje sabe decir sin cometer un delito
en las placidas regiones del ser; el post-, meta-, el estar mas alla, el devenir
de una cosa, das Geworden.'* Pues a Ricoeur no le interesaba sino el
acoplarse del tiempo en la narracién, el cdmo se incrusta el tiempo en el
relato, como se fusionan y dan lugar al contar mitos o relatos, novelas u obras
de teatro. Aristoteles tampoco dedicé mucho interés a la cuestion. Parece
sacado de los entresijos de la Poética de Aristoteles una l6gica que piensa el
cambio, la diferencia en su sentido enféatico, el llegar a ser, le devenir; es
decir, las condiciones para que el proceso sea proceso, 0 sea para que el
cambio sea.

Maés que pensarlo con una categoria, anagnorisis o peripecia o lance
tragico, como si un concepto pudiera captar la esencia de la obra de teatro, de
manera gque esta quedara a merced de un principio de identidad, quizas, lo
interesante sea ver todas las tragedias y comedias a través de dos categorias,
nudo y desenlace, en las que ambas ponen de manifiesto, en su moverse
dinamico, narrativo, el contar historias en su devenir, evolucion historica (en
el sentido de story en inglés, que puede valer en espafiol por narrativo o
mimeético, si se acepta mimesis dentro del vocabulario de la lengua espafiola).
Pues desenlace -llsis— «es lo que va desde el comienzo de la mudanza hasta
el final» [Aristoteles, 2005: 77]; siendo aqui mudanza, quizas, en un sentido
de trasladar algo de un sitio a otro, llevando tanto lo material como lo

simbdlico, lo que emana de lo material pero no es material, que viene a ser el

13 véase Asthetische theorie, p. 11 y 12, donde Adorno sostiene que en caso de tratar de
definir el arte por su origen conduce a la teoria a «nichts in Handen behielte als die freilich
relevante Einsicht, dass die Kinste in keiner bruchlosen Identitit der Kunst sich einordnen
lassen». De manera que argumenta su posicion: «Die Definition dessen, was Kunst sei, ist
allemal von dem vorgezeichnet, was sie einmal war, legitimiert sic haber nur an dem, wozu
sie geworden ist, offen zu dem, was sie werden will und vielleicht werden kann». El arte es
por tanto un fue, un ser, y, sobre todo, un llegar a ser con el horizonte de un querer ser; de
manera que el arte, y el teatro en particular, solo es comprensible, no por una serie de
invariante, sino por su Bewegungsgesetz. Justamente, que el arte sea un Gewordensein
consiste en que su concepto abarca lo que queda fuera de su definicién condicionada en el
tiempo social.
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tiempo y lo que infundimos al espacio en que estamos durante un tiempo; es
decir, el mudar o mudarse, el ir de un sitio a otro, el irse.

La configuracion de un nudo presenta una multiplicidad de l6gicas en
el entrelazar los cabos para acabar constituyendo una urdimbre, un entramado
de conflictos entre pares —o dispares— opuestos, entre los que destaca uno que
termina por ser el principal y adviene el y, la conjuncion o copula, el es en la
I6gica aristotélica, lo que conecta o une, con la felicidad o la desdicha; que
presenta entonces el desenlace, que parece una frusleria, pero decide el
conjunto de la obra en su totalidad de sentido, puesto que en funcion de hasta
dénde contemos, puede ser un drama, una tragedia o una comedia. En funcion
de hasta donde cuente el dramaturgo, puede ser una obra de teatro, en el
sentido de ser, o bien un drama: una oposicion de (intereses) contrarios en
escena; o bien una tragedia: puede ser una consecucion tragicamente devenida
por la agnicion, es decir, el cambio de ignorancia a sabiduria al respecto de
un acontecimiento inefable; o ya sea por el lance tragico que provoca sin
discusion el lamento, la queja, el sufrir de los circunstantes; o bien el
finalizarse de manera feliz, en armonia con el cosmos, con el mundo en su
amplitud, que suele contarse en general por causa del amor o de la beatitud,
de alguna situacion elevada, no menos ascendente que la accion tragica. Pero
quizas nuestra atencidn no deba dirigirse tanto a la accidn, cuanto al proceso.

Porque Aristoteles no era dramaturgo; esta haciendo una teoria sin
conocer la creacion en su experiencia vital; lo que le parece trivial es
fundamental para un dramaturgo: construida la narracion, sabiendo lo que
gueremos contar, contamos hasta donde a uno se le impone la obra,
vislumbramos la exigencia estética, experimentamos la necesidad de lo
auténtico en una dialéctica que entrelaza sujeto y objeto en que se instaura el
valor poético que conferimos a lo que estamos contando. El desenlace es
esencial para la narracion.* El nudo —los porqués del acontecimiento— del

proceso en que tiene lugar el entramado de posibilidades, que es hilvanado en

14 Shakespeare quizas lo intuy6 al titular una de sus comedias All’s well that ends well,
siguiendo el dicho de la época helenistica en tiempos de la antigua Roma.
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torno a un lugar, cuyo topos sea estructurado a partir de la confluencia entre
el amor y la muerte, o0 el no saber y el saber, el vivir de acuerdo con ciertas
normas, o el aprender explorando la vida o la experiencia en lo que concierne
al mundo social y a sus posibilidades tanto laborales como relacionales, en el
sentido de amistad, amor, y sus matizadas variaciones: las formas multiples
del contar en funcion de géneros o, mejor dicho, los géneros en funcion de lo
que uno quiere contar o de lo que uno cree que su entorno o la sociedad
necesita, segn se adecUe sus intereses 0 compromisos respecto de alguna
direccion politica, ideoldgica o social, ante cuya urdimbre se encuentra el
dramaturgo, al respecto de cuya posicion diserto Sartre felizmente en Qué es
literatura [Sartre, 1978].

En dltimo término, estamos discutiendo sobre los criterios de la
verdad que Platon no quiso reconocer validos en la mimesis y por ello desterro
a Homero de su republica. En un escenario en que estarian Platon el
dialéctico, Gorgias el retorico, y Homero el poeta, el pensar de Platon no solo
se dirige a la fundacion de un discurso nuevo, constituyéndose asi la filosofia,
sino que destierra al padre del teatro, que es Homero, de su republica; y a la
mimesis la expulsa de su libertad, es decir, de la posibilidad de decir su
verdad, en la medida en que la instrumentaliza, lo subordina a finalidades
politicas. La autonomia del arte es liquidada por Platon. En la medida en que
Aristételes no deja de ser el mejor discipulo de Platon, si bien materialista o
empirista, siendo el maestro el idealista, la forma dramética que ordena
Aristoteles es solidaria a efectos de la subordinacion del arte a fines
favorables para el buen funcionamiento de la ciudad comprendida como
sistema social; de ahi que las cualidades determinadas por la tragedia sean la
compasion y el temor. Si son miradas con sospecha, se vera en seguida un
ordenamiento dirigido a domesticar, amansar, pacificar, neutralizar
resistencias: la catarsis aristotélica esta dirigida a la armonizacion del
individuo con su sociedad, de manera que hasta el fin de la época aristotélica,
hasta la aparicion de la escena moderna, no veremos un teatro en disarmonia

con la sociedad, resistente a efectos materiales y formales; es decir,
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verdaderos carros de combate literarios capaces de enarbolar proyectos

politicos alternativos.

2. El deseo del teatro posdramaético

El deseo del teatro posdramatico es I’Evénement [Deleuze, 1969:
18,47, 68], cuya esencia es la presencia de significado paraddjico en el tejido
narrativo, que hemos estado explicando en la primera parte; con lo cual el
deseo del teatro postdramatico no puede ser mas que paradojico [Deleuze,
1969: 72, 92], enredado en un significado Unico, pero multiple, cuyos limites
son los propios de la siempre transgredida [Kant, 2014], con criterios

modernos, frontera entre lo que es arte y 1o que no es arte.

La dimension estética, paraddjica como ningun otro &mbito del saber, es el
deseo del teatro posdramatico, acontecimental en el sentido en que su
significacion procede de los efectos de su ser simbolo, maquina productora
de significado [Deleuze, 1969: 22].

El deseo, en realidad, podemos interpretarlo por el sentido del teatro
postdramatico; a consecuencia de lo cual la crisis del sentido del teatro
postdramatico es la crisis de su deseo. Los umbrales de la libertad del teatro
postdramatico estan aqui en juego. En la medida en que en las obras de
Beckett se discute el sentido, estas son postdramaticas, ya que dan cuenta del
sinsentido que habitamos, lugar de encuentro del teatro postdramatico: es
decir, la libertad en la desorientacion que busca orientarse, estableciendo los
marcos de sentido en cada ocasion en que se desarrolla el acontecimiento
escénico. El arte auténtico, vanguardista o postvanguardista, es el que se
esfuerza por poetizar el sinsentido, y asi, ofrecer caminos, multiplicidad de
interpretaciones de este sinsentido habitado por los modernos. Todo el juego
estd, por lo tanto, en hacer coherente lo incoherente, en articular lo caético:
en encontrar logicas a lo que ha dejado de ser contemplado de manera

armonica.’® En vez de la unidad, todo descansa en la articulacion, porque el

15 ¢ Acaso tuvo sentido alguna vez el mundo?

"4‘/? Numero 17, junio de 2018

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



46 LuUis MERITA BLAT

Sinnzusammenhang es contradispuesto, dispuesto de manera problematica,
generando un espacio de discusion, de expresion, de encuentro entre
perspectivas diferentes. Se trata de articular el sentido a traves de la kritische
Selbstreflexion des Sinns [Adorno, 2003: 229]. No es la ausencia de sentido,
sino la Verhandlung, la «discusion» en torno al sentido lo que las dota de
sentido. Despliegan el trabajo historico del sentido en su desterritorializarse
como potencia en permanente actualizacion, la discontinuidad para adecuarse
a la légica de la busqueda de sentido, del deseo de unidad, en la explicacion
imposible en términos teatrales de la multiplicidad con que se nos presentan
las realidades que habitamos. En la desorientacion, nos orientamos. «Las
obras de arte que niegan el sentido tiene que estar desordenadas también en
su unidad» [Adorno, 2004: 208/ Adorno, 2003: 229], con lo cual hemos de
tratar con el sentido del sinsentido, eventos escénicos que generan una crisis
en el seno de la obra de arte, yendo més alla de lo que es arte y no es arte,
puesto que enfrentan a los espectadores a situaciones en que lo estético con
lo ético y lo politico se difuminan.*® La negacion de sentido es, en realidad,
en Adorno, una autocritica del sentido, conscientes de la carencia de intencion
de las realidades, buscamos interpretaciones que puedan guarecernos;
destellos, relampagos, resplandores: retazos de luz. La negacién es reflexion
sobre lo negado.'” En el medio del sinsentido, las obras de arte, hasta las mas
unitarias, se convierten, aun involuntariamente, en artefactos interpretados a
la luz de la oscuridad de la busqueda del sentido en el mundo desencantado.
La crisis del sentido consiste en la problematizacion de los cddigos
artisticos en si y para si mismos. Los umbrales son puestos en tela de juicio,
de suerte que el deseo de los lenguajes artisticos, especificos aunque
relacionados entre si, son conmovidos por esta crisis de sentido. Las potencias
de la mimesis y de la técnica —la racionalidad involucrada en todo lenguaje

artistico— se rebelan contra las dicotomias tradicionales. «Todo depende de si

16 Fischer-Lichte, E., 2011: 24, con la transcripcion relatada Lips of Thomas, y con los
problemas tedricos involucrados, véase p. 37.
17 Quizas, la negatividad no sea sino el efecto de la reflexion que suele producir dolor.
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el sentido es inherente a la negacion del sentido en la obra de arte o si la
negacion del sentido se adapta al fenémeno» [Adorno, 2004: 207/ Adorno,
2003: 231]. La cuestion es como es reflejada la crisis de sentido. El juego de
la epanortosis de Beckett es ejemplar de la violencia de la légica del arte en
su radical sintesis de lo absurdo: «Uno de los enigmas del arte y testimonio
de la fuerza de su logicidad es que toda consecuencia radical (también la
‘absurda’) concluye en lo similar al sentido» [Adorno, 2004: 208/ Adorno,
2003: 231]. ElI montaje es la sustituciéon de la articulacion por la unidad
estética en la constitucion de sentido de la obra de arte, donde la
yuxtaposicion discontinua de secuencias, «quiere servir a intenciones sin
vulnerar la carencia de intenciones de la mera existencia, que es de lo que se
trata en el cine» [Adorno, 2004: 208]. EI montaje asimila, en tanto que ultima
I6gica de la finalidad interna, lo que carece de finalidad, es decir capitula en
términos intraestéticos ante lo que es heterogénea a él, carece de sentido
[Adorno, 2004: 209]. Esta es la paradoja del montaje, ya que «la totalidad
impone el nexo ausente de las partes y se convierte de nuevo en apariencia de
sentido» [Adorno, 2004: 209]. EI montaje es el Gltimo bastion del sentido en
el medio del sinsentido.

El deseo pregunta por el sentido, y el sentido cuestiona el tiempo, y el
tiempo se muestra en el teatro postdramatico en multiplicidad de formas, bajo
diferentes expresiones; proteico es el deseo postdramatico. Esperando a
Godot podria ser interpretada como una autocritica del tiempo, en tanto que
la espera de alguien que nunca llega articula el aburrirse de los personajes,
mientras los espectadores disfrutan de la negra ironia de dos vagabundos a la
espera, como si estuvieran en una carcel y no pudieran salir del tdnel de la
espera, en que se ha convertido el tiempo narrativo.*® La obra de Beckett
puede ser contemplada como un canto a la Eleutheria, en cuyo grito su arte
se yergue poderoso en la tentativa de detener el tiempo: afan de posesion del

recuerdo, de su presencia y perfume, como en Oh! Les beaux jours. La partida

18 Ver Beckett, S., En attendant Godot, Minuit, Paris, p. 47: «Le temps s’est arrété».
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termina antes de empezar en el teatro postdramatico, porque la modernidad
(est-ética) estd anunciando su fin en permanencia: légica de las ideologias
propias de la produccion semiética de lo falso a raiz de la cosificacion
detectada por Marx en la mercancia [Marx, 2012: 101 y sgs.]; partida en la
que la derrota es anunciada desde el principio, jugada por una modernidad
prefiada de contradicciones sin resolucion a la vista.

La espera deviene la forma temporal por excelencia, en la que es
contemplada como vacio, en una comprension realizada en la busqueda. El
hacer es anudado a la espera en su articulacion a través de la verdad, ya que
la praxis en disposicion de espera es la paraddjica salida que Beckett de forma
irdnica presenta en Esperando a Godot. Es tiempo de verdad, en el sentido en
que la paralisis procede de lo imposible de lograr resolver los antagonismos
sociales. La parélisis es la epanortosis constitutiva del teatro de Beckett, en
especial del fin de dicha obra de teatro, en la que el «vamos» ha perdido su
sentido.'® La escision entre accion y perlocucion es comica y a la vez sublime,
porque se abisma sobre el sinsentido dotandolo de sentido, en un estar mas
alla del drama, por cuanto no existe unidad en este habitar las sombras del
claroscuro de un mundo eclipsado por nuestro propio sol. La escision es la
duda de Hamlet y la division de la razon de Kant, asi como las paradojas de
Newton en busca de una fisica sistematica. Accidn y lenguaje se divorcian en
la contradictoria modernidad, y el teatro de Beckett lo transforma en alimento
para quienes buscan en vano el sentido.

Lo que manifiesta el postdrama es la desarticulacion de la exigencia
de orden del drama, configurada a partir de la teoria poética de Aristételes.
La exigencia de orden constituye la historia del drama en su conjunto, como
la exigencia de armonia entre las partes dotadas de un sentido coherente, en
cuya articulacién se encuentra la forma: unidad estética reflejo de un mundo,
un cosmos. El postdrama es reflejo de la negatividad del sentido. Es propio

de un lenguaje que se ha encontrado sin ser la medida de todas las cosas. No

19 véase En attendant Godot, p. 124.
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hay correspondencia y, por lo tanto, el humanismo ha de reinventarse, si es
que cabe hablar, tras la muerte del hombre, de humanismo.?

Ante la posicion expuesta por Szondi [1994], segun la cual la crisis
del drama moderno daria lugar a la epizacion del teatro con la propuesta del
teatro épico de Brecht, Lehman [2013: 55] sostiene que el teatro de Brecht, al
estar basado en la fabula, culmina la forma dramatica, a la que se subsumen
los elementos épicos. A continuacion, el teatro posbrechtiano fue capaz de
eliminar el dogmatismo de la dramaturgia, anclada en una concepcion
marxista-dialéctica, asi como abandonando el énfasis sobre lo racional
[Lehmann, 2013: 59]. En esta linea poética se enmarca el trabajo artistico de
Heiner Muller y de las corrientes posbrechtianas, entre las cuales destaca
poderosamente Beckett. Las palabras devienen faroles sin sentido, como dijo
lonesco. El teatro documental problematiza el sentido, al sefialar la
controvertida referencia del discurso teatral a las realidades. «La
problematizacion de la realidad como realidad de los signos teatrales deviene
metafora de la pérdida y la circularidad que se da en el interior de la figuras
de la lengua més comunes» [Lehmann, 2013: 98]. La multivocidad, el
fantasma de la unidad de la explicacion del mundo, la puesta en duda de la
condicion de toda explicacion posible, es en las formas abiertas de las obras
de arte teatrales [Eco, 1984].

Gracias al simbolismo de Maeterlink y a las propuestas de Artaud
surgio el importante concepto para el teatro posdramatico de poesia escénica:
no solo se sacaba a relucir la poesia del texto, sino la fuerza poética de las
imagenes en escena; la posibilidad de sugerencia de la luz, los gestos de los
actores, sus movimientos en el espacio, las formas de la escenografia,
etcétera. El teatro de Maeterlinck quizas era mas osado frente a Aristoteles
que el de Brecht, pese a que este se entendia a si mismo como un

revolucionario de la tradicion en términos dramaticos; lo cual se debe al teatro

20 Descombes, 1979: 131. En donde Foucault es traido a colacion para la desmistificacion
que en Las palabras y las cosas es llevada a cabo de la historia —después del creplsculo del
idolo de Hegel-, tltimo refugio de la metafisica.
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basado en simbolos, que rompia el principio de la peripecia en el que se
centraba la poética aristotélica.

La transicion del concepto de obra al de acontecimiento fue favorecido
por las vanguardias que privilegiaron el sinsentido, la procesualidad y la
imprevisibilidad en sus realizaciones escénicas. El expresionismo trat6 de
hallar modos de representacion del inconsciente y de la fantasia mediante los
modelos no causalistas de accion. Todo ello conduce a la percatacion de que
la l6gica del drama y sucesion de acciones puede entorpecer la articulacion
de las estructuras inconscientes del deseo; lo cual brinda el contexto para la
futura Ausdrucktanz. En esta misma linea, el surrealismo tuvo influencias en
el teatro para la supresion de la distancia entre la sala y la escena. Ambas
corrientes mostraron que la comunicacion artistica no se realiza mediante el
entendimiento, sino mediante impulsos de la creatividad del receptor
[Lehmann, 2013: 117].

En fin, ante la crisis del teatro dramatico los artistas reaccionaron bien
proponiendo formas de reparacién, o bien proponiendo formas alternativas
alejadas del marco dramético. Espoleada por el surgimiento de nuevos medios
mas dotados para la forma dramaética, la autonomizacién del teatro revaloriz6
los elementos especificamente teatrales, al tiempo que surgian los conceptos
de presencia y poema escénico. El hecho escénico no es ya una representacion
en general, sino una realizacion escénica siempre concreta cuyos limites son
difusos, estan abiertos. El teatro posdraméatico rompe con la relacién entre
representacion y lo representado, puesto que lo representado ha dejado de ser
una totalidad de sentido, un cosmos. El teatro no es imitacion de la realidad
en tanto que copia, sino mimesis de la vida: una ventana que abre nuevos
mundos sin una correspondencia definida con la realidad.

El teatro es un asunto politico ya como oficio y como actividad
profesional. Es politico el teatro en tanto que practica: no como tesis, sino
como entrelazamiento de elementos heterogéneos que simbolizan la utopia de
otra vida; una vida en la que se concilian el trabajo mental, artistico y

corporal, asi como las actividades individuales y colectivas. Asi, el teatro
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debe ser concebido como una fisura en el orden logocéntrico en el que
predomina la identificacion, en favor de una practica que rompa la
correspondencia entre el objeto y el sujeto, entre significante y significado,
suspenda el mundo tautol6gicamente concebido por la industria cultural y
abra el campo de lo posible.
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Introduccion

ULF de Juan Carlos Gené fue estrenada en la sala Casacuberta del
Teatro Municipal General San Martin el 21 de octubre de 1988, en una
coproduccion con el Grupo Actoral 80! de Venezuela. La obra narra la
historia de un matrimonio que espera el regreso de su hijo, sin dejar de lado
el corte absurdista mediante oraciones fragmentadas y una amplia gama de
silencios. Una espera en vano, ya que Gené insinla que este hijo no volvera
porque finalmente se sabra que fue secuestrado y asesinado. En la obra no se
explicita el espacio tiempo, aunque si se puede observar que los personajes
son corridos de su lugar por problemas econémicos. Este matrimonio
desclasado comienza a dar muestra, a lo largo del texto de un discurso que
opaca lo politico, ya que no debe ser dicho en el contexto en que viven. De
este modo, la dramaturgia de Gené juega a las escondidas con el espectador
al que le ofrece una informacion parcial, que va in crescendo a lo largo de la
obra.

El presente trabajo, se compone bajo un eje historico, un eje tedrico y
un eje poético. Desde esta modalidad analizaremos los procedimientos de la
pieza. La intencion es establecer un enlace entre la historia contemporénea a
la escritura de la obra, y ver cdmo Gené elabora los hechos historicos que
selecciona y hace recordar a sus personajes. A su vez, queremos describir
cudles son los procedimientos para mostrar ese modo de traer nuevamente a
la memoria, que los personajes adquieren a lo largo de ULF.

El eje historico se propone reponer el contexto en que Geneé escribid
la pieza para comprender desde qué posicionamiento ideoldgico construyo la
ficcion. A partir de este eje nos preguntamos como Gené utiliza y maneja los
conocimientos historicos y los archivos con los que trabaja para construir esa

ficcion. Por este motivo es que necesitamos preguntarnos sobre el concepto

1 El Grupo Actoral 80 fue creado a partir del Taller Actoral Permanente que el Centro
Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral (CELCIT) de Venezuela impulso para
que lo dictara Juan Carlos Gené. Ya en 1984 se cred formalmente este grupo que, tras sus
giras y trabajos, logré un reconocimiento internacional y un gran impacto, particularmente
en Latinoamérica.
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de memoria. Partimos de la definicion que propone Roger Chartier (2007),
pero a su vez la vinculamos con la perspectiva de Elizabeth Jelin (2001). El
primero nos brinda una distincion entre los procesos de la memoria y los
métodos de la historia; y nos acerca una definicion sobre las ideas de archivo
y testimonio. La segunda tedrica plantea una pregunta muy pertinente a la
hora de comprender la manera de construir la ficcion de Gené ¢ Quién realiza
el ejercicio de la memoria? En este sentido, no podiamos evitar preguntarnos
entonces por la posible construccién de una tradicion selectiva (Raymond
Williams, 2000) que diese cuenta finalmente de la construccion de un mundo
con una ideologia especifica que apuntaba a recurrir y cuestionar un
imaginario particular. Para definir ambos conceptos tomaremos la teoria de
Wunenburguer (2008), quien establece algunas diferencias entre ambos
términos y a su vez esclarece en su texto una suerte de historiografia sobre el
ultimo punto. Como este concepto sera aplicado a la creacion de un artista y
al modo de construir los personajes de una ficcion, nos interesa entrelazarlos
con las particularidades poéticas de la puesta en escena. Para esto nos
basaremos en la definicion de poética abstracta explicada por Jorge Dubatti
(2009). Desde alli veremos a qué poéticas abstractas refiere Gené y con qué
macropoéticas? relaciona su obra. A su vez, vale aclarar que analizaremos el
texto que se utilizo para la puesta de 1988. Asimismo, sumamos informacion
historica sobre la puesta mediante los registros que se encuentran en el
Archivo Juan Carlos Gené en el Instituto de Artes del Espectaculo «Raul
Castagnino» (35 paginas mecanografiadas por Gené, entrevistas a Gené,
fotografias de la puesta, figurines, planta escenografica, etc.)

A partir de estos ejes de analisis y de la seleccion de los conceptos
propuestos, sostenemos que ULF es una muestra mas de que el exilio, la
dictadura y el regreso a una Argentina en posdictadura conformd en el teatro
un espacio memorial en el que se puede ver desplazada la veracidad historica

para dar paso a las subjetividades colectivas y a la afeccidn provocada por los

2 Jorge Dubatti (2008) define las macropoéticas como poéticas de conjunto, es decir aquellas
poéticas que son integradas por dos 0 mas individuos poéticos en un espacio tiempo definido.
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acontecimientos traumaticos. Dentro de la obra esto se puede observar en
algunos hechos que describen los personajes, tales como la persecucién de
«los de negro» o el asesinato de su hijo del que prefieren recordar solo su
exilio en Suecia. Y ambos hechos son construidos por los personajes desde la
accion de recordarlos desde el patetismo, desde el trauma e incluso desde la

demencia.

¢ Qué historia marco a Gené antes de escribir ULF?

Juan Carlos Gené cuenta en la entrevista con Olga Cosentino (2015),
como comenzd su amor por el teatro, y en ese recuerdo menciona a figuras
como Pedro Asquini protagonizando Peer Gynt (1947), o a su hermano
Enrique Gene, quien finalmente le present6 a su primer maestro Roberto
Duran. En este germen de la historia de Gené comienza una trayectoria
inmensa construida como actor, dramaturgo, director y docente.

En el afio ‘73 luego del llamado de José Maria Castifieira de Dios, en
ese momento Secretario de Estado de Prensa y Difusion de la Presidencia de
la Nacion, y el ofrecimiento de Héctor Campora, presidente de aquella época,
Juan Carlos Gené asumio el cargo de director en el Canal 7. Gené habia estado
presente en la campafia electoral en el Centro de Cultura Nacional José
Podestd junto a la Agrupacion Actoral José Podesta, grupo militantes
peronistas entre los que se encontraban: «Juan Carlos Gené, Oscar Rovito,
Piero, Marilina Ross, Carlos Carella, Barbara Mujica, Mauricio Kartun,
Emilio Alfaro, Leonor Benedetto, entre otros» (Verzero, Telon de fondo,
2008, 7). La gestion en el canal le costé varias amenazas por parte de la Triple
A3 desde 1974, hasta que finalmente se exilié primero en Colombia y luego

3 Lopez Rega «fue el creador y sostenedor de la Triple A (Alianza Anticomunista Argentina),
organizacion clandestina en la cual actuaban elementos policiales y parapoliciales, cuyo
objetivo era la eliminacién fisica de sus adversarios a través del asesinato politico.» (...) «La
primera aparicion publica de la Triple A tuvo lugar en noviembre de 1973, cuando una bomba
estall6 en el auto del senador por la UCR, Hipdlito Solari Irigoyen, quien sobrevivio pese a
las graves heridas. Su modus operandi incluia el asesinato selectivo o masivo, la colocacion
de bombas a locales partidarios, la amenaza publica de muerte a través de la divulgacion de
listas. Sus victimas fueron militantes, politicos, intelectuales, artistas, sindicalistas,
periodistas, entre ellos el diputado peronista Rodolfo Ortega Pefia, el sacerdote
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en Venezuela. Sus obras teatrales mas mencionadas fueron: en los afios ‘50
El herreroy el diablo?, Se acabd la diversion en 1967, Cosa juzgada en 1970
(originalmente habia sido un programa de television en formato de unitarios
realizado entre 1969 y 1971 que fue guionado no solo por Gené sino también
por Martha Mercader), El inglés en 1974 y en Venezuela escribi6 Variaciones
Wolff en 1983, Golpes a mi puerta en 1984 y Memorial del cordero asesinado
en 1986.

En un comunicado de prensa del propio Teatro General San Martin,

Gené expone que ULF fue escrita en 1986, y que:

Para llegar a su creacion, confiesa, el autor, debié pasar por un largo proceso
de acomodacion interna: «Hubiera resultado fatal para mi escribir sobre
Argentina con las maletas hechas y esperando a cada instante cuando podia
volver. La decision de considerar que estaba en una nueva realidad y que
tenia que hacerme un mundo de ella, me salvd, creo, de muchas patologias.
Por eso no la hubiera podido escribir en 1976 0 1977. Necesité doce afios de
elaboracién para largarme». (Comunicado prensa, TGSM, 11 de octubre de
1986, Archivo Juan Carlos Gené).

Esta historia politica, que desde ya posee mas vericuetos que los aqui
descriptos, sumado a su exilio y a la historia que atraveso el pais en las
dictaduras, conformo aspectos que se pueden encontrar en un texto como
ULF.

La pieza de Gene habia sido traducida por primera vez al aleman por
Oscar Fessler, actor y maestro teatral austrohlngaro, exiliado a Francia en la
dictadura argentina, quien luego de hacer tratativas con Hedda Kage
(dramaturgista y traductora teatral alemana) para que la obra se llevara a los

tercermundista Carlos Mugica, el intelectual Silvio Frondizi, hermano del ex presidente, o el
anteriormente vicegobernador de Cérdoba, Atilio Lopez. Segin cifras de la CONADEP, la
Triple A fue responsable de 19 homicidios en 1973, 50 en 1974 y 359 en 1975.» Svampa,
2007: 423.

4 Esta obra intentaba ser congruente con el espacio circense, y aunque se estrend en 1955 en
un teatro a la italiana, afios después Gené la mont6 en carpa de circo y la saco de gira por
varias provincias. Datos extraidos de «Una revista del ICI (Instituto de Cooperacion
Iberoamericana) sobre El herrero y el diablo — Fiesta teatral de Juan Carlos Gené (temporada
teatral 1988, Santa Cruz, Bolivia)», citado idéntico al catadlogo del Archivo Juan Carlos Gené,
Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de Filosofia y Letras, UBA.
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teatros alemanes, ella termind por informarle a Fessler que los editores no
estaban convencidos de la temética. En 1992 Fessler le comunico a Gené la
negativa de los alemanes. (Carta de Oscar Fressler a J. C. Gené del
01/12/1992, Archivo Juan Carlos Gené) Luego de lo acontecido entre 1990
y 1992, el texto de Gené fue traducido por el propio Oscar al francés, ahora
si con éxito de exhibicion. ULF se presento en el Centre Georges Pompidou
bajo el formato de una lectura escénica. Esa lectura, a cargo de los actores
Anne Alexandre como Paloma y Robert Bazil como Jacinto, fue realizada el
28 de noviembre de 1992 en el marco del Ciclo de Teatro Latinoamericano
que se dio del 20 de noviembre al 19 de diciembre en el Centro mencionado.
(Circulares con programacién del «Centre Pompidou». Archivo Juan Carlos
Gené)

En Alemania la obra tendria su oportunidad en abril de 1998 en el
Schiller-Theater, en la ciudad de Berlin; con Elfriede Irrall como Paloma y
Zijah Sokolovic como Jacinto. El dramaturgista Mario Galvano le mandaria
una nota con el programa de mano a Juan Carlos Gené mencionando el éxito
a sala llena y la baja de la obra por la enfermedad del actor masculino. (Carta
de Mario Galvano a J. C. Gené del 04/03/1998. Archivo Juan Carlos Gené).
Vale recordar que este mismo elenco habia presentado la obra en Viena el 20
de marzo de 1997 en el Wuk.

La obra, de todos modos, no se quedd en esos dos paises. Luego de su
estreno en Buenos Aires en 1988 comenzo su gira. Previamente se estrend en
Caracas el 20 de julio de 1989 en el marco de la | Muestra de Teatro para la
Ciudad realizada en el CELCIT-CELARG (Centro de Estudios
Latinoamericanos Romulo Gallegos). Luego viajaron con el Grupo a México.
Alli se dio en el marco del Primer Gran Festival Ciudad de México en el
verano de agosto de 1989. En aquella ocasién el Grupo Actoral 80 presentd
la pieza en el Teatro Jiménez Rueda el 22 de agosto. Inmediatamente después
el Grupo viajé a Bogota donde presentd ULF el 29 de agosto en el Teatro
Nacional. Con posterioridad a esa gira, regresan con la puesta a Venezuela el

28 de septiembre en el marco de las Jornadas de Teatro Iberoamericano, para
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luego estrenar su obra en el Circulo de Bellas Artes en Madrid el 3 de
noviembre de 1989 en el marco del 1V Festival Iberoamericano del Teatro de
Cadiz. EI 26 de abril de 1990 el elenco habia viajado a Italia para estrenar la
pieza en el marco del WIW Argentina: un encuentro impulsado por Renzo
Casali, director de la Comuna Baires. La puesta se realizé en el Teatro
Comuna Baires en Milan. A su vez ULF se estrend en Santiago de Chile el
12 de diciembre en el Teatro Antonio Varas con el Grupo Actoral 80; habia
querido presentarse en julio del afio anterior, pero no obtuvo éxito. Llega a
Chile frente a la predisposicion del Teatro Nacional y a la jefatura de cultura
de Willy Oddo6, hermano de la actriz. ULF también formd parte del Festival
de Teatro Latinoamericano de Rio Piedras (Festelat) ‘90 en Puerto Rico. El
Grupo Actoral 80 la estreno el 28 de marzo de 1990.°

En 1991 también seria estrenada en el Teatro EI Galpén en
Montevideo de la mano de otro grupo de artistas. Asi, esta version titulada
ULF «La pasion de Jacinto y Paloma» fue llevada a escena con la direccion
de Nelly Goitifio y las actuaciones de Juan Gentile y Stella Texeira. Ese
mismo afio el grupo argentino de teatro El Tabano estrené el 11 de enero la
obra de Gené en Estocolmo, Suecia. Estuvo dirigida por Oli Alonso y actuada
por Maria Lustron y Daniel Oviedo. A su vez fue grabada en la Television
espafola los dias 27, 28 y 29 de septiembre en 1989.

La obra no fue estrenada solo en el exterior, después de llevarse a
escena en Buenos Aires, fue concedida a Juan Antonio Tribulo para
representarla en Tucuman (Carta de Juan Antonio Tribulo a Argentores
solicitando gestionar los derechos de ULF en Tucuman (16/05/1989). Carta
de Juan Antonio Tribulo a Juan Carlos Gené (28/09/1990), Archivo Juan
Carlos Gene). A su vez la obra, luego de una carta que insistia en los derechos
de representar la obra en Bariloche en tanto que Gené ya les habia otorgado
el permiso a los compatriotas de Tucuman, fue estrenada por el Grupo El

trampolin de aquella localidad.

5 Todos los datos de la gira fueron extraidos de los diversos programas de mano que se
encuentran en el Archivo Juan Carlos Gené.
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ULF una micropoética anclada a su espacio tiempo

El trabajo de Juan Carlos Gené se crea a partir de una serie de puntos
historicos. Asi, el autor le hace «recordar» estos hechos a sus protagonistas.
Estos se conforman a partir de estos personajes como un constructo memorial
que responde a imaginarios, a ideologias, a mitos y a tradiciones especificas.
Por este motivo, y antes de comenzar con el analisis especifico de la obra, es
que queremos sefialar algunos conceptos tedricos que tendremos en cuenta
para pensar ULF.

Siguiendo la teoria de Jorge Dubatti (2009), observamos que la
micropoética® que conforma Juan Carlos Gené en ULF viene a dar respuesta
a una necesidad histdricay politica del pais. Esta respuesta de Gené, que luego
desarrollaremos en el analisis, descansa en su concepcion de teatro y de
mundo. Para definir «concepcion de teatro» nos basamos en la postura de
Dubatti (2009), quien explica que es la forma préctica o teorica en la que el
teatro se concibe a si mismo y a sus relaciones con lo que existe en el mundo.
En este sentido, Dubatti (2009) tiene en cuenta que esas relaciones se
expresan con sus particularidades de acuerdo a su territorialidad. Asimismo
esa territorialidad y las relaciones con el mundo daran un sentido especifico
sobre el texto teatral. En este punto, si bien ULF se nutre de diversas poéticas
(realismo- absurdismo- expresionismo) depende su sentido del espacio
tiempo en que el texto fue representado. Por este motivo, mas all4 de
mencionar los diferentes espacios en los que se estren6 ULF, solo
analizaremos la puesta realizada en Buenos Aires en el Teatro San Martin en
1988.

Solo cinco afios antes del estreno de la obra, la Argentina se
encontraba en plenos comicios electorales luego de largos afios de terrorismo
de estado. La campafia politica de 1983 promovia en su mayoria los dos
partidos que histéricamente habian estado en pugna: peronistas y radicales.

El clima caldeado por las elecciones parecia dar el triunfo a italo Luder,

6 El concepto de micropoética definido por Jorge Dubatti (2008) se refiere a la poiesis
individual. Es decir las caracteristicas poiéticas especificas de Juan Carlos Gené.
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candidato oficial del peronismo. Sin embargo, ganaria las elecciones Radl
Alfonsin. Cinco dias antes de las elecciones Herminio Iglesias quemaria un
atadd con la bandera de la UCR (Unién Civica Radical). Esta reaccion poco
democrética, se grabé a posteriori dentro del imaginario social como
reminiscencia de la pérdida del peronismo. No obstante, el peronismo no daba
a conocer los resultados de las encuestas que llegaban desde hace un tiempo
a las unidades basicas’ otorgando el triunfo al futuro presidente radical. En
este clima la sociedad comenzaba a recuperar la participacion politica que
habia sido cercenada en la dictadura. El teatro no era un campo menos
politizado. Con su germen de Teatro Abierto® ya en 1981, ofrecia obras que
se proponian pensar y reflexionar acerca de lo que estaba sucediendo. Este
primer impulso dio por resultado varias ediciones mas con la misma
modalidad. En ese marco teatral, hubo autores que comenzaron a realizar
obras que referian al pasado reciente. Uno de los ejemplos seria aquellos
autores que participaban en Teatro por la identidad, ya que referian a la
recuperacion de la identidad de los hijos de desaparecidos A su vez dentro del
teatro comunitario, los vecinos también se basaban en el pasado y en llevar a
escena «fragmentos de la memoria colectiva y personal.» (Raimondi, 2008).
De acuerdo con Dubatti (2009), Postales Argentinas (1988) de Ricardo Bartis
seria uno de los ejemplos mas representativos. «O Teatro Libre dirigido por
Omar Pacheco, que pone como centro de la creacion el trabajo corporal del
actor, expresando en sus obras también las consecuencias de la ultima
dictadura militar» (Raimondi, 2008). A su vez, parafraseando a Karina
Mauro, lejos del realismo y de la creacion de un manifiesto que los nucleara
el teatro del under se encargaba de revolucionar la forma con sus modos de
intervenir los espacios, mas alla de las tematicas que tocara. Estos son: «Las
Gambas al Ajillo, Los Melli, Los Macocos, Las Barbis, Las Ricuritas, La

Organizacion Negra y, los maximos exponentes del under: Alejandro

7 Las unidades béasicas son los centros politicos de cada partido en los que se retnen los
militantes a debatir ideas.
8 Mas informacion en Villagra, 2013 y 2015.
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Urdapilleta, Humberto Tortonese y, fundamentalmente, “Batato” Barea»
(Mauro, 2016, 227).

Mientras tanto, la vida politica del pais comenzaba a mostrar una
democracia débil que habia promovido comenzar a juzgar a militares
implicados en el golpe de estado pero que se habia retractado con dos leyes
poco felices como la de Punto Final el 24 de diciembre de 1986 y la de
Obediencia debida el 4 de junio de 1987, luego de que un grupo de militares
al mando de Aldo Rico se levantaran en la Semana Santa de 1987, a reclamar
que los militares de bajo mando tampoco fuesen juzgados. En ese panorama
politico, social y teatral es que Gené regresa a Argentina a estrenar ULF.

Este punto tan preciso de espacio-tiempo, se complejiza a partir de la
concepcién de mundo y de teatro de Gené. Desde una ficcién como ULF se
iria a cuestionar, paraddjicamente, otros puntos espacio-tiempo precisos,
analizados por los relatos historicos e ideolégicos; los imaginarios de los que
se nutrio y fue atravesado el propio autor. A partir de alli es que consideramos
que lo ideoldgico, el relato histérico y los imaginarios construyen una
memoria que se trasladada a la ficcion.

Raymond Williams (2000) en Marxismo y literatura retoma el
concepto de tradicion que algunos intérpretes del marxismo habian dejado de
lado. Para Williams, dicho término funciona como una fuerza activa que
configura desde sus précticas las presiones y limites dominantes y
hegemonicos. El concepto se completa al agregar la palabra seleccion y quitar
ese tamiz de punto inerte que posee la tradicion. Asi, la tradicion selectiva es
una version selectiva de un pasado configurativo y de un presente
preconfigurado que resulta ser una poderosa operacion sobre la identidad
social y cultural (Williams, 2000: 137).

Con sus procedimientos Gené termina por generar el mecanismo de
tradicion selectiva basado principalmente en el imaginario politico del
peronismo de izquierda. Desde esa base histérica politica y cultural realiza
una lectura sobre los hechos de su pasado y hace que sus personajes sean su

portavoz. Elizabeth Jelin (2001) observa que a los acontecimientos del pasado
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les son otorgados diversos sentidos de acuerdo a los grupos sociales que los
interpreten. Este fendmeno, resalta Jelin, genera memorias del pasado que
estan sujetas a «conflictos entre interpretaciones rivales» (2001: 87). Por
ejemplo, desde esta perspectiva la postura de Gené construye una mirada
contrahegemonica respecto del discurso formulado por el propio gobierno
militar. Asi los personajes padecen el terrorismo de estado que Gené
denuncia en la obra. Jelin sefiala que hoy en dia la memoria esta relacionada
con los cambios de época, algo que es interesante observar en la obra, y sobre
lo que avanzamos mas adelante. Asi, Gené desde su contemporaneidad, y con
una elaboracion politica diferente a la de su estadia previa al exilio, piensa los
hechos histdricos que les hace recordar a Paloma y Jacinto. El peronismo de
sus personajes y sus recuerdos son parte de la constitucién de la memoria y
estan anclados a su vez en diversos mitos.

Este proceso de la memoria nos hace pensar que desde alli se
desprenden y se retroalimentan los conceptos de imaginario, mito e ideologia
que define y diferencia Wunenburger (2008). Este autor expresa que el
imaginario podria definirse con una version restringida y otra mas ampliada.
De ambas versiones, nos interesa rescatar que lo imaginario es un «mundo
de creencias, ideas, mitos, ideologias» (Védrine en Wunenburger, 2008: 17)
y a su vez, para la segunda postura, lo imaginario es «un sistema, un
dinamismo organizador de las iméagenes» (Thomas en Wunenburger, 2008:
17), «El resultado visible de una energia psiquica formalizada, tanto en el
nivel individual, como en el colectivo» (Wunenburger, 2008: 17; de C. G.
Dubois). Desde estas posturas tedricas comprendemos como funciona lo
imaginario en las creaciones teatrales. Las mismas ofrecen un mecanismo
complejo que se encuentra desde su creacion autoral y también colectiva
plagadas de mitos e ideologias que son extendidas a la recepcion. Bajo la idea
de concebir mitos e ideologias dentro de las creaciones teatrales, utilizamos
el término mito en sentido amplio, es decir para designar todo tipo de
«creencias colectivas no fundadas objetiva o positivamente» (Wunenburger,

2008: 14). A su vez, como mencionamos, nos es de mucha utilidad pensar el
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concepto de ideologia. Wunenburger plantea que si bien la ideologia no es
precisamente un discurso narrativo, si suele estar inscripta en mitos. En este
sentido, retoma de Araujo que un ideologema se caracteriza por «traducir y
articular ideas fuerza (...) y las huellas miticas (...) del discurso analizado»
(2008, 14). Entonces, si consideramos que la ideologia estara inserta en los
mitos que seran parte de la constitucion de lo imaginario, y que en esto habra
una narrativa, podemos observar como desde alli las creaciones teatrales que
retoman referencias historicas empalman en ese mundo el relato ficcional.
La operacion se evidencia en el desplazamiento de lo real y descansa en la
funcion poética de la ficcion.

Desde esta complejidad no podemos evitar entonces pensar que si el
autor de ULF construye en su obra un espacio de ficcion para celebrar el acto
de recordar puntos historicos, estara jugando de ese modo con esa funcion
poética de la que habla Hayden White (si bien White se la atribuye a la
practica de historizar, sefiala que esta practica también estd mediada por la
funcién poética). Estas idas y venidas entre la construccion ficcional sobre
algunos hechos historicos y el ejercicio de recordar, que formula Gené en su
obra, como sostiene Chartier (2007), dan una presencia al pasado.

ULF y sus procedimientos

Originalmente en la escritura de septiembre de 1986 a 1987, la obra
tenia tres personajes Paloma, Jacinto y Muchacha, sin embargo este tercer
personaje luego fue anulado para su estreno. «ULF es una denominacion con
la que los viejos actores aluden al asesinado ex Premier de Suecia, Olof
Palme, victima de un ataque criminal ain no esclarecido» (Comunicado de
prensa del TMGSM, 11/10/1988, Archivo Juan Carlos Gené,). Maria Lujan
Leiva (2000: 122) recuerda que Olof Palme, Primer Ministro de Suecia,
sefialaba y apoyaba las politicas de los paises tercermundistas que llevaban
adelante su independencia econdémica. Tal era el caso de Cuba. Asimismo,
denegaba el apoyo a las dictaduras latinoamericanas y especialmente se

encontraba en contra de las politicas de Pinochet en Chile. Leiva sefiala el
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impacto de su asesinato en toda Latinoamérica y entre las repercusiones que
menciona se encuentra el texto de Juan Carlos Gené. La autora atinaba en
hacer un racconto de los momentos histéricos que menciona la obra, asi el
repaso incluia junto a Olof Palme, los mitos de Argentina: el gaucho
perseguido, la inmigracién, las primeras luchas obreras, el radicalismo, el
tango, la crisis de los afios ‘30, el peronismo, los utopicos afios setenta.

Sobre los utdpicos afios ‘70, ULF se religaba con Memorial de un
cordero asesinado, estrenada en 1986 en el teatro Ateneo en la sala Anna
Julia Rojas. Gené hacia referencia a esta obra en ULF como la novela que los
dramaturgos nunca terminan. Esta novela, que iba a Ilamarse Antecedentes
del memorial, trataba sobre el asesinato de Federico Garcia Lorca en plena
Guerra Civil Espafiola y como una insélita familia llevaba «sus restos por el
continente como memorial de la injusticia y de la atrocidad» (Gene, 1990: 6).
En este sentido, la busqueda de ese cuerpo asesinado hacia referencia al
pasado reciente de Argentina, algo que ULF reflejaba con aquel hijo que
esperaban Jacinto y Paloma. A su vez, los protagonistas de Memorial...
también eran comicos, trashumantes y eran perseguidos por la muerte; por
«los de negro» —se dird en ULF. Lo paradojico de Memorial... €S que se
resignificaria en 1990, cuando por fin se estrena en Argentina, ya que también
estaria haciendo referencia a la sucesién de hechos histéricos que marcaban
la falta de justicia y la herida aun abierta de la historia reciente. En ese punto
ambas obras compartieron ese escenario plagado de actos que remitian al
terror de estado: la ley de Punto Final, la Semana Santa, la ley de obediencia
debida, la Tablada, y los posteriores indultos en 1990 (este Gltimo hecho
cabalmente significativo para Memorial..., tal como plantea Olga Cosentino
(Gené, 1992).

Otro mito al que recurria Gené en ULF era al del supuesto avién negro

en el que regresaria Peron®.

9 Vale recordar que Juan Domingo Perdn ingresé como Secretario de Trabajo, Ministro de
Guerra y Vicepresidente a partir del golpe del GOU (Grupo de Oficiales Unidos) comandado
por el General Farrel. Dentro del propio Grupo, Per6n comenzé a ser una figura controvertida
por el apoyo a los trabajadores, lo que le cost6 que lo destituyeran de los cargos y lo lleven
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En 1955 después del golpe triunfante de la autodenominada «Revolucién
Libertadora», rdpidamente rebautizada por las masas «Revolucion
Fusiladora», un mito surge y toma forma entre las grandes mayorias obreras
y populares proscriptas, reprimidas y hambreadas: EI Avién Negro. Esa
aeronave con la que, segun la ilusion popular, regresaria el General Peron a
la patria para encabezar la insurreccion que lo depositaria nuevamente en la
Casa Rosada. (Baschetti)

Pero nada de esto sucedid, puesto que la historia narra el nefasto
suceso de la masacre de Ezeiza y el regreso de un Per6n acompafiado de una
figura como la de Jorge Osinde que luego seria parte de la Triple A. De este
modo, aquella juventud peronista de izquierda que habia ido a recibir a un
Perdn defensor de la clase obrera se encontraria con un lider apoyado por

personajes historicos por demas controversiales.

el Mito regresa el Mito se historiza, ya no maneja las contradicciones, él,
ahora, es una mas y tiene que tomar partido, y la historia se lo come, mito
gue regresa pierde porque ya no puede ser mito, el avién negro regresé y
Ileg6 entre el estruendo de las balas y los gritos de los muertos y los
torturados (Feinmann, 2007: 12)

La utilizacion del mito del avion negro en ULF remitia a la obra El
avion negro de Roberto Cossa, Carlos Somigliana, German Rozenmacher,
Ricardo Talesnik, estrenada el 29 de julio de 1970, en el Teatro Regina de
Buenos Aires. Aquella obra se nutria de diversos mitos sobre el peronismo,
algo que da cuenta de una inquietud de época. En este sentido, la obra de
Gené, a pesar de que su escritura comenzé desplazada de aquella época, se
inscribe en ese campo teatral con el repaso y el ejercicio de memoria de la

mano de los dos viejos circenses a los que solo les cabe recordar desde la

preso a la Isla Martin Garcia. Frente a aquel hecho, el pueblo se levanto el histérico 17 de
octubre de 1945 instaurando una movilizacion general hacia Plaza de Mayo que dio por
resultado la liberacién de Peron y su posterior asuncién como presidente elegido
democréaticamente en 1946. Como presidente, aplicé junto a Maria Eva Duarte de Peron
muchas medidas sociales previamente propuestas en las lineas de base de los socialistas. Este
tipo de medidas fueron las que comenzaron a generar un tejido politico y social que hizo que
parte del socialismo y parte del radicalismo se volcaran hacia el Movimiento Justicialista,
luego bautizado peronismo.
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locura: ese estado contradictorio entre lo imaginario y lo real. Nos referimos
aque ULF se enmarca en el campo teatral de los setenta a pesar de haber sido
escrita en 1986, ya que visita desde las tematicas, los mitos peronistas que
solian plasmar algunas obras en aquella década, por ejemplo la obra
mencionada de Cossay compafiia, 0 Chau papé (1971) de Alberto Adellach,
Archivo General de Indias (1972) de Francisco Paco Urondo, entre otros.

La obra se inscribe en la poética abstracta del realismo en su version
negativa o disolutoria,'® desde el punto de vista de las definiciones propuestas
por Dubatti (2009), ya que los procedimientos del realismo son atravezados
por procedimientos de otras macropoéticas como el absurdo!! y el
expresionismo. Observamos el absurdo en la demencia de los personajes que
por momentos pierden el hilo de las conversaciones e imaginan situaciones
que se alejan de la realidad. En este sentido, esta inserto en la derivacion del
absurdo como absurdo satirico. La manifestacion de aquellas demencias
refiere indirectamente al mundo historico tergiversado por una memoria
selectiva, que busca conformarse desde la ideologia politica y desde la cultura
popular. En cuanto al expresionismo, no existié solo como un movimiento
aleman, sino que se lo puede vincular a otras tendencias historicas. En este
sentido, observamos algunos procedimientos que brindarian cierto tinte
expresionista a ULF. Por ejemplo, podriamos mencionar algunos que
describe Jorge Dubatti (2009) para definir el término: el mundo
deshumanizado, el horror y esto denunciado en el grito de dolor; y la intencion
de generar conciencia, accion social y politica. Estos procedimientos
podemos encontrarlos en el didlogo entre los dos viejos, en la utilizacion del

vestuario y en alguno de los gestos que se pueden recuperar de las fotografias

10 Dubatti sefiala que «Toda poética abstracta es susceptible de ser disuelta por reversion
radical y dltima, en la que aun es posible reconocer, de alguna manera, la primera por la
figura de la inversion» (Dubatti, 2009: 16). En este sentido, lo realista de ULF se demuestra
por su negativa: el absurdo y también el expresionismo.

11 Patrice Pavis define en su Diccionario del teatro «el absurdo como principio estructural
para reflejar el caos universal, la desintegracion del lenguaje y la ausencia de una imagen
armoniosa de la humanidad». A su vez agrega sobre el absurdo satirico que se «manifiesta
de una forma suficientemente realista el mundo descrito» (Pavis, 1988: 4).
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que se encuentran en el archivo Juan Carlos Gené. De este modo podemos

observar la dinamica del didlogo en el siguiente fragmento:

Jacinto (EN GUARDIA, TENSO) Qué pasa con nuestro hijo? Qué
tiene que decir de nuestro hijo, mocosita?
Paloma: Nada que nos importe. Seguramente una confusion.
Muchacha: Perdonenme... Lo hago por su bien. Su hijo muri6 en
1977.
Un momento de tenso silencio. Luego los dos ancianos se miran y
sonrien.
Paloma: Donde esta su cadaver? \Vos lo viste?
Jacinto (RIENDO) Yo no. Vos?
Paloma (IGUAL) Tampoco.
Muchacha: Murié... bueno, es una manera de decir... Ustedes
saben!
Jacinto: Salt6 por el muro y huyé a Suecia.

(ULF, Manuscrito mecanografiado, s/d, 66)

Dentro de este dialogo no solo hallamos el horror de la dictadura, sino

una didascalia que hace referencia al modo de gesticular. A su vez, este clima

de tensidn se observa en las siguientes fotografias.
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La concepcion de teatro!? de Juan Carlos Gené que podia hallarse
dentro de ULF fue desarrollada por el propio autor en las 35 péaginas
mecanografiadas®®, previo al primer estreno de la obra, en el que hacia un
estudio personal sobre la historia, la politica y la poética. Alli remitia a una
infinidad de temas. En esas paginas expone su vision sobre el circo criollo,
Juan Moreira, el yrigoyenismo, la semana tragica, el peronismo, una serie de
cantores de tango que estaban en boga en los momentos que hacia referencia
la obra (Azucena Maizani, José Razzano, Angel Vargas, Rosita Quiroga), el
mito de Santos Vega, las ciudades que menciona la obra (que refieren al
circuito por donde iban los actores de circo en sus carromatos), los
prostibulos, los anarquistas, el socialista Alfredo Palacios, los caballos
salvajes que eran incorporados a las obras, la Marcha de San Lorenzo vy el
mitico avidn negro (en el que regresaria Perén). De todos estos temas, nos
interesa desarrollar aquellos que dieron un peso histérico, politico, cultural y
poético en la obra.

A lo largo de ese paginas, daba cuenta de su postura sobre la linea
historica que se podia trazar entre la figura de Yrigoyen!* y Peron para
mostrar la tensidn entre los conservadores y el comienzo del radicalismo con
un corte mas popular. A su vez rescataba la imagen de Alfredo Palacios®® y

de los anarquistas con la misma intencion de dar cuenta de como las lineas de

12 Por concepcidn de teatro nos referimos al concepto elaborado por Jorge Dubatti (2009)
gue observa que en cada autor existe una concepcion de mundo basada en su ideologia y en
su biblioteca que se combina con una vision poiética especifica.

13 Cito tal cual esta registrado en el Archivo Juan Carlos Gené del Instituto de Artes del
Espectéculo, Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires. «35 paginas
mecanografiadas sobre ULF (aunque la numeracidn llegue al 34, una esta mal numerada).
Algunos titulos: Circo criollo, Juan Moreyra, Eva Perén actriz de radio. Hay relatos de
muchas situaciones autobiograficas.»

14 Hipolito Yrigoyen fue el primer presidente argentino elegido mediante el voto en 1916.
Con tradicion radical, conformd la linea méas personalista, con un corte de estilo similar al de
los caudillos y se ubico por fuera del radicalismo conservador. Gand dos elecciones
consecutivas gracias al voto del pueblo, pero fue derrocado por el golpe de Estado de 1930
al mando de Uriburu.

15 Alfredo Palacios se lo reconoce entre otros hechos por haber sido un diputado por el
Partido Socialista que defendi6 y propulsé las tematicas de la mujer. A pesar de que Palacios
nunca fue un defensor del peronismo, la linea de pensamiento que acufiaron los peronistas de
izquierda a posteriori, retomaban parte de sus politicas.
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lucha de aquellos fueron finalmente instaladas en el peronismo de la mano de
Peron y Evita. En esto imagina y construye la prehistoria de los padres de los
protagonistas. Esta linea que destacaba como mencionamos lo popular, lo
construye a partir de la observacion sobre las practicas culturales como la
historia del circo criollo, el tango, el Juan Moreira'®, Santos Vegal’ e incluso
el mundo prostibulario. Asi enlaza también el mundo de la radio con sus
estrellas del radioteatro en las que vuelve aparecer en su discurso Eva Duarte,
tanto como también determinadas practicas sociales como los paseos por la
costanera. De este modo menciona en la pagina nueve del estudio

mecanografiado sobre Paloma y Jacinto:

Para la gente de abajo, como Jacinto y Paloma, solo con el peronismo los
«pobres», los «humildes», los «descamisados», dejaron de ser palabras y
fueron concepto de solidaridad y un concepto politico. En él se sintieron por
primera vez como parte importante del pais, a partir del peronismo. Para esa
gente, el peronismo no es solo partido y movimiento politico defensor de sus
intereses: es causa popular, es identidad de humildes y de pobres, es
nacionalidad. Casi una religion. (...) De modo que en Jacinto, fantasear con
gue trabajo con Evita, no es solo un efecto esclerético de la memoria: es
también un hecho de propia afirmacién. (35 paginas mecanografiadas, p. 9)

A su vez, sefiala la manera en qué el gaucho era retomado en tanto en
la tradicion popular del circo criollo estaban intimamente vinculados. Tan es
asi que brinda una reflexion geogréfica sobre a qué ciudades hubiese pasado
este circo que imagina en la prehistoria de los personajes y por qué menciona
ciudades como Magdalena, Tres Arroyos, Rafaela, Pergamino, Rio Cuarto o
La Rioja: zonas de caudillos y de folclore. Para que se comprenda, es muy
explicito en la prehistoria que menciona sobre Paloma. Ella, de origen judio,
fue expulsada de su casa por un embarazo de soltera. A partir de alli rueda un

tiempo hasta cumplir el inevitable destino de las mujeres marginales de entonces (y

16 Fue un personaje historico que tras la novela de Eduardo Gutiérrez se instalé en el
imaginario popular de la Argentina como un gaucho justiciero.

17 Fue un gaucho argentino payador. Cuenta la leyenda que murid en un enfrentamiento con
Juan sin ropa. Son numerosas las representaciones en novela, poemas, obras teatrales y
cinematograficas que narran el mito. Pero se recuerda el folletin de Eduardo Gutiérrez que
luego seria llevado a escena por los Podesta.
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ahora?...). Un dia, un cuchillero de circo con vocacién de rufian, la gand en limpio
juego de monte y se la lleva para todo servicio... Jacinto la conocid en un circo y...
lo demés es la obra (35 paginas mecanografiadas, ULF, p. 14)

Dentro del relato se incorporaba a la historia de los dos viejos
circenses una cinta de audio. Ellos la grababan para hacérsela llegar a su hijo
exiliado en Suecia —segun la memoria fallida de Paloma y Jacinto. En la cinta
habia referencias sobre los materiales historicos que retoma la obra: por
ejemplo discursos de Evita, de Perdn, rugidos y gritos de la multitud
enardecida. Claudio Di Gir6lamo, director chileno de la puesta estrenada en
el San Martin planteaba en una carta que «Jacinto y Paloma son seres que, al
tratar de rescatar con desesperacion su historia personal, resucitan la memoria
comln de un pueblo en sus mitos, sus suefios y las tentativas exitosas o
fallidas de la realizacién de sus utopias». (Sobre con carta de Di Girolamo
(Chile) a J. C. Gené (Venezuela) enviada el 24 de febrero de 1988. Archivo
Juan Carlos Gene).

A su vez, el estudio que —como mencionamos— daba cuenta de la
prehistoria de los personajes, desde nuestro punto de vista hacia descansar lo
simbolico en los objetos, la escenografia y el vestuario. Ambos ancianos
vestian con algunas prendas fuera de época, como la galera. La escenografia
y el exceso de los objetos atiborrados en la escena referian a una historia
desordenada, justamente, a la memoria de Paloma y Jacinto.

Constatamos esta vision observando las fotografias que se pueden
apreciar en el archivo Juan Carlos Gené. Aquellas muestran un espacio
despojado de una estructura que formalice lo edilicio del lugar. El disefio del
espacio escénico aprovechaba las paredes de ladrillo a la vista de la sala para
mostrar objetos acumulados a lo largo de los afios por estos dos artistas
circenses que no lograban reconstruir una estructura solida de su historia: un
elemento sintomatico que se refleja en la seleccion de los objetos y en la
conformacién del vestuario. Ambos personajes parecen haber quedado
varados en los afios ‘30 con su vestimenta. Esto refleja la historia pasada

mezclada con su trayectoria teatral. Este tipo de vestuario se ve con
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notoriedad en los figurines entregados al archivo. Por ejemplo, el traje de
gaucho y el smoking cobran gran importancia para el picadero y para la
comedia de salon, respectivamente. Todos estos elementos escénicos, que se
encuentran en los rastros que ofrece el texto, construyen la vida de seres
desclasados y perseguidos a quienes los flashes de la historia politica los lleva
a la dolorosa situacion de comprender que su hijo ha sido asesinado. En una
nota para la revista Ritmo mujer, se menciona que ULF es un microcosmos
que «amalgama el mito y la historia, como lo hace a menudo el teatro
latinoamericano» (Ritmo mujer, s/d, en Archivo Juan Carlos Gené). En este
punto, ULF da cuenta de como la memoria se nutre de recuerdos que se alejan
de los hechos reales. Gené declaraba para una entrevista con Carmen Correa
que

La creacion tiene sus misterios, no se puede racionalizar demasiado. Al
tratar los mitos nacionales, los personajes, esos ancianos de memoria
confundida, expresan la vision obsesiva y fantasmagérica que tienen de
aquellos hechos. (Entrevista a Juan Carlos Gené por Carmen Correa para
«Literatura y libros» (25/06/1989) Archivo Juan Carlos Gene)

Lo interesante es ver como la obra nos recuerda por momentos al
personaje de La Ultima cinta de Krapp (1958) de Samuel Beckett, que no
logra reconocerse en el audio. En este caso, los audios que surgen mientras
los ancianos graban la cinta para su hijo supuestamente en Suecia, denuncian
justamente la crisis de esos discursos en tanto que se divorcian de su
referencia historica para formar parte de la vida de dos personajes ridiculos
que justamente iran a mostrar la falacia en la que puede caer la palabra.

Esta construccion de la obra da cuenta de una busqueda realista que
mediante la justificacion de la senilidad de los dos ancianos vira su poética
hacia la parodia del realismo. Es alli donde se cuestiona la posibilidad de
comunicacion de la palabra, y la tension entre la memoria y la historia. El acto
memorial no puede no ser sino desde la locura, en tanto que se recuerda el
terror, la afeccion que produjeron los hechos y no los datos histéricos. Desde
este lugar ULF entremezcla el costado absurdista con los hechos histéricos

que florecen en la memoria senil de los dos viejos. Ese costado se puede
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observar en el dialogo que volcamos en el cuerpo del texto, donde los
personajes niegan la muerte de su hijo. La memoria sobre un cuerpo
desaparecido produce esa paradoja: no estd muerto, estd desaparecido. La
locura es entonces una herramienta que se utiliza dentro de la narrativa de la
obra para dar cuenta de esa paradoja que se produjo en el periodo de la tltima

dictadura argentina.

Conclusiones

Al haber realizado este estudio de caso pudimos repensar como se
reformulan los hechos historicos vividos bajo la perspectiva ideoldgica de los
personajes que remiten al peronismo de izquierda. En este caso, tal como
fuimos analizando, un mito como el del regreso de Peron en el avidn negro
descansé en la historia politica, social y cultural de la Argentina A su vez
Geneé decidio ficcionalizar un hecho concreto como el asesinato de Olof
Palme, para establecer una analogia politica entre Palme y la desaparicion
del hijo de los protagonistas. Asimismo la obra, con sus entrecruzamientos
historicos, también reflexiona sobre ese amplio pasado que ya mencionaba
Gené en las paginas mecanografiadas, desde los mitos gauchos, hasta la
historia politica de Yrigoyen, Perdn y Evita. . Sus reflexiones partian desde
su presente que le permitia abordar estos temas indagando sobre su propia
ideologia y retomando el imaginario por el que habia sido atravesado en la
década de los setenta. En este sentido, la escritura de esta obra es una creacion
que se permite expresar las consecuencias del terrorismo de estado y del
pasado reciente. Gené —como bien declara en las paginas mecanografiadas
entre 1986 y 1988, afio en que se estrena la obra— ya se sentia un poco
distanciado de la época de la dictadura y esto le permitia volcar ese pasado en
los personajes de Paloma y Jacinto. Asi, muestra desde sus personajes la
construccion de una tradicion selectiva conformada a partir de una lectura
especifica de los hechos politicos y culturales de Argentina que permanecen

en el imaginario descripto.
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En esta instancia ya no era necesaria una busqueda de Verdad, sino
que el ejercicio de recordar reconstruye esta memoria colectiva altamente
afectada que se aleja de la veracidad del acontecimiento especifico. Lo que
recuerdan los personajes es lo traumatico y la violencia de los hechos, no los
hechos en si. Y para recordar, (dejando a la vista las falencias de aquellos
recuerdos, los espacios vacios, los tiempos inconexos), se habilita la
evidencia de la ideologia peronista de izquierda de los personajes, a través de
los didlogos, de la cinta grabada, de la referencia a Olof Palme, para trazar
una narrativa que recorre la historia presente, la reciente y la vivida en el
pasado. En este sentido, tal como vimos, la historia de los personajes
transcurre mediante una temporalidad que contrapone lo popular a la élite, y
lo muestra desde la escenografia, el vestuario. Asimismo esta narrativa fue
pensada y aplicada a la puesta en escena que construyé Claudio Di Gir6lamo
para el Teatro San Martin. A su vez, recordemos que la micropoética que
propone Gené en esta obra varia entre la poética abstracta del realismo y las
macropoéticas que se desprenden de él, como el expresionismo y el absurdo;
una justificacion poética que da cuenta de la complejidad de los espacios de
la memoria, de las subjetividades y de la afeccion de los personajes que narran

su vida.
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Fuentes

Archivo «Juan Carlos Gené» (Posee documentacion sobre Ulf: manuscritos,
fotos, traducciones, afiches, programas de mano, resefias, criticas,
documentacion sobre las giras y las representaciones en otros paises.
Intercambio epistolar con Oscar Fressler y con otras personalidades
involucradas en las diversas puestas de UIf), Instituto de Artes del
Espectaculo «Raul Castagnino», Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
de Buenos Aires, Buenos Aires.

Fuente consultada Carpeta Teatro: Originales (se respeta el orden y la estructura
de edicion expuesta en el archivo)

-Circulares con programacion del «Centre Pompidou». Carta de Oscar Fressler a
J. C. Gené del 01/12/1992.

-Copia de la version alemana de ULF, programa de mano de la representacion, con
nota manuscrita a Gené y una foto. Dos copias de la version francesa de ULF,
gacetilla de la representacion.

-Dos programas de mano «Grupo Trampolin presenta ULF, de Juan Carlos Gené»
(San Carlos de Bariloche 1991). Un folio con un programas de mano «Grupo
Trampolin presenta ULF, de Juan Carlos Gené», recortes periodisticos sobre la
representacion de Rio Negro (19/06/1991) y El Observador (29/06 al 06/07 de
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1991). Un folio con recortes periodisticos de Rio Negro (15/06/1991) y Prensa
Bariloche (17/06/1991 y 26/07/1991). Un folio con fotocopias de cinco fotos de la
representacion de ULF.

-Carta / Gacetilla del «Grupo Argentino de Teatro EI Tdbano» (Estocolmo, Suecia)
del 18/01/1991.

-Programa de mano de la representacién de ULF en Suecia. Programacion de
«WIWARGENTINA 4» (2 de abril — 31 de mayo de 1990) realizado en Milan, Italia.
-Dos programas de mano de ULF en el FESTELAT 90.

-Revista del «IV Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz» (Espafa, octubre
1989).

-Un sobre de papel madera que contiene: un fax y una carta de Juan Gentile
(Instituto Teatral El Galpdn, Montevideo, Uruguay) a J. C. Carta de Juan Antonio
Tribulo a Argentores solicitando gestionar los derechos de ULF en Tucuman
(16/05/1989).

-Carta de Juan Antonio Tribulo a Juan Carlos Gené (28/09/1990); adjunta las
repercusiones de la representacion de ULF en Tucuman

-Texto original mecanografiado de ULF escrito en Caracas (septiembre 86 a
marzo '87). Aqui son tres 10s personajes: Jacinto, Paloma y Muchacha.

-Un sobre blanco «ULF Oder Der Blaue Traumsx con 9 fotos en blanco y negro de
la representacion de ULF.

-Un poster de ULF en Viena.

-Tres programas de mano en blanco y negro de la representacion de ULF en Viena
(teatro WUK).

-Carta manuscrita de Mario Galvano a J. C. Gené del 22/05/1997.
-Carta de Mario Galvano a J. C. Gené del 04/03/1998.

-Carta a Mario Galvano de «Osterreichische Botschaft Buenos Aires» del
12/01/1998 en castellano.

-Pequefia revista: «Comuna Baires — Programa stagione 1989 / 90».
-Gacetilla de prensa de WIW ARGENTINA 4.

- Recorte periodistico de pagina 12 (24/12/1988) con declaraciones de J. C. Gené
sobre la actualidad del teatro.

- Nota a Verdnica Oddo en Pagina 12 (16/06/1989).
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- Entrevista a Juan Carlos Gené realizada por Carmen Correa para «Literatura y
libros» (25/06/1989).- Revista «Las Otras», Nimero 2 de diciembre de 1988, incluye
critica a ULF (paginas 30y 31).

Referidos a ULF (EI Dia, Ambito Financiero, Clarin, La Nacion, El Heraldo de
Buenos Aires, Pagina 12, La Razén, El Periodista de Buenos Aires, La Prensa,
Argentinisches Tageblatt, EI Cronista Comercial, El Ciudadano, EI Observador,
El Economista, Hoy —Mendoza—, Buenos Aires Herald, revistas Redaccion, Qué
hacemos, Vosotras y Gente).-Entrevista a Juan Carlos Gené en La Nacion
(20/10/1988).

-Nota sobre el director de la obra Claudio Di Girolamo en KTVS Informa
(noviembre / diciembre 1988).

-Fotocopia del borrador de la nota a Juan Carlos Gené realizada por Carmen
Correa para «Literatura y libros», con nota de la autora y correcciones de J.C.
Gené.

-Fotocopias de 9 fotos numeradas de la escenografia y tres de la representacion
de ULF.

-Carta de Maria Lujan Leiva a Verdnica Oddd y J. C. Gené del 29/08/2000.
-Fotocopia de texto de Maria Lujan Leiva «Latinoamericanos en Suecia»; incluye
un capitulo sobre Olof Palme tomando como referencia ULF.

-35 paginas mecanografiadas sobre ULF (aungue la numeracion llegue al 34, una
esta mal numerada). Algunos titulos: Circo criollo, Juan Moreyra, Eva Perdn actriz
de radio. Hay relatos de muchas situaciones autobiograficas.

-Carta de J. C. Gené a «Claudio (Di Girolamo)», 14/12/1988.

-Carta manuscrita de Claudio Di Girolamo a J. C. Gené y Veronica Oddé (tres
paginas). Sobre con carta de Di Girolamo (Chile) a J. C. Gené (Venezuela) enviada
el 24 de febrero de 1988.

-Carta de Juan Antonio Tribulo (Tucuman) a J. C. Gené del 21/03/1990.
-Carta de Oscar Fessler a J. C. Gené del 18/10/1990.

-Carta de J. C. Gené al TMGSM del 10/12/1991 adjuntando detalle de material
de ULF devuelto al teatro.

-Texto mecanografiado de Memorial del cordero asesinado... de Juan Carlos Gené,
con correcciones.

-Pegado en una hoja, un programa de mano de Memorial del cordero asesinado.
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Resumen:

La cinta dorada, de M.2 Manuel Reina (Puente Genil, Cordoba), cuyo estreno tuvo
lugar en el Teatro Marquina de Madrid el 6 de septiembre de 1989, es un drama que
plantea la quiebra del modelo de familia patriarcal y muestra las terribles
consecuencias, las desigualdades, los miedos, las frustraciones y las amenazas que
provoca en algunos de sus miembros que la componen, lo que contrasta con la
desigualdad entre sus integrantes y sus anhelos de competitividad, de la mano de una
de las mejores dramaturgas esparfiolas, perteneciente al grupo de autores que surgié
en plena democracia.

Crisis of patriarchy in La cinta dorada,
by M2 Manuela Reina

Key Words:
La cinta dorada. M2 Manuel Reina. Patriarchal family. Crisis. Inequalities.
Abstract:

La cinta dorada, by M.2 Manuel Reina (Puente Genil, Cérdoba), premiered at the
Marquina Theater in Madrid on September 6, 1989, is a drama that raises the
bankruptcy of the patriarchal family model and shows the terrible consequences,
inequalities, fears, frustrations and threats that it causes in some of its members that
make it up, which contrasts with the inequality between its members and their
longings for competitiveness, in the hands of one of the best Spanish playwrights,
belonging to the group of authors that emerged in full democracy.
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1. Introduccion

Segun la subtitula la propia autora, la pontanesa M&. Manuela Reina,
La cinta dorada es una «historia relatada en cinco escenas». Aunque fue
publicada en 1990 por la SGAE, su estreno se produjo el dia 6 de
septiembre de 1989 en el Teatro Marquina de Madrid, bajo la direccion de
Angel Garcia Moreno y con el siguiente reparto: Luis Prendes, como
Eduardo; Elvira Travesi, en el papel de Emilia; Pedro Civera, como Ramén;
Ramiro Oliveros, como Ernesto; Jaime Blanch, como Javier; y M2 Luisa
Merlo, en el papel de Adela. La escenografia, por Gltimo, corrié a cargo de
Amadeo Sans.

Con semejante némina de artistas, el estreno no podia sino ser un
clamoroso éxito, como todo cuanto la autora ha llevado a la escena desde
sus inicios. Esta obra, en concreto, junto con Alta seduccion, dirigida e
interpretada por Arturo Ferndndez en el teatro Reina Victoria de Madrid, fue
galardonada con el ABC de Oro como premio al conjunto de su labor
teatral. Esto tras haber recibido previamente una Hucha de Plata con Tarde
de domingo en el Premio de relatos Breve convocado por la Confederacion
de las Cajas de Ahorro y el Premio Internacional de Cuentos «Ciudad de
Valladolid», con El Silencio. Ya dentro del mundo del teatro, obtuvo el
primer premio del concurso extraordinario convocado por la Sociedad
General de Autores de Espafia en 1983, con EI Navegante. Un afio mas tarde
gana el Premio Valladolid de Teatro Breve convocado por la Caja de
Ahorros de Valladolid con El llanto del dragon, ademéas del Premio
Calderén de la Barca por «La libertad esclava», estrenada en el Centro
Cultural de la Villa de Madrid, bajo la direccion de Manuel Collado. En
1987 estrena su segunda comedia, El pasajero de la noche, representada en
el teatro Maravillas de Madrid y dirigida por Mara Recatero. Por estos dos
estrenos le fue otorgado el premio de la Critica de Teatro instituido por
Antena 3. Dos afios mas tarde, en 1989 vendra la obra que pasamos a
analizar a continuacion, la cual, por cierto, viene dedicada a Luis Maria

Ansén, gran critico y amigo de la cordobesa, asi como Alta seduccion, a la
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que ya nos hemos referido. Con posterioridad, escribio Un hombre de cinco
estrellas (1992) para Arturo Fernandez.

Con respecto al lugar que M2, Manuela Reina ocupa en la historia del
teatro espafiol contemporéneo, César Oliva la sitta en el grupo de los autores
que surgen en plena democracia y que, «salvo excepciones, nacen ya en la
década de los cincuenta, no conocen de cerca, por razones obvias, las causas
que motivaron la aparicion del nuevo teatro espafiol, ni mucho menos se
sienten vinculados a procesos estéticos como el realismo o simbolismo»
[Oliva, 1989: 459]. Ademaés, estos dramaturgos se acercan al humor,
destacado también por Fermin Cabal (1985), desde una postura desvinculada
del compromiso social o politico y abordan «la problemaética de la juventud
actual, aunque su presentacion no se haga en forma de abierta denuncia»
[Oliva, 1989: 463]. Tres son los rasgos mas destacados de estos: su
procedencia desde otros oficios del teatro, su formacion en Cursos y/o
Seminarios, asi como su busqueda del estreno urgente para darse a conocer
[Oliva, 2002: 320-321].

Otras caracteristicas de su produccién, que comparte con los autores
de la década de los noventa, es la busqueda de nuevos registros, aun partiendo
del realismo; el rigor l1éxico; su acercamiento a las técnicas cinematograficas
y del video-clip, y a otros lenguajes escénicos; cierta tendencia a la
intertextualidad y al minimalismo; y una preferencia por una tematica urbana,
que despliega un mundo regido por la violencia, las drogas o el paro, cercano
al universo personal del artista [Oliva, 2002: 323].

Para Javier Huerta Calvo, M2 Manuel Reina basicamente «recupera
el espiritu de la alta comedia en piezas como Alta seduccion (1989) y Un
hombre de cinco estrellas (1992)» [Huerta, 2003: 2727], y la incluye en la
«segunda promocion de dramaturgos» de los ultimos afios ochenta, mas que
nada «por razones cronoldgicas» [Huerta, 2003: 2870].

Y mas recientemente, José Romera Castillo ha hablado de una
«Ultima promocién», en la que habria que situar a nuestra autora, de

escritoras que «han buscado y buscan un lugar de igualdad con los
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dramaturgos en el &mbito de la creacion teatral» [Romera, 2013: 278].
Asimismo, el Centro de Investigacion de Semidtica Literaria, Teatral y
Nuevas Tecnologias (SELITEN@T), dirigido por Jose Romera, dedicé su
XIV Seminario Internacional a la Dramaturgias femeninas en la segunda
mitad del siglo XX: espacio y tiempo, en el que José Luis Garcia Barrientos
le dedica unas palabras a La cinta dorada, cuya estructura dramatica sitGa en
la Orbita del «drama analitico a lo Ibsen» [Garcia, 2005: 51]. José Romera
(2011) adn recoge otros estudios sobre las obras de la autora realizados hasta

la fecha.

2. La fabula

La fabula que desarrolla La cinta dorada, definida como un conjunto
de motivos narrativos que conforman una unidad de significacion y que
cobran sentido en el seno de una cultura, cuenta la historia de una familia,
los Andréu, que decide reunirse un fin de semana del mes de marzo en una
casa de campo donde alla por el afio 1976 viven los padres, Emilia y
Eduardo, y a la que acuden sus cuatro hijos, Ramon, Ernesto, Javier y Adela,
con objeto de celebrar el octogésimo cumpleafios del patriarca. Mas adelante
veremos como el titulo de «patriarca» concedido a Eduardo no es en absoluto
gratuito.

Los padres llevan una vida en comun rutinaria, abocada consciente e
irremediablemente a una muerte inminente y empafiada por el dolor fisico y
moral de la vejez, que solo se ve sobresaltada por la visita de sus hijos. Pero
antes de que estos comiencen a llegar, sabemos que existe un pasado aun sin
descifrar que empefia el presente. En este sentido, Emilia expresa su temor a
que Eduardo, en su deseo de esclarecer ese pasado que atafie a la familia
entera, aunque especialmente a Adela, la hija menor de los Andréu, provoque
una quiebra de la unidad familiar.

No obstante, comienzan a llegar los hijos: primero, Ramon; después,
Ernesto; maés tarde, Javier; y Adela, haciéndose esperar, la Gltima, como

reflejo del lugar que ocupa en la sucesion y de la importancia que a la vista
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de su padre cree tener, como veremos en otro lugar. Los acontecimientos se
suceden: tras la bienvenida y la rememoracion de aquellos dias de infancia en
que eran realmente felices, celebran el cumpleafios de Eduardo. Pero la
aparente armonia comienza a dejar entrever sus fisuras. En efecto, cada uno
de los hijos declara ser portador de un pasado que le impide alcanzar esa
felicidad pueril que ahora contrasta, de manera dramatica, con su presente,
con un presente que deben llevar con toda la dignidad que solo les puede
ofrecer la aceptacion, estoica en cierto modo, de su biografia, como en cierta
ocasion aconseja Ramon, el hijo mayor de la familia.

Emilia, la madre, reunidos los hijos en el salon, les pide que refieran
a Eduardo qué ocurrié realmente aquella tarde que marcé el destino de la
familia para siempre. Pero los hermanos vuelven a jurar que ocultaran la
verdad del percance, como ya hicieran afios atras. Asi, tras hacer que Emilia
y, sobre todo, Eduardo permanezcan en el engafio, con objeto de no empafar
aun mas su felicidad, los cuatro se marchan, prometiendo volver a reunirse de
nuevo en verano, promesa que nunca llegaran a cumplir.

Un factor decisivo es que Adela, de cuarenta afios de edad mientras
tienen lugar los acontecimentos, enmarca el drama con un discurso al
comienzo y al final de la obra, con cincuenta y dos afos, puesto que se sitda
en el presente de la representacion, esto es, 1988, a pesar de que la obra se
estren6 un afio mas tarde. Asi, en la pieza se establece un juego temporal
presente / pasado, asi como un orden ciclico determinante, como veremos
cuando nos refiramos al tiempo de la misma. De momento, nos limitaremos
a constatar este hecho como definitorio de la manera en que esta relatada la
fabula.

Con respecto a la coherencia externa de la obra, esta mantiene una
serie de relaciones con unos valores determinados, con unas creencias
concretas, unas ideas especificas, unas relaciones sociales histéricamente
dadas, etc. En la obra se enfrentan, en efecto, distintas maneras de entender
las relaciones sociales. Asi, Eduardo, Emilia, Ramon y Javier -este ultimo, a

pesar incluso de que su matrimonio haya fracasado- defienden la familia
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tradicional como forma de organizacién intersubjetiva, si bien, en el caso de
Eduardo, con una variante: la familia de tipo patriarcal, en la que el centro del
nucleo familiar es precisamente el padre. De esta manera, el resto de
miembros, su esposa y sus hijos, deber&n adaptarse a sus exigencias en todos
los sentidos.

Frente a esto, otros personajes defienden unas relaciones de tipo
liberal, abiertas a nuevas formulaciones y sin compromiso. Es el caso de
Ernesto y de Adela, aunque tal vez con un ligero matiz: en el caso del primero,
su defensa parte de una concepcidén mas aprioristica que en el de Adela, quien
ha adoptado dicha concepcién por dos motivos, uno por el trauma que le
provocara en la infancia la violacion de que fue victima y, por otro, sus dos
fracasos matrimoniales. Sea como sea, lo cierto es que esta parte de la
experiencia, mientras que Ernesto aboga por el libre albedrio, en cuanto a las
relaciones sociales sin duda, por autoconvencimiento.

La crisis de la familia de tipo patriarcal, que sitGa al padre en el centro
de las relaciones familiares, queda reflejada en la obra en el momento en que
Eduardo, aun cuando crea que ha educado a sus hijos convenientemente para
ser unos triunfadores, como se propuso desde siempre, en realidad vive una
especie de quimera, tan falaz como su propia idea de familia, pareja a su
nocion de competitividad, que destruye al individuo, aliendndolo vy
convirtiéndolo en un sujeto escindido. En verdad, solo su mujer, Emilia, con
su actitud sumisa, hara que en algo se parezca la familia a aquel modelo que
él ha querido siempre establecer.

Como es obvio, ain quedan enfrentados dialécticamente otros muchos
valores, creencias e ideas en la obra, entre los que habria que mencionar de
un modo especial el humor y la ironia frente a una vision grave de la realidad,

gue obviamos por necesidades de espacio.
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3. Los personajes
Vamos a tratar ahora todo lo concerniente a los personajes de la obra
dramatica. En primer lugar, intentaremos determinar el modelo actancial,

mejor dicho, los modelos actanciales que se suceden a lo largo de la obra.

3. 1. LOS DIFERENTES MODELOS ACTANCIALES
Esquematicamente, podriamos dibujar -creemos- los siguientes
modelos, colocando a cada personaje en la casilla del Sujeto.

1) En el caso de Eduardo, quedaria del siguiente modo:

D1: La sociedad machista D2: La sociedad
y competitiva machista

\ e P y competitiva
S: Eduardo

O: La consolidacién
de esa sociedad

A: sU esposa Y sus \
hijos varones / Op: Adela

Interpretando el modelo, tenemos que, en efecto, Eduardo es el
Sujeto que desea un Objeto, en este caso, la consolidacién de una sociedad
machista y competitiva. La hemos calificado de machista para resumir en
una palabra esa cualidad que posee la sociedad que él defiende y que
representa de manera bastante explicita. Nos referimos a una sociedad que
considera que el hombre debe ser el eje de las relaciones, por lo que posee
unos privilegios, etc. Esta sociedad machista encierra en su seno un modelo
de familia de tipo patriarcal, como venimos sefialando. No obstante, esta
nocion no la recogemos en nuestro modelo en el intento de hacerlo lo mas
escueto posible.

De esta manera, vemos que el Destinador es, sin ningin genero de
dudas, esa misma sociedad que el Sujeto, Eduardo, defiende verbalmente, con
todas sus consecuencias, y que reproduce a través de su accion, primero

mandando sobre su esposa, Emilia, la cual se le presenta como uno de sus
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Ayundantes (Al), y luego influyendo decisivamente sobre sus hijos. De entre
estos, los varones, Ramon, Ernesto y Javier, también ocupan la casilla de
Ayudantes (A2, A3 y A4), respectivamente. Adela, por el contrario,
representa el Oponente del Sujeto Eduardo, en tanto que este considera que
ella es la Unica fisura que ha dejado entrever el sistema en el que él ha creido
siempre y que ha intentado legar a sus hijos.

Por otra parte, se produce un hecho curioso y es que encontramos en
las casillas D1 y D2, esto es, en el Destinador y el Destinatario, esa misma
sociedad machista y competitiva. Competitiva, si, no lo olvidemos, una
sociedad que se legitima en la nocién de la supremacia del mas fuerte, lo que
en la obra aparece representado de manera simbolica por La cinta dorada que
hay que romper en la carrera de la vida, llegando los primeros a la linea de
meta. Por todo ello, podemos afirmar que Eduardo no es sino un sujeto, en el
sentido idealista del término, que vive perfectamente integrado en el sistema,
cuya funcién social consiste en la materializacién de sus propias leyes
internas, asi como en asegurar la pervivencia del sistema, a través de la
transmision de los valores que le son propios por medio de una férrea

educacion de padres a hijos.
2) Para su esposa, Emilia, el esquema seria el siguiente:

D1: La sociedad machista D2: La unidad
y competitiva \ familiar
S:Emilia_

l

O: La felicidad de sus
hijos y su matrimonio
Op: Eduardo e
hijos
Por lo tanto, tenemos que el Sujeto Emilia desea la felicidad de su
familia, tanto de los hijos como de su marido, ademés de la salud de su

matrimonio, ya envejecido con los afios, pero aun no gastado
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completamente. Incluso a pesar de que han sido varias las infidelidades de
ambos conyuges a lo largo de tantos afios de convivencia, como confiesa
Emilia a su hija Adela en la cuarta escena, como vimos anteriormente.

Emilia, asi como el resto de los miembros de la familia, por otra parte,
no escapa a la ideologia de esa sociedad que con tanto empefio defiende su
marido. La diferencia entre ambos, no obstante, reside en que a Emilia le
mueve no ya el empefio de consolidar el sistema, sino el mas inmediato de
salvaguardar la unidad familiar, al preciso que sea necesario, eso si; dicho de
otro modo, estéa dispuesta a sacrificar su propia felicidad por el bien comdn,
de ahi su entrega y su abnegacion, que ella trata de paliar recurriendo a un
sentido del humor tan liberador como constante.

Pero hay algo que en su caso llama poderosamente la atencion: el
hecho de que ella es el Gnico personaje de la obra que no tiene aliados para
conseguir el Objeto de su deseo. En efecto, ella misma es consciente de
semejante situacién, por lo que podemos hablar de una soledad del Sujeto,
que tiene gue enfrentarse por si misma al problema. Es curioso igualmente, a
este respecto, que Emilia se mantenga a lo largo del drama en un segundo
plano, muchas veces mero testigo de los didlogos de sus familiares desde la
cocina, desde la que en varias ocasiones prepara la comida, que viene a
representar uno de los escasos puntos de unién de los distintos miembros de
la familia. Solo cuando pide a sus hijos que hablen de una vez con su padre
sobre el incidente, parece cobrar un verdadero protagonismo.

No obstante, quiza se pueda arguir que Emilia es quien realmente
mueve los hilos del resto de personajes en la sombra. Asi, sabe actuar en el
momento oportuno para conseguir su propésito de comunién familiar;
retirarse cuando lo cree necesario para que el resto de miembros habla sobre
sus asuntos y se unan mediante la palabra; y crear un clima de concordia,
gracias a su buen humor y humanidad constantes. Pero, aun en este caso,
creemos que Emilia sigue siendo un instrumento al servicio de un sistema que
apenas acepta su libertad como mujer, en tanto que es esposa y madre de

familia, al tiempo que ella se ha adaptado por completo a la légica de una
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sociedad que margina al género femenino, muy probablemente para
sobrevivir en una sociedad que no le permite mas alternativas.

Por fin, Eduardo es el principal Oponente de Emilia para alcanzar su
Objeto de deseo, en tanto en cuanto quiere saber la verdad de lo que ocurrio
aquella tarde tragica. Si saca a relucir el asunto, la discusion serd inevitable.
Es por esto por lo que sus propios hijos suponen en cierta medida también
una amenaza, ya que cualquiera de ellos puede pronunciarse al respecto en

cualquier momento.

3) Con respecto a Ramon, el hijo mayor, presentamos el siguiente

modelo actancial:

D1: La sociedad D2: La moral
machista cristiana

y competitiva\ /
S: Ramon

O: Salvaguardar

su honor
A: Sus hermanos / \ Op: Sus padres

En primer lugar, insistiremos en que el Destinador es el mismo en el
caso de los seis personajes de la obra. Incluso por mucho que deseen
distanciarse de él, como en el caso de Adela y de Ernesto, especialmente. Ya
sea por afirmacion, ya por negacion, estos seres se definen a si mismos como
resultado de una educacién represora de la que no pueden escapar. Con
respecto a semejante ideologia, solo con respecto a ella, adoptaran una
postura u otra, estaran a favor o en contra, pero siempre se veran dominados
por su influencia. La casa, en este sentido, sera un espacio, Como veremos,
gue ponga mas en evidencia que nunca el peso de dicha influencia, haciendo
explicitas una vez y otra sus contradicciones.

Por otra parte, el Sujeto Ramon desea como Objeto salvaguardar su

honor. Pero ¢por qué? Sencillamente porque es el presunto violador que
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abuso de Adela en su infancia. Nunca lo sabremos con seguridad, pero las
condiciones de enunciacion suyas y de otros personajes, sobre todo de Adela,
asi lo sugieren en varias ocasiones, ya sea a raiz de lo enunciado, esto es, de
su discurso, ya por medio del silencio.

Asimismo, en la casilla del Destinatario hemos colocado la
moralidad cristiana, de la que no puede prescindir y a la que representa,
aunque su creencia deja entrever algunas muy sutiles fisuras, quizas
provocadas por su pasado. Como Ayudantes tiene a sus hermanos, Ernesto,
Javier y Adela, los cuales juran de nuevo mantener en secreto la identidad
del culpable. Por el contrario, sus padres, Eduardo y Emilia, son sus
Oponentes, porque desean saber la verdad, lo que supondria una mancha
imborrable en su honor y dignidad como persona y como hombre de la

Iglesia.
4) El caso de Ernesto es el siguiente:

D1: La sociedad machista D2: El mismo

y competitiva \ personaje
S Emesto

O: Salvaguardar

su honor
A: Ramén y Adela — \ Op: Javier

Ernesto es un personaje aparentemente desenfadado y tal vez el
ultimo que se dé a conocer realmente ante el publico, con toda su
problematica, de la que no escapa ninguno de ellos. En el devenir de la obra,
aparece como un triunfador, aunque se deja entrever que su riqueza la ha
adquirido a través de negocios que pueden tener relacion con el sexo. Mas
adelante, en el segundo cuadro concretamente, sabemos que entrega una
cantidad considerable de dinero a su hermano Javier para cubrir los gastos de
la pension que debe pasar a su ex-mujer tras la separacién y divorcio, con lo

que su consideracion por parte de los demas es elevada. Hasta ahora no es un
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personaje en conflicto. Sin embargo, a mediados del cuarto cuadro,
aquel, su hermano Javier, lo acusa de haberle robado a su esposa, pero él lo
desmiente y, ante la amenaza ulterior de perder el dinero que le pasa, Javier
mismo termina aceptando su version. Pero Ernesto —dice M2 Manuela
Reina— «vencido por la tension, da la espalda a sus hermano vy, frente al
publico, tiene un leve gesto o crispacion dificil de definir. ;Ha mentido?» Por
lo tanto, queda la duda, como en el caso de Ramdn, sobre la verdad de los
acontecimientos.

Por todo lo cual, para nuestros intereses, vemos en la casilla de
Objeto la salvaguarda de su propio honor, a cuya consecucién se le opone
en principio Javier, quien podria decir que también es su Ayudante,
produciéndose un conflicto en su interior, como veremos a continuacion,
cuando lo situemos en la casilla de Sujeto. En cuanto a sus Ayudantes,
Ramén y Adela son, sin duda alguna, los que le ayudan decisivamente en su

empefio.
5) Con respecto a Javier, tenemos el siguiente esquema:

D1: La sociedad machista D2: El mismo

y competitiva \ . personaje

S: Javier

|

O: La lucha por la
propia supervivencia
A: Ernesto, Ramén y / \Op: Ernesto
Adela

Como hemos sugerido, Javier es quizas el personaje mas escindido de
todos. Se debate entre la nostalgia de un amor, el suyo por Dorothy, que
no supo defender, entregado como estaba a sus clases y a la investigacion de
los secretos del Universo; y entre la realidad mas aplastante de ver cémo
aquella lo ha abandonado, tras solicitarle el divorcio. Paralelamente, ha

tenido que renunciar a su puesto de profesor en la Universidad y ahora se ve
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inmerso en una red de adversidades que lo abocan a buscar una salida rapida
y facil, pero engafiosa, en la bebida. A todo es panorama lo hemos
denominado sincréticamente la lucha por la propia supervivencia, que se
presenta como el Objeto que desea, considerado en positivo, segin hemos
explicado en varias ocasiones. En efecto, trata de encontrar la felicidad en el
placer inmediato que supone una copa de alcohol, porque no encuentra otra
salida por el momento.

El Destinatario seria él mismo, lucha para si mismo, aunque dudemos
de la naturaleza de semejante lucha. Quiza incluso podriamos dejar en blanco
dicha casilla, porque mas parece que no lucha por nada, que no siente fuerzas
para preocuparse por nada, ni por nadie, en cuyo caso estariamos hablando de

un héroe derrocado, con lo que el modelo quedaria asi:

D1: La sociedad machista
y competitiva
T s Javier

|

O: La lucha por la

propia supervivencia —_
A: Ernesto, Ramény Op: Ernesto
Adela

Por otra parte, actian de Ayudantes suyos Ramén y Adela. Con
respecto a Ernesto, se da la paradoja que anunciamos mas arriba: de un lado,
Ernesto es también Ayudante de Javier, en tanto que le pasa la pension y que
rehuso a estar con Dorothy, segln cuenta delante de todos los hermanos. Pero
aun queda la duda, claro esta. Aun asi, lo cierto es que también es su oponente,
pues parece ser que €l fue la causa de la infidelidad de su mujer, cuando él,
Ernesto, los iba a visitar a Inglaterra. Finalmente, Javier prefiere creer su
version, antes que complicar ain mas su existencia perdiendo la suma de

dinero que le suministra actualmente.
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6) Por ultimo, Adela, la hija menor, presenta el siguiente modelo

actancial:

D1: La sociedad machista D2: El mismo

y competitiva personaje
\S: Adela /

O: Salvaguardar

su honor
A: Sus hermanos / \ Op: Sus padres

Adela es otro de los personajes tan complejos que ha creado la autora
para este drama en el que se enfrentan unos intereses y unas cosmovisiones
tan distintas como son las que representa cada uno de los miembros de la
familia Andréu.

Pues bien, recogiendo la formulacion del modelo actancial
literalmente -segln propone Ubersfeld (1998)-, el Sujeto (S) Adela, guiada
por una fuerza, la de un Destinador (D1), la sociedad machista y competitiva,
y contando con unos Ayudantes, sus hermanos Ramon (Al), Ernesto (A2) y
Javier (A3), asi como con unos Oponentes, sus padres, Eduardo (Opl) y
Emilia (Op2), busca o desea un Objeto (O), salvaguardar su honor, en
direccion o interés de un Destinatario (D2), ella misma.

Adela -que curiosamente tiene el mismo nombre que el personaje mas
rebelde de La casa de Bernarda Alba, cuyas condiciones de existencia eran
muy similares: hija menor de la familia; rebeldia innata contra todas las
convenciones sociales; enfrentamiento permanente con las autoridades...-
estad marcada por su pasado de manera determinante. Trata constantemente de
limpiar su imagen, enfrentdndose a su Oponente principal, Eduardo. Sin
embargo, cuando su madre intenta sonsacarle la verdad de lo que sucedi6 en
el cuarto cuadro, también se rebela contra ella, a la que hasta ese momento
habia tenido, si no como Ayudante, si como componente al margen de su

Objeto de deseo.
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Sus hermanos son, sin duda, los auténticos Ayudantes que posee.
Dicho apoyo lo expresan en sus intervenciones incluso, cuando al final del
penultimo cuadro juran, como hicieran de pequefios, mantener el secreto que
llevan guardo tantos afios. La reaccion de Adela, claro esta, no se hace
esperar, de tal manera que la hermandad es lo que realmente quede quiza
reafirmado en este encuentro familiar que, aparte de lo dicho, apenas les
supone -aparte de un ultima despedida, como sabemos a traveés de las palabras
de Adela al finalizar la representacidn- dejar las cosas tal y como estaban.

Lo que méas destaca de este personaje es precisamente el Objeto que
persigue y la resistencia tan férrea que encontrara para conseguirlo. Porque,
aunque en la casilla de Oponentes hemos colocado solo a Eduardo y Emilia,
aun se podrian afadir otros Oponentes, de naturaleza ideoldgica. Podria
hablarse, de una paradoja o contradiccion del propio sistema. Tal vez. Lo
cierto es que esa sociedad machista, cuyos modelos son la familia patriarcal
y la competitividad, entra en crisis en el momento en que Adela les opone
resistencia.

Sea como sea, lo que no podemos admitir es que el Destinador (D1)
no sea dicha sociedad incluso en el caso de Adela. Porque ella, que defiende
unos valores, unas creencias y unas ideas bastante distintos a los que aquella
dictamina, al menos cuando estd en casa de sus padres acepta esas mismas
nociones, aunque solo sea para evitar un enfrentamiento acalorado entre
todos. De esta manera, antepone el bien comun a sus propios intereses, similar
al caso de Emilia. Entonces, surge una pregunta inmediata: ¢Tiene en algo
que ver esto con el hecho de que ambas sean mujeres? Y la respuesta es
definitiva: sin duda ninguna.

Asi las cosas, probablemente seria mas exacta afirmar el siguiente

modelo actancial:
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D1: La sociedad machista D2: La unidad

y competitiva / familiar
.S Adela

O: Salvaguardar

su honor
A: Sus hermanos / \Op: Sus padres

No deben preocuparnos los titubeos, las dudas, pues todos los
estudiosos de la Semiologia teatral admiten las diferentes posibilidades que
permite una obra a la hora de conformar los modelos actanciales; de igual
manera, son tantas las interpretaciones que pueden tener el texto dramatico y
la representacién que en ello reside su riqueza significativa. Ademas, la
exposicion y confrontacion de las diferentes variables hacen de nuestro
analisis un estudio que pretende ser exacto, pero también sugerente y, por lo

tanto, enriquecedor.

3.2. PARADIGMAS DE LOS PERSONAJES

Vamos a pasar a determinar ahora los paradigmas en que se
encuentran los personajes. Para ello, distinguiremos los binomios
oposicionales que se pueden formar en torno a sus rasgos distintivos, hasta
distinguir lo que Ubersfeld denomina «actores», es decir, cada «elementos
abstracto que permite ver las relaciones entre personajes, la identidad de
funcién actorial» [Ubersfeld, 1998: 80], como vimos. Asi, obtenemos los

siguientes resultados:

hombre // mujer

padre // hijo

a favor del sistema // contra el sistema
triunfador // fracasado

o 0O oo

Las oposiciones que se podrian aducir serian infinitas. Sin embargo,
creemos que las verdaderamente determinantes y, por tanto, rentables desde
un punto de vista significativo, son las cuatro que acabamos de sefialar. Con

respecto al binomio hombre // mujer, ya hemos comentado en varias
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ocasiones que es un factor fundamental para el sistema de redes sociales que
estable la obra de M? Manuela Reina. Por su parte, la oposicion padre // hijo
es igualmente significativa, porque establece una jerarquia de poder que
subyace en todas las relaciones entre los personajes. Ser padre presupone un
respeto incuestionable. En este sentido, recordemos que cuando Adela
responde con despecho a su madre en el cuarto cuadro, esta le propina una
bofetada, aun cuando posteriormente se arrepienta. A su vez, estar a favor o
en contra del sistema, aungue siempre se dara con matices en cada uno de los
personajes, determinard su actuacion y su discurso u otro. Los que estan a
favor podran estarlo por autoconvencimiento o por resignacion, pero lo haran
de todos modos. El resto adoptara una actitud mas o menos acalorada contra
el sistema, pero no dejaran nunca de estar en desacuerdo. Por ultimo,
distinguiremos aquellos que han triunfado a la luz de la ideologia dominante,
de aquellos otros que se sentirdn fracasado por su desacuerdo y rebeldia, o
bien los que, aun siguiendo el sistema, este los ha traicionado, dejando ver

con ello sus propias contradicciones.

3.3. CARACTERIZACION DE LOS PERSONAJES
Pues bien, la caracterizacion de estos personajes quedaria asi

conformada:

Eduardo= a b ¢ d
Emilia= -a b ¢ d
Ramén= a -b ¢ d
Ernesto= a -b - d
Javier= a b ¢
Adela= -a b ¢

De acuerdo con el cuadro que acabamos de esbozar, tenemos que
todos los personajes quedan perfectamente diferenciados del resto, al menos
por uno de sus rasgos distintivos. Asi, por ejemplo, Eduardo y Emilia se
distinguen por el sexo, pero no dejan de ser dos personajes que apuestan por

el sistema, independientemente de las razones que le lleven a hacerlo. Por su
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parte, Javier y Adela son unos perdedores y, por tanto, se distinguen del resto
de hermanos y, por supuesto, de sus padres. Ramon y Ernesto, a su vez, se
diferencian en algo, en que el primero defiende el orden establecido y el

segundo no. Etcétera.

3.4. LOS ACTORES

Los actores que pueden establecerse son varios, de entre los cuales
vamos a destacar tres: uno seria el padre (0 madre, entiéndase) triunfador;
otro, el hijo varoén triunfador; y el tercero, el hijo (o hija) perdedor, fracasado.
AUn se podria sefialar otro actor: el que supone para el destino de cualquier

personaje ser un actor-mujer, como venimos comentando.

3.5. RETORICA DE LOS PERSONAJES

En lo que respecta a la retérica de los personajes, estos, como
lexemas, constituyen una figura metonimica, esto es, un elemento dentro de
un conjunto paradigmatico mas complejo. En nuestra obra, Eduardo es una
figura que representa la ley, el orden establecido. No en vano, comenta que
estudié Derecho y que ejercié como abogado en los afios que estuvo activo.
Emilia forma parte de ese sector de la sociedad que acata sin
cuestionamientos la funcion pasiva que aquella le asigna. Su funcién social,
a proposito, es tan importante como la de Eduardo para legitimar y
materializar el sistema. En cuanto a Ramon, este representa la moralidad y
forma parte de la Iglesia, mas exactamente el poder eclesiastico establecido,
un poder analogo al que Eduardo defiende y aun hoy reproduce, al menos en
el seno familiar.

Ernesto, por su parte, es metonimia de los sectores que buscan el
éxito sin escrapulos. Desea ser un triunfador a cualquier precio y la vida le
sonrie. En él se ven reflejados los hombres y mujeres de negocios en
general. Con respecto a Javier, en cambio, sucede lo contrario.
Representante de cuantos buscan la sabiduria, pronto se vera abocado al

fracaso, porque esa clase de sabiduria, la que persiguen muchos
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obsesivamente, perece querer negar la vida. Y, por ultimo, Adela lleva
aparejada consigo, de manera inevitable, la prostitucion y cuanto a ella esta
ligado. Pero entiéndase una prostitucion de lujo, cuando se encuentra en esa
edad en que més se mira al pasado que al futuro, un pasado que, ademas, viene
marcado por la infelicidad de haber sufrido una violacién de pequefia y dos
fracasos matrimoniales.

Gracias al valor connotativo del signo, los personajes, ademas de
metonimias, son metéforas de otras realidades mas primarias. En este sentido,
Eduardo, Emilia, Ramon, Ernesto, Javier y Adela, son, respectivamente,
simbolos, metéaforas del Derecho, sobre todo de un Derecho muy restrictivo;
de la servidumbre y la abnegacion mas absolutas; de una moralidad cristiana,
en esta ocasion tal vez un tanto fragil; del éxito por el éxito; del conocimiento
como destruccidn, esto es, de la verdad que mina la posibilidad de ser felices;
asi como de la lucha por el honor y la dignidad personal que la sociedad niega

de antemano.

3.6. CONDICIONES DE LA ENUNCIACION DE LOS PERSONAJES

Por otra parte, en cuanto a los personajes como sujetos de un
discurso, debemos decir que cada uno de ellos habla en funcién de las
condiciones de la enunciacion de cada momento. Asi, Eduardo le habla a
Emilia frecuentemente para protestar, porque sabe que esta no va a negarle su
supremacia dentro de la pareja, por mas que le contradiga con frases
ingeniosas. Delante de los hijos, muestra, en cambio, una seguridad
abrumadora. Pero tanto en un caso como en el otro, apenas deja entrever sus
sentimientos, sino que se mantiene firme e inflexible y tal vez un poco
autoritario. No obstante, al final de la obra muestra su lado mas sensible y le
expresa a su esposa el carifio que le tiene. Si esto es asi, es precisamente por
las condiciones de enunciacion, como decimos, es decir, porque la marcha
de sus hijos le hace estar especialmente vulnerable, al menos por unos

instantes.

”{/ Numero 17, junio de 2018

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



98 MIGUEL ANGEL JIMENEZ AGUILAR

Emilia, por su parte, es consciente de que su matrimonio puede entrar
en crisis en el momento en que no ejerza como esposa comprensiva y atenta,
por lo que habla a su marido con ironia, pero sin sarcasmo. Esa ironia es una
via de escape necesaria, sin duda, aunque sin mayores consecuencias. En ella
destaca el silencio, correlativo, por cierto, al papel pasivo que le ha tocado
vivir como esposa y como madre. Testigo mudo desde la cocina, que parece
ser el lugar que le pertenece, solo habla con determinacion cuando pide a sus
hijos que pongan fin al tormento de su padre, declarandole la verdad. Tras la
marcha de estos, vuelve a la situacion inicial que la posterga a un segundo
plano.

Ramon habla en un tono amonestador con frecuente. Su discurso suele
ser en un tono sereno y solo se ve alterado cuando, en el tercer cuadro, habla
de madrugada con Adela sobre el percance que tal vez él protagonizara. Solo
entonces. Por lo demas, mantiene un lenguaje culto, como el resto de
personajes.

Ernesto adopta el tono de quien se sabe triunfador en la vida. Desde
un punto de vista paradigmatico, podemos afirmar que otros rasgos, otros
signos escenogréaficos lo reafirman: desde un fisico propio de una persona
sana y en forma, hasta su manera de vestir cuidada, su peinado trabajado, el
perfume que usa, los ademanes firmes, seguros y bien trazados, etc. Es decir,
todo en él acompafia, como la misma autora explica desde un principio. Por
supuesto, ni que decir tiene que algo similar ocurre con el resto de personajes:
Eduardo se movera con torpeza ante su esposa y firmemente delante de sus
hijos; Emilia hara notar cuando cobre protagonismo, pero a menudo
deambulard casi imperceptiblemente, apareciendo siempre vestida
elegantemente, eso si, porque la ocasion lo requiere, a diferencia de su
marido, que no convierte su vestimenta en un signo que connote cierta alegria
0 atencion por la presencia de sus hijos o, simplemente, porque es su
cumpleaiios.

En cuanto a Javier, este habla siempre a la defensiva, a veces sobrio,

a veces ebrio, pero siempre con la tristeza e inseguridad del escéptico y del
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fracasado. Su mirada, a diferencia de la de Ernesto, tendera a dirigirse al
suelo. Con hombros caidos, vencidos por el desaliento, y la lengua bafiada
en alcohol, podremos dejar incluso de entender sus palabras en algln
momento. La autora, por su parte, explica como es su forma de vestir,
desalifiada, como sintoma, como indicio de su forma de ser, la de un hombre
que ha descuidado las formas de la vida, para centrarse unica y
exclusivamente en su sustancia. Y esto -insistimos- le ha llevado a desear su
autodestruccion.

Més decidida es, sin embargo, Adela. Habla con una aparente
seguridad, que viene determinada por el contexto en que se encuentra, un
medio hostil, cuya amenaza siente constantemente. También ella se ve
abocada a adoptar una postura de defensa a menudo, pero nunca deja de
mostrarse elegante y decidida, como muestra asimismo su forma de vestir, su
manera de expresarse, etc., aunque sin tanto triunfalismo, ni sofisticacion

como Ernesto.

4. El tiempo

4.1. ESTRUCTURACION DEL TIEMPO

Con respecto al tiempo de la obra dramaética, este esta estructurado
siguiendo el orden temporal de los hechos, aunque se producen unos saltos
en el tiempo entre las cinco secuencias. En total, la fabula se desarrolla
desde el sdbado a las 9:30 horas, hasta el domingo a eso de las 18, hora en
que parten definitivamente los hijos y los padres quedan en soledad de
nuevo, lo que remite al comienzo de la obra y le da un caracter ciclico al
tiempo. Esta circularidad lleva aparejada la idea de que la vida se repite, de
que el tiempo parece retroceder una y otra vez, por mas que cambien los
protagonistas.

A esto tenemos que afiadirle, no obstante, la entrada y salida de
Adela al comienzo y al final de la obra, irrupciones que hacen que la obra se

situa en el presente del espectador y que retroceda en el tiempo doce afios,
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aprovechando la técnica cinematogréfica del feed-back, como ya anotamos
mas arriba.

Por otra parte, existen algunas escenas que se suceden, aunque no ante
los ojos del pablico. Por ejemplo, en la cocina, a la que se accede por la
segunda puerta del lateral derecho del espectador, tienen lugar distintas
escenas -preparacion de la tarta de cumpleafios al final de secundo cuadro,
preparacion de los martinis al finalizar el cuarto...-, asi como en el campo,
donde salen a hacer deporte, en plan competitivo, por cierto, los hijos varones
y su padre; ademas de en el invernadero, en el que Ramon y Ernesto relatan
una historia falsa que trata de servir de explicacién sobre lo que ocurri6
aquella tarde fatidica, mientras en escena se desarrolla una conversacion entre

Javier y Adela, en la que esta le expresa su apoyo.

4.2. LA RELACION PRESENTE / PASADO

Otro hecho destacable con relacion al tiempo, es la relacién presente
/ pasado, en tanto que todos los actores-hijos arrastran un pasado que desean
olvidar. Asi, Ramon quiere olvidar el incidente de la violacion; Ernesto, que
traiciond a su hermano Javier; este Ultimo, que no supo cumplir como marido;
y Adela, la violacion de que fue victimay sus dos fracasos matrimoniales. No
obstante, debemos observar que en el caso de Ramdn y Ernesto, ante la
imposibilidad de saber con exactitud lo que ocurrid, son solo presuntos
ejecutores de aquello que parece atormentarles de alguna manera.

4.3. EL TIEMPO DE LA HISTORIA, EL TIEMPO DEL DISCURSO Y EL TIEMPO
DE LA REPRESENTACION

En cuanto a la division tripartita que establecimos del tiempo del
drama en otro lugar, tenemos que el tiempo de la historia abarca un periodo
de mas de veinte afios, incluso de hasta cuarenta afios, si tenemos en cuenta
que los personajes, rememorando su pasado, se remontan a su infancia. El

tiempo del discurso y el tiempo de la representacion abarcan unas dos horas
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en total, aunque la accion que se cuenta transcurre en un par de dias, como

sabemos.

4.4. MEDIOS TECNICOS QUE INDICAN TIEMPO EN LA OBRA

Pero ¢cdémo se indica el tiempo en la obra? Por supuesto, a través de
la palabra, sobre todo de los deicticos o, simplemente, por referencias
concretas. «La ultima vez que se batieron, espada contra maza, fue en el 82»
-dice Ernesto en el primer cuadro, por ejemplo, a propoésito de Adela y
Raman, al enterarse de que este no sabe que aquella va a ir a la casa también
ese fin de semana. Y podriamos poner mas ejemplos, sobre todo cuando se
refieren a la infancia, para cuyo recuerdo emplean pronombres y proadverbios

constantemente.

5. El espacio

5.1. IMPORTANCIA DEL ESPACIO ESCENICO

El Gltimo de los cuatro elementos fundamentales del hecho teatral es
el espacio, cuya importancia es determinante para la suerte de la obra
dramética. Entre otras consideraciones que merece, el espacio no es sino un
segmento de otro mayor, en nuestro caso de la casa de los padres de la familia
Andréu, pero también del terreno colindante a la misma, el cual es recordado

y nombrado a menudo por sus habitantes.

5.2. LOS ESPACIOS DRAMATICO, LUDICO, ESCENICO Y ESCENOGRAFICO

Como sabemos, son cuatro los tipos de espacio: el dramatico, el
ludico, el escénico y el escenogréafico; y dijimos que los dos primeros son
imaginarios, mientras que los dos restantes son reales. Asimismo, y segin M2,
del C. Bobes Naves (1997), definimos los ambitos escénicos, los cuales los
redujimos a dos fundamentales: los envolventes y los de enfrentamiento. Pues
bien, trataremos de determinarlos en el drama de que analizamos.

En cuanto al primero, el espacio dramatico, originado por la obra,

comprende una vasta extension, la casa y sus alrededores, que incluye un
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invernadero, una pista de tenis y un inmenso bosque. A todo ello hacen
alusién en sus didlogos los personajes y en ellos se desarrolla parte de la
accion, como venimos viendo.

Con respecto al espacio ludico, creado por los actores, se crea en la
obra un entramado de distancias en funcion de cada uno de los personajes.
Por ejemplo, Eduardo mantendra mayor distancia hacia sus hijos que hacia su
mujer y aln mayor distancia hacia Adela, la cual rebasa esa lejania cuando
desea mostrarse tierna con él, aun a riesgo de invadir excesivamente su
espacio intimo. Ademas, permanecera un tiempo considerable sentado en su
sillén, a modo de trono, simbolo de su poder y su influencia sobre el resto de
la familia.

Dentro también del espacio ludico, podemos destacar el caso de
Ramon y Javier, quienes discuten con frecuencia, sobre todo acerca de la
naturaleza de lo divino y lo cientifico, y que, a consecuencia de ello, en raras
ocasiones se acercan el uno al otro; no sucede asi con respecto al mismo
Ramon y a Ernesto, el cual incluso molesta al obispo, Ramon, y lo zarandea,
mientras lo tienta a echar un combate de boxeo, en el segundo cuadro.

Quiza en este punto sea Emilia quien se mueva con mayor soltura,
acercandose a su marido y a sus hijos con total naturalidad. Adela trata de
mostrar naturalidad a la hora de acercarse sobre todo a su padre, al que trata
de no dar la espalda, por muy resentida que se pueda sentir. Tan solo en el
segundo cuadro, cuando Eduardo, tras la siesta, entabla un dialogo con sus
hijos que a ella le desagrada, por su alto contenido machista, les da la espalda
y se dispone a marcharse, pero el padre se lo toma como un reto y el giro que
trataba de evitar un enfado le sirve precisamente para sacar a relucir el asunto
que todos querian evitar de la violacion y, consecuentemente, acaban
discutiendo.

Los personajes crean igualmente el espacio lidico por medio de sus
gestos, de los tonos, los elementos deicticos, etc., como apreciamos en el

momento en que vemos a Emilia gritar desde la cocina, o cuando Ramon le
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prepara a Eduardo su sillon preferido, o cuando se refieren al invernadero,
etc.

En relacion con el espacio escénico, La cinta dorada es una obra
planteada para un teatro a la italiana, en el que el pablico sea testigo directo
de los acontecimiento y juez de los hechos. Adela, no obstante, enmarca la
fabula al comienzo de la obra, a través de sus palabras y sus recuerdos, en un
espacio acotado de la escena por tres laterales levantados conforme a las leyes
de la perspectiva oblicua, puesta de moda a principios de siglo XX. Porque
una cosa esté clara, que esta obra esta planteada siguiendo los preceptos de la
comedia convencional, aunque se distancie de ella en muchos aspectos,
aunque no en el escénico.

El espacio escenografico, por su parte, es de tipo mimético, es decir,
trata de reproducir figurativamente un salon de casa de campo, por medio de
formantes estaticos, como son una decoracion y un mobiliario rasticos. En
escena vemos «una gran chimenea de campana adosada a uno de los muros,
de piedra vista», «algunos trofeos cinegéticos», otros «trofeos deportivos:
copas, medallas, banderines»... Un gran ventanal cubierto de hojas verdes
deja entrever la mafiana; un grillo anuncia la noche; el destello del fuego de

la chimenea crea el clima acogedor de la casa....

5.3. LOS ESPACIOS LATENTES, LOS ESPACIOS PATENTES Y EL AMBITO
ESCENICO

Pero aun nos queda por resefiar los espacios latentes y patentes, asi
como el ambito escénico. En cuanto a este ultimo, decir que la obra exige un
ambito en forma de T, segin denominacién de G. A. Breyer, es decir, una
disposicion tal que haga que la sala esté frente al escenario, para que el
espectador mire a través de una de las paredes del escenario y se sumerja en
el interior privado de un hogar, al modo como los tedricos de siglos anteriores
expusieron su teoria de la cuarta pared.

Por fin, el espacio patente de La cinta dorada es, ni mas ni menos,

que el salon de la casa de campo de los Andréu de la que venimos hablando,

”{/ Numero 17, junio de 2018

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



104 MIGUEL ANGEL JIMENEZ AGUILAR

mientras que espacios latentes serian, siguiendo las indicaciones de la autora,
las restantes habitaciones de la casa, a las que se accede a través de la primera
puerta del lateral derecho del espectador; la cocina, que se comunica con el
salén por medio de la segunda puerta de la derecha; el vestibulo, al que se
accede por la puerta situada en el lateral izquierdo; y el exterior de la casa, en
el que se encuentra el invernadero, la pista de tenis y el campo, al que se va
por la puerta del foro, en cuyo lateral esta la ventana. Todos estos espacios
son nombrados por los personajes a lo largo de los diferentes cuadros y sirven
de marco para distintas acciones: aparte de las ya comentadas, tanto en el
invernadero como en la cocina, las dependencias del lateral derecho, primer
término, sirven para que Ramon, Ernesto y Javier se duchen y se arreglen en
el segundo cuadro, asi como de lugar de descanso para todos por la noche, y

para Eduardo durante la hora de la siesta.

5.4. LOS ESPACIOS NARRADOS

Para finalizar, existen también espacios narrados, los que los hijos
nombran en varias ocasiones, sus lugares de origen, el VVaticano en el caso de
Ramaén o Cambridge en el de Javier, por ejemplo. En ellos sittan su relato y
hacia ellos vuelven sus miradas para relatarnos bien un pasado tormentoso,

bien para referir el futuro que les espera.

6. Conclusiones

La cinta dorada es una obra que se presta a multitud de lecturas, segun
acabamos de comprobar. En el interior de sus cinco cuadros, encierra una
variedad de perspectivas bastante compleja, una red de intereses, de
interpretaciones, de suefios, de verdades y de mentiras... que sobrecogen, que
desbordan al espectador, el cual, quiera o no, siempre acabara sintiéndose
identificado con alguna de las propuestas que se le ofrecen.

Sin embargo, M2 Manuela Reina se limita a constatar las
contradicciones de un sistema obsoleto, nunca a ofrecer soluciones. Y todo

ello, contemplado desde la perspectiva del tiempo, desde la nostalgia de
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saber que, a pesar de los desencuentros y los sinsabores, de los deseos de
rebeldia o de la asuncion de un papel sumiso dentro del complejo entramado
social..., se produce a sabiendas de que el tiempo pasa, pasa y no vuelve, pero,
aun asi, aun cuando el tiempo no vuelva, la vida se repite, nueva paradoja que
plantea la autora y que nos sobrecoge y nos desalienta.

En definitiva, estamos ante una obra fundamental de nuestro teatro
contemporaneo, por su poder sugeridor, su perfeccion formal y su amplitud
tematica. Solo nos resta desear que nuestro trabajo sirva para futuras
investigaciones que profundicen en las constantes de la obra y que desvelen,
aun con mayor amplitud, la grandeza de su planteamiento y de sus dialogos.
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analisis de Rosalinda (2011), Viola (2012), La princesa de Francia (2014) y Hermia
& Helena (2016), films que al tiempo que vehiculizan las caracteristicas distintivas
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This article examines the development and conformation Matias Pifieiro's authorial
mark through his shakespearean filmography. It is shaped by a recurrent system of
characters and dramatic and expressive constructions, the exploration of universal
art texts as narrative triggers and articulators of the director's cinematographic
writing. We will analyze Rosalinda (2011), Viola (2012), La princesa de Francia
(2014) y Hermia & Helena (2016), films that at the same time convey the distinctive
characteristics of the romantic comedies of the English playwright, make up a style
with an authorial stamp and allow us to postulate the notion of postdramatic cinema.
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El teatro de Shakespeare fue adaptado en el cine de manera recurrente
desde sus comienzos hasta la actualidad. En un momento de
plena dependencia respecto de las otras artes, tanto a nivel tematico como
expresivo y narrativo, el cine encontro en el teatro en general y en
Shakespeare en particular la fuente de numerosas historias. Ya en 1900 se
habia adaptado una escena de Hamlet protagonizada por Sarah Bernhardt y
dirigida por Clément Maurice, en un film de dos minutos de duracién. Este
acercamiento a la obra shakespereana iniciado tan tempranamente continuo
de manera constante a lo largo de la historia del cine, en diferentes periodos
historicos y mediante una variedad de estilos y géneros. De la extensa lista
de films que adaptan la obra del dramaturgo en el ambito internacional se
encuentran versiones emblematicas como El suefio de una noche de verano
(1935, Max Reinhardt y William Dieterle), Henry V (1944, Laurence
Olivier), Hamlet (1948, Laurence Olivier), Macbeth (1948, Orson Welles),
Othello (1952, Orson Welles), Richard 111 (1955, Laurence Olivier),
Campanadas de media noche (1965, Orson Welles), Looking for Richard
(1996, Al Pacino), Romeo + Juliet (1996, Baz Luhrmann). Las diferentes y
numerosas adaptaciones llevadas a cabo demuestran, segun Gutiérrez
Carbajo (2016), que el cine y el teatro son dos formas estéticas diferentes
que se han enriquecido mutuamente y sus interrelaciones han resultado tan
provechosas como aquellas entabladas por el cine y la novela. En el campo
cultural argentino, de manera mas reducida y esporadica, se realizaron
adaptaciones cinematograficas como Romeo y Julita (1953, Enrique
Carreras) e Hipolito y Evita (1973, Orestes Trucco); y televisivas, como
Hamlet (1964, David Stivel, Canal 13) y Romeo y Julieta (1966, Maria
Herminia Avellaneda, Canal 13), hasta llegar en la Gltima década a la
filmografia «shakespereana» de Matias Pifieiro. Esta Ultima esta
conformada hasta el momento por los films Rosalinda (2011), Viola (2012),
La princesa de Francia (2014) y Hermia & Helena (2016), todos ellos

inspirados en las obras de Shakespeare (Como gustéis, Noche de reyes,
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Trabajos de amor perdidos y Suefio de una noche de verano
respectivamente).

De los numerosos intercambios productivos que ha mantenido el
teatro y el cine argentino en los Ultimos afios, propongo en esta oportunidad
examinar aquel que atafie a la utilizacion de textos dramaticos clasicos como
punto de partida y articuladores del universo que plantean, sin que sean
trasposiciones en el sentido tradicional del término sino adaptaciones libres
(Sanchez Noriega, 2000). En ellas se elabora un guion cinematografico con
un alto grado de autonomia respecto de su origen teatral, del cual se escogen
sus elementos escenciales. Matias Pifieiro parte de las comedias
shakespereanas como tema e inspiracion para la escritura de los guiones y
explora la relacién dialdgica con ese universo a partir del teatro, el cine, la
pintura, el radioteatro y la traduccién. Dentro de la tipologia que efecttia Pérez
Bowie (2010) sobre la teatralidad en la pantalla, estamos frente a
manifestaciones que oscilan entre la «teatralidad como especularidad
simple»—por la insercion de fragmentos de representacion con funcidn
tematizadora— y la «teatralidad como especularidad compleja», en el sentido
de que asistimos a los ensayos y al proceso de gestacion de la obra dramética
cuyos sucesos definen el desarrollo de la historia narrada. La especularidad
segun el tedrico, no tendria que ver con la introduccion del fragmento de una
representacion teatral en un momento puntual de la ficcién que la engloba o
ficcion «marco», sino que «se integra en el desarrollo argumental
constituyendo uno de sus nucleos tematicos» (52).

En relacion con las adaptaciones de Shakespeare, Abuin Gonzélez
(2012) retoma la distincion que efectla Lanier sobre los dos tipos de respuesta
ante sus textos por parte del cine, el cual se moveria entre las siguientes

opciones:

una ‘burguesa’ caracterizada por la distancia, por el reconocimiento del
texto como proveedor de universales morales y estéticos no anclados en la
experiencia inmediata; y otra ‘popular’, ‘basada en la afirmacién de la
continuidad entre arte y vida’, que no practica ningin respeto especial por
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el texto y enfatiza la participacion, ‘incentivando la identificacion con el
personaje, la vinculacién de la representacion con las circunstancias
inmediatas’ (Abuin Gonzalez, 2012: 112).

Si bien el investigador espafiol sostiene que el cine se mueve entre
ambas alternativas y que en pocas ocasiones puede dejar de priorizar la
segunda, consideramos que en el caso del realizador argentino se privilegia
la opcion ‘burguesa’ por dos motivos fundamentales: la distancia que
promueven los recursos empleados y el reconocimiento y evidenciamiento
dircursivo permanente; y el modo de produccion y exhibicion que recorren
cada uno de sus films, alejados por completo del flujo comercial y dirigidos
a un tipo de publico particular. La propuesta estética de esta filmografia
shakespereana debe comprenderse a la luz de un mismo sistema de
produccién independiente al margen de apoyos financieros estatales, como
también de una distribucién y exhibicién dentro del circuito de festivales
internacionales y en salas de cine especializadas (ubicadas dentro de museos
y complejos culturales). Esta modalidad de circulacion sumada a la particular
construccidn narrativa con su referente shakespereano interpela en primera
instancia a un publico minoritario alejandolo de una concepcion del cine
orientado al consumo popular. Asimismo el reconocimiento de la critica
legitima el sello autoral de Pifieiro como también los premios cosechados por
cada uno de sus estrenos.

Si indagamos en los antecedentes cinematograficos que revisitan la
obra del dramaturgo inglés para trazar puntos de contacto con el corpus
propuesto, encontramos que la comedia romantica screwball de los afios
treinta es un ejemplo destacado. Stanley Cavell (1999) identifica su origen
en la comedia romantica shakespereana y traza equivalencias entre ambas,
especialmente el énfasis en la «heroina». El rol protagonico de los
personajes femeninos en la filmografia del director y su procedencia de la
dramaturgia de Shakespeare también es sefialado por Thornton Burnett

(2017), quien reconoce como rasgo recurrente a las mujeres que cruzan los
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limites del arte, el teatro y la vida. Asimismo es posible identificar en los
films
una nocién mas débil de la realidad gracias al empleo de estrategias
narrativas como las siguientes: una caracterizacion excéntrica de los
protagonistas, el debilitamiento de posibles complicaciones emocionales
derivadas de las situaciones [...], el rechazo —salvo en contadas
excpeciones— de espacios vulgares y sordidos, o la decantacion ocasional

por un mundo verde shakespeariano en el que pueden acontecer los sucesos
mas inesperados y sorprendentes [...] (Echart, 2005: 52).

Tras establecer estos antecedentes cinematograficos y delimitar los
modos de acercamiento por parte del cine a los textos shakespereanos, este
articulo propone examinar los films que integran nuestro corpus poniendo
especial atencién a tres aspectos principales. Primero, al analisis de la
construccién de los diferentes niveles narrativos y expresivos que integran las
tramas. Segundo, a la identificacion de los puntos en contacto con las
comedias del dramaturgo inglés presentes en los films (importancia del
personaje femenino, situaciones de enredo, escenarios naturales, limites
difusos entre realidad y ficcion, finales festivos). Y tercero, al examen de los
procedimientos utilizados por el director (variaciones a partir de la repeticion,
ambigliedad, movimiento permanente, énfasis en la puesta en escena).

Las diferentes formas de articulacion de estos recursos formales junto
con la frecuentacion de ciertos temas anclados en el universo shakespereano
forman parte de aquellos rasgos que delinean y definen la marca autoral de
Pifieiro, la cual ubicamos dentro de lo que denominamos cine posdramatico.
Este se caracteriza principalmente por apelar a una libertad formal
impensable dentro un sistema narrativo clasico —al colocar el acento en las
marcas enunciativas y en la exaltacion del artificio constructivo— y por la
puesta en ritmo mediante «escenas en loop», la ausencia de motivaciones

racionales y la disrupcion narrativa.
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Rosalinda

Este film, cuya duracion de 47 minutos lo ubica en el terreno de los
mediometrajes, fue exhibido junto con Viola primero en el Buenos Aires
Festival Internacional de Cine Independiente (BAFICI) del 2011 y luego,
como programa conjunto, tanto en el Museo de Arte Latioamericano de
Buenos Aires (MALBA) como en la sala de cine Leopoldo Lugones. Asi
como la historia argentina y la literatura significaron una plataforma
estructurante de los primeros largometrajes de Pifieiro —EI hombre robado
(2007) y Todos mienten (2009)— este mediometraje, al igual que los
siguientes films, estd atravesado por el universo shakesperiano. Como se
sefial6 al comienzo, no se trata en ninguno de los casos de adaptaciones
cinematogréficas de los textos dramaticos sino que, por el contrario, las obras
son el centro del universo ficcional creado por el cineasta como materialidad
propiamente dicha y como disparador narrativo.

Rosalindal, al igual que sucedia en Todos mienten, reline en una casa
de las afueras de la ciudad —ubicada en el Delta del Tigre— a un grupo de
amigos actores. Cada uno de ellos lleva el nombre de los personajes de la obra
que ensayan (Como gustéis) mientras que su nombre ficcional en la trama
aparece relegado y es aludido recién en la ultima escena del film. Tras
situarnos desde la secuencia inicial en un contexto natural poblado de
vegetacion y luminosidad, el film deambula por los diferentes espacios y
sigue a los numerosos personajes alli reunidos, quienes ensayan
incansablemente el texto shakespereano (recitan los dialogos y efectian
lecturas en voz alta). La trama ficcional que confecciona Pifieiro oscila entre
dos niveles narrativos: aquel de primer grado conformado por el grupo de
actores y otro de segundo grado, el de la ficcion que representan proveniente

del universo de las comedias. Ambas lineas se entrecruzan y rozan

L El elenco esta integrado por Marfa Villar (Rosalinda/Luisa), Alberto Ajaka (Orlando/Gabo),
Agustina Mufioz (Celia/Fernanda), Julio Larquier Tellarini (German), Julian Tello (Gaston),
Denise Groesman (Laura), Luciana Acufia (Karin), Esteban Lamothe (Ernesto), Alejo
Moguillansky (Pichén), Ana Cambre (Latoya) y Julia Martinez Rubio como «la chica del
bote».
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permanentemente si bien cobra pregnancia la de la obra representada. Esta
resulta funcional a la ficcion que la enmarca al tiempo que hace permeables
y confusos los limites entre realidad y ficcion: «Las palabras y los ensayos
existen para revelar un supuesto interior de estos personajes. La actriz que
ensaya el papel de Rosalinda [...] tiene, sabemos vagamente, problemas
amorosos y ensaya escenas de problemas amorosos» (Rodriguez, 2013). Tal
es asi que al comienzo del film vemos a su intérprete (Luisa) en un primer
plano hablando por teléfono al lado del rio, con una angustia evidente que
queda latente y afecta el funcionamiento de sus ensayos. Sobre la porosidad

de ambos niveles narrativos el director expresa:

Dos ritmos diferentes en un mismo cuerpo. El primero el de una actriz y el
segundo el de su personaje. Luisa y Rosalinda comparten el mismo cuerpo
pero no el mismo ritmo. Durante esa jornada en el Delta el amor hace
estragos y los roles de actriz y personaje se confunden entre el goce por el
artificio y la angustia de lo incierto (en Catalogo BAFICI, 2011: 64).

Los nombres de los personajes y sus roles dentro de la narracién
nunca son explicitados. Ellos irrumpen de manera imprevista y
practicamente anénima y los vinculos que mantienen entre si en el primer
nivel de la ficcion quedan completamente velados. Es asi que el film se
sumerge en la ficcion promovida por los ensayos mientras acentla la
composicion de la imagen en permanente reencuadre, mediante el
dinamismo de los planos y su lirismo a partir del retrato de los personajes en
su interior y la sonoridad de sus palabras y recitados teatrales. La trama se
desplaza entonces por los diferentes escenarios naturales que rodean la casa
y recoge los momentos de actuacion entre las parejas y grupos, por ejemplo
entre Rosalinda y Celia, entre Rosalinda y Orlando y entre Ganimedes y
Febe. Dichos espacios de frondosa naturaleza en los que se retnen los
protagonistas forman parte de unas de las caracteristicas distintivas de las
comedias romanticas de Shakespeare. En ellas la accién «tiende a salir del
mundo cotidiano de la experiencia y a entrar en el mundo ideal de la

inocencia y el romance» (Echart, 2005: 49), un «mundo verde» (C.L.Barber

A Ntmero 17, junio de 2018

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



114 CAROLINA SORIA

en Echart) e ideal representado generalmente por un bosque y que en
Rosalinda se concretiza en la vegetacion que circunda el Delta del Tigre.

La Gltima escena retne a todos los personajes sentados alrededor de
una mesa jugando a un juego de cartas, recurso que Pifieiro suele frecuentar
en sus films. En una entrevista el director equipara las reglas de la ficcion
con aquellas del juego y expresa que, durante el registro ficcional, con el
juego «aparece algo del registro documental que me da algo impredecible y
real. Al filmar un juego uno no filma tanto a las personas como a las
relaciones entre las personas» (en Brega, s/f). Lo azaroso que propone el
juego funciona como desestabilizador del universo planificado y repetitivo
del ensayo, procedimiento que vuelve aparecer en la siguiente produccion del

director.
Viola

Este film que «propone un salto desde Shakespeare al cine argentino»
(Redaccion Democracia, 2013), particip6 de la Competencia Oficial de la 15°
edicion del Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente
(BAFICI)? y en él aparecen los mismos actores que participaron en sus
mediometrajes y largometrajes previos, entre ellos Maria Villar (Viola),
Agustina Mufioz (Cecilia), Elisa Carricajo (Sabrina), Romina Paula (Ruth),
Laura Paredes (Laura), Esteban Bigliardi (Javier), Julian Tello (Gastdn), Julia
Martinez Rubio (Juliana).

Viola constituye una comedia de enredos anclada en el universo de
los ensayos teatrales, mas especificamente en el universo femenino, en el
que los cuerpos y los rostros de las actrices se muestran en toda su
dimensién y desde todos los angulos posibles, como cuerpos deseantes en
un juego de seduccidn continuo. Topicos como el deseo, el amor y el

desamor atraviesan el film e impregnan cada uno de los numerosos primeros

2 Ademas de recibir el premio FIPRESCI de la critica internacional, resultaron ganadoras
como mejores actrices Maria Villar, Agustina Mufioz, Elisa Carricajo y Romina Paula.
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planos que lo conforman. La vida personal y amorosa de las actrices se funde
nuevamente con aquella de los personajes que representan.

La narracion estd conformada por dos lineas argumentales con
diferentes personajes que durante el desarrollo del film se cruzan e
interactlan para volver a separarse. Del espacio verde que dominaba a
Rosalinda, pasamos al cemento de las calles de la ciudad de Buenos Aires,
las cuales Viola recorre de manera incansable con su bicicleta desde el
plano inicial. Nuevamente una conversacion telefénica al comienzo del film
con el personaje de Sabrina como interlocutora, indica la ruptura de una
relacion amorosa y origina el mecanismo de repeticion que gobernaré
durante todo el film, al insistir verbalmente «Sabrina no me quiere» una y
otra vez.

El teatro dentro del cine aparece de manera explicita y es representada
con una funcidn teatral cuyas protagonistas, Sabrina y Cecilia, profieren
textos de la obra Noche de Reyes a partir de reiterados primeros planos. Estos
son empleados generalmente en las escenas interiores del film (donde tienen
lugar los encuentros entre los personajes y los ensayos) y su construccion
fragmentaria funciona de contrapunto, por un lado, con la frontalidad y la
vision de conjunto asumida por el espectador teatral y por otro, con los planos
generales de los exteriores que marcan el desplazamiento permanente de los
personajes (especialmente el de Viola en su bicicleta). Como sefiala Garcia
Pullés (s/f)

Viola es una pelicula centrifuga, que se agarra del afuera para arrastrarlo
hacia adentro, intercambiar espacios y, mientras tanto, salir a tomar aire.
Viola es Shakespeare incompleto, hecho de a partes (de hecho, una de las
actrices de la historia aclara que, en realidad, esa obra esta hecha de
fragmentos de distintas obras del autor) que van y vienen en el tiempo,
andando entre el espacio fisico y sonoro, mudandose del mundo
cinematografico al literario.

A medida que avanza el film la figura de la repeticion y sus minimas

variaciones se materializa en el ensayo del texto representado en la funcion,
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el cual invade todas las escenas entre las protagonistas. Sobre este recurso el

realizador expresa que:

La escena del ensayo en loop fue el inicio de la pelicula [...] me planteé
encontrar las variaciones en la repeticién. No es una mera acumulacion. Me
preguntaba como podemos ir més alla del texto y ver lo que hay entre las
palabras a partir de esta traduccion (en Brega, s/f).

Este mecanismo se construye y complementa también mediante la
circularidad de la narracion, los desplazamientos y vinculos entre los
personajes, sus dialogos triviales y la superposicion temporal de determinadas
escenas. Esta superposicion implica un desdoblamiento en el punto de vista
que se corresponde a su vez con el desarrollo alternado de cada linea
argumental.

En un momento en que estas convergen en el espacio reducido de un
auto, a través de un extenso plano secuencia se representa un suefio que tiene
a Viola como protagonista. Esta escena introduce el limite difuso entre lo
ornirico y la realidad mediante la «manipulacién y artificio» (Pifieiro en
Arenas, s/f). Esa delimitacion ambigla responde primero, a la ausencia de
convenciones que indiquen la subjetividad del suefio de la protagonista y
segundo, al modo de hablar en verso de los personajes que impone a la escena
un ritmo particular.

Con respecto al interés de Pifieiro por Shakespeare y su produccion

literaria, este manifiesta:

Con Shakespeare buscaba en principio un modelo para la composicién
clasica y a cambio encontré algo mejor: un material vivo, que sigue
actual, mas abstracto de lo que yo presuponia gracias a su ambigiedad
siempre vital. Me interesa la palabra, su densidad y sus multiples sentidos
(Redaccion Democracia, 2013).

Sin embargo esta composicion clasica a la que alude el director
como modelo, paraddjicamente es abordada con el estilo propio del

director, cuya forma de escritura se vincula, como se menciond al
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comienzo, con una estética posdramética y fragmentaria en la que
predomina el retorno de la imagen que postula Aumont (2013) a propdsito
del cine de autor. Segun el tedrico frances, el regreso por el gusto de la
imagen coincide también con «una teatralidad aparente que debe revelarse
muy cinematograficamente» (Aumont, 2013: 113). La lectura y apropiacion
que efectua Pifieiro sobre las comedias shakespereanas deriva en una
divergencia estilistica entre ambas textualidades, si bien explora topicos y
principios constructivos similares. Como intentamos evidenciar a través de
los anélisis, los films se edifican a partir del énfasis en la puesta en escena,
la variacion, la ambigtiedad y el movimiento permanente, procedimientos
que derivan en la multiplicidad de sentidos. Se trata, en todos los casos, de
marcas de teatralidad que devienen estrategias propiciadoras de la reflexion

sobre el propio discurso (Pérez Bowie, 2004).

La princesa de francia

Este film resultdé ganador de la competencia nacional en la 17°
edicion del Festival Internacional de Cine Independiente de Buenos Aires
(BAFICI) del 2015 y su director fue presentado como «el director
shakesperiano que arras6 en el BAFICIl» (Infobae, 2015). En esta
oportunidad el protagonista es Victor (Julian Larquier Tellarini), un director
teatral que regresa a Buenos Aires tras la muerte de su padre. Luego de
haber estado un afio en México intenta reunir a sus compafieros para realizar
la obra shakespereana Trabajos de amor perdido, esta vez en formato de
radioteatro.

Al igual que en los films anteriores y en consonancia con las
comedias de Shakespeare, predominan los enredos amorosos Yy los juegos de
seduccidn entre el protagonista y las cinco actrices que forman parte de su
vida profesional y personal. Tienen lugar también los juegos con el
lenguaje, las alusiones literarias y artisticas, los mdltiples puntos de vistas
—Ila «mirada caleidoscépica» (en Ranzani, 2015; Batlle, 2014) en términos
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del director— vy la repeticion mediante la variacién de una misma escena.
Los dialogos originales de los personajes se combinan con textos de la obra
del dramaturgo inglés y la camara, a diferencia de los primeros planos que
caracterizaron su obra previa, se aleja de los protagonistas y construye las
escenas a través de dindmicos planos generales. La intertextualidad teatral
se complementa y enriquece con las sinfonias de Schumann y el cuadro del
pintor francés William Adolphe Bouguereau Ninfas y satiro (1873), ubicado
en el Museo Nacional de Bellas Artes en Buenos Aires. La captura de un
satiro por parte de las ninfas representada en el cuadro puede leerse en clara
alusion al vinculo que entablan las actrices con el director en el desarrollo del
film.

La princesa de francia profundiza la construccién de escenas en loop
que se justifican a través de los ensayos teatrales como de las acciones
cotidianas de los personajes y sus vinculos, los cuales se reiteran mostrando
minimas variaciones: por ejemplo la escena en el parque que parece no tener
fin entre Natalia (Romina Paula) y Victor) y que segun el director propone
diferentes puntos de vista y posibilidades de interpretacion®. También el ritmo
y dinamismo cinematografico se explora mediante el movimiento vy
circulacion constante de personajes y objetos (DVDs en Viola, libros en La
princesa de Francia y mobiliario y libros, tarjetas postales y cuadros en
Hermia & Helena como veremos a continuacion). Sobre esta cuestion el
director expresa: «el pasaje permanente de elementos es la manera de
expresar la dindmica de lo humano que Shakespeare propone en las obras
gue mas me gustan de él» (en Redaccion Democracia, 2013).

Ademas de repetir el mismo equipo de trabajo, la importancia de los
roles femeninos y la dramaturgia de Shakespeare, el director sefiala otro
punto de contacto que tiene el film con Rosalinda y Viola y que es el

«interés por la palabra, por los personajes que se expresan mucho a través de

3 Extraido de una entrevista realizada al director por Sergio Wolf para la seccion Nuevo
Cine Argentino, del Canal de la Ciudad de Buenos Aires. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=EHTsSNSMBxgk
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la palabra. Es como hacer de la palabra un elemento cinematogréfico. Es un
elemento mas que el cine puede tener para generar sus ficciones» (en Ranzani,
2015). Es justamente la palabra aquello que segun Pifieiro el teatro le puede
dar al cine y que este ultimo se apropia para convertirlo en algo dindmico y
ritmico. Estamos justamente, ante lo que Michel Chion (1993) denomina
palabra-teatro, en la que «el dialogo oido tiene una funcion dramatica,
psicoldgica, informativa y afectiva» (Chion, 1993: 132). Tanto el guién como
el montaje, la luz, los movimientos de camara y el trabajo de los actores estan
dispuestos de manera tal de hacer que el discurso verbal de los personajes sea
la accion central y estructurante del film. Mediante esta primacia de la palabra
es que el director termina por conformar un sistema de ecos a través de la
repeticion y variacién de los dialogos y de las escenas que los contienen.

La exaltacion de la expresion verbal se consuma precisamente en el
prélogo desarrollado sobre un plano negro, en el cual una voz italiana saluda
y agradece «a nuestros escuchas» y presenta la sinfonia «Fruto de un
momento de fuego», compuesta en el invierno de 1841 por Schumann. Este
preludio que antecede la escena inicial del film —conformada por un plano
secuencia en supino de un partido de Football 5 que acompafia a los créditos
de apertura— tiene su réplica sobre el final y suspende —o clusura de manera
provisoria— el sistema de ecos hasta la siguiente produccion del director. De
un modo similar el epilogo shakespereano de la obra fuente es recitado por

una voz femenina tras los créditos y sobre fondo negro:

No es costumbre que la dama haga el epilogo pero no es menos caballero a
que el hombre haga el prologo. Si es cierto que los buenos vinos no
necesitan de una buena etiqueta también es cierto que las buenas
comedias no necesitan un buen epilogo. Aun asi los buenos vinos tienen
buenas etiquetas y las buenas comedias mejoran con la ayuda de un buen
epilogo. ¢(Pero en qué me meti ahora que no soy un buen epilogo y
tampoco puedo predisponerlos a favor de una comedia? Como no llevo
ropa de mendigo no voy a mendigar, mi manera sera conjurarlos y
Vvoy a empezar por las mujeres. Yo las conjuro, mujeres, por el amor que
tienen por los hombres a que les guste esta comedia tanto como gustan de
ellos. Y yo los conjuro a ustedes, hombres, por el amor que llevan a las
mujeres y por sus sonrisas, puedo notar que ninguno las odia, que entre
ustedes y las mujeres gusten de la comedia. Si fuera mujer, besaria a tantos
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de ustedes como tuvieran barbas que me agradaran, rostros que me
gustasen y alientos que no me ofendiesen. Y estoy segura que como
todos tienen buena barba, bello rostro y dulce aliento ante mi gentil
pedido, cuando haga mutis, me desearan un buen adios

Esta escena final retoma de manera textual el epilogo de Como
gustéis, subraya el tono comico y festivo mediante la autorreferencia y
exalta la indeterminacion narrativa a través del fondo negro. En relacion con
ella coincidimos con Thornton Burnett (2017) en que las peliculas de
Pifieiro se centran en mdultiples «representaciones» del drama de
Shakespeare, a través de una gama de espacios de actuacion tradicionales y

no tradicionales (193).

Hermia & Helena

Este film también tuvo su recorrido en festivales como el Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata, el Festival Internacional de Cine de
Loscarno y el Festival de Cine de Nueva York, para finalmente ser exhibido
en el MALBA vy en cines portefios como la Sala Leopoldo Lugones y el cine
Gaumont. Al elenco actoral frecuentado por el director se suman en este
cuarto largometraje shakespereano actores de otras nacionalidades, motivo
por el cual se emplean subtitulos por primera vez en un film del director.

Hermia & Helena toma como texto de base Suefios de una noche de
verano Yy sitda las acciones y sus personajes entre dos ciudades: Buenos
Aires y Manhattan. Las protagonistas realizan estadias temporales en la
ciudad neoyorquina en el marco de unas becas para artistas a través de las
cuales desarrollan sus proyectos personales. El film se construye, como los
anteriores, a través de un movimiento permanente: objetos (guantes,
postales, cuadros y libros) y personas circulan de manera constante por los
diferentes espacios y ciudades. Esta itinerancia perpetua a la que se suma el

desplazamiento temporal puede leerse como una «parabola del no lugar»
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(Salvador, 2016), en la cual se enfatizan y renuevan los recursos frecuentados
por Pifieiro.

La temporalidad se desdobla quebrando el flujo narrativo lineal y se
desarrolla en dos niveles. El primero se circunscribe al regreso de Carmen
(Maria Villar) a la ciudad de Buenos Aires luego de su estancia artistica en
Estados Unidos y se cifie al recorrido en camioneta junto a sus amigos
durante el trascurso de un dia, llevando y buscando muebles para instalarse
finalmente en la ciudad. En estas escenas portefias Camila (Agustina
Mufioz) aun esta presente y proxima a partir a Nueva York para vivir la
misma experiencia que su amiga. El segundo nivel se desarrolla durante los
tres meses que dura la estadia de esta ultima, dedicada a la traduccion al
espafol de la obra Suefio de una noche de verano con el objetivo de llevarla
a escena una vez que regrese a Buenos Aires. Ambas historias se intercalan a
lo largo de todo el film y desde la segunda linea se remite a la primera
mediante el uso de flashbacks, los cuales se introducen con un texto impreso
que dan cuenta del paso del tiempo: «un mes antes», «dos meses antes».
También dicho texto organiza las escenas entre los personajes y presenta las
duplas que protagonizan cada secuencia: «Carmen y Camila», «Camila y
Daniel», etc. Por otro lado, la conexion y transicion entre ambas
configuraciones temporales y espaciales se representa a traves de fundidos
encadenados. Uno de ellos recurre a la elipsis para mostrar el regreso de
Carmen a la Argentina: la entrada del personaje en el metro de Manhattan se
funde con su salida de la Linea B del subte de Buenos Aires.

Asi como en los films anteriores observamos la importancia
otorgada a la palabra, en Hermia & Helena se jerarquiza el texto escrito y su
expresion radical es su visualizacion mediante la sobreimpresion dentro del
mismo plano. En consonancia con la profesion de traductora de una de las
protagonistas, el texto y su visibilizacion atafien a la traduccion que efectla
Camila de la obra del dramaturgo inglés. El desdoblamiento temporal
deviene también desdoblamiento en el punto de vista y conviven dentro de un

mismo plano diferentes niveles narrativos. Por ejemplo a través de un
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encuadre medio vemos a Camila que duerme, sobre la imagen se
sobreimprime el texto dramatico en inglés y en el plano sonoro se escucha su
representacion en espafiol. A este «extrafiamiento narrativo» (Lerer, 2017)
dado por la escritura impresa en la pantalla y atribuible a una escena onirica,
se le suma un segundo elemento que irrumpe en el devenir narrativo, la
insercion casi arbitraria de un cortometraje realizado por Pifieiro con material
de archivo a pedido del Museo del Cine Pablo C. Ducros Hicken. Ambos
procedimientos perfeccionan y materializan la representacion dentro de la
representacion y afiaden una nueva dimension en el estilo del director. Se trata
de un nuevo pliegue narrativo que se vincula, al igual que los personajes y
objetos, al movimiento y circularidad constante. De esa manera la trama
trasciende las dos ciudades que recorren sus protagonistas y se asoma, aungue
sea de manera breve y transitoria, a otras posibles historias mediante el
«lirismo posmoderno» (Salvador, 2016) que se le adjudica.

Al igual que Rosalinda y Viola comenzaban con una ruptura amorosa
telefénica, las escenas iniciales de La princesa de Francia y Hermia &
Helena también se replican al ser practicamente idénticas, por su angulacion
de cémara cenital dirigida a una cancha de Football 5 y su duracion
prolongada, escenas que no tienen mas sentido argumental que el de poner en
marcha ambas narraciones y configurar el sistema de resonancias que
caracteriza la filmografia del director. Coincidimos con Lerer (2017) en que
«sin ser radicalmente diferente a su obra previa, Pifieiro ha pegado un cierto
giro a su cine, agregando elementos y quitando otros, modificando su
esguema y sistema pero no necesariamente su universo.

Por ultimo la estructura ascendente que reconoce Northrop Frye (en
Echart, 2005) en las comedias shakespereanas y que culmina en festividad la
observamos en las Gltimas escenas de los films del director argentino, las
cuales retnen en un mismo espacio a los protagonistas en un clima de
distension y camaraderia (mediante un juego alrededor de una mesa, a traves

del canto acompafiado por un piano o reunidos en una terraza).
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Consideraciones finales

A diferencia de las numerosas adaptaciones cinematograficas de la
obra de Shakespeare realizadas a lo largo de la historia —algunas mas fieles
y otras no tanto a los textos dramaticos y a su ambientacion histérica— la
propuesta de Matias Pifieiro introduce una nueva dimensién en el abordaje
del teatro universal que trasciende la mera transposicion. En la filmografia
del director argentino hay una continuidad tanto teméatica como estilistica
que incorpora en cada propuesta nuevos elementos y configuraciones
narrativas. Es evidente el dialogo que sus peliculas mantienen entre si como
también con la historia, la literatura, la pintura, el teatro, la radio y el cine.
Se trata de un didlogo que lejos de presentarse como una relacion
intertextual se muestra a partir de la exploracién y resignificacion de los
elementos procedentes de cada campo cultural a través de un proceso de
escritura posdramatico. Esta forma discursiva intenta ir mas alla del texto
fuente como modelo conceptual para explorar lo que hay entre las palabras
(y entre estas y las imagenes) y acerca el cine del realizador a la opcion
‘burguesa’ mencionada por Lanier.

La comedia de enredos, claramente de raiz shakespereana, estructura
los cuatro films de Pifieiro a nivel de la historia como de la estructura de
cada uno de ellos. La relaciones entre los personajes se desarrollan en un ir
y venir permanente y las duplas que conforman se cruzan, modifican e
intercambian con una fluidez y naturalidad que acomparia el devenir y el
movimiento constante de los films. Asimismo y en consonancia con las
situaciones sentimentales y afectivas inestables que atraviesan, el desarrollo
de la narracion opera mediante el enredo como principio (des) estructurante,
en el sentido que organiza y desorganiza los elementos y situaciones a
través de un juego de repeticiones y variaciones. Las escenas oniricas y los
limites difusos entre suefio y realidad al tiempo que se apartan de una
narracion transparente y organizada de un modo lineal, conservan sin duda

la atmosfera del dramaturgo inglés. Mediante un movimiento circular que
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se desvia en cada recorrido y a través de un equilibrio entre el artificio y el
naturalismo, el director explora y redobla la potencialidad de cada escena,
dando una nueva version e interpretacion de una misma situacion que se
replica en el film siguiente. Esta multiplicidad y desdoblamiento de puntos
de vistas, lograda tanto por la estructura coral y caleidoscopica del relato
como también por la repeticion de las escenas, configura la estructura fractal
de la poética del director argentino. A través de ella, Pifieiro confecciona y
ofrece nuevos recorridos, lecturas e interpretaciones de la obra
shakespereana, la cual es fuente inagotable de motivos y matriz constitutiva.
Sin duda esta reciprocidad creativa reconocida por la critica y avalada por
los numerosos premios y menciones obtenidos tras cada estreno, ha
consolidado la trayectoria del director argentino dentro del panorama

artistico internacional.
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Investigaciones Bibliograficas sobre Autores Espanoles

La obra de Sergio Adillo ofrece al investigador del teatro aureo vy,
concretamente, al interesado en la obra de Calderdn de la Barca una magnifica
herramienta relativa a la recepcién escénica de las comedias y autos del
dramaturgo en los teatros comerciales Espafia desde 1715 hasta 2015, una
eleccion cronoldgica que el autor justifica en las primeras lineas de la
Introduccion a través de una serie de motivos histéricos y documentales. Para
el trazado de esta obra Adillo elabora un corpus de los montajes teatrales
basados en obras de Calder6n que los espectadores espafioles pudieron ver en

el periodo cronoldgico antes indicado. Con este objetivo se han creado fichas
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individuales de cada uno de los espectaculos en las que se ofrece informacion
sobre el «texto base, la fecha y el lugar de estreno, la permanencia en cartel,
las eventuales giras, los agentes implicados en la puesta en escena... asi como
testimonios criticos acerca del montaje» (p. 9). A este respecto puede
indicarse que, quizas, hubiera resultado interesante plantear una base de datos
digital antes que la propuesta en papel, puesto que en la actualidad existen
numerosas herramientas de sencillo uso que permitirian crearla en un formato
que, sin duda, facilitaria el acceso y las busquedas a los investigadores
futuros.

La investigacion que aqui reseflamos esta integrada por siete
capitulos. El primero tiene caracter introductorio y en él se ofrece un apartado
inicial que sirve como estado de la cuestidn bibliografico sobre la recepcion
escénica del teatro de Calderon. El autor Ilama la atencion en este lugar sobre
la ausencia de trabajos que estudien, desde una perspectiva de conjunto, la
recepcion de la obra de Calderdn; un vacio que, sin duda, contribuye a llenar
su monografia. A continuacion se encuentra otro sobre la metodologia
seguida para la construccidon del corpus. En este punto Adillo indica que ha
tratado de no restringir sus busquedas a la cartelera de la capital (p. 11),
aunque sefiala que ha prestado especial atencion a la madrilefa y la
barcelonesa; asimismo menciona las fuentes directas e indirectas manejadas
y el modelo completo de ficha empleado, a partir del cual el autor creara
fichas con todos o un fragmento de los apartados en funcion de los datos
localizados de cada montaje. Después se aportan los objetivos y se explica la
estructura del trabajo.

Importa sefialar, no obstante, que en la Introduccion del trabajo se
echa en falta una justificacion mas fundamentada para no incluir en él las
referencias a las representaciones cortesanas de Calder6n que tanta
importancia tienen todavia durante el siglo XVIII. En la pagina 279 Adillo
explica que su decision se debe al progresivo éxito, durante esta centuria, del
teatro francés o italiano sobre el barroco espafiol; no debe olvidarse, sin

embargo, que ocasiones tan significativas como algunos matrimonios reales
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se festejaron, todavia en este siglo, con montajes de Calderdn. A este respecto
puede recordarse, por ejemplo, la representacion de Duelos de amor y lealtad
ante sus Majestades en el Coliseo del Buen Retiro para la celebracion del
casamiento entre la Infanta dofia Maria Luisa de Borbdn y el Archiduque de
Austria Pedro Leopoldo en febrero de 1764. Asi pues, creemos que, si bien
entre 1700 y 1800 el teatro de Calder6n no tuvo en la Corte el mismo
protagonismo que en los teatros comerciales, debe considerarse ain su
relevancia en este espacio palaciego para el trazado de la recepcion de la obra
calderoniana posterior al siglo XVII.

A la introduccién antes mencionada le siguen seis apartados; todos
ellos constan de una introduccion y una conclusion individual y acogen los
espectaculos de Calderon representados en Espafia agrupados por bloques
cronolégicos que el autor delimita valiéndose de criterios historicos y
culturales.

La primera seccion comprende los afios 1715-1881 y se dedica a los
montajes de Calderdn que tuvieron lugar entre el Antiguo Régimen y el
Estado Liberal y, por tanto, entre una fecha alrededor de la cual se produce
una progresiva pérdida de interés sobre los gustos barrocos en favor de los
franceses e italianos y otra en la que se celebra el segundo centenario de la
muerte de Calderon (p. 17). De nuevo en este lugar se ofrecen con precision
las fuentes empleadas. El segundo apartado sigue el modelo del anterior y
comprende los afios 1881 a 1927, periodo que coincide, a grandes rasgos, con
la Restauracion borbonica ademas de con el bicentenario de la muerte de
Calderdn vy el tricentenario del de Géngora, lo que marco la celebracion de
numerosos actos que influyeron en las carteleras. El tercero acoge los
espectaculos celebrados entre 1927 y 1939, un periodo fundamental debido
al interés por los clasico que se forjo en torno a la Il Republica y de la mano
de la Generacion del 27 sobre el cual aporta nuevos datos. El cuarto blogue
se dedica a la recepcion escenica de Calderon durante el Franquismo y la
Transicion (1939-1981), un periodo durante el cual la obra del dramaturgo

recibi6é una célida acogida desde el final de la Guerra Civil hasta principios
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de los afios sesenta; aunque posteriormente el interés por la obra del
dramaturgo desapareciO progresivamente por cuanto el autor acabO por
asociarse s los «valores éticos y estéticos del régimen franquista» (p. 326). El
quinto y ultimo blogue se centra en la representacion de Calderon durante la
democracia (1981-2015), época durante la cual se produce una excelente
acogida del teatro clasico debido, fundamentalmente, a la labor de la
Compania Nacional de Teatro Clasico. Importa considerar que, mas alla de la
CNTC, el autor menciona en el elenco de montajes otras muchas compariias
teatrales que han contribuido al proceso de recepcion de la obra de Calderon
en los ultimos treinta afios sobre las que apenas reflexiona en la introduccion
de este bloque. Este es un problema del que adolecen varios de los
prolegdmenos de cada bloque cronolégico de montajes, pues en algunos de
ellos se observa falta de anélisis sobre los datos consignados en las fichas, lo
que le hubiera permitido al autor proponer un aproximacion mas
pormenorizada de la recepcion calderoniana en cada periodo. Es de justicia
sefialar, no obstante, que la brevedad de estos bloques preliminares resulta
ampliamente compensada por las exhaustivas conclusiones que se plantean
como cierre y se dividen en cuatro bloques. Estas recogen, a partir de los datos
que ofrecen las fichas, una amplia e interesante propuesta del autor en torno
a la figura del dramaturgo en la configuracion del campo del teatro, en el
proceso de construccién nacional y, asimismo, sobre su posicion en el canon
escénico. Solo a continuacién llegan las verdaderas conclusiones ',
finalmente, la bibliografia.

El trabajo resefiado revela enseguida que nos encontramos ante los
resultados de una investigacion conducida concienzuda y pacientemente por
su autor; no en vano este ha conseguido resolver en el campo de los estudios
calderonianos el problema de la falta de un trabajo de conjunto en el que se
estudie la recepcién escénica de la obra del autor en Espafia. Damos, por
tanto, la bienvenida a este magnifico estudio que, sin duda, aportard una
valiosa informacion para las investigaciones futuras sobre la obra de Calderon

desde el siglo XVIII hasta la actualidad.
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A modo de anécdota cuenta Veronica Makowsky que cuando
trabajaba en el libro Susan Glaspell’s Century of American Women: A
Critical Interpretation of her Work (2001) a menudo se le preguntaba quién
era Susan Glaspell y si era tan digna de estudio por qué no formaba parte del
canon literario. Citando a Jane Tompkins, Makowsky nos recuerda que «[l]a
reputacion de un autor clasico no surge del ‘mérito intrinseco’ de su trabajo,
sino de un compendio de complejas circunstancias que en un principio lo
hacen visible y luego lo mantienen en un puesto preeminente» (2001: 3).

Varias circunstancias hicieron invisible el trabajo de Glaspell. Por un lado,
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la tendencia modernista del periodo (entre 1915 y 1943) en que la dramaturga
publicé sus quince obras de teatro. Al no ser ni cosmopolitas ni elitistas no
encajaron en la filosofia literaria del momento. Su lenguaje, realista y sobrio,
desprecié la abstraccion que dominaba la escena, transgredio las
convenciones preciosistas de la estética imperante y experimento con figuras
retoricas novedosas. La estructuracion de sus obras en un solo acto atento
contra la cartografia de las formas literarias y contravino las leyes de la
poética aristotélica. Por otro lado, Glaspell era una mujer interesada en
escribir sobre las mujeres y sus triviales vidas. Sus temas, pequefios y
domeésticos, asi como la caracterizacion de sus heroinas, rebeldes y radicales,
la condenaron al ostracismo. Por no mencionar que Glaspell escribid
principalmente en un género menor. El teatro, apunta Makowsky, es el «hijo
bastardo de la literatura americana, que ocasionalmente se cuela a
regafiadientes en el programa curricular de un colegio universitario o en algn
curso infrecuente de drama. Si hay sitio para un gran dramaturgo en el canon
es O’Neill» (2001: 6). Y cuando se estudia su obra no se menciona la
influencia que sobre ella ejercié Glaspell (Ben-Zvi 2005: 252-253).

Hoy la obra de Glaspell es bien conocida y se lee con interés gracias
a la labor de investigadores de su produccién como Linda Ben-Zvi (2005),
Ellen Gainor (2001), Kristina Hinz-Bode (2006), Emeline Jouve (2017) y
Barbara Ozieblo (2006, 2008), quienes han contribuido a difundir su figura
como referente ineludible de la cultura norteamericana y han contagiado el
gusto por su escritura. En esta empresa de diseminar el trabajo de Glaspell y
su concepcion del teatro es innegable el papel que han desempefiado los
traductores. No solo han logrado que su obra sea accesible a un nimero mayor
de lectores, asegurando, al decir de Walter Benjamin, su «supervivencia». Al
fin y al cabo, es en las traducciones que «[l]a vida del original alcanza [...] su
expansion péstuma mas vasta y siempre renovada» (1971: 130). Es mas: las
palabras de los traductores han facilitado el intercambio y el entendimiento

entre culturas y contextos.
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Para traducir el lenguaje del otro es necesario un conocimiento
profundo de la cultura que se traduce y de la literatura que refleja y da forma
a los modos de entender que caracterizan a un pueblo. Nieves Alberola
Crespo ciertamente conoce la escena dramética norteamericana y ha
estudiado el trabajo de las dramaturgas pioneras de su historia. En 2006
edita junto a Yvonne Shafer ¢ Nimiedades para la eternidad? Pioneras de la
escena estadounidense, con el que podemos disfrutar de la lectura de
Vecinos (Neighbors) de Zona Gale, Nimiedades (Trifles) de Susan Glaspell,
Directas e indirectas (Overtones) de Alice Gerstenberg e Impacto de color
(Color Struck) de Zora Neale Hurston; todas traducidas al castellano por
Alberola. En Susan Glaspell y Los Provincetown Players: Laboratorio de
emociones (2017), Alberola vuelve a traducir Nimiedades y presenta la
traduccion de otras tres obras: Deseos suprimidos, Cierra el libro y El
pueblo. Su proposito, sefiala Fatima Agut Clausell en el prélogo del libro,
«es dar a conocer las obras [...] que Glaspell escribio para los Provincetown
Players, grupo de teatro del que fue cofundadora» a los lectores hispanos
(14). «Alberola se puso en contacto con Valentina Cook [heredera del
legado de la dramaturga y de su marido George Cram Cook] para informarla
de su nuevo proyecto y pedir permiso para traducir las obras al espafiol»
(14-15). Consciente de que el teatro se escribe para encarnarse en un
escenario, Alberola ha asistido a representaciones de la obra de Glaspell en
Londres, donde el Orange Tree Theatre puso en escena Nimiedades en 2008,
y ha interpretado ella misma a algunos de los personajes que cred la
dramaturga americana.

Introduce Alberola las cuatro obras que conforman su laboratorio de
emociones con ensayos breves que las ubican en las circunstancias de su
produccién. Asi, precede a Deseos suprimidos un breve escrito titulado
«Humor y psicoanalisis» donde Alberola revisa las teorias del subconsciente
que fascinaron a los intelectuales americanos de finales del siglo XIX y
principios del XXy en las que se inspiraron Glaspell y Cook para escribir la

obra. Representada por primera vez el 15 de julio de 1915 en la casa de

”{/ Numero 17, junio de 2018

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



135 «SUSAN GLASPELL Y LOS PROVINCETOWN PLAYERS: LABORATORIO DE EMOCIONES
(1915-1917)»

verano de la pareja de escritores Neith Boyce y Hutchins Hapgood en
Provincetown, satiriza la popularidad y popularizacion de las ideas de Freud
en los Estados Unidos de aquel momento usando la obsesion de Henrietta
Brewster por interpretar los suefios de su marido Stephen Brewster y de su
hermana Mabel como catalizador. De forma concienzuda, Alberola describe
el entorno social, politico y artistico que influye en el desarrollo del
«impulso creativo» (2017: 19) de los autores, informa sobre los devenires de
las sucesivas representaciones del texto dramatico, aclara pasajes ambiguos
ofreciendo posibles interpretaciones y explica detalles escenogréficos.

La traduccion en si se acompafia de notas, claras y precisas, a pie de
pagina, que facilitan la lectura del original en lengua castellana. Si bien
Alberola hace que los textos fuente sean mas faciles para sus lectores
proporcionando la informacion necesaria para ubicar culturalmente las obras
que traduce, nos hace trabajar en un espacio que respeta la alteridad del
original. En otras palabras, consigue dar familiaridad a los textos mientras
conserva los rasgos que los caracterizan y encuentra un camino intermedio
que domestica en el mismo movimiento que extranjeriza el texto original.
Me refiero a los dos caminos para traducir, domesticar o extranjerizar el
texto, que Friedrich Schleiermacher sugiere en 1813 y Lawrence Venuti
desarrolla en The Translator’s Invisibility (1997). Conserva asi la voz de la
autora y sus valores culturales respetando la dimension transgresora y
experimental de los textos de Glaspell al verterlos al espafriol.

Un ejemplo es el humor, el mayor reto al que se enfrenta la
traductora en el caso de Deseos suprimidos. Asi lo asegura cuando escribe:
«La primera dificultad a la que me enfrentaba era traducir el inteligente
juego de palabras de la obra original para no perder en la version espafiola
ese humor, esa comicidad tan deliciosamente atractiva» (2017: 21). La
tendencia general es sustituir lo que resulta divertido en el texto original por
lo que nos hace reir en el contexto meta. Es obvio que lo que resulta
divertido en una cultura puede no serlo en otra y que el humor es un factor

en rapida y constante evolucién, de forma que lo que nos hizo reir en el
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pasado puede no provocar el mismo efecto en el presente. El riesgo que
supone seguir este camino, sin embargo, es alejar la obra que se traduce del
sistema de significacion en el que se gesto.

Ya Goethe en las notas para El Divan advertia que a menudo las
traducciones quieren hacer propio lo ajeno. Se decia alli que «nuestras
versiones, incluso las mejores, parten de un principio falso, pues quieren
convertir en aleman lo griego, indio o inglés en vez de dar forma griega, india
o0 inglesa al aleman» (en Benjamin 1971: 141). A esta idea se remonta Talal
Asad cuando Ilama a los traductores a «transformar su lenguaje con el fin de
traducir la coherencia del original» (1986: 157). Alberola responde a esta
Ilamada. En vez de convertir el humor de la obra extranjera al castellano, da
forma inglesa al humor espafiol transfigurando los nombres de los personajes
(2017: 21). De esta manera se mantiene fiel al espiritu del idioma de partida
al mismo tiempo que profundiza en diversos matices etimoldgicos de la
lengua de llegada.

Si Deseos suprimidos es una comedia, Nimiedades es, en palabras de
Heywood Broun, una «tragedia intensamente dramatica» (en Alberola 2017:
67) inspirada en el asesinato de un granjero en Indianola, lowa, que tuvo lugar
el 2 de diciembre de 1900, y que Glaspell cubrié cuando trabajaba como
reportera para Des Moines Daily News. A fin de aumentar la tensién
dramadtica, la autora norteamericana utiliza el silencio que registra en el texto
en forma de guiones. «[C]Jomo traductora», Alberola ha «optado por
mantenerlos en la version en espafiol» (2017: 66), dado «el caracter
experimental de la obra» (2017: 75). Mantiene también la sobriedad del
lenguaje y la gramatica coloquial que Glaspell sazona con el argot tipico de
los entornos rurales en el Medio Oeste de los Estados Unidos.

El Medio Oeste vuelve a servir de emplazamiento a Cierra el libro,
obrita que Glaspell confes6 haber escrito en un dia. Quiza, aventura
Alberola, pudo escribirla con tanta rapidez porque ya antes, en junio de 1916,
habia publicado el relato «Unveiling Brenda» en Harper’s Monthly

Magazine, donde se adelantan ciertas tematicas y se configuran algunos de
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los personajes del guion. La simplicidad del argumento no resta seriedad al
contenido social de la obra como tampoco lo hace el humor. En «Remover el
pasado» Alberola examina la tragica realidad que Glaspell presenta en Cierra
el libro y ofrece una traduccién fiel a la autora y a su tiempo sin dejar de ser
cercana para el lector actual.

Cercana y distante es la traduccién de EI pueblo que cierra el libro,
«una obra de un solo acto que tal vez se resiste a ser etiquetada puesto que,
segun Shafer, constituye un primer experimento en expresionismo» (2017:
140). Sea 0 no expresionista, la obra critica la sociedad burguesa de la época
y aboga por la revolucién social. El titulo corresponde al nombre del
periddico alrededor del cual se teje la trama. Glaspell se inspira en The
Masses, publicacion mensual comprometida con los ideales «de progreso,
democracia y libertad» (2017: 144) con la que ella y su marido colaboraron
desde 1912 hasta 1917. Mientras el Iéxico y la sintaxis de El pueblo nos
transportan a una vieja oficina de redaccion americana, la idiosincrasia de
personajes como El Artista, EI Honesto, El Divertido, el Agitador y el
Filésofo aproxima el texto al lector de la traduccion.

Hay méas obras de Glaspell que Alberola promete abarcar en una
préxima publicacion. En el presente volumen, nos ofrece un trabajo
necesario, valioso y cuidado. Consigue su propdsito que no es el de perseguir
la canonicidad de la obra de Glaspell, sino facilitar la compresion de su
mensaje, proponer al lector que la reciba como traducciones que se escriben
en un momento y un contexto diferentes, y asegurar su supervivencia. Lo que
sobrevive no es idéntico al origen, pero Alberola logra unos efectos mas que

similares.
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Asociacion Espariola de Semidtica, el proyecto de investigacion TEAMAD y
el Instituto del Teatro de Madrid.
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El mencionado Centro de Investigacion (cuyas actividades pueden
verse en http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/) es hoy una
de las mas fructiferas entidades, dedicadas al estudio de la literatura y teatro
actual, fundamentalmente, en el &mbito hispanico, entre otras razones por la
publicacion de numerosos textos teatrales y la edicion de la revista SIGNA
(Que  puede verse en http://www.uned.es/centro-investigacion-
SELITEN@T/publisigna.html). EI SELITEN@T se ocupa, ademas, de la
reconstruccion de la vida escénica en Espafia (con mas de 50 tesis de
doctorado y 80 Trabajos de Investigacion y de Fin de Master), asi como la
celebracion de 27 Seminarios Internacionales (16 de ellos dedicados al
estudio del teatro actual, como puede leerse en su pagina web
(http://wwwz2.uned.es/centro-investigacion-
SELITEN@T/estudios_sobre_teatro.html y http://www?2.uned.es/centro-
investigacion-SELITEN@T/publipres.html).

El volumen esta dividido en dos partes. En la primera,

«Marginalismos por opciones sexuales», se examinan diversos tipos actuales
de marginalismos por orientaciones sexuales (gays, lesbianas, transexuales,
bisexuales, prostitucion, etc.), habiendo coincidido el XXVI Seminario
Internacional, intencionadamente, en las mismas fechas con el World Pride
Madrid 2017. En la segunda, «Marginalismos por raza e ideologia», se
estudian marginalismos por raza (con estudios escasos en este caso, a pesar
de que en pasado este tipo ha sido la mayor discriminacion cultural) y, sobre
todo, por ideologias.

A las reflexiones de destacados dramaturgos sobre los marginalismos
(Fernando J. Lépez, Borja Ortiz de Gondra, Jeronimo Lépez Mozo) y de
dramaturgas (Carmen Losa, Carmen Resino, Juana Escabias) se unen unos
pormenorizados estudios, publicados tras previa seleccion, de 28
investigadores, procedentes de diversas universidades tanto de Espafia cuanto
fuera de ella; lo que constituye un conjunto de reflexiones y analisis de

espectaculos teatrales, incluidas la zarzuela y la opera.
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En la Introduccion, «Sobre marginalismos en el teatro de hoy», José
Romera Castillo traza una breve historia de la lucha por las reivindicaciones
de los derechos del colectivo LGTBIQ y sus alcances, y un mapa de los
espectaculos (56) y actividades, insertas en la efemérides, programadas por la
Comunidad, el Ayuntamiento de Madrid, y por el festival Iguales de Nave
73.

Antonio Castro Jiménez, se refiere a la homosexualidad como tema
dramatico, a través de diversos aspectos (violencia de género, SIDA, redes
sociales y atraccion de personas de mismo sexo). Miguel Angel Jiménez
Aguilar y Juan Carlos Romero Molina realizan un muy completo panorama
de las puestas en escena de teatro gay en Madrid entre 2000 y 2017, que
servira de guia para quienes estudien el tema. Juan José Montijano Ruiz se
fija sobre travestismo y homosexualidad en la comedia musical, como
recurso para denunciar, basdndose en el humor, las identidades sexuales
socialmente enjuiciadas negativamente. Guillermo Lain Corona traza un
panorama del teatro trans y bi (sexual) en la escena de Madrid (2000-2017).
Por su parte, Francisco Gutiérrez Carbajo trata el tema de la prostitucion en
algunos textos dramaticos actuales, y Susana Baez Ayala lo hace sobre la
prostitucion masculina en de Giro negro del mexicano Enrique Mijares. Una
contribucion particular la hace Doriam Adrian Gutiérrez Soto, quien se
refiere a las caracteristicas de «El Burdel a Escena», un espacio escénico
que dirige en el barrio madrilefio de Lavapiés, desde 2013, que se ha
convertido con éxito en una referencia especial de la escena alternativa
contemporanea.

Sobre el teatro lésbico, ademas de las reflexiones de Carmen Losa
sobre su propia obra, Alicia Casado y Olivia Nieto Yusta trazan un muy
completo panorama sobre las obras estrenadas en Madrid (entre 2000 y 2017),
otra excelente guia para quienes se interesen por el estudio del tema.

En este ambito también, Eva Garcia Ferron analiza el marginalismo
por orientacion sexual en tres personajes femeninos del texto inédito Arafa

en bafiera, de Emma Cohen; mientras que Maria Nieves Martinez de Olcoz
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y Francisco Javier Otero Garcia se acercan a una gramaética del cuerpo y
representacion de la feminidad en el cuaderno de direccién de Melodrama a
la Fassbinder (2012-2017), del dramaturgo Marco Antonio de la Parra.

La segunda parte se dedica a examinar los marginalismos por raza e
ideologia. Se inicia con el interesante y exhaustivo panorama de Jeronimo
Lopez Mozo sobre la voz de los marginados en el teatro de los inicios del
siglo XXI; al que le siguen, de un lado, una novedosa aproximacion al estudio
del «teatro aplicado», por Monique Martinez Thomas, Yy, de otro, el examen
sobre el escandalo surgido por el espectaculo de la compafiia granadina
«Titeres desde abajo», analizado por Beatrice Bottin. Y Constanza Brnéic¢ y
Albert Tola reflexionan sobre la relacidn entre palabra y cuerpo en institutos
del barrio del Raval de Barcelona como resultado del PI(E)CE (Proyecto
intergeneracional de creacidn escénica).

Tras el estudio de estos aspectos generales, el volumen se centra,
primeramente, en las dramaturgias femeninas del periodo marcado, con las
intervenciones de dos dramaturgas que reflexionan sobre sus obras: Carmen
Resino y Juana Escabias. Siguen estudios de Pilar Jédar Peinado, sobre la
lucha contra la opresion patriarcal, al examinar las figuras femeninas en
cuatro dramaturgas espafiolas del siglo XX1 (Laura Rubio, Inge Martin, Maria
Velasco, Mar Gomez Glez); mientras que José Ignacio Lorente examina el
teatro de «aflicciones» en el espacio publico de You are my destiny, de
Angélica Liddell. Asimismo, dentro de esta linea, es preciso situar los
estudios: sobre Siglo mio, bestia mia, de Lola Blasco (por Cristina Ros
Berenguer); Vientos de Levante, de Carolina Africa (por Carole Vifals); Cul
Kombat, de Patricia Pardo (por Isabel Marcillas Piquer); Voaxa e Carmin, de
Esther Carrodeguas (por Ménica Molanes Rial).

Las dramaturgias masculinas que tratan de los marginalismos son
estudiadas por Julio Vélez Sainz («Clasicos marginales: Goldoni de acuerdo
con Animalario») y por F. Javier Bravo Ramon («El cartografo de Juan
Mayorga: del tratamiento textual sobre el gueto de Varsovia a la plasmacion

espectacular de la marginalidad»). Martin Bienvenido Fons Sastre presenta
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el teatro como arma de reivindicacion ante las desigualdades sociales en el
marco del teatro posdramatico. Asimismo, unos dramaturgos actuales
(Alejandro Roman, Edilio Pefia y Joele Anastasi) son tratados,
respectivamente, por Enrique Mijares Verdin, Francisco Vicente Gomez y
Giovanna Manola.

Dentro de este ambito de la segunda parte del volumen, se encuentran
dos estudios sobre teatro y musica presentados por Sergio Camacho
Fernandez sobre la difusion de la zarzuela en el siglo XXI; asi como por
Nieves Pérez-Abad, que estudia la puesta en escena de la 6pera Maria
Moliner, de Antoni Parera.

La universidad, como una institucion inserta en un contexto social, no
puede —ni debe— dejar de lado el estudio de unas situaciones, claramente
marginadas (aunque sea en diversos grados), que se dan en su seno y que el
teatro —tanto en sus textos cuanto en sus puestas en escena— recoge en nuestro
siglo. De ahi, la novedad y pertinencia de esta publicacion; una mas en ya
larga cadena del SELITEN@T, cuyas publicaciones, siempre de la sabia

mano del profesor José Romera Castillo, se presentan al finalizar el volumen.
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Culture et Histoire dans I’Espace Roman,
«Juan Mayorga : théatre et violence»
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La obra de Juan Mayorga suscita un interés siempre creciente en
programadores, editores, espectadores y especialistas de teatro
contemporaneo de todo el mundo. Su dramaturgia se basa en una
reflexividad que propone un didlogo constante entre el pasado, el presente y
el futuro en un intento de confrontar las conciencias de los individuos y, asi,

entender nuestro lugar en el mundo. Esta caracteristica, sin duda clave, ha
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favorecido las constantes representaciones de sus espectaculos que se han
llevado —y se llevan— a cabo en multitud de paises. De ahi que no es de
extrafiar que la revista francesa reCHERches haya decidido centrar su
decimonoveno monogréfico, dirigido por Carole Egger —especialista en teatro
contemporaneo espafiol- y Erwan Burel —especialista del teatro de Juan
Mayorga— sobre el teatro mayorguiano y, mas concretamente, sobre su
relacion con la violencia.

A lo largo de todo el numero, las reflexiones de los diferentes
investigadores congregados —Cristina Ofioro Otero, Gabriela Cordone,
Manuel Aznar Soler, Emilio Peral Vega, Claire Spooner, Refugio Chévez
Ramirez, Zoe Martin Lago, Médnica Molanes Rial, Joana Sanchez y los
propios Egger y Burel- convergen en diferentes puntos imprescindibles para
el estudio del conjunto dramatlrgico mayorguiano y que seguramente
aportaran luz a cualquier estudioso de la materia.

A modo de preambulo, Burel traza una panoramica de los elementos
mas destacados y constitutivos del teatro mayorguiano, valiéndose de la
premisa de Marco Antonio de la Parra: «hay que contar historias desde los
muertos para los vivos». Efectivamente, el teatro de Juan Mayorga es una
escritura de la memoria, al recoger acontecimientos del pasado para
favorecer una reflexion del ahora. Se trata también de una escritura de la
palabra que se encuentra a medio camino entre lo decible y lo indecible,
entre lo dicho y lo silenciado. Por ello, Mayorga se ha sentido siempre muy
cercano al pensamiento de Walter Benjamin —al que dedicé una tesis
doctoral publicada en 2003 titulada Revolucion conservadora vy
conservacion revolucionaria. Politica y memoria en Walter Benjamin— vy,
por ende, al pensamiento filosofico méas general. De hecho, el articulo de
Cristina Ofioro Otero propone una reflexion sobre la violencia desde la
perspectiva del pensamiento filoséfico benjaminiano en la escritura de
Mayorga; ambos de acuerdo en la negacion de la violencia como destino de
la especie humana (p.62). La investigadora parte de la Critica de la

violencia de Benjamin y, mas concretamente, de la premisa de que toda
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relacion de contrato siempre esconde la posibilidad de la violencia porque «el
derecho no se opone a la violencia, sino que se confunde con ella» (p.57). Si
en su conferencia el dramaturgo destaca la importancia del otro —«[c]ada uno
puede ocupar al otro o ser hospitalario al misterio del otro a aquello del otro
que no entendemos y que acaso sea lo esencial, lo més precioso del otro»
(p.35)—, Ofioro Otero se centra en la figura del amigo para demostrar que la
escritura de Mayorga debe incluirse en las «[e]scrituras [...] hospitalarias,
siempre abiertas a quienes vienen de lejos, siempre abiertas al otro, extranjero
del que no puede calcularse su venida y que sin embargo se acoge
incondicionalmente como amigo» (p.54). De manera la relacion de amistad
se plantea ajena a la nocion de contrato porque se fundamenta en el lenguaje
—otra piedra de toque imprescindible del teatro mayorguiano—, en la
conversion y, por ende, puede llevarse a cabo fuera de los parametros de la
violencia. En otros términos, a través del lenguaje con el otro, de un lenguaje
no meramente utilizado como un medio de expresion, sino puro y fuera de
cualquier instrumentalizacidn se puede acceder a una dimensién no violenta
y sagrada.

Es importante apuntar que la obra Himmelweg parece suscitar un gran
interés por parte de los diferentes investigadores, pues es nombrada y
citada en numerosas ocasiones como paradigma de la violencia en el teatro
mayorguiano. En este monografico es objeto de estudio de tres
investigadores: Gabriela Cordone, Manuel Aznar Soler y Carole Egger. El
analisis brindado por la profesora Cordone se basa en un estudio
comparativo entre dos obras de Juan Mayorga, Himmelweg y Cartas de amor
a Stalin, y el pensamiento del escritor hangaro Imre Kertész esbozado en El
Holocausto como cultura. De las dos obras mayorguianas, la estudiosa hace
especial énfasis en la estructura, ya que al basarse en una relacion de
contrastes entre la experiencia y el pensamiento, y a pesar de no aparecer
escenas de violencia propiamente dicho, toda la obra est4 impregnada de una
violencia cotidiana presente en el uso del lenguaje y del silencio. En esta

misma linea se inscribe el planteamiento de Aznar Soler que destaca la
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violencia estructural de Himmelweg; es decir que no se trata de una
violencia fisica, sino psicologica. Para ejemplificar su analisis, se interesa en
la figura del comandante nazi, ser violento por antonomasia, que se vale de
la amenaza, del chantaje, de la coaccion y de la humillacion para
conseguirlo. Como muestra de la brutalidad del mal, segin el pensamiento
de Harendt, Aznar Soler destaca la representacion de una obra de teatro por
parte de los judios y el simbolismo que esta esconde. Mayorga utiliza una
metafora durisima para dar cuenta de la terrible situacion en la que se
encuentran: el fin de la funcion es el fin de la esperanza y, por tanto, la muerte.
A tal efecto, Cordone sefiala que la escritura del autor magiar esta
intimamente relacionada con la supervivencia y, precisamente, la tarea
encomendada por Mayorga es la de «recibir, acoger y transmitir el
testimonio» (p.67). En otras palabras, se vuelve necesario e imprescindible
realizar actos permanentes de memoria para luchar contra el olvido porque
«[r]replacer le théatre au centre de la polis est une nécessité pour le
dramaturge madriléene» (p.76).

El estudio de Carole Egger se distancia de estas dos lecturas para
acercarse al texto Himmelweg desde su relacion entre «théatre et mensonge,
entre réalité historique et transposition dramatique, entre verité des faits et
veérité des idées» (p.101). Si bien la escritura de la pieza responde a una
documentacién y una recopilacion de testimonios de personas vinculadas
con el Holocausto, Egger advierte que Mayorga, como es I6gico cuando nos
acercamos a los testimonios, deforma la materia historica con suma
frecuencia a lo largo de toda la obra, pues recopila testimonios parciales,
limitados a la percepcion del testigo, por lo que la escritura siempre se nutre
de la mentira o de verdades a medias. De hecho, la mentira, o la
construccién de una realidad determinada, responde a un artificio con
ilusion de verdad para que el ser humano sea capaz y tenga la distancia
suficiente para aprehenderla.

Después de tres estudios sobre Himmelweg, Emilio Peral Vega se

aproxima a dos otras piezas del dramaturgo madrilefio, Hamelin y Reikiavik,
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desde la perspectiva de «la derrota del lenguaje como medio exclusivo de
comunicacion y sobre la violencia, fisica y psicoldgica, generada a partir de
su concepcion falsaria» (p.114). Asi pues, Peral Vega, al referir al binomio
lenguaje-violencia, establece de manera sumamente aguda tres niveles de
acercamiento: el lenguaje violentado, es decir, el proceso de desacralizacion
y perversion de las palabras, que conduce a un distanciamiento del
espectador; el lenguaje muerto se ve reflejado en los silencios, en las
«suspensiones de las palabras» y conducen el espectador hacia un lugar
incomodo, en participe de las acciones méas depravadas; y el lenguaje
poético, entendido como una posible redencion, un antidoto para sufragar la
violencia e iniciar un nuevo renacer. Precisamente, el lenguaje estd en el
centro del articulo de Claire Spooner, pues utiliza la réplica del personaje de
Harriet de La tortuga de Darwin («Las palabras preparan muertes, las
palabras matan») para poner de manifestd que el lenguaje, 0 mejor dicho,
los lenguajes son un instrumento de violencia utilizado por el Estado.

A lo largo de su articulo, Zoe Martin Lago recoge las cuestiones
esenciales que se plante6 para la creacion de la puesta en escena de
Animales nocturnos con la compafiia madrilefia EI Aedo Teatro. Asi pues, al
partir de su experiencia en el montaje escénico, sus reflexiones giran en
torno a la transposicién entre la escritura y la escena; entre dos niveles de
analisis que dan cuenta de la necesidad de transmitir una violencia invisible,
latente en las palabras y en los gestos, palpable en los silencios. Estos dos
niveles que se superponen estan presentes en la obra de Mayorga titulada
Pastel de Lagrange. Una obra, centro del estudio de Monica Molanes, en la
que se mezcla la ciencia con el teatro, en la que se abre un didlogo entre el
multiuniverso y la elaboracion de la receta de un pastel. Pero también
aparecen dos niveles en el analisis que lleva a cabo Joana Sanchez respecto
a la imagen de la familia presente en El chico de la dltima fila. En ella se
contrapone la esfera publica y la privada, la mirada ajena y la propia en una
construccion casi mitica. Como apunta de manera precisa Sanchez, la obra

se sustenta sobre dos niveles interpretativos que favorecen la creacion de
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lineas dicotomicas (interior-exterior, cerrador-abierto, familia-trabajo vy
amigo-enemigo), que ponen de manifiesto la complejidad de las relaciones
humanas, a caballo entre la vulnerabilidad y el deseo de dominacién, centro
neuralgico de la violencia.

Volviendo a la propuesta escénica de Animales nocturnos, Martin
Lago decide unir su reflexion a la idea de la «zona gris» desarrollada por
Primo Levi, pues el espectaculo se fundamenta en una pregunta de dificil
respuesta —;,qué hariamos nosotros?—y que se vuelve todavia mas complicada
cuando nos encontramos en una situacién limite en la que victima y verdugo
pueden intercambiarse los papeles. En efecto, la palabra se convierte en un
instrumento persuasivo, en un instrumento de seduccion segin quien lo
emplea y con los fines que se desee conseguir. En definitiva, se trata de
reflexionar «sobre como nos comportamos y como es el mundo que estamos
construyendo con nuestras acciones» (p.165).

Refugio Chavez Ramirez se interesa al espacio teatral como lugar en
el que se plasma la violencia en el teatro de Mayorga. Para ello, el
dramaturgo se vale de espacios abiertos que rompen sus propios limites y
alimentan el conflicto, como sucede en obras como Hamelin, Himmelweg,
La tortuga de Darwin, Reikiavik. O de espacios cerrados, que dominan por
su imposibilidad de ofrecer otra alternativa, trasladando la violencia al
interior de los personajes, de sus discursos y acciones, como es el caso de
obras como El gordo y el flaco, Palabra de perro Ultimas palabras de
copito de nieve, La paz perpetua, El arte de la entrevista, Famélica. Al finy
al cabo, el espacio es un elemento que determina a los individuos, puesto
que se debe contemplar como un signo y un significante de los valores
sociales.

Por ltimo cabe destacar que, ademas de presentar unos articulos de
gran interés por la comunidad investigadora, el monografico también cede la
palabra al propio Juan Mayorga. En un primer lugar, el texto de una
conferencia titulada «La violencia en mi teatro» y, en segundo lugar, por

medio de una entrevista conducida por Carole Egger. Siempre es interesante
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y evocador conocer de primera mano reflexiones de un autor sobre sus obras
y, con la capacidad analitica de Mayorga, nos encontramos frente a la
exteriorizacion de claves de interpretacion fundamentales para entender su

cosmovision particular y personal.
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Vilar, Ruth, Las avidas raices/
\ Objetos  punzantes, Vigo,

Ediciones Invasoras, 2017, 71
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Ruth Vilar, escritora y directora teatral, traza una agridulce alegoria
sobre el amor materno-filial en Las avidas raices posandose en el lado téxico
de este, en la relacion asfixiante que el carifio desmedido teje alrededor de la

descendencia.
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Solo dos personajes: Madre e Hijo para este texto teatral que se divide
en cinco actos correspondidos con la evolucion y crecimiento del vastago,
desde su incipiente existencia aln en el seno materno y su primer contacto
con la vida, sus primeros afos, su adolescencia plagada de preguntas sin
respuestas nitidas, su autodeterminacion frente al control materno hasta el
consiguiente abandono del nido para su desarrollo como persona autonoma.
Estas etapas del crecimiento natural se contraponen con los deseos protectores
e incluso, instigadores de la madre. Ambos mantienen pequefias
confrontaciones salpicadas en forma de escenas dentro de cada acto. La
progenitora, como diosa y creadora del nuevo ser, ejerce una sombra
cuidadora que se extiende desde antes del nacimiento del pequefio hasta la
convincente determinacion que adopta a modo de juego metateatral para
frenar las ansias de su hijo de salir al espacio exterior. Los desmayos y la
fingida enfermedad de la madre le encadenan, de nuevo, convirtiéndole, poco
a poco, en escéptico del abnegado amor que le profesa su cuidadora.

Ruth dota al personaje de la Madre de un pasado sordido, cargado de
desolacion, abandono y critica para, asi, dar explicacion a la excesiva
proteccion que el personaje femenino practica con su hijo. Con ello se
constata que toda conducta desviada es fruto de un sufrimiento pasado.

De manera sugestiva, las paredes del hogar donde transcurre la
relacion familiar estan hechas de zarzas. Ruth deposita el simbolismo en este
arbusto por la dulzura y el deleite de sus frutos, las moras, pero, a la vez, por
lo hiriente y desgarrador de sus espinas: por un lado, el nifio puede habitar el
hogar materno protegido del mundo por este muro defensivo y, al mismo
tiempo, estar en su interior alimentado y saciado con las pequefias bayas
purpuras. Por otro, la madre consigue con esta cerca que si no es bajo su
deseo, la huida del hijo del suave ambiente entretejido le desgarre la piel en
su intento de fuga.

Las raices amarran con excesiva fuerza el tierno tallo brotado y son
incapaces de permitir su ansiado florecimiento. El solo hecho de nacer y los

cuidados recibidos se convierten en una deuda eterna imposible de saldar.
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Solo el pago con una vida entregada mitigara la fuerza protectora. La sutil y
concisa escritura de esta autora refleja en esta obra que crecer es sinéGnimo de
abandono y vejacion para quien te dio la vida.

Objetos punzantes amalgama un conjunto de pequefias y afiladas
obras dramaticas: afiladas porque pueden rasgar y despertar la conciencia que
late en estado onirico, afiladas porque hacen frente a los usos morales
cotidianos y, afiladas porque descubren una abrumadora realidad que subsiste
al abrigo de la inexorable normalidad. Estos pequefios textos, aparentemente
tenues por su brevedad, conforman un fecundo corpus que se alna bajo tres
grupos con distinto titulo: Conciencia, Escasez y Yerro de cuentas.
Conciencia retne: El juicio inicial, Razonamiento, Galeria, Madrugada y
Pesadilla. El hilo conductor de estas piezas es la bondad, en orden de
aparicion como los titulos: la inaccién de no conseguirla, su ausencia, su
busqueda, la falsa bondad o su valor debilitado a la condicion de un mal suefio
en Pesadilla. Madrugada sera brevemente explicada en el parrafo siguiente.
El segundo grupo evidencia la Escasez en Castigo, Hogaza, Agua, Gritos,
Exodo y Amor. Una escasez de entendimiento, de fraternidad, de agua, de
valor para enfrentarse al miedo, de esperanza para prosperar o, incluso una
escasez de amor. El tercer y ultimo grupo, cincelado con la inscripcion: Yerro
de cuentas, aglutina los descuidos y las equivocaciones de personajes y el
dafo, en ocasiones involuntario, que esto provoca en otros seres humanos
participes de las obras. A veces, ese dafio es infringido a uno mismo, como
en Supervivencia. El tan cotidiano ambiente familiar se torna en un espacio
favorable para el mantenimiento del abuso y el maltrato, como en
Reclamacion y otras que se citaran con posterioridad.

El retrato fiel y sigiloso de Ruth sobre la verdad se perfila en el
semblante de los personajes que configuran cada pieza, como el de «la
insomne» en Madrugada que describe rodeada de un halo poético la férrea y
cristalina capa de hielo que la envuelve y la paraliza para, a la vez,
protegerse y escurrir la realidad o, la represalia por ausencia de armonia

familiar que se da en la obra de Castigo. La violencia de género, muy
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acuciante en nuestra sociedad tiene hueco en este volumen con las obras:
Gritos, Amor y Corazon, las dos primeras pertenecen al mismo grupo de
Escasez y la tercera a Yerro de cuentas, pero todas, aunque sea de manera
mas sutil o mas directa tratan la misma tematica. Gritos es la més
desgarradora, el didlogo entre dos vecinas que se oyen gritar en momentos
diferentes de su dia a dia revela los malos tratos propiciados por sus
maridos, creando un plano irreal pero simultaneo del asesinato de una de
ellas. La pasmosa permisividad hacia estos actos se ve protegida por el
silencio que mantienen para no revelar el nombre de sus respectivos
verdugos. Amor describe la abnegada vida de una mujer que esta supeditada
a los deseos de alimentacién y cuidado que el marido la exige, mientras que
se ve privada y rechazada dia tras dia del carifio conyugal. Corazdn, un
exiguo escrito al que da voz una «anciana amarga», desde su vejez relata el
proceso de transformacion del que parece haber sido su compafiero, el
cambio de esa persona que lucia vital en un principio, a la ralentizacion de
ese amor convertido en dolor que ha provocado el lento desfallecimiento de
la anciana. El tema del amor materno-filial, argumento principal de Las
avidas raices, vuelve aqui en dos textos: Piececitos e Infernaculo, ambas
pertenecientes a Yerro de cuentas. Las dos reflejan el crecimiento de los
hijos como una enfermedad que debe ser aniquilada para la conservacion de
la tierna infancia, pero ademas muestran el deseo arrogante de los
progenitores de ser Utiles e imprescindibles para sus hijos. Piececitos, muy
similar a la obra principal, describe la lacerante sobreproteccion de una
madre que se niega a que su hijo crezca, problema que ella relaciona con el
desmesurado desarrollo de los pies de su vastago, ella lo sigue viendo como
su pequefio, mientras que esos pies le recuerdan constantemente que ya ha
crecido, para ello tomara una desbocada decision anulando cualquier amago
por parte del hijo para reivindicar su autonomia. Por el contrario,
Infernéculo traza la conformidad de unos hijos adultos para seguir siendo
unos nifios para sus padres; el espacio de la rayuela sitia a los hermanos en

algin momento de su infancia, las lineas borrosas de la tiza dibujada sefialan
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el paso del tiempo. Los dos dialogan sobre sus conductas infantiles y cdmo
estas aln persisten pese a haber crecido hace tiempo, atribuyen su existencia
pueril a las veces que sus padres les dijeron que seguian siendo pequefios,
como nifios que son, la solucién pasa por una ilusoria sensacion de venganza
que relatan entusiasmados mientras retoman el juego.

La traicion de unos amigos en Hogaza, la falta de esperanza para
encontrar trabajo en Exodo; la consumacion de la vida por aguardar el
sustento del mismo cauce en Agua; el abandono de unos padres y la ausencia
de estos cuando el hijo decide regresar en Moho; la violencia fraternal se
vuelve hiriente en Garantia. En Consejo, una vieja monologa sobre la
condicionada vida que tuvo y sobre su incapacidad para haberla manejado por
si misma, replegada sobre su conciencia decide no actuar. Este poliédrico
volumen encierra anhelos y esperanzas del alma, mientras que vivifica las

conductas humanas con un objetivismo abrasador.
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