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Los poetas inmaduros imitan;

los poetas maduros roban;

los malos estropean lo que roban,

y los buenos lo convierten en algo mejor.

T. S. ELior
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PROLOGO
&

El presente estudio parte de una inquietud en torno aﬁ)bﬁsqueda de las comun-
mente denominadas «influencias» en las obras de det€@eminados autores y, mas aun,
de un sistema o método que permita (aunque sea ﬁ%ialmente) abarcar los aspectos
mas interesantes que determinan esta serie de apropiaciones o transitos mediante la
observacion de las huellas o marcas visibles. @‘ tanto, la concepcion de toda poiesis
artistica como una consecuencia de fuenfes o precursores anteriores, que sostiene
que un autor no hace mas que repetir (%?ansformados) historias, temas y elementos
que ha tomado de algo o alguien anterior, sefiala en esas repeticiones y transforma-
ciones simultaneas el modo mas qﬁel» de definir o describir la obra de un autor. Por
otra parte, la cuestion se complica cuando esas historias, temas y elementos provie-
nen de otros campos que losponen a un mismo nivel respecto a la idea de «verdad»,
y la historia del teatro, C@?O*ia historia de la literatura y como la Historia Universal
son «la historia de Ia ersa entonacion de algunas metaforasy.

En este punto, la disciplina del Teatro Comparado, con su constante crecimiento
teorico y su focalizacion en el hecho dramatico, asi como su combinacion con aspec-
tos tomados de su principal antecedente, la Literatura Comparada, nos han brindado
los elementos principales de un aparato metodologico acorde a la multiplicidad y la
complejidad de los aspectos que podemos considerar como precursores, formadores
o sostenedores de la obra de Juan Mayorga.

Creo que, al menos en lo respectivo al teatro espafiol contemporaneo, no habria
sido posible un trabajo de este tipo que abarque la obra de un solo autor si este no
fuera Juan Mayorga: la alquimia heterogénea de su formacion y la prolifica cantidad
de adaptaciones, obras originales, textos ensayisticos y entrevistas muestran una
multiplicidad y una heterogeneidad de temas que podria considerarse suficiente, por
ejemplo, dentro del estudio de una region; en términos del Teatro Comparado, con-
siderada en su totalidad tematica, la obra de Mayorga exhibe una magnitud digna de

13
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considerarse como una territorialidad. En este sentido, ha sido vital para la confor-
macion integra de este estudio el aporte del autor al proporcionar dichos textos, en
sus ultimas versiones, con las correcciones, agregados y supresiones realizados has-
ta la fecha, lo que excusa la cantidad de referencias a «originales del autor» en nues-
tra bibliografia.

En el afio 2015, con motivo de presentar una antologia de sus textos dramaticos
publicada por la editorial La Una Rota que, pese a su amplia magnitud, abarcaba
menos de un tercio de los titulos del autor, Mayorga se referia a su obra a través de
una imagen tomada de la arquitectura, definiéndola como una «obra gris», es decir,
«aquella que, sin estar acabada —obra blanca—, es ya habitable —a diferencia de la
obra negra—». Imposible negar tal afirmacion a un autor que apenas pasa los cin-
cuenta afios, que no para de escribir y producir y cuya carrera no deja de ascender,
creando un medio ideal para la prolongacion indefinida de su escritura.

Nuestro trabajo intenta llegar a un mapa o una cartografia (por apropiarnos de
términos del propio Mayorga, pero también de la teoria del Teatro Comparado) que
permita plasmar los lineamientos de la poética de este autoriPara ello, hemos consi-
derado los dramas escritos hasta el afio 2016, incluso dejando afuera titulos recono-
cidos o insignes del autor, como Mds ceniza (1992), H@XZeZin (2006) o El chico de la
ultima fila (2008), entre otros. En ese sentido, los ré¢orridos de este mapa buscan un
delineamiento abierto, susceptible de bﬁsqueda@%nstantes en el futuro, acompasa-
das por la fuente inagotable que seguira siené@la dramaturgia mayorguiana.

No nos detendremos en un analisis p alizado de los textos en su aspecto dra-
matologico; las referencias sobre este @ecto seran tenidas en cuenta en funcion de

las busquedas que conforman los temas, topicos o imagenes pertenecientes a nuestra
idea de una cartografia para la o@/ e Juan Mayorga.
O
<
o
S
&
N
14
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LA DRAMATURGIA ESPANOLA ACTUAL:
UNPANORAMA

O
?\
Una mirada general sobre la dramaturgia espaxigTa actual deberia presentarla
como un complejo entramado por la heterogeneidad, tanto en lo referente a los mul-

tiples rangos etarios de sus dramaturgos o teatristas como en sus corrientes estéticas
o ideas sobre el hecho teatral. Estas variantesy tendencias que confluyen en el teatro
espanol de finales del siglo xx y se multi ican hasta nuestros dias comienzan a ges-
tarse apenas entrada la década de los nta, con el fin del franquismo y, sobre todo,
con la consolidacion de la democrécia, hacia el afio 1982. El ultimo gran cambio
radical en la historia politica del pais se refleja en un continuum de diferentes gene-
raciones de autores que conferman el mosaico de la fisonomia dramatica actual, in-
mersas en un ambito demogratico, alejadas de los condicionamientos impuestos por
la disputa en el campo 51as luchas politicas partidarias y abiertos a las influencias
europeas, aunque si@erder de vista la inmensa tradicion teatral de la Peninsula. De
esta manera, un panorama global de la dramaturgia la exhibe, basicamente, como el
lugar de reunion de elementos correspondientes tanto a la recepcion de las nuevas
tendencias experimentales como a las deudas conscientes con la tradicion nacional y
universal, conjugando en una sintesis dindmica la permanencia y el cambio, la con-
servacion con la renovacion. Por otra parte, con la democracia establecida, la des-
centralizacion administrativa impulsé una mayor participacion de los municipios y
las comunidades autonomas en el quehacer teatral, con diferentes centros de estudio
y formacion de dramaturgos, ademas de la conversion de muchos grupos hasta el
momento «independientes» en sociedades anonimas. En este marco, durante el
transcurso de la primera década democratica comienzan a indagar en la escritura
dramatica algunos grupos de nuevos autores formados en estos centros artisticos;
destacamos entre ellos a los salidos de Madrid bajo la tutela de figuras como Alonso
de Santos o Fermin Cabal, asi como los grupos surgidos en Barcelona con el padri-

19
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nazgo de Sanchis Sinisterra, a los cuales se sumara Marco Antonio de la Parra a
principios de los afios noventa, referente de agrupaciones inmediatas y emblematicas
como El Astillero. Asimismo, la proliferacion de las «salas alternativas» (las salas
«pequenas», menores en cuanto a su estructura y su reconocimiento masivo, que
conforman el «circuito off», fuera del «oficialy, el de las salas grandes y prestigio-
sas), con una asociacion creada en el ano 1992, instala el punto neuralgico que va a
darles a los nuevos autores el impulso necesario para comenzar una carrera drama-
targica, en particular un lugar concreto donde pueden representar sus obras. Ya en los
anos finales del siglo xx se reflexiona en el &mbito de la critica teatral espafola sobre
la confluencia de, al menos, cuatro generaciones de dramaturgos en actividad, con
una amplia variedad de propuestas, como lo explica Guillermo Heras (1997: 29):

En este momento coexisten en nuestro pais, si atendemos el mero referente de
la edad, hasta cuatro generaciones de autores y autoras, con un repertorio de pro-
puestas amplio, variado en estilos [...] desde los grande%zr_naestros del realismo
hasta los investigadores de nuevas estructuras dramatic ontemplamos cémo un
gran numero de autores plantean un panorama tan ricg@.\e solo necesitan ser refre-
nados por el caracter que da la escena misma. v

, . Qv

La cercania con el fin de siglo parece poner aldescubierto cierto desencanto ante
«las expectativas generadas en los diferentes@mbios habidos en nuestro pais, asi
como un cierto desengafo sobre las soluciongé colectivas y utopicas que formulaban
otros horizontes afios atras» (Santos, 20({&?21), lo que explica una busqueda un tanto
general de una estética melancolica ;\&% pesimismo poético, aunque las tematicas
universales del teatro y del arte, c@n\unes a todos los lugares y tiempos, sobresalen
como una busqueda definitiva...Segin Jeronimo Lopez Mozo (2006: 42), durante la
primera parte del siglo xx1 sesobservan «cuatro, ya casi cinco generaciones de auto-
res» que han alcanzado eluevo siglo, de las cuales solo algunas pocas realizaran
verdaderos aportes quqﬁérmitan determinar o al menos definir el panorama teatral
futuro. Deja fuera defé’da influencia principalmente a la generacion de los Realistas,?
considerada practicamente extinta, al menos de la actividad escénica, asi como las
conocidas como del Nuevo Teatro Espafiol y de la Transicion, ya que «aunque algu-

! «Se proponen hoy como temas de nuestro tiempo aquellos que afectan mas a la realizacion perso-

nal del hombre: el amor, la desesperanza, el dinero, el sexo, la violencia, la agresion, el derecho al “no”
y a la razén individual, el descubrimiento de que las cosas no son como parecen, la conciencia de ex-
tranjeros en un mundo que no es “nuestro”, la busqueda de unos pilares éticos diferentes, la elaboracion
de una nueva esperanza, el sentido de la utilidad y la busca del hueco humano y social, el didlogo con
nosotros mismos, el derecho al viaje iniciatico de cada ser... y el debate social, por un lado, e intimo,
por otro, entre nuestra realidad y nuestro deseo. Temas, como se ve, que van desde lo mas elemental y
primario hasta lo mas abstracto, y que, en el fondo, forman parte del teatro de todos los tiempos, pero
enfocados ahora con un lenguaje y una actitud mas directa y cercana a nuestra sensibilidad» (Alonso de
Santos, 2000: 4).

2 Con el maestro Buero Vallejo (1916- 2000), se destacan autores de la talla de Antonio Gala (1930),
Alfonso Sastre (1926), Joan Brossa (1919- 1998), Lauro Olmo (1921- 1994) y José Martin Recuerda
(1926- 2007), entre otros.

20
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nos de sus miembros sigamos escribiendo, poco tenemos que afiadir a una obra que,
salvo raras excepciones, esta practicamente cerrada en lo que se refiere a propuestas
innovadorasy».?

En ese sentido, la primera generacion de autores que inicia el nuevo siglo en
materia de dramaturgia es la de aquellos nacidos en su mayoria durante la década de
los sesenta, que se dieron a conocer desde mediados de los ochenta, pero que se con-
solidaron en su trabajo durante la ultima década del siglo pasado y la primera del
corriente. Entre estos autores, Lopez Mozo (2006: 42) menciona a Juan Mayorga
(1965), Itziar Pascual (1967), Jos¢é Ramoén Fernandez (1962), Antonio Onetti (1962),
Sergi Belbel (1963), Antonio Alamo (1964), Lluisa Cunillé (1961), Rodrigo Garcia
(1964), Raul Hernandez (1964), Alfonso Plou (1964), José Miguel Gonzalez (1962),
Borja Ortiz de Gondra (1965), Yolanda Pallin (1965), Maxi Rodriguez (1965), Igna-
cio Garcia May (1965) y Angélica Lidell (1966). Este grupo de dramaturgos y direc-
tores, infinito en sus recursos, inagotable en sus variantes, inabarcable en sus estéti-
cas, ha intentado ser reunido por la critica bajo diferentes denominaciones;
identificados en un primer momento como «alternativosy, ser aquellas salas las
primeras en darle un lugar a sus obras y una linea general asu estética, signada por la
simpleza, el despojo, la sobriedad, en busca de una «relacion mas estrecha entre es-
pectadores y creadores» (Pascual, 1997: 35), y mas QY&C agrupados caprichosamente
bajo la denominacion de «Generacion Bradorr(g\?; (Huguet-Jerez, Marimar, 2014),
por ser los primeros en recibir el galardon d@al nombre en los afios inmediatos a
su instauracion, a partir de 1985. En general, y mas alla de la multiplicidad de bus-
quedas, ideologias y estéticas que pued@f}legar a diferenciar a estos autores, la tema-
tica de sus obras apunta a la bﬁsqu@g@, desde su propio tiempo, de un mensaje uni-
versal, de la misma manera que s@@ntecesores generacionales (y, podemos decir, del
teatro en general), desplegan@@una clara conciencia de su quehacer teatral como
«terreno ideal para la crisisg~€l cuestionamiento, ya que se alimenta de ellos, recoge
toda esa problematica de'gsta época, esos conflictos, construyendo con ellos un ma-
terial dramatico basi %(Santos, 2000: 4). Asimismo, la enorme mayoria del grupo
que enumeramos lin§a@s arriba (por no decir todos) coinciden en otras caracteristicas:

Su formacion académica; su paso por talleres en calidad de alumnos y su inte-
rés por impartirlos cuando dejan de serlo; y la tendencia a ejercer, por necesidad,
por vocacion o por ambas cosas, otros oficios teatrales, preferentemente el de direc-
tor de escena (Lopez Mozo, 2006: 43).

Esta relacion académica general, conjuntamente con el ejercicio de la docencia,
que obliga al permanente contacto y estudio de las nuevas tendencias teatrales, tam-

3 Entre los autores pertenecientes al Nuevo Teatro Espafiol, sobresalen Francisco Nieva (1927),
Fermin Cabal (1948) y los dos grandes maestros: José Luis Alonso de Santos (1942) y José Sanchis
Sinisterra (1940), mientras que por el lado de la generacion llamada de Transicion podemos englobar a
José Ruibal (1925-1999), Antonio Martinez Ballesteros (1929), Juan Antonio Castro (1928-1980) y
Jeronimo Lopez Mozo (1942), entre otros.
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bién lleva a muchos de los autores de este grupo a la conformacion de una vasta
critica teatral que alimenta y renueva constantemente las lineas de su arte dramatico.
Muchos de estos nombres, ya consagrados, gozan de un merecido prestigio; sobre
todo los que, tras su paso por compaiiias alternativas, han llegado a los teatros de
titularidad publica, lo que les ha permitido trabajar con medios suficientes para mos-
trar su valia. Por otra parte, el contexto de la globalizacion, los medios masivos de
comunicacion, y el enorme flujo de intercambio cultural que se ofrece como paisaje
en los comienzos del siglo, han ayudado a que esta generacion de directores haya
adquirido «una proyeccion internacional que solo excepcionalmente se habia produ-
cido con anterioridad» (Lopez Mozo, 2006: 48).*

Mientras hace ya un tiempo considerable que los directores establecidos siguen
en actividad, surgen generaciones de jovenes autores que aun no han encontrado la
oportunidad de llegar a los escenarios de prestigio, aunque van acumulando méritos,
que casi siempre han sido formados y «apadrinados» en cursos y talleres impartidos
por los autores pertenecientes a las generaciones anteriores, dezmanera que al grupo
de autores enumerado anteriormente se ha sumado, casi si ci6n de continuidad,
una amplia lista de nuevos nombres.’ La actualidad nos n&stra un paisaje inabarca-
ble de autores y obras: la proliferacion de fendémenos ngno la autoedicion, la explo-
sion de las editoriales independientes y la difusiénqxaiscriminada de textos por In-
ternet ha alcanzado tales proporciones que su Qh%h un elevado porcentaje del total
de obras que se publican, de modo que «el eeriso actual es, quizas, el mas extenso
que haya existido en Espafia» (Lopez Moze, 2006: 43).

Asi y todo, un recorrido general pq\\e sinnumero de dramas que se representan
o que de algin modo buscan llegar@\‘ﬁ escena espaflola actual nos permite vislum-
brar una enorme cantidad de textes-claborados a partir de obras u otros textos ante-
riores, los cuales son tomados.¢0omo intertexto inalterable, referencia lejana o simple
«punto de partida», conformtando un conglomerado de adaptaciones o versiones de
multiples formas. Inclusg\gJando algln autor se plantea poner su arte al servicio de
un teatro comprome%) con su tiempo, casi nunca recurre a autores vivos, sino que
busca en el repertorio clasico obras cuya accion pueda trasladarse a la actualidad.
Para conseguir esa empresa parece no haber limites, desde ambientaciones cambia-
das a fragmentarismos o rupturas temporales; desde la modificacion leve de los tex-
tos hasta intervenciones decisivas que intentan la disminucion de los anacronismos,
los autores del siglo xx1 en la Peninsula demuestran no alienarse de esta conciencia
universal y global que contempla la produccion artistica como una serie interminable
de préstamos y devoluciones.

4 «Pero este grupo de directores no es el mas numeroso ni el mas significativo, aunque si el que

acapara mayor atencion por parte de los medios de comunicacion» (Lopez Mozo, J. 2006: 48).
> Entre ellos se destacan Pedro Villora, Inmaculada Alvear, Diana de Paco, Aurora Mateos, Carmen
Pombero, Pablo Heras y Gracia Morales.
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EL TEATRO DE JUAN MAYORGA:
MULTIPLICIDAD Y COMPLE{ HYAD

?9

En este contexto de magnitud casi inabarcable v§ﬁ‘0rme diversidad en el campo
teatral espafiol destacamos al dramaturgo y directer.madrilefio Juan Mayorga (1965),
dueio de una vasta produccion que excede los-gincuenta titulos y contintia en cons-
tante crecimiento, transformandolo en uno de'Tos autores contemporaneos con ma-
yor proyeccion en lo que respecta a la @?friaturgia de habla hispana desde los co-
mienzos de este siglo. El reconoci to y la representatividad de Mayorga no
pueden pasar inadvertidas por nin, 1 conocedor de la escena espafola: si se pidiera
una lista breve de los autores de Tiayor resonancia en la actualidad, el suyo seria un
nombre insustituible, tanto p gran cantidad de espectaculos que lo tienen presen-
te en el ambito hispanico o director o como autor, por medio de sus textos, como
también por su proyecqé&h exterior. Este reconocimiento no es casual: en concordan-
cia con el panoram su época, su prolifico e incesante teatro se muestra provisto
de tantas variantes en sus tematicas y en sus medios que ofrece constantemente nue-
vas y originales perspectivas de andlisis. Asimismo, muchos de sus dramas han re-
sultado distinguidos con premios en Espafia y otros paises de Europa,! como asi

! Su pieza inicial, Siete hombre buenos (1989), fue finalista del premio Marqués de Bradomin y, ya
en los aflos noventa, se suceden las obras y los premios; entre ellas: E/ traductor de Blumemberg (1994)
y Cartas de amor a Stalin (1998), premio Born y Caja de Espaiia. En la temporada 1999-2000 recibid
el premio Ojo Critico de Teatro y, en 2003, el premio Enrique Llovet por Himmelweg. Hamelin recibid
en 2006 el premio Max al mejor autor, al igual que E/ chico de la ultima fila en el aiio 2007. Los estre-
nos de Mayorga, que también recibid el premio El Duende al creador mas original entre 1998 y 2008,
se suceden de afio en afio y de forma exitosa, tanto en las salas oficiales como en las privadas y en los
circuitos alternativos. La fortuga de Darwin (premio Max al mejor autor en el afio 2009) y La paz per-
petua (premio Valle Inclan 2009) se estrenaron en 2008, en Madrid, en unos meses en que la cartelera
teatral de la capital espafiola presentaba estas dos obras y su version de El rey Lear, de Shakespeare. En
los ultimos afios, la produccion dramatica de Mayorga es continua, al igual que los premios a su labor
dramaturgica.
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también traducidos a dieciséis idiomas (inglés, francés, aleman, italiano y portugués
entre otros). Sus obras se representan por el mundo, con particular éxito en los paises
latinoamericanos, moviéndose con naturalidad en el circuito «off» o alternativo tanto
como en los teatros oficiales.

Fiel a las caracteristicas de su generacion,? aunque €l mismo no se sienta perte-
neciente a un grupo o una generacion, sino mas bien a un natural compartir «los de-
seos y los miedos de nuestro tiempoy» (J. Mayorga, en Lladd, 2014), su teatro se
presenta como resultado de «una serie de vertientes estéticas, ideologicas y empiri-
cas que contribuyeron a su quehacer autoral» (Brizuela [ed.], 2011: 9), como las
multiples lecturas de autores y criticos teatrales, la tradicion teatral hispénica, la ex-
periencia de trabajo en el colectivo El Astillero (que surgi6 de un taller impartido por
el autor chileno Marco Antonio de la Parra en el Centro Dramatico Nacional) y
también su paso por la Royal Court International Summer School de Londres, en
1998. Asimismo, pese a estar en la actualidad definitivamente asociado al mundo
teatral, ya que, paralelamente a su trabajo como dramaturgo y director, se dedica a la
docencia en la Catedra de Dramaturgia de la Real Escuela erior de Arte Drama-
tico (RESAD), los origenes en la formacion académica de este autor se encuentran
bastante lejos del drama, aunque van a nutrirlo desde@?base. Antes de dedicarse al
teatro, Mayorga impartia clases de matematicas, uQavde sus primeras pasiones que,
segun ¢l mismo sostiene, son parte fundament e la concepcion de sus obras. Asi-
mismo, entre los afios 1990 y 1991 fue becq@ para una estancia en Miinster y en
Berlin, que culmina afios mas tarde con ‘tesis doctoral en Filosofia sobre Walter
Benjamin, titulada Revolucion conse@bxdom vy conservacion revolucionaria. La
filosofia de la historia de Walter Be@(@nin, dirigida por el profesor Reyes Mate. Esta
interdisciplinariedad académica&mada a su labor en la docencia le produjo
una destacable inquietud teori¢a por el teatro, que abarca multiples facetas y se ma-
nifiesta en sus mas de sesenfa estudios y ensayos dedicados al teatro, la filosofia y la
historia. %\O

En este sentido, \g?‘la multiplicidad de temas que presenta, el intento de arribar
a una idea sobre el teatro de Mayorga nos obliga a frecuentar una serie de textos
pertenecientes a la filosofia, la historia y otras artes y ciencias que conforman los
cimientos de su dramaturgia y exponen, a su vez, la compleja estructura de su forma-
cion. Asimismo, el desmenuzamiento de su obra termina por mostrar ciertos elemen-
tos, temas, conceptos, figuras y recursos que se presentan de modo recurrente. Por
esta razon, a continuacion describimos algunas lineas que a nuestro modo de ver
resultan fundamentales como puerta de entrada a su escritura, las cuales también
seran retomadas y profundizadas en diferentes instancias de nuestro trabajo.

2 «Es cierto que Juan Mayorga pertenece a un grupo de autores teatrales que se forman en la demo-

cracia, asistiendo a talleres y laboratorios impartidos por autores ya consolidados. Pueden leer toda una
serie de obras que hasta relativamente poco tiempo antes estaban prohibidas por la censura, y pueden
ver extraordinarios espectaculos que funcionan en los Festivales Internacionales que se extienden en los
ochenta por toda la geografia espaiiola» (G. Heras, en Brizuela [ed.], 2011: 27).
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EL TEATRO Y SU SENTIDO POLITICO

Yo creo que el teatro debe renovarse una y otra vez para hacer de nue-
vo aquello que los griegos lograron: representar la vida para que la polis
la examine. Cuando el teatro consigue cumplir esa mision, enriquece a
los ciudadanos y a la ciudad.

Juan MAYORGA

Una de las primeras caracteristicas que saltan a la vista en la obra de Mayorga,
tanto en su trabajo critico-ensayistico como en sus dramas, es la idea del teatro como
una «asamblea». Lejos de una exégesis novedosa o rupturista del arte teatral, y mas
lejos aun del desprecio por la tradicion, su formacion académica le impide evadir los
origenes del drama occidental a la hora de intentar establecer su verdadero sentido.
Desde este punto de vista, la referencia a la Grecia clasica elve indispensable
para la interpretacion del teatro como un ejercicio esenci@ complementario en el
desarrollo de la politica. v?‘

Consciente de que el edificio al que los griegoq?ﬁ'ieron el nombre de thédatron
imitaba en su arquitectura y en su disposicion la a del agora, es decir, la plaza
en donde se discutian los asuntos de la polis %Sééa, porque el teatro tenia el mismo
fin, la idea de Mayorga sobre la intencion politica del teatro salta a la vista desde sus
estudios criticos: Q7

6\

El teatro es un arte polit'}é’l@\ﬁil teatro se hace ante una asamblea. El teatro con-
voca a la polis y dialoga cen'ella. Solo en el encuentro de los actores con la ciudad,
s6lo entonces tiene lu 1 teatro. No es posible hacer teatro y no hacer politica
(J. Mayorga, en Br‘iz@%ﬁd.], 2011: 233).

O

Desde este punto ista, entonces, el teatro «es politica en cuanto es re-union»
(C. Argiiello Pitt, eri Brizuela (ed.), 2011: 70), porque la simple nocién de puesta en
escena requiere del otro, como un interlocutor que puede permitir no solo un inter-
cambio de opiniones, sino también la construccion colectiva de sentidos. Esta idea
de politica no tiene vinculacion con el sentido «idealista» de la modificacion del
mundo por el arte segtn las utopias de la forma «politica» esgrimida por generacio-
nes anteriores, sobre todo el teatro «de barricadasy».’ Es, por el contrario, una forma
concreta de oposicion a la hegemonia (sobre todo, artistica y cultural) para intentar
formas alternativas de construccion de una verdad junto al espectador, quien, del
mismo modo que en la asamblea, se siente parte fundamental de la discusion plan-

3 De acuerdo con Cipriano Argiiello Pitt, «si cuestionamos en el teatro politico de las décadas de
1960 y 1970 la utopia de modificar el mundo, no es por su idealismo sino, en todo caso, por su genera-
lidad» (en Brizuela [ed.], 2011: 70).
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teada, alejandose de la figura del voyeur y, mas aun, de la del consumidor de un
producto artistico:

En el teatro politico el espectador (publico) es un par, alguien con quien dialo-
g0, con el cual es posible un intercambio de ideas y discursos y no un cliente, ya que
esta disposicion anunciaria nuevamente la asimetria y lo que se pondria en juego es
el valor de la oferta y la demanda y no el intercambio de ideas (C. Argiiello Pitt, en
Brizuela [ed.], 2011: 70).

Esta perspectiva interpreta al arte dramatico como una asamblea buscando, en
su esencia, el lugar de re-union, del re-encuentro ritual de la polis, pero también
implica pensar el teatro, sobre todas las cosas, como un espacio de «intercambio de
ideas». Asi, la base del teatro de Mayorga muestra una busqueda que lo enfrenta
definitivamente con la de un arte comercial, vacio de ideas; la mision o busqueda
del teatro debe ser una opcidn plenamente diferente a la del «espectaculo del entre-
tenimiento», ya que debe mostrar lo que el ojo normalment Ve, 0 o quiere ver;
dar motivos de reflexion que implican la intencion de un?he—situaci(')n del sujeto en
la vida social, a partir del discurso retérico que supone-la tensiéon dramatica como
juego de fuerzas que transforman al discurso en ua ceso colectivo. Partiendo de
su esencia mas primaria, el teatro es concebido comio mecanismo fundamental para
avivar las conciencias; al mostrar lo oculto ga sociedad, al decir lo que se debe
callar, al exhibir el artificio de la mentira sg)vuelve resistencia contra el orden es-

tablecido: \Q
S
Olvidan que el teatro \o precisamente para interrogar a los dioses. Y para
desenmascarar a los ho s que se disfrazan de dioses (J. Mayorga, en Brizuela
[ed.], 2011: 234). D
%\O
&

3 .
LA HISTORIA COMO DESESTABILIZACION DEL PRESENTE

Ningtin medio realiza la puesta en presente del pasado con la intensi-
dad con que lo hace el teatro, en el que personas de otro tiempo son en-
carnadas —reencarnadas— por personas de éste. [...] Tal transfigura-
cion, base misma del teatro, es abisal en el teatro historico, en que el re-
presentado no es una criatura de la imaginacion, sino una persona de otro
tiempo.

Juan MAYORGA

Otro de los topicos que delinean la fisonomia del teatro de Mayorga es la marca-
da importancia de la Historia, que inscribe una enorme parte de su obra dentro de lo
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que se denomina «Teatro de la memoria». Para el autor, este es el teatro historico
«criticoy:

Hay un teatro historico critico que hace visible heridas del pasado que la actua-
lidad no ha sabido cerrar. Hace resonar el silencio de los vencidos, que han quedado
al margen de toda tradicion. En lugar de traer a escena un pasado que conforte al
presente, que lo confirme en sus topicos, invoca un pasado que le haga incomodas
preguntas (J. Mayorga, en Brizuela [ed.], 2011: 216).

Para Mayorga (2007a) el teatro fue «el primer modo de hacer historia», el espa-
cio sagrado donde se recuperan, se fijan y se graban acontecimientos y situaciones
que perviven a través de los siglos. El autor es consciente del privilegio teatral de
la presencia, que concibe como una anulacion del tiempo y de la muerte intensifica-
da en el teatro histdrico a partir de la idea de que todos los hombres son contem-

poraneos:
X

Ningin medio realiza la puesta en presente del pasado con la intensidad con
que lo hace el teatro, en el que personas de otro tieinpo son encarnadas —reencar-
nadas— por otras personas aqui y ahora. Si en general, por utilizar la terminologia
de Ortega en «Idea del teatro», el actor de@a ece —se hace transparente— para
que cobre realidad —visibilidad— el persenaje, tal transfiguracion es abisal en el
teatro histérico, en que el representadono es una criatura de la imaginacion, sino
una persona de otro tiempo. El actoQ%'saparece para dejar ver a un hombre que fue
y que vuelve a ser durante la re&é&ntacién (Mayorga, 2007a).

N

Su teatro se constituye en lugq§<de la memoria por su propia entidad, por su cons-
tructo mnemotécnico (actores,representacion, publico, etc.) y muchas veces, tam-
bién, por su tema. De este, %0, el espanol funda en la memoria «su nucleo temati-
co mas destacable» (JcMayorga, en Brizuela [ed.], 2011: 11), y sostiene que,
abriendo la escena a Qaeterminado suceso pasado y, sobre todo, observandolo des-
de una perspectiva en particular, el teatro «interviene en la actualidad porque contri-
buye a configurar la autocomprension de su €poca y, por tanto, empuja en una direc-
cion el futuro de su época» (Mayorga, 2007a).

En muchas de sus obras y en varios ensayos o manifiestos teoricos, el autor logra
esgrimir una elocuente y profunda idea sobre los diferentes (y muchas veces peligro-
sos) usos de la historia en el teatro y la forma que considera como apropiada para su
abordaje. De este modo, el autor distingue variadas formas de «teatro histérico» en
las que considera al pasado como un bloque que se contempla o se afiora desde el
presente. Sin embargo, lo fundamental en un «teatro histérico critico» consiste en
movilizar el pasado, lo fundamental es si una obra «consigue, sin incurrir en la arbi-
trariedad, presentar el pasado a contracorriente, asaltando al confiado espectador,
poniéndolo en peligro» (Mayorga, 2007a), es decir, buscar una mirada desestabiliza-
dora del pasado que también pueda desestabilizar el presente. El concepto de teatro
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histérico de Mayorga parte de la superacion de la dicotomia mencionada por Aristo-
teles en su Poética para diferenciar las labores del poeta (dramaturgo) y el historia-
dor, siendo el trabajo del primero apuntar hacia lo universal y la labor del segundo
fijarse en lo particular. En este sentido, la propuesta de Mayorga sobre el teatro his-
torico consiste en la busqueda de un significado universal a través de un hecho
historico particular. De esta forma, el teatro historico busca un vinculo estrecho con
el publico, ya que va a decir mas sobre la época en la cual se esta representando que
sobre la época que representa.

Asimismo, observamos que un gran numero de obras de su repertorio estan de
alguna manera vinculadas a algun episodio historico, ya sea como marco o bien
como un intertexto preciso, una referencia explicita a un momento historico concre-
to, donde un determinado texto o conjunto de textos (documentos, cartas y otro tipo
de correspondencias, por ejemplo) se constituye en el punto de partida de la obra. De
este modo, en obras como Cartas de amor a Stalin (1998), Himmelweg (Camino del
Cielo) (2003) y la pieza breve El hombre de oro (1997), entre antas otras, Mayorga
cita episodios del estalinismo, del nazismo y de la Guerra‘Civil espafiola. En este
sentido, nuestro autor intenta fundir el teatro historico compel teatro politico; la histo-
ria, la construccion del discurso historico por medioQ&l arte teatral, se vuelve un
material insustituible para la accién de su teatro oQinco; al representar estos episo-
dios desde la perspectiva de las formas de hu]Q‘ acion del hombre por el hombre
dice que «nos fortalecemos en la vigilancia xﬁl la resistencia ante formas de domi-
nacion actuales» (Mayorga, 2007a). El suye-es, sobre todo, un teatro de la memoria,
de una memoria verdaderamente activaéborque siempre esta presente el propdsito de
una recuperacion, de una rehabilita@@m que intenta llevarnos a una reflexion sobre
nuestros dias. Q

O
Q
o
LAS MATEMATIC&/S?? EL TEATRO: PRECISION Y ESTRUCTURA

El matematico busca lo esencial, la expresion mas sencilla posible y el
teatro, también. Los buenos actores, con un solo gesto, dan cuenta de la
evolucion del personaje, como pasar de la alegria al dolor, y el mejor
escenografo es el que se expresa a través de la imaginacion.

Juan MAYORGA

4 «Como es sabido, ya Aristoteles distingue en su “Poética” entre el poeta y el historiador, conside-

rando que si el historiador se ocupa de lo particular (lo que ha sucedido), el poeta trata de lo universal
(lo que podria suceder). [...] Aristoteles no se ocupa del teatro historico, pero nos brinda una util dico-
tomia para reflexionar sobre él. Cabe decir que la mision del teatro historico es superar la oposicion
entre lo particular y lo universal: buscar lo universal en lo particular» (Mayorga, 2007a).

28

brignone.indb 28 05/10/17 21:.06



Indudablemente, la formacion académica de Mayorga ha dejado huellas decisi-
vas que nos ayudan a entender diversos aspectos de su obra. Como hemos visto, su
primer titulo de grado se remonta al afio 1988, al recibirse de profesor de Matemati-
cas, labor que, ademas, llevo a cabo durante varios afos en distintos institutos de
educacion secundaria. Si bien a primera vista podria parecernos que la matematica,
en tanto ciencia exacta, sugiere una idea de frialdad que la aleja de la posibilidad de
relacionarse con un hecho artistico como el teatro, para Mayorga constituye una
parte ineludible de su creacion. El mismo autor confiesa (en Gabriele, 2000: 182)
que «seguramente las matematicas me han educado, por ejemplo, en la bisqueda de
una cierta precision, en un intento de evitar redundancias». Esa busqueda esta direc-
tamente relacionada con el lenguaje, el horizonte de un lenguaje absolutamente
funcional a la accién, que se caracterice por la economia entre simpleza, sintesis y
precision:

Es la busqueda de la sintesis, de la forma mas simpl@%‘sible para una plurali-
dad de objetos, sea a través de un objeto geométrico, @% definicion o un teorema.
El teatro busca algo semejante, por ejemplo, cuandg Ui personaje da cuenta de una
situacion con un solo gesto o una frase. Eso a lo @amo «lenguaje desengrasado»
es a lo que aspiro, y en lo que la matematica #eé sigue educando (J. Mayorga, en
Lladé, 2014). OQ\V

@)

Desde este punto de vista, el lengu%@%atral debe priorizar la accion, su forma
natural debe encontrarse mas cercana{a\ as matematicas incluso que a la misma lite-
ratura, porque el teatro no se debe Q/@literatura mas que a la accion. Asimismo, para
Mayorga las matematicas tienen tina capacidad poética extraordinaria» (en Fernan-
dez Abejon, 2010) que se t&aﬁ esta justamente en esa capacidad de sintesis propia
de su lenguaje.
N . ..

Otra de las caracterzggﬁcas de la composicion dramatica de Mayorga que demues-
tra una gran inﬂuencfé’de las matematicas se relaciona con la estructura. Segiin M.
Brizuela (2011: 10), en la obra de este autor pueden distinguirse dos ejes: «un eje
discursivo, por donde discurren temas y motivos que organizan la fabula, y un
eje dramaturgico, a través del cual se compone la estructura dramatica». El primero
intenta, en términos del mismo autor, «provocar que distintas visiones del mundo se
encuentren —y acaso entren en conflicto— en la experiencia teatral»; el segundo
proyecta estas ideas en una estructura dramatica que se construye a partir de la sin-
tesis conformada por el triangulo autor-actor-espectador, figuras clave que atravie-
san la accion. En este sentido, la accion «desengrasada» —pasada por ese filtro poé-
tico y teatral de la sintesis y la precision matematicas— atraviesa y es el motor de la
proyeccion estructural de la triada que reune e integra al autor y al espectador por
medio de los actores durante el suceso escénico.
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TEATRO Y FILOSOFIA: UN INTERCAMBIO NECESARIO E INEVITABLE

La filosofia y el arte tienen como mision decir la verdad. Lo que no
significa que posean la verdad ni que sepan expresarla, sino que la verdad
es su horizonte. El arte es la continuacion de la filosofia por otros medios.

Juan MAYORGA

Una constante en la obra de Mayorga, que también nos remonta a su formacion
académica, tiene que ver con la relacion establecida entre el Teatro y la Filosofia,
manifiesta tanto en entrevistas como en muchos de sus ensayos, que exhiben carac-
teristicas radicales de su obra dramatica. Sabemos que el autor, antes de dedicarse de
pleno al teatro, realizé estudios de Filosofia que culminaron con una beca en Alema-
niay la tesis doctoral titulada Revolucion conservadora y conservacion revoluciona-
ria: politica y memoria en Walter Benjamin. Como podemosyver desde el titulo, el
pensamiento filosofico de Mayorga también se orienta y séyrelaciona con el estudio
de los términos ya mencionados (politica, memoria, hisforia), lo que nos indica que
todos estos puntos deben comprenderse como una ad indivisible. Asimismo, el
trabajo de Mayorga nos ayuda a comprender 1 @grecha cercania y la enorme in-
fluencia del pensamiento filos6fico de Walter @njamin en su obra. Aunque no solo
la filosofia de Benjamin hace mella en el tea‘ggé de Mayorga, sino todo el pensamien-
to filosofico universal, ya que el autor a @Yé al teatro (y al arte en general) como una
«continuacion de la filosofia por otr edios», cuyo horizonte revela «el plantea-
miento de determinadas cuestion%({n\orales» (en Gabriele, 2000: 182). Al igual que
la Filosofia, el Teatro debe seréﬁmotor de pensamiento para poder cumplir con su
funcién original: <

o
El teatro h ﬁ%ser entretenimiento, y ha de ser poesia, pero si ademas [...] da
que pensar, Q%’nces cumple plenamente su mision. Por eso no veo distancia con mi
vocacion filosofica. Una vocacion compartida, ya que todos los seres humanos es-
tamos llamados a interrogarnos sobre el mundo. El teatro es capaz de ofrecer pre-
guntas para las que el filésofo atin no tiene palabras. El teatro, ademas, permite una
polifonia. Ponernos en las razones del otro (J. Mayorga, en Llado, 2014).

De la misma manera que la filosofia, el teatro debe exponer la polémica, la dis-
cusion, pero ademas debe transmitir al espectador la necesidad de una busqueda de
la verdad. Bajo la idea de teatro politico (y sobre todo de teatro de la memoria), el
espectador, participe activo de la obra, crea un pensamiento critico frente a la historia
en la cual se polemiza en torno a una construccion, a una idea de la «verdad», y es en
esa busqueda como, segun Mayorga, debe pensarse el verdadero compromiso del
teatro, ya que «si hay un arte que tiene por mision decir la verdad, ese es el teatro. Y
esa mision es cada vez mas urgente: mas que nunca se hace preciso un teatro que
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ponga la verdad en la escena» (Mayorga, 2004a). El autor propone un razonamiento
a partir de un juego de opuestos: mientras aceptamos que la verdad es una construc-
cion y, por lo tanto, también puede ser justamente lo contrario, el juego teatral del
disfraz coloca al espectador en alerta, agudiza sus sentidos y, sobre todo, pone en
tension las contradicciones. Por ende, el teatro no puede ser tranquilizador ni narci-
sista; al contrario, debe mostrar lo que no se debe mostrar, e incluso a veces hasta lo
que no se quiere ver, para provocar la reaccion del espectador:

Como la filosofia, el arte desvela la realidad, la hace visible. Porque la realidad
no es evidente de suyo. Por decirlo de otro modo: la verdad no es natural; la verdad
es una construccion. Es necesario un artificio que muestre lo que el ojo no ve (Ma-
yorga, 2004a).

En este sentido, las huellas de la filosofia en la obra de Mayorga no pueden con-
cebirse como un recurso, sino mas bien como una ética o moral que, en absoluta
consonancia con la idea de teatro politico, atraviesa y sostie m<7%)da su obra. Asimis-
mo, la filosofia deja huellas inconfundibles y explicitas e@ dramaturgia de Mayor-
ga que se constatan a partir de una gran cantidad dngi-tas que mas de una vez se
constituyen en motivo central o leitmotiv de las ob@ :

o
QOQ
METATEATRALIDAD E INTERTEXng,
S

El teatro '% ser un espejo de mundo, pero no un espejo que refleje
mimétic e lo que hay en €1, sino que de algiin modo es un espejo que

despli en) que aquello que esta liado, arrugado, adquiere visibilidad.
%O Juan MAYORGA
&
&

Finalmente, no podemos dejar de mencionar a la metateatralidad y la utilizacion
de un sinnumero de intertextos entre las caracteristicas generales del teatro de Ma-
yorga, sobre todo por la marcada recurrencia en sus obras. Como hemos visto con
anterioridad, los dramas de Mayorga buscan operar como un espejo que refleja a la
sociedad su cara mas polémica, que busca una constante tension intelectual con el
espectador. Este juego especular también es trasladado al mecanismo de muchos de
sus dramas, para M. Brizuela (2011: 12), la metateatralidad es una «constante en este
teatro que interroga y se interroga sobre su propia condiciony. El juego metateatral,
cuyo objetivo principal consiste en el «rompimiento de la cuarta pared», es decir,
eliminar los limites entre el espectador y la escena, se presenta de las mas diversas
formas, desde el clasico «teatro dentro del teatro», el espectaculo dentro de un espec-
taculo «marco» que lo contiene, hasta en sus formas discursivas, definidas como
«teatro que habla sobre el teatro». En este caso los personajes, por medio de sus
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discursos, asimilan el teatro y la vida, la idea del Theatrum mundi o el «teatro del
mundo», descubriendo las mascaras de las relaciones humanas, e incluso las alusio-
nes mas o menos perceptibles o lejanas (muchas veces con una fuerte carga ironica)
de autores, textos o teorias dramaticas.

En este punto, la metateatralidad se conjuga con la utilizacion de intertextos, los
cuales también se presentan de las formas mas variadas y en todos sus grados posi-
bles, ya sea como alusiones lejanas o como citas explicitas que, naturalmente, nos
obligan como lectores/espectadores a bucear tanto en otras obras y autores como en
la historia, la filosofia, la literatura y el teatro, entre otras disciplinas, llegando en
este recorrido al gran niimero de reescrituras o adaptaciones de diferentes textos li-
terarios:

En una espiral imaginaria en el centro estan los textos dramaticos desde donde
parte la linea envolvente de los innumerables metatextos y paratextos. En la linea
final, rodeando el circulo, aunque sin cerrarlo, estan los hipestextos, las reescrituras,
nunca casuales, de la tragedia griega, Shakespeare, IbsegK@dlle Inclan, Kafka, entre
otros (Brizuela, 2011: 14). ?9

?\

Siguiendo y completando el trayecto de esta es%&a%con la totalidad de la obra de
Mayorga para obtener una vision panoramica de Q\l»poética, observamos un recorrido
en el cual el autor reflexiona sobre su escritura-dramatica desde su condicion de do-
cente e investigador en diversos textos, cuyostopicos y enunciados se reflejan en las
mismas obras estableciendo un didlogo %&0 entre teoria y dramaturgia. Asimismo,
su obra dramatica contiene un am @ material referencial interdisciplinario (que
incluye la Historia, las filosofias, lasmatematicas) que interviene en los significados
del texto y, en armonia con el n un nuevo proceso reescritural, el autor termina
por generar adaptaciones de importantes obras pertenecientes al teatro y a la literatu-
ra en general. El enfoque@ plementario de estos elementos, segiin el mismo autor,
resultan determinante a la conformacion de su dramaturgia:

N

Considero fundamentales para mi formacion como dramaturgo mis estudios
universitarios de Filosofia (licenciatura y doctorado en la UNED) y de Matematicas
(licenciatura en la Universidad Autonoma de Madrid). [...] Por ultimo, creo que mi
trabajo como adaptador de textos clasicos [...] ha sido mi mejor escuela (J. Mayor-
ga, en Gies, 2010).
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RECORRIDOS TEORICOS Y CRITICOS
&

Como observamos, el estudio de la obra de Mayor: &\ﬁumina sus fundamentos
cuando se la pone en relacion con el enorme nimero dé-«fuentes» que la conforman,
es decir, cuando se la concibe como el resultado dteYfa serie de transitos, transpola-
ciones o transducciones' mas o menos explicitas:que, sin duda, pasan por el severo
«filtro» del autor hasta llegar al texto final. @pd forma de comenzar la observacion
de estas correspondencias en el marco de lps estudios teatrales es a partir de la rela-
cion mas explicita de una dramaturgia @\1 un texto fuente que le sirve de referencia,
es decir, la adaptacion. Por este mEfIvo, proponemos a continuacioén un repaso por
las diferentes perspectivas sobredgadaptacion teatral a fin de concretar las dos bus-
quedas primordiales de nuestf® trabajo; en primer término, intentar otorgarles un
ente tedrico-metodologico atodas las formas de transitos que conforman la obra del
espafiol y preparan el te;j@i)o para otros mas definidos como las adaptaciones, asi
como también delimitar un campo especifico para el estudio de estas practicas dra-
maturgicas; en segundo lugar, elaborar una detallada caracterizacion de la obra de
Mayorga a partir del modelo conformado por dichos transitos y apropiaciones.

TEORIAS SOBRE LA ADAPTACION
El concepto de adaptacion teatral se muestra de un modo tan amplio como difuso

respecto a sus limites, y puede enfocarse desde varios frentes, ya sea en lo relativo a
un trabajo cuyas consecuencias se observan desde lo estrictamente textual, como lo

! «Las actividades transductoras incluyen la incorporacion de un texto literario (in toto o in parte)
en otro texto, la transformacion de un género en otro género, [...] la traduccion a una lengua extranjera,
la critica literaria, la teoria y la historia, [...] etc.» (Dolezel, 1990: 213).
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expresa Anne Ubersfeld;? hasta todas las posibilidades que implica el paso del texto
a la escena. Asi, podemos hablar de la adaptacion de un texto narrativo, como por
ejemplo un cuento o una novela, transformado en un nuevo texto pensado para su
representacion, o bien la adaptacion de una obra teatral antigua, como las clasicas a
las cuales se ha modificado parte de su lenguaje o vestuario o escenografia, etc. para
hacerla comprensible al publico actual, o simplemente para presentarsela en formas
mas originales. Dentro de estos campos podemos encontrar infinidad de variantes, de
niveles, de grados de relacion entre los textos que exigen una clasificacion. Asimis-
mo, tratdndose de teatro, no podemos dejar de preguntarnos también si el paso del
texto a la escena, en tanto trabajo del director, no debe ser concebido como una par-
te integral en el extenso y multiforme proceso total de la adaptacion. Incluso, muchas
de las practicas pertenecientes al teatro contemporaneo contintian y profundizan for-
mas de trabajo que se han dedicado desde hace tiempo a suprimir el texto, a partir de
lo cual se permite la improvisacion, la creacion colectiva, la dramaturgia de actor,
etc. en torno a alguna obra conocida por los actores o el publico, para ser llamada
«version (o adaptacion) librey. Del mismo modo, la temati Qe la adaptacion teatral
presenta un panorama de posicionamientos tedricos tan ﬁ)lio como diverso. Las
principales definiciones dan cuenta de esa multiplicid@&~ de formas, profuga de limi-
tes y leyes. Segun lo expuesto por P. Pavis (2008:@?}, la adaptacion consiste en la
«transposicion o transformacion de un texto oA4m género en otro», a partir de una
operacion semiotica de transferencia que af@a radicalmente a las formas discursi-
vas, ya que adopta un dispositivo de enungiacion completamente diferente y, en me-
nor medida, a los contenidos narratins\ e la fabula. Pero para el mismo autor el
término también designa «el trabaj @lmatﬁrgico con el texto destinado a ser repre-
sentado», es decir, el trabajo degd'lrector en tanto modificaciones que este pueda
realizarle a un texto para su @esentacién, en el cual estdn permitidas todas las li-
bertades imaginables. Asimismo, el autor hace referencia a la adaptacion en el senti-
do de una «traduccion odraslacion mas o menos fiel» (2008: 35-36) en tanto adapta-
cion de un texto ori Qa%l a un nuevo contexto de recepcion, con las modificaciones
necesarias para su re%alorizaci(')n.

En un estudio de marcada actualidad, Gabriel Fernandez Chapo nos acerca una
serie de reflexiones dignas de ser tenidas en cuenta. Segun el autor, en nuestro
tiempo se hace necesaria una discusion sobre la terminologia utilizada que dé
cuenta de estos fendmenos de pasaje entre literatura y teatro, ya que «la utilizacion
de una u otra palabra est4 asentando una posicion a priori sobre concepciones de-
terminadas en relacion a los problemas, sentidos y efectos que se suscitan en este
vinculo» (2014: 167). F. Chapo define, desde el marco de la terminologia critica
actual, una clasificacion general que abarcaria tres grandes formas, con sus respec-

2 «La adaptacion tiene dos sentidos en el teatro: 1) Sefialar el pasaje de un texto no teatral (roméan-

tico o épico) a un texto teatral [...]. 2) Indicar el trabajo [...] que, tomando un texto antiguo [...] o extran-
jero traducido produce, por medio de cambios en las didascalias o modificaciones en el orden de los
episodios, un color que convenga al universo del espectador de hoy» (Ubersfeld, 2002: 17).
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tivas subclasificaciones. En primer lugar, sostiene que el uso del término adapta-
cion se limita a definir los casos de modificaciones y/ transformaciones dentro de
un mismo género:

Vinculado o cercano a practicas de actualizacion o traduccion, bajo esta con-
ceptualizacion de la adaptaciéon no habria un cambio de registro genérico, sino que
son operaciones sobre un material dramatico precedente, son procesos de trasvase
dentro del propio lenguaje artistico-teatral. Un ejemplo seria el trabajo de B. Brecht
en su obra Antigona en relacion con la tragedia de Sofocles (2014: 168).

En segundo lugar, el critico y dramaturgo argentino observa que muchos tedricos
y teatristas comenzaron a utilizar el término #raslacion o transposicion para definir
las «operaciones de transito entre la literatura y el teatro» (2014: 168). En estos ca-
so0s, segun el autor, también se parte de una concepcion que entiende que la instancia
creativa o productiva esta en la obra literaria «fuente», mientras que la obra drama-
tica «destino» solo deberia limitarse a asimilar las equivalen&' posibles y limitar su
especificidad, para no «violar» ese traslado. Asimismo, dentro de esta definicion
podemos encontrar «una gran cantidad de variantes posibles que van desde estiliza-
ciones de orden [...] formal hasta procedimientos gé?%éxtualizadores» (2014: 168).
Finalmente, el ultimo de los términos de uso habitual en relacion con estos procesos
compositivos es el de version. Segln el autor. @recurrencia a este término en la ac-
tualidad se produce sobre todo para defini C)
O
aquellos casos donde el especta /%) teatral se atribuye la capacidad de relacionarse
libremente con el material fi %, ofreciendo una deliberada intervencion o re-crea-

cion de los vinculos arguméntales, formales o ideoldgicos con el texto literario
fuente (Fernandez Chapo; 2014: 168).

En este sentido, el ino da cuenta de las obras que realizan una manifiesta
transgresion, una prgfunda y, sobre todo, «libre» reelaboracion del texto literario
inicial dentro de las particularidades que implica la composicion del género drama-
tico. En estos casos es evidente que el vinculo entre la literatura y el teatro no se
circunscribe a un proceso de aproximacion o equivalencia, sino que, justamente, la
propuesta dramatica se constituye «en tanto superacion o reinversion de los valores
contenidistas, formales o ideoldgicos del universo literario fuente» (2014: 169), es
decir, muchas veces la version dramatica busca transmitir valores diferentes, incluso
el efecto contrario que la obra fuente. De cualquier manera, el pasaje entre literatura
y teatro no deberia entenderse sino como el pasaje de un modo de expresion a otro,
lo cual implica un cambio radical «en los modos de percepcion desde la temporali-
dad, los tropos, la construccion de acontecimientos, los dialogos, etc.» (2014: 168).
En este sentido, cualquiera de estos procesos implica necesariamente la existencia
de dos obras que poseen algin tipo de relacion pero que «en definitiva son dos
obras»:
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La fuente literaria original solo puede ser apropiada en tanto memoria (reflejo
de un pasado), para que se pueda integrar fehacientemente en su nuevo sistema.
Puede ser s6lo una variable mas de un proceso creativo genuino. Las nuevas condi-
ciones de creacion (la teatral) implican necesariamente una serie de condiciones
que exceden los codigos del texto literario (Fernandez Chapo, 2014: 169).

En el ambito del teatro espanol actual, Graciela Balestrino (2002) propone una
delimitacion entre practicas como la traduccidn y la version, o la version y la reescri-
tura, que permita identificar «no solo las fronteras conceptuales de cada una de ellas,
sino también los umbrales, las zonas de intercambio» (Balestrino, 2002: 65). Asimis-
mo, la autora aclara que la practica de la traduccion dramatica ha sido concebida a
lo largo del tiempo a partir de una «oscilacion entre dos tendencias: una aspiracion
de maxima fidelidad al texto original y una “infidelidad” al mismo, en diversos
grados».’ En el marco de estos intentos de delimitaciones, la escena critica espafiola
también intenta desde algunos de sus maximos exponentes la integracion de concep-
tos para definir el proceso completo de la adaptacion teatrak@ ¢ Sanchis Sinisterra
(Balestrino, 2002: 176-177) utiliza como parametro co@tos pertenecientes a la
traduccion, como la nocion de «fidelidad al originaly, cuando cuestiona las posibili-
dades de ser fiel a un clasico que se va a versionat#-Desde este punto de vista, la
definicion integra en el estudio de la adaptacion algunos conceptos pertenecientes a
la traduccion, o bien toma a la traduccion con@%na parte del proceso de adaptacion
cuyo esquema se repite en uno o varios nh@@s diferentes.

Q
$\

JUAN MAYORGA: LA ADAPT%@I\ON COMO TRADUCCION

Dentro de las variadas i @%aciones sobre la naturaleza de la adaptacion, el tra-
bajo realizado en este ca@ por el mismo autor nos aporta una interesante mirada
sobre el asunto. La nocidn heterogénea de la adaptacion teatral se transforma en un
interés para Juan Mayorga desde el momento de seleccionar los materiales o las
obras para sus multiples adaptaciones o versiones,’ que conforman una amplia y
variada gama, abarcando desde tragedias griegas hasta clasicos del teatro espafiol y
universal, como Shakespeare, Lope, Calderon, Lessing y Chéjov, entre otros, y con
un reconocimiento que las vuelve tan importantes como sus obras «propias». Ha

* Graciela Balestrino sigue los postulados de Jiti Levy y Patrice Pavis para describir, a partir del
primero, la nocién de una «traduccion literal», que tiende siempre a la «reconstruccion de la estética del
autor original y la interpretacion del sentido original de la obray, y a partir del segundo la idea de «tra-
ducciodn librey, en el sentido de «apropiacion de un texto por parte de otro» (2002: 67-71).

4 «Adaptar un clasico puede ser una operacion efectivamente mutiladora, reduccionista, que some-
ta la complejidad de la obra a los tics y las convenciones de una teatralidad complaciente y trivial, o
puede ser un intento de traducir los principios y soluciones dramaticos originarios a un sistema teatral
diferente» (Sanchis Sinisterra, 2002: 176-177).

° El autor no establece una diferenciacion entre los términos, por lo cual la categorizacion estable-
cida por Gabriel Fernandez Chapo se vuelve obsoleta.
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realizado también adaptaciones de textos que no fueron originalmente pensados para
la escena, como novelas, cuentos breves y textos poéticos, entre los que destacamos
la pardbola kafkiana Ante la ley, el fragmento de la novela Los hermanos Karama-
zov, de Dostoievski, titulado El gran inquisidor, el Libro de la vida, de Teresa de
Jesus (en el drama La lengua en pedazos), o la obra Sondmbulo, escrita a partir del
libro de poemas Sobre los angeles (1929), de Rafael Alberti. En este sentido, las
adaptaciones de Mayorga abarcan diferentes formas, niveles o tipologias, por lo que
su analisis podria conformar un mapa ejemplar que fije los delineamientos propios
de estas practicas reescriturales. Asimismo, su interés se demuestra en las reflexiones
tedricas sobre su propia experiencia en la escritura y en el trabajo escénico a la hora
de realizar la version de una obra anterior en el tiempo, o ajena al idioma, a las cos-
tumbres y a la idiosincrasia de su época, e incluso muchas veces proveniente de un
original conocido por el espectador. Asi, los aportes tedricos sobre el tema realizados
por el autor contribuyen a establecer las bases para reconocer y delimitar sus formas
multiples constituyendo, en ese sentido, un elemento 1mpremd1ble para nuestro
estudio. &

En primer lugar, observamos en su ensayo titulado <<M»}?10n del adaptador» (Ma-
yorga, 2001a) que el estudio del concepto y el proced@%’ento de la adaptacion remi-
te a una colaboracion y comprension de diferenteSZ‘?lémpos, por lo que esté ligado
indefectiblemente al concepto de traduccion: Q\v

El adaptador es un traductor. %@aptar un texto es traducirlo. Esa traduccion
puede hacerse entre dos lenguajescd-dentro de un mismo lenguaje. La traduccion se
hace, en todo caso, entre dos t \p [...]. Un texto teatral nace en un determinado
tiempo, cuyos rasgos lo atra(@ﬁ?:l. Incluso si el texto combate esos rasgos, éstos 1o
atraviesan en la medida e los combate. El adaptador trabaja para que ese texto
viva en un tiempo distinto de aquél en que naci6. Adaptar un texto teatral es llevar-
lo de un tiempo a 0(§Por eso, no deberia haber hombre mas consciente del tiempo
que el adaptad na de cuyas tareas puede consistir, precisamente, en que el es-
pectador enriquezca su conciencia del tiempo (Mayorga, 2001a).

En este sentido, el autor nos remite directamente al ensayo sobre la traduccion
«Tarea del traductor», publicado por Walter Benjamin en el afio 1923; de hecho, el
mismo titulo del ensayo de Mayorga parece emular el estudio realizado por el filo-
sofo aleman. Desde este punto de vista, las lineas de los postulados teoricos pro-
puestos por Benjamin son asimiladas, continuadas y, también, «traducidas/adapta-
das» por Mayorga. Benjamin (2010: 109-135) define la traducciéon como una «for-
may, es decir, como un procedimiento incompleto, transitorio o provisorio que sir-
ve para interpretar solo lo que puede ser interpretable a partir de una lengua en
particular:

La traduccion es ante todo una forma. Para comprenderla de este modo es pre-
ciso volver al original, ya que en él estd contenida su ley, asi como la posibilidad de
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su traduccion. El problema de la traducibilidad de una obra tiene una doble signifi-
cacion. Puede significar en primer término que entre el conjunto de sus lectores la
obra encuentre un traductor adecuado. Y puede significar también —con mayor
propiedad— que la obra, en su esencia, consiente una traduccién y, por consiguien-
te, la exige, de acuerdo con la significacion de su forma (Benjamin, 2010: 110).

El pensador aleman parte de la idea de un lenguaje «puro» que subyace oculto en
todas las lenguas humanas, y es la tinica forma de aproximacion a la verdad.® La
mision del adaptador consiste en rescatar y liberar ese lenguaje puro, confinado en el
idioma extranjero, para el idioma propio. En ese sentido, la funcion del traductor
tiene un caracter peculiar, que permite distinguirla exactamente de la del escritor.
Esa funcién consiste en encontrar, en la lengua a la que se traduce, una actitud que
pueda despertar en dicha lengua «un eco del original» (2010: 113). Esta caracteristi-
ca de la traduccion marca su completa divergencia respecto a la obra literaria, porque
su actitud «nunca pasa al lenguaje como tal, o sea a su totalidad, sino que se dirige
solo de manera inmediata a determinadas relaciones lingiiisticas».” Por otra parte,
Benjamin sostiene que ninguna traduccion puede ser conc‘v ebida desde la objetividad,
ni siquiera desde la pretension de una mirada objetiva, perque solo consiste en repro-
ducciones de la realidad, lo que puede demostrar &g}glrnguna traduccion seria po-
sible si su aspiracion suprema fuera la semejanzateon el original» (2010: 115):

Porque el original se modifica. Las?formas de expresion ya establecidas estan
igualmente sometidas a un proces maduracion. Lo que en vida de un autor ha
sido quizas una tendencia de su lenguaje literario, puede haber caido en desuso, ya
que las formas creadas p ar origen a nuevas tendencias inmanentes; lo que
en un tiempo fue jov parecer desgastado después; lo que fue de uso co-
rriente puede resultar @%ﬁco mas tarde.

. O . iy
En ese sentido, paraelautor la «fidelidad» de una buena traduccion debe ser una
fidelidad al movimi lingliistico que apunta hacia ese «lenguaje puro o mayor»,
emancipandolo de su sentido para acercarlo al verdadero lugar de la comunicacion:

La fidelidad en la reproduccion de la forma acaba complicando la del senti-
do. De acuerdo con esto, la conservacion del sentido no requiere forzosamente la

¢ «;Donde debe buscarse el parentesco entre dos idiomas? En todo caso, ni en la semejanza de las
literaturas ni en la analogia que pueda existir en la estructura de sus frases. Todo el parentesco suprahis-
torico de dos idiomas se funda mas bien en el hecho de que ninguno de ellos por separado, sin la tota-
lidad de ambos, puede satisfacer reciprocamente sus intenciones, es decir el proposito de llegar al len-
guaje puro» (2010: 113).

7 «La intencion de la traduccion no persigue solamente una finalidad distinta de la que tiene la
creacion literaria, es decir el conjunto de un idioma a partir de una obra de arte tnica escrita en una
lengua extranjera, sino que también es diferente ella misma, porque mientras la intencion de un autor es
natural, primitiva e intuitiva, la del traductor es derivada, ideologica y definitiva, debido a que el gran
motivo de la integracion de las muchas lenguas en una sola lengua verdadera es el que inspira su tarea»
(2010: 114).
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traduccion literal. El sentido se halla mucho mejor servido por la libertad sin
trabas de los malos traductores, incluso con dafio para la literatura, y el lenguaje
(2010: 114).

Para ello, recurre a la metafora del estudio de la traduccidon como una «vasija
rotay, cuyos fragmentos se pretende volver a juntar, «adaptdndolos» en sus menores
detalles, aunque no sea obligada su exactitud; del mismo modo, es preferible que la
traduccion, en vez de identificarse con el sentido del original, reconstituya «el pen-
samiento de aquél en su propio idioma, para que ambos, del mismo modo que los
trozos de la vasija, puedan reconocerse como fragmentos de un lenguaje superior»
(2010: 114). Por esta razdn, en definitiva la traduccion debe prescindir en gran parte
del sentido, ocupando el lugar de un equilibrista entre la «lealtad» o «fidelidad» al
original y la libertad en la traduccion, que también implica una lealtad o fidelidad a
la propia lengua:

Si la fidelidad y la libertad de la traduccion se han ¢ <%erado en todo tiempo
como tendencias antagénicas, esta interpretacion masprofunda de una de ellas no
parece reconciliarlas, sino que, por el contrario, niega a la otra todos sus derechos.
Pues ;a qué se refiere la libertad, si no es a la oduccion del sentido, que ha de
cesar de tener fuerza de ley? La libertad se eaée patente en el idioma propio, por
amor del lenguaje puro (2010: 114). Q\

C)O

Siguiendo este esquema, Mayorga organiza su teoria haciendo un paralelo entre
la figura benjaminiana del traductor én' su idea del adaptador. En este sentido, el
dramaturgo sostiene que una de la @%siones principales que debe tomar el adapta-
dor tiene que ver con «las expresiones del original hoy caidas en desuso» (Mayorga,
2001a). En el caso de que sebusquen las correspondencias directas con el lenguaje
actual, naturalmente, y d Sthismo modo que en una traduccion, esa adaptacion se
estara condenando de mano al fracaso. Asimismo, el adaptador estara (de igual
manera que el tradugfo para Benjamin) ante la posibilidad de hacer mas hondo su
idioma y ensanchar su lengua «si es capaz de visitar lugares a los que nunca hubiera
llegado sin el impulso de esa busqueda» (2001a).* Pero el adaptador también puede
optar por conservar las expresiones «opacasy, valorandolas precisamente en su opa-
cidad, ya que esa opacidad transmite al espectador la «conciencia de la historia del
lenguaje». Esto significa que, ante el extrafiamiento de la palabra, el oido del espec-
tador «presencia el cuerpo mutilado del verbo y es ganado por una nostalgia de len-
gua» (2001a). De este modo, esas palabras tienen la capacidad de recobrar en la es-

8 «La mision del traductor es [...] liberar el lenguaje preso en la obra al nacer la adaptacion. Para
conseguirlo rompe las trabas caducas del propio idioma: Lutero, Voss, Holderlin y George han extendi-
do las fronteras del aleman. [...] la traduccion también roza ligeramente al original, y solo en el punto
infinitamente pequefio del sentido, para seguir su propia trayectoria de conformidad con la ley de la fi-
delidad, en la libertad del movimiento lingiiistico» (Benjamin, 2010: 116).
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cena un tiempo perdido.’ Asi, Mayorga retoma la tension entre conservacion y reno-
vacion o libertad y transgresion, a partir de la —aparente— dicotomia entre fidelidad
y traicion: !

En todo caso, el adaptador estd obligado por dos fidelidades: la fidelidad al
texto original y la fidelidad al espectador actual. Esas fidelidades acaban por coin-
cidir, pero hasta entonces se hallan en una relacion tensa. El adaptador sabe que esa
tension esta en el corazéon mismo de su trabajo. La mision del adaptador es doble:
conservar y renovar (Mayorga, 2001a).

Paraddjicamente, la llamada «fidelidad al espectador actual» no es otra cosa mas
que la «traicién» que anida en el principio de cualquier traduccion. Retomando qui-
zas el popular refran italiano «traduttore, traditore», el mismo Mayorga reconoce
hacia el final de su reflexién que «para ser leal, el adaptador ha de ser traidor»
(2001a), es decir, que las modificaciones introducidas muchas veces son tan necesa-
rias como el —siempre relativo— «no modificar naday». Pe to no debe ser com-
prendido como una aprobacion al libertinaje, es decir, un\?\.\voconducto a la arbitra-
riedad, sino como una llamada a la responsabilidad, solo;admitida a una intervencion
artistica capaz de «hacer justicia al original». ™

Como observamos, el concepto de Mayorga gqbre la traduccion tiene raices filo-
soficas que indagan en cuestiones que involucian términos como «libertad», «res-
ponsabilidady, «fidelidady, etc., los cuales }_:gdr otra parte, son términos aplicables a
otro tipo de obras. En este sentido, las indagaciones de Mayorga, si bien presentan
un enfoque de analisis respecto de 1a\§%0nclusiones a las que deberia arribar el com-
paratista que enfrenta «original y anptaci(')n» en el estudio (la cuestion sobre hasta
qué punto el autor ha sido «fie al «original» y por qué), no ofrece soluciones vali-
das para el recorrido que ?ermite llegar a esas conclusiones. En otras palabras,
la idea que entrelaza losi nceptos de adaptacion con traduccidon no sostiene un
aparato metodologico Qaci’a el estudio de la adaptacion. Por nuestra parte, podemos
agregar en este puntd dna certidumbre: la imposibilidad de establecer nociones cla-
ras para el analisis de los procesos de adaptacion (al igual que en la traduccion) nos
lleva a pensar en todos los limites borrosos respecto de otras operaciones que impli-
can (también) la idea de la accion escritural como un trabajo consciente de contacto,
de traspaso, y ya no solo recibido desde una obra literaria, teatral, etc., también de
otros idiomas, disciplinas, costumbres, imagenes, atmosferas... Toda traduccion, vis-
ta como una forma de adaptacion, incluso de escritura, implica el transito de un
fragmento simbdlico, una sinécdoque de toda una cultura (lengua, historia, costum-
bres, etc.). Y, a su vez, ese contacto también deja marcas, huellas que suelen recono-
cerse y definirse como «influencias» y que se hacen visibles en las obras clasificadas

? «Lo que se oye al oir una expresion devenida ininteligible es el paso del tiempo. En la herida del

lenguaje se representa el tiempo» (Mayorga, 2001a).
1% En el ambito del teatro espafiol, el concepto de fidelidad nos remite a Sanchis Sinisterra, otro de
los maestros de Mayorga.
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como «adaptaciones», pero también se muestran en otras obras que se consideran
«originales» del autor, por lo que configuran una parte importante de su dramaturgia,
quizas la mas significativa y constatable. Asumiendo la postura exhibida por José
Sanchis Sinisterra (2012: 25) de que «escribir no es un acto libre [...]. No escribimos
desde la nada, no escribimos desde la inocencia, no escribimos desde la ingenuidady,
llegamos a la conclusion de que un escritor siempre parte de algo previo, y que ese
«algo» muy pocas veces discrimina su procedencia; por lo tanto, al menos en lo con-
ceptual, «no hay mucha diferencia [...] entre adaptar un cuento de Allan Poe o tomar
una noticia de la prensa y convertirla en matriz de un texto dramatico» (2012: 32),
ya que todo pertenece al acervo cultural del autor. Desde este punto de vista, nuestro
analisis no deberia limitarse al mero contacto entre «original y copia» propio del
estudio de la adaptacion, sino que estos contrastes deben observarse en relacion con
un estudio sobre los transitos y contactos culturales que rodean esa adaptacion. Asi-
mismo, nuestra intencioén de un estudio sobre las apropiaciones en el teatro de Juan
Mayorga excede las expectativas de un anlisis remitido a sus versiones o adaptacio-
nes en comparacion con los «originales», siendo susceptibl integrar el estudio de
las marcas, presencias o «huellasy» constantes que proviereir de las multiples vertien-
tes o influencias que integran su formacion y su experiencia, que van desde la tradi-
cion nacional del teatro y la literatura espanola haé{tyla historia de la cultura judeo
cristiana, de la Poética de Aristoteles a la filoso \de Walter Benjamin, de la mitolo-
gia griega a Kafka y sus «motivosy», desde lagﬁateméticas hasta los juegos metatea-
trales, etc.

La dificultad principal consiste en la.conformacion de una estructura tedrica y un
marco operativo; por un lado, las my?ﬁﬁ)les definiciones de adaptacion muchas veces
presentan elementos en comun ?/otro tipo de «traspasoy, artistico o no, e incluso
muchos textos de Mayorga eberiamos considerar como adaptaciones, ya que
parten de un texto anterior, son clasificadas como obras propias por el autor. Por otro
lado, los elementos qued}@wan otras formas de transitos exceden a las obras deno-
minadas adaptacioneg. Este panorama no nos ofrece, en principio, una clara delimi-
tacion conceptual qlﬁ dé autonomia al estudio de la adaptacion, y mucho menos una
metodologia complementaria que nos ayude a emparentar los procesos de adapta-
cion con otro tipo de transitos, razon por la cual, en adelante, nos adentraremos en un
campo de estudio de relaciones mas amplio, que nos permita a su vez la combinacion
del estudio de la adaptacion teatral con diversas formas de estudios comparativos
para la conformacion de nuestro marco operacional, como el que presenta la discipli-
na del Teatro Comparado.

EL TEATRO COMPARADO

La joven disciplina denominada Teatro Comparado parte de la idea de congregar
una serie de areas para el estudio del Teatro Universal, en oposicion a los estudios de
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Teatro Nacional. Su desarrollo sistematico comienza en Argentina con los postula-
dos de J. Dubatti —Comparatistica. Estudios de literatura y teatro (compilacion,
1992); Teatro Comparado. Problemas y conceptos (1995); Samuel Beckett en la Ar-
gentina (compilacion, 1998); El teatro laberinto. Ensayos de teatro argentino (1999);
El teatro jeroglifico. Herramientas de poética teatral (2002); El convivio teatral.
Teoria y practica del Teatro Comparado (2003); Cartografia Teatral: introduccion
al Teatro Comparado (2008), entre otros titulos— y cuenta con mas de veinte afios
de expansion." En el transcurso de los tltimos afios, el Teatro Comparado fue enri-
queciendo su campo de estudios y complicandolo hasta el punto de producir cambios
en su teorizacion que nos llevan a distinguir dos etapas de la disciplina, en las que se
produce una innovacion tanto en la definicion como en sus alcances. En un primer
momento, la disciplina se apropiaba de la teoria y la metodologia de la Literatura
Comparada®? para el andlisis de los problemas relacionados con la investigacion de
los acontecimientos teatrales en su especificidad.” De esta manera, por traslacion
directa, el Teatro Comparado se ocupaba en su primera etapa de pensar los fendme-
nos teatrales en contextos internacionales o supranacion@liq@. El estudio del teatro

oF

" En 1990 se crea el Centro de Investigacion en Literatur, mparada (CILC) en la Facultad de
Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Lomas de 1%}21 ora, que ese mismo afio organizo6 las I
Jornadas Universitarias de Literatura y Teatro Comparad 1992 Editorial Biblos publico el primer
volumen de actas: Comparatistica. Estudios de litera y teatro. En 1995 el CILC publica el libro
Teatro Comparado. Problemas y conceptos. El mismo ‘afio se crea el Area de Estudios de Teatro Com-
parado (AETC) en el Centro Cultural Rector Rica@Wojas de la Universidad de Buenos Aires, que en
1998 se transformo en el Centro de Investigaci%&n Historia y Teoria Teatral. Desde entonces también
se realizan en forma anual las Jornadas Naci es de Teatro Comparado, que convocan a especialistas
del pais y el extranjero, y que se han con {Qido en el espacio de encuentro anual de los comparatistas
teatrales de todo el pais. En 2001 el CI del Centro Cultural Ricardo Rojas organizo, en el marco de
las VII Jornadas Nacionales de Teats omparado, la creacion de la Asociacion Argentina de Teatro
Comparado (ATEACOMP). En 0 2003 se realiza el I Congreso Argentino Internacional de Tea-
tro Comparado, que en el afio @3 llegd a su VII edicion. Por su parte, Espaia no presenta un desa-
rrollo semejante de una disciphina de este tipo; el comparatismo en la Peninsula, al menos en la super-
ficie, tanto en las publi nes, catedras especificas en las universidades, masters, asociaciones,
congresos, etc., parece icarse exclusivamente a la literatura.

12 La Literatura Comparada estudia los fendmenos de produccion, circulacion y recepcion que ex-
ceden o interrelacionan los marcos de las literaturas nacionales, como las relaciones entre literatura
nacional y todo lo referente a «lo extranjero», e incluso el campo de las relaciones entre la literatura y
las otras artes. En su libro fundamental, Entre lo uno y lo diverso (2005), Claudio Guillén parte de los
conceptos fundamentales de internacionalidad y supranacionalidad. El autor sostiene que la tarea prin-
cipal de la Literatura Comparada es investigar, explicar y ordenar las formaciones temporales y supra-
nacionales, para lo cual debe darse una «reflexion totalizadora» (2005: 27); deben concebirse los espa-
cios de «lo local» y «lo universal» como interdependientes.

3 «EI TC se diferencia de la Literatura Comparada por las caracteristicas especificas del aconteci-
miento teatral. Teatro y literatura son acontecimientos diversos, en consecuencia el TC despliega un
conjunto de problemas y cuestiones especificas con los que la Literatura Comparada no se enfrenta»
(Dubatti, 2008: 11). [...] «El teatro se diferencia radicalmente de otras formas artisticas, entre ellas la
literatura. Insistimos en este aspecto porque hay que estudiar el teatro en tanto teatro, no en tanto lite-
ratura. [...] creemos que se deben percibir y respetar sus diferencias, porque sencillamente se verifica
que se trata de entes diversos, conectados entre si pero diversos en sus formas ortodoxas. Solo cabe
preguntarles a los textos dramaticos como proponen su vinculacion con el acontecimiento teatral, y
preguntarle al acontecimiento teatral qué hace con la literatura» (2008: 35).
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desde un punto de vista internacional implica «problematizar las relaciones e inter-
cambios entre dos 0 mas teatros nacionales (repertorios, poéticas e intertextos, edi-
ciones, traducciones, viajes, etc.), o entre un teatro nacional y cualquier cultura ex-
tranjera (externa a lo nacional)» (Dubatti, 2008: 2), mientras que el punto de vista'
supranacional consiste en atender aquellos problemas que trascienden o exceden el
concepto de lo nacional (porque no se resuelven con la categoria de nacional), ya que
se trata de problemas cuyo punto de partida lo constituyen los teatros nacionales,
pero a partir de su dinamica de interrelacion o intercambio: transitos, pasajes, vincu-
los, préstamos, influencias, apropiaciones, que no siempre resultan reciprocos.

Con el desarrollo tedrico de la disciplina en los ultimos afios, se pone en discu-
sion el supuesto de lo nacional como unidad, complicando el campo de estudios mas
alld de aquella primera definicion circunscripta al binomio internacionalidad/supra-
nacionalidad. Por un lado, los estudios de Teatro Comparado se vieron obligados a
incorporar el concepto de intranacionalidad, es decir, areas y fronteras internas, lo
relativo a los fenomenos diferenciales «dentro» de los teatroscnacionales, cuya for-
mulacion puso en crisis la unidad u homogeneidad del corgﬁ@[o de teatro nacional:

Para el TC no hay un teatro (nacional) argeQFflo sino teatros argentinos, no
hay un teatro (nacional) espaiiol sino teatros e@%ﬁoles, es decir, dentro de un mis-
mo teatro nacional conviven diferentes co tos, practicas e identidades de tea-
tro. En suma, se ha perdido la idea de lo fiacional como un «Todo» o como unidad
(Dubatti, 2008: 4). O

\A?‘

La disciplina debi¢ entonces ampliar su definicion para incluir todos los otros
casos en que el concepto de lo nacg)nal no es pertinente; es asi como introduce los
conceptos de territorialidad y %&aterritorialidad. El autor entiende por territoriali-
dad «la consideracién del teatro en contextos geografico-histérico-culturales de rela-
cion y diferencia cuando s %os contrasta con otros contextos (de acuerdo a la formu-
la X-Y)» (2008: 5). L Q@ritorialidad se construye a través de las practicas culturales
del hombre, una de-la¥ cuales es el mismo teatro. Desde esta perspectiva, los feno-
menos territoriales constituyen mapas particulares o especificos que muchas veces
no se corresponden con los mapas politicos, especialmente los nacionales. Por su
parte, la supraterritorialidad abarca los fendémenos que no pueden ser pensados en
términos territoriales porque los exceden, es decir, aquellos fendémenos que superan
las encrucijadas geografico-historico-culturales. De esta forma, la definicion actuali-
zada de Teatro Comparado propone:

Una disciplina que estudia los fendmenos teatrales desde el punto de vista de
su manifestacion territorial (planeta, continente, pais, area, region, ciudad, pueblo,

14 El autor refiere «puntos de vista» internacional o supranacional, ya que «los mismos objetos de
estudio pueden ser encarados desde una u otra perspectiva, y de esa manera brindan consideraciones
diversas» (Dubatti, 2008: 2).
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barrio, etc.), por relacion y contraste con otros fendomenos territoriales o por supe-
racion de la territorialidad (Dubatti, 2008: 6).

En consecuencia, el Teatro Comparado organiza sus estudios en torno a la elabo-
racion de una «Cartografia Teatral» (Dubatti, 2008: 6/9), es decir, la configuracion
de «mapas especificos» que revelan algin enfoque de este pensamiento territorial
sobre el teatro. Asimismo, el término cartografia en este contexto alude no solo a los
vinculos topogrdficos (de pertenencia geografica a una ciudad, region, pais, conti-
nente, o bien sobre los traslados, viajes, exilios, etc.), sino que también agrupa las
concepciones de diacronicidad (que tiene en cuenta aspectos de la historicidad en su
proyeccion en el tiempo), sincronicidad (que observa aspectos de la historicidad en
simultaneidad o coexistencia), o incluso de una superacion de la territorialidad, que
sucede cuando la problematizacion de lo territorial concluye en un planteamiento
supraterritorial. Los mapas funcionan como esquemas de sintesis de los saberes ela-
borados en las investigaciones, en una vasta tipologia que ofre@ tanto la posibilidad
de establecer mapas «de localizacion y distribuciony, que,q@conocen la ubicacion
geogréfica de centros teatrales vinculados a la actividad teatral (ciudades, salas, fes-
tivales, e instituciones, organismos, museos, bibliot , asociaciones, etc.) o «de
circulaciony, que registran «los transitos lineales d@VIn objeto de estudio particular
(un teatrista, una compafiia teatral en gira, un espgctador viajero) en el espacio y en
el tiempo» (Dubatti, 2008: 43), pero tambiéno@apas historicos, que den cuenta de la
tematica que representa los hechos histér'@s, entre otros.

Como observamos, la disciplina int&§a en su estudio elementos que permiten un
incremento en la mirada comparati tg} 0 que a su vez reconoce una nueva entidad,
multiple y heterogénea, para los,éofoques de estudios de teatro, que pueden tomar
como punto de partida tanto a.gn autor como a un grupo o compaiiia, un espectador,
una funcion o un grupo de @1 ciones, la suerte de esas funciones en diferentes con-
textos espacio—temporal‘eOS,Qa relacion con otros autores o grupos similares en otros
espacios en el mist/Qmomento historico, etc. Esta multiplicidad lleva al Teatro
Comparado, en crecﬁxmiento constante, a establecer areas especificas en su estudio,
internamente vinculadas y en algunos casos superpuestas, segun el angulo de la pro-
blematica teatral que se focaliza, entre las cuales resaltaremos en principio los estu-
dios comparados de traduccion y adaptacion teatral.' En primer lugar, el estudio de

15 Entre las areas mencionadas por Jorge Dubatti (2008: 37/9), la Poética Comparada estudia las
poéticas en su dimension territorial, supraterritorial y cartografica; los Estudios Comparados de Ges-
tion e Institucionalizacion estudian el teatro como forma de asociacion de los teatristas: compaiiias,
cooperativas, elencos oficiales, concursos, castings, organizacion y funcionamiento institucional dentro
del campo teatral, disefio de politicas teatrales, legislacion, festivales, congresos, etc.; los Estudios
Comparados de Espacio y Arquitectura estudian el disefio y el funcionamiento de los espacios teatrales;
la Tematologia Comparada se encarga del campo objetivo de las representaciones poiéticas como ins-
cripciones morfo-tematicas, a partir del analisis de la transmision y reelaboracion de unidades temato-
logicas (motivos, alusiones, simbolos, tipos, etc.) en su dimension territorial, supraterritorial y cartogra-
fica y su subarea; la Imagologia estudia la representacion de «lo extranjero» en contextos territoriales
especificos; la Historiologia Comparada estudia el disefio de configuraciones historiograficas para el
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la adaptacion desde el punto de vista del Teatro Comparado establece los limites para
la conceptualizacion de este tipo de dramas, separdndolo en su estudio metodologico
de otro tipo de traspasos, como la traduccion o la puesta en escena, ademas de ofre-
cernos un marco metodoldgico para su clasificacion; en segundo lugar, la vincula-
cion con algunos elementos pertenecientes a las otras areas de estudios de la discipli-
na nos permitird completar el marco de las relaciones pertinentes a nuestro interés.

LA ADAPTACION DESDE EL PUNTO DE VISTA DEL TEATRO COMPARADO: LIMITES Y TIPOLOGIAS

Pese a las multiples acepciones y conceptos que la circundan y en muchos casos
la invaden, resulta llamativo que el problema de la adaptacion teatral es «uno de los
menos estudiados desde una perspectiva tedrica y metodoldgica, a la par que uno de
los casos mas frecuentes en la actividad teatral de cualquier pais del mundo» (Dubat-
ti, 1994: 13). Los trabajos presentados al respecto por Jorge Dubatti en el marco de
los estudios de Teatro Comparado («Aportes para la teoria fa metodologia del tea-
tro comparado: el concepto de “adaptacion teatral”» (envkgé\tms, 1994: 13/27); «La
literatura sobre la escena» (2015) nos sirven para de@yﬁitar la adaptacion de otras
practicas reescriturales como la traducciéon y la %& ta en escena, tanto como para
categorizar sus variables. N

La primera delimitacion que presenta la a@})‘[acién desde la disciplina del Teatro
Comparado parte del reconocimiento explieito de la autoria del texto «fuente», asi
como de la autoridad de su autor a la I\dﬁ de la composicion del texto adaptado. De
esta manera, se define en primera iQQ@'lcia a la adaptacion o version'® teatral como:

Q

analisis de los procesos histéricos;%k’stética Comparada se focaliza en la interrelacion de las artes
(teatro/literatura, teatro/cine, teat usica, teatro/pintura, teatro/arquitectura) y viceversa; los Estudios
Comparados de Teatro y Medio§ de Comunicacién analizan el teatro desde su interrelacion e incompa-
tibilidades con diversos sop, % mediaticos (radio, television, Internet); la Recepcion Comparada es-
tudia las recepciones pas"(e/ eproductiva y productiva (Hannelore Link) en sus diversas manifestacio-
nes (publico, critica, difitsion periodistica, ensayismo especializado, etc.); los Estudios Comparados de
Notacion y Edicion Teatral son el area de analisis comparado de las concepciones y modalidades de
notacion y publicacion del teatro, formacion de catalogos, armado de colecciones, etc.; la Escenotecnia
Comparada es el analisis comparado de los aspectos técnicos del funcionamiento teatral, tanto en los
cambios historicos como en los desarrollos territoriales y supraterritoriales, con el consecuente disefio
de mapas especificos; la Pedagogia Comparada se encarga de los métodos de ensefianza teatral, desde
el punto de vista de su constitucion, circulacion y recepcion, y la Cartografia, que recorre a todas las
anteriores, considera el disefio y la elaboracion de mapas teatrales a partir de una teoria territorial de los
fenémenos teatrales (areas, regiones, naciones, continentes, frontera internacional, frontera interior,
globalizacion y localizacion, centros y periferias teatrales, capitales y satélites, circuitos y localizacion
de salas, etc.). Se relaciona con los estudios de transito y circulacion, que incluye las relaciones entre
teatro y viaje (desplazamientos geograficos).

1 Al igual que Juan Mayorga, Dubatti (2015) utiliza indiferentemente los términos adaptacion y
version. Las diferencias de niveles y categorizaciones posteriores no hacen diferencias entre los térmi-
nos, lo que de alguna manera crea un marco que universaliza este tipo de trabajos reescriturales. Segun
Dubatti, las formas de explicitacion del [Texto Fuente] suelen recurrir a «un numero contado de giros
técnicos frecuentes: adaptacion, version, version libre, version libérrima, recreacion, refundicion,
arreglo, basado en, inspirado en, a partir de, sobre la novela (el cuento, el poema, el drama) de, etc.»
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Una reescritura teatral (dramatica o escénica) de un texto-fuente (teatral o no)
previo, reconocible y declarado [...], elaborada con la voluntad de aprovechar la
entidad poética del texto fuente para implementar sobre ella cambios de diferente
calidad y cantidad (Dubatti, 2015).

De esta forma, el primer rasgo diferencial de la adaptacion consiste en reconocer
al autor del texto primario, de la «fuente», y mantener en primer plano su entidad,
aunque el resultado de la adaptacion implique cambios radicales. Se establece una
clara jerarquia en la cual los dos autores (el de la obra primaria o fuente y el de la
adaptacion) constituyen niveles de dependencia, sin que esto implique un juicio de
jerarquia estética, sino que se advierte un vinculo «temporal y monocausal» (Du-
batti, 2015) en el cual la existencia del primer texto (y, por ende, del primer autor) es
una condicion de posibilidad, un elemento sine quo non para la existencia de la
adaptacion.!” Las causas de este reconocimiento son variadas y se presentan también
en las mas diversas formas; desde la intencion de un homenaje, una vuelta «sobre la
monumentalidad poética de una autor o una obra» (Dubatti&Qﬁf 5) hasta el didactis-
mo; desde el goce de la experimentacion o el juego del diglogo con el «otro» texto
hasta el comercio, que explica (no exclusivamente)d?s adaptaciones teatrales de
ciertas ficciones televisivas o cinematograficas. Asjimismo, el comercio juega otro
rol importante en esta premisa de la adaptacion; uestros tiempos, una omision de
la declaracion del texto fuente (aclaraciones {)@ o en la escritura como en las carte-
leras y programas de mano de la representacion)'® podria interpretarse como plagio
0 como estrategia de ocultamiento por n@éoseer los derechos pertinentes, por lo cual
el requisito se vuelve excluyente, in{@ucrando (muchas veces de manera absurda)
ambitos pertenecientes a lo legal ondémico."” De cualquier forma, la declaracion
del texto fuente favorece siem@?su motivo esencial, es decir, el didlogo entre los
textos. Asi, se concibe la a@%tacién como un mecanismo que puede ser llevado a
cabo tanto por un dramatu@o como por un director, un dramaturgista o un versionis-
ta profesional, un act c., siempre que resulte en esa «autonomia relativay marca-
da por su inefable deg{éndencia.

Una de las pautas esenciales que demarcan la adaptacion o version teatral en el
marco del Teatro Comparado es que el resultante, es decir, la version o adaptacion,
pertenezca exclusivamente al género teatral, excluyendo al teatro como fuente de

(2015), los cuales no responden a una estricta sistematizacion, aunque —en algunos casos— implican
matices de diferenciacion. Sin embargo, al no estar claramente codificados, dichos matices «no son
tomados en cuenta por el adaptador cuando elige el giro técnico de explicitacion del [Texto Fuente]».

17 «En la A (adaptacion) el lugar del autor es doble aunque de distinto nivel. Hay un autor central
reconocido o primer autor (el autor de Ta) y un sub-autor o autor segundo en relacion de jerarquia
dependiente de aquel: este autor de segundo grado es el adaptador» (Dubatti, 1994: 13).

18 La explicitacion de la fuente puede darse en el mismo titulo, que se mantiene igual que el origi-
nal, o por una aclaracion en el paratexto que acompafia inmediatamente al titulo o subtitulo.

19 «La omision del TF es inconducente en medios teatrales suficientemente institucionalizados, es-
pecialmente a partir de fines del siglo x1x y comienzos del siglo xx, cuando se generaliza la discusion
sobre los derechos de propiedad artistica e intelectual» (Dubatti, 2015).
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otras artes (cine, literatura). Por su parte, el texto fuente también adquiere una serie
de limitaciones o exclusiones, ya que desde esta perspectiva de la adaptacion quedan
fuera todo tipo de pasajes o transposiciones de artes no narrativas o no sucesivas,
como la plastica o la fotografia, asi como también todo tipo de discursos no artisticos
o ficcionales. Por otra parte, una aplicacion tedrica de la adaptacion o version teatral
precisa también una delimitacion respecto de otras operaciones cercanas, que mu-
chas veces parecen superponerse o confundirse con la adaptacion, como la traduc-
cion y la puesta en escena.

Algunos estudios sobre traduccion (George Steiner, 1980; Patrice Pavis, 1991)
identifican y cruzan los términos. Steiner emplea el término traduccion con un sen-
tido muy amplio, que —¢l mismo lo afirma— le hace correr el riesgo de perder fir-
meza tedrica [...]. En cuanto a Pavis, pone en correlacion el concepto de traduccion
con los de puesta en escena y recepcion del espectador: en la seccion tedrica de su
trabajo [...] la conclusion, [...] la traduccion tiene tanto el valor del vertido interlin-
giiistico como el de traduccion semidtica para la puesta e@%‘scena (de la palabra al
gesto, de la palabra al espacio, etc.) y la decodificacion ctatorial (Dubatti, 2015).

Sin embargo, y pese a los puntos de contacto quefesultan en una mezcla e inte-
gracion en la praxis, las tres operaciones (traducci 'g, adaptacion y puesta en escena)
son mecanismos especificos y diferenciables >“deben concebirse aisladamente, al
menos a los fines tedrico-metodoldgicos. En fiuestro caso, si bien la separacion de los
conceptos adaptacion y traduccion van enVdetrimento de los postulados del mismo
Mayorga, contribuye a los fines practi \de nuestros analisis ulteriores. Asi, debemos
entender por traduccion una «operaéidn exclusivamente interlingiiistica que consiste
en el traslado de un texto-fuente (€1l una lengua X) a un texto-destino (en una lengua
Y)» (Dubatti, 2015). En este sentido, la traduccion y la adaptacion se relacionan «por
género proximo y diferen@speciﬁca» (Dubatti, 1996: 424), ya que ambas tienen en
comun el traslado de xto fuente a un texto destino; pero la traduccion depende
del original, no tien onomia, mientras que la adaptacion tiene un grado de autono-
mia mucho mayor, al no tener «un principio real de dependencia, salvo en determina-
dos casos pautados con el adaptador» (1996: 424).2 Desde este punto de vista, ade-
mas del obligatorio traspaso lingiiistico, la traduccion se diferencia de la adaptacion,
ya que esta ultima implica cambios y mayores libertades respecto del texto fuente, las
cuales se restringen al maximo en la traduccion.?! Estas libertades inciden también en

2 «Para un dramaturgo o director escénico escribir una version no equivale a una traduccion; a
pesar de que el versionista, como el traductor, es plenamente consciente de que esta trabajando un texto
ajeno, sabe que hacer una version posibilita “ciertas libertades” ante el texto de partida [...]. El respon-
sable de una version dramatica suele hacer visible el grado de libertad que su obra tiene respecto del
original, sea utilizando la palabra “version” en forma neutra, [...] o bien los sintagmas “version libre” o
“version muy libre”» (Balestrino, 2002: 76-77).

?! «Cuando en la traduccion el rigor de sujecion al texto-fuente es fundante, el margen de libertades
(por cierto existente) no incluye las operaciones de la adaptacion. [...] Esta posee la funcion de cambiar,
modificar, cortar, agregar, generar novedades sobre el texto-fuente. Las adaptaciones no son formas de
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el lugar de pertenencia: la traduccion de una tragedia griega se atribuye en primera
instancia a Esquilo, Sofocles o Euripides, y ocupa el anaquel dedicado a la Literatura
Griega o al Teatro Griego, mientras que una adaptacion de una tragedia en el teatro
espaflol actual hace gala de su «doble autoria», pero se atribuye en primera instancia
al dramaturgo espaiiol, es decir, ocupa el conjunto de obras que denominamos perte-
necientes al teatro espafiol actual. En cuanto a la puesta en escena, desde su concep-
cion literal tradicional como el «conjunto de procedimientos que articulan el pasaje de
la obra dramatica-fuente al texto espectacular-destino» (Dubatti, 2015), la concrecion
de este transito no requiere necesariamente realizar una adaptacion, ya que la funcion
del director radica en incorporar nuevos sistemas de signos integrados a los ya inscri-
tos en la obra dramatica y superar asi su caracter verbal-literario para integrarlo a un
cuerpo y un espacio escénico-vivientes, es decir, «llenar los lugares de indeterminacion
del texto dramatico» (Toro, 1987: 69-70). El director solo es adaptador cuando cam-
bia las instrucciones de la obra dramatica original y no se limita a trabajar en comple-
mentariedad con ellas. Incluso si el director realiza ambas operaciones, estas funcio-
nes no son especificas de su tarea en la definicion tradicion: e «puestista». Por otra
parte, estos lugares de indeterminacion son tan abiertos Wgte\rmiten resoluciones tan
divergentes que las diferencias entre una puesta y otr&s%~ dan aunque intenten respe-
tarse las instrucciones implicitas del texto dramatice’
\g
N4

O

DRAMATURGIAS DE ADAPTACION: MODOS Y CLASIFICACIONES
o S . .

En nuestro trabajo partiremos dgluso de la modalidad que distingue entre lo que
Dubatti llama adaptacién interna@nal (aquella en la que los transitos se dan entre
obras que pertenecen a paises-¢_culturas diferentes) y las adaptaciones intranaciona-
les (aquellas en las que los, dés componentes corresponden a regiones o areas internas
de una misma nacion). tro de esta primera diferenciacion, y en cada uno de los
€asos, nos serviremc:gé’é la clasificacion en dos tipos de adaptacion teatral: la adap-
tacion genérica, en la cual se infiere un cambio de género, es decir, la relacion de
traspaso se da desde un arte narrativo (una novela, un cuento, una serie televisiva o
radial, una pelicula, etc.) hasta el género teatral a través de los cddigos propios de lo
teatral; y la adaptacion poética, que observa el traslado entre textos teatrales, por lo
cual no se observa un cambio de género, sino de poéticas, es decir, del «conjunto de
procedimientos que, por seleccion y combinacion, generan un determinado efecto
teatral y portan una ideologia estética» (Dubatti, 2015).2

acercamiento estricto al texto-fuente sino que deliberadamente se distancian de ¢l y le incorporan nue-
vos componentes que las entronca mucho mas con la literatura y la cultura que las produce que con el
texto y el contexto-fuente originales» (Dubatti, 2015).

22 En este punto es preciso aclarar el sentido del concepto de géneros como «soportes» o tipos ar-
tisticos diferentes y no como formas dentro de un mismo arte; desde nuestra perspectiva, la posibilidad
del traslado de una tragedia a una comedia o una parodia no es considerada como un «cambio de géne-
ro», sino como una adaptacion poética transgresora o libre, segun el grado de diferencias que presente.
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Para el analisis de ambas formas de adaptacion tomaremos la referencia o para-
metro principal que apunta a los grados de alteracion. Para ello, focalizamos el ané-
lisis de las poéticas del texto fuente y la version o adaptacion en sus niveles temato-
logico (analisis de la fabula),” morfologico (analisis de la trama), sintactico (analisis
de la estructura de la accion), textual (analisis lingiiistico) y semantico (analisis del
significado y el sentido),?* asi como en sus matrices de teatralidad (analisis de los
aspectos verbales y no verbales del acontecimiento escénico). Para el analisis parti-
cular de las matrices o modelos de teatralidad nos serviremos del enfoque sobre
texto, tiempo, espacio, personajes y vision y sus respectivas categorizaciones pro-
puestas por Jos¢ Luis Garcia Barrientos en su estudio Como se comenta una obra de
teatro (2012). Garcia Barrientos propone un modelo de estudio basado en el concep-
to de dramatologia, definida como la teoria del modo teatral de representar ficciones,
opuesto al modo «mediato» de la narracién por su caracter inmediato. Desde esta
perspectiva, se plantean una serie de parametros o modelos en comin y especificos
para el estudio de los elementos dramaticos. En primer lugargel estudio nos ofrece
algunas consideraciones para el analisis de la estructura te tug o lingtiistica del dra-
ma? aplicable a nuestro trabajo; en segundo lugar, los en@ues sobre las posibilida-
des que ofrecen al modo dramatico de representaciéqibs cuatro elementos funda-
mentales del teatro (el tiempo, el espacio, el peréb%aje y la recepcion) presentan
modelos de interaccion que utilizaremos en n o analisis. Los tres primeros ele-
mentos (tiempo, espacio y personajes) comlg@en las categorias de planos (diegéti-
co-escénico), grados de representacion (latente, patente y ausente), estructura, dis-
tancia 'y perspectiva, siendo estas dos @mas compartidas también por el estudio de
la recepcion o vision. Asimismo, c@mo de estos elementos posee categorias pro-
pias; en el caso del tiempo, el en?{ue estara dado hacia el orden (acronia, regresion,
anticipacion, etc.), la frecuen iteraciones, repeticiones, etc.) y la duracion (iso-
cronia, intension, distensignyralentizaciones, condensaciones, dilataciones, etc.); en
el estudio del espacio, entramos en los signos (decorado, iluminacion, acceso-

3 El estudio del nivéix%e la fabula es fundamental tanto en la adaptacion poética como en la gené-
rica. Para el analisis de este nivel, Dubatti (1994: 23-24) considera ttil determinar las unidades consti-
tutivas invariantes (aquellos componentes esenciales de la fabula original que no pueden obviarse sin
alterar definitivamente la substancia de la historia en la adaptacion) y las unidades constitutivas varian-
tes de la fabula (los componentes que pueden ser alterados sin modificar esencialmente la naturaleza de
la historia original). A partir de esta basica diferenciacion, el analisis comparatistico puede articularse a
través de la consideracion de relaciones de presencia/ausencia; repeticion/cambio; amplificacion/reduc-
cion supresion/incorporacion, etc.

24 El analisis semantico intenta discernir, a través de los mecanismos de produccion de sentido de
los dos textos (fuente y adaptacion), los aspectos relativos al tema, la propuesta ideologica y el signifi-
cado, la intencionalidad semantica de la adaptacion, sobre todo respecto de la fuente. También debe
tenerse en cuenta «la semantica de la forma, es decir, la dimension significativa de la estética de Ta y
de A como metdforas epistemologicas» (Dubatti, 1994: 26).

2 El autor parte del estudio distintivo del fexto (didlogo y acotaciones) y del paratexto (que a su
vez, puede ser autorial o critico, de acuerdo a su autoria, o de acuerdo con su posicion respecto de los
dialogos y acotaciones, como preliminar, interliminar y posliminar) para terminar en una focalizacion
en el estudio de la ficcion dramatica (accion, estructura, jerarquia, grados de representacion, secuencias,
formas de construccion).
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rios, mimica, gesto, movimiento, maquillaje, peinado, vestuario, etc.); los personajes
se estudian exclusivamente a partir de su caracterizacion (simples, complejos, fijos,
variables, multiples, etc.), sus funciones (semantica, pragmatica, sintactica, etc.), su
relacion con la accion (funcionales y sustanciales) y su jerarquia (principales o se-
cundarios), mientras que la vision implica un enfoque particular en los niveles extra-
dramatico, intradramatico y metadramatico. De igual forma, en todos estos elemen-
tos se centra uno especialmente sobre su significado en la accion dramatica.

En el estudio de las adaptaciones genéricas los cambios de la poética seran fun-
damentales a causa de la transposicion de los codigos de un género a otro; los len-
guajes de la novela, la television, el cine, etc., son necesariamente modificados por
las reglas del discurso teatral, a o que se le suma la incorporacion de las técnicas de
puesta en escena, es decir, el sistema de convenciones en las cuales el texto especta-
cular se sustenta (no es lo mismo si la version escénica corresponde al teatro de ac-
tores, titeres, objetos, imagenes, etc.). En nuestro caso, para establecer una clasifica-
cion dentro de este tipo de adaptaciones nos serviremos en algupos tramos de nuestro
estudio de la diferencia establecida por J. Sanchis Siniste QNarraturgia. Drama-
turgia de textos narrativos, 2012) entre dramaturgia histsy;‘cjl, centrada en los com-
ponentes de la fabula (trama, argumento, situaciones{&@iscursiva, que no pretende
dramatizar la historia, sino que «extrae de la especiﬁgfdad del discurso narrativo [...]
los parametros de una teatralidad a menudo an(@s%]a» (2012: 139), y la dramaturgia
mixta, que incorpora secuencias o componer@& de la fabula a un marco dramatirgi-
co «deducido del analisis del discurso deAstto narrativoy (ibidem,).

En lo respectivo a la adaptacion pqétzca, como los dos textos pertenecen al gé-
nero teatral, los cambios deben se Bnfocados de manera diferente. A partir de la
confrontacion de las poéticas tea@ﬂes, J. Dubatti (1994: 26-27; 2015) distingue cua-
tro grandes modalidades. El primer tipo, denominado adaptacion clasica, sigue muy
de cerca las instrucciones implicitas y explicitas de la poética del drama fuente, im-
plementando solo cambids escasamente relevantes, como «la supresion de alguna
escena, la actualizac'Qg‘ atenuada de la lengua de los personajes, la reduccion de la
extension de algunos parlamentos no fundamentales, etc.» y concentrando su singu-
laridad en la lectura de los lugares de indeterminacion. De esta manera, se centra uno
en la relacion entre la temporalidad poética del drama fuente y la temporalidad poé-
tica del teatro que contextualiza a la adaptacion, como cuando solo se reduce la ex-
tension de algunos dramas clasicos (recortes de algunas escenas) para aproximarlos
a la capacidad de atencion del espectador actual. El segundo tipo, la adaptacion es-
tilizante, incrementa considerablemente la alteracion cualitativa imprimiendo modi-
ficaciones a la poética que profundizan su novedad y singularidad. Se reconocen en
esta perspectiva dos subtipos muy frecuentes, la adaptacion estilizante formal, don-
de los cambios mas relevantes no afectan decisivamente a los componentes esencia-
les de la fabula, sino a los procedimientos morfologicos de la poética, y la adapta-
cion estilizante recontextualizadora, donde los cambios mas relevantes pasan por los
procedimientos tematoldgicos, buscando establecer un traspaso entre el universo
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ficcional del drama fuente y un universo de experiencia (geografico-historico-cultu-
ral) cercano al espectador. El tercer tipo, la adaptacion transgresora, esta integrada
por las adaptaciones o versiones teatrales que proponen respecto de su fuente «la
deliberada reversion [...], en todos los niveles de su poética» (Dubatti, 2015), gene-
ralmente, por medio de los procedimientos propios de la parodia. Finalmente, un
cuarto tipo distingue las adaptaciones libres, en las cuales la fuente se ha convertido
en un «simple pretexto o disparador o basamento inicial de una creacion manifiesta-
mente nuevay. En estos ejemplos son mayores las diferencias que los puntos de
contacto entre los textos; pero, a la vez, se reconoce la poética del drama fuente,
aunque sea profundamente reelaborada. A pesar de encontrarnos en el borroso hori-
zonte de otros traspasos, casi indivisible de los mismos, seguimos hablando de adap-
tacion y no de intertexto o palimpsesto «porque el [Texto Fuente] no funciona en la
[Version Teatral] como un componente mas sino como su condicion de posibilidad,
su génesis, su cimiento profundoy» (Dubatti, 2015).

En general, los textos dramaticos contemporaneos buscan fundar un espacio
poético o incluso micropoético, signado por la heterogeneidad, los cruces y las ten-
siones que buscan, consciente o inconscientemente, una:ﬁésclasiﬁcaci(’)n,26 y pode-
mos encontrarnos con dramas que pueden ser considek@Ebs dentro de dos o mas tipos
de los presentados, o bien obras que muestran una Qgémentacién interna; una adap-
tacion puede funcionar como clasica durante la Qr?fnera parte y transformarse en una
adaptacion abruptamente estilizante hacia el:fﬁlal. No obstante, el encuadre de las
obras que se denominan adaptaciones de&t\s@ de los tipos contenidos en este estudio,
tanto como los hibridos, intercambios y‘tensiones posibles entre las categorias, reve-

lan conclusiones que explican en medida el verdadero sentido dialogico, inti-
mo, de las mismas, a la vez que ben algunos de los elementos determinantes de
la poética de nuestro autor. %O

o

%)
CONSIDERACIONE@?‘PARA NUESTRO TRABAJO
HACIA UNA «DRAMATURGIA DE VINCULO INTERTEXTUAL)» COMO COMPLEMENTO

Como observamos, lo que permite distinguir la version/adaptacion de otras formas
de reescritura o traspaso es la presencia y alteracion (en diferentes grados de calidad y
cantidad) de la entidad del texto fuente como referencia fundamental y explicita en el
texto de la adaptacion dentro de todos sus niveles poéticos (tematologico, morfologi-

26 Dubatti (1994) menciona el caso de la adaptacion teatral intercultural, cuya preocupacion ejem-
plifica con los estudios englobados por el eje Oriente/Occidente, marcando el encuentro de visiones de
mundo y concepciones estéticas muy diferentes, como «las relaciones y diferencias que funcionan en
las adaptaciones orientales (teatro chino, hindu, japonés, arabe) de piezas del teatro occidental europeo,
o viceversa» (1994: 17), que también puede ser concebida como una forma mixta que junta la adapta-
cion poética y la genérica, «ya que las concepciones escénicas y textuales son tan diferentes desde el
punto de vista cultural que nos parece movernos en campos genéricos distintos» (1994: 17).

51

brignone.indb 51 05/10/17 21:.06



co, sintactico, textual, semantico, matrices de teatralidad). Igualmente, la conciencia
de que «las poéticas se constituyen desde la enunciacion externa, basta modificar la
enunciacion externa para que un texto ya no sea el mismo (Dubatti, 2015: 1) le otorgan
a las reescrituras, y sobre todo a las versiones/adaptaciones, un lugar preponderante
que incluso se hace notar en la ampliacion del mismo concepto de dramaturgia:

Ya no se utiliza el término para referirse a la produccion literaria-dramatica de
un autor (el escritor de obras teatrales) que compone los textos dramaticos a priori,
antes ¢ independientemente de la puesta en escena de esos textos. Hoy el término
se ha complejizado (Dubatti, 2015).

De esta manera, se distinguen (al menos) cuatro tipos generales de dramaturgia,
organizadas segun la instancia del sujeto creador (dramaturgia de autor, de dramatur-
gista, de director, de actor, de grupo, de adaptador o versionista, con sus respectivas
combinaciones); segin su relacion temporal con la escena (pre-escénica, escénica,
post-escénica); segun los rasgos especificos que imponen susingularidad en la escri-
tura (dramaturgia para actor, para narrador oral, para tit u objetos, para mimo,
para teatro musical, infantil, callejero, etc.) y, finalmente, un tipo de orden dado por
la relacion entre un texto fuente X y un texto destingY; de acuerdo con la formula de
Pichois y Rosseau (1969), que esquematiza los.fandamentos generales del trabajo
comparatista: @)

@)

Pese a la diversidad de titulo&qﬁgzmtenidos, todos los trabajos que estudian la
fortuna, éxitos, influencia y fue@s puede reducirse a un tipo Gnico: X e Y. X puede,
como Y, significar a volunt: continente, una civilizacion, una nacion, la obra
total de una autor, el autorthismo (es el caso mas frecuente), un solo texto, un pa-
saje, una frase, una palabra. No se impone entre las dos variables ningtn limite, ni
el tiempo ni el espa@tb(1969: 96).

2

Dentro de este G thfo tipo de dramaturgias, las adaptaciones constituyen una de
sus muchas posibilidades, pero nos dan el punto de partida para nuestro recorrido.
Dubatti se centra en la necesidad de reflexionar sobre la version o adaptacion drama-
tica para, como observamos en el punto anterior, precisar sus limites y diferenciarla
de otras practicas de reescritura teatral. Pero el concepto resultante de dramaturgia
de adaptacion, si bien constituye una valiosa conquista que nos ayuda a sistematizar
el estudio de este tipo de obras (Dubatti, 2010: 171), deja fuera tanto a las artes no
sucesivas 0 no narrativas (como la plastica, la musica, la arquitectura, etc.), ya que
«no pueden ser “adaptadas” sino absorbidas y transformadas intertextualmente en
uno o mas codigos de puesta en escenay (Dubatti, 1994: 16), asi como tampoco con-
templa otro tipo de transitos reescriturales, igualmente interesantes, que no pertene-
cen al ambito artistico, como las «absorciones y transformaciones» de discursos po-
liticos, historicos, filosoficos, periodisticos, e incluso las confrontaciones con las
reflexiones metapoéticas.
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La intencion de nuestro trabajo es integrar el estudio de las adaptaciones dentro
del contexto delineado por todos estos transitos y apropiaciones cuyos elementos
sustentan y enmarcan a las mismas adaptaciones dentro de la poética del autor, al
exponer sus elementos principales; en otras palabras, buscamos enfocar todas aque-
llas «relaciones X — Y» que configuran la poética mayorguiana y que sirven como
marco poético tanto de las adaptaciones como de las obras originales del autor. En
este sentido, la division establecida por Dubatti (2015) entre dramaturgia de adap-
tacion o version y los otros tipos (no categorizados ni descritos, y enumerados como
dramaturgia de «intertextos, palimpsestos, continuaciones, historias anteriores de un
personaje, citas, plagios, etc.») nos permite intervenir en la agrupacion de estas otras
formas para la concepcion de una focalizacion un tanto mas abarcadora, paralela en
nuestro analisis a la de dramaturgia de adaptacion, que llamaremos dramaturgia de
vinculos intertextuales, porque rastrea las referencias mas o menos directas o reco-
nocibles de un fragmento discursivo X presente (in toto o in parte) en una obra dra-
matica Y. Estas referencias, por lo demas, no explicitan su viaculo con el discurso
predecesor (sin que esto se pueda considerar plagio) o | /%Qplicitan cuando X no
pertenece a una obra narrativa ficcional (por ejemplo, la d?%‘naturgia que parte de un
documento histoérico). En definitiva, la nocidon de dramaturgia de vinculos intertex-
tuales busca complementar en nuestro estudio el cé@gbo de transpolaciones o «rela-
ciones X en Y» que el marco de la dramaturgi de adaptacion deja fuera. Asi, la
perspectiva de estudios que planteamos pro;ﬁ\ un campo en el cual se retinen, in-
teractuan y se interrelacionan elementos enecientes a otras areas del Teatro Com-
parado (Dubatti), como la interdiscursividad, la tematologia, las reflexiones meta-
poéticas y las relaciones de circula 'ﬁy traduccion. Siguiendo entonces la configu-
racion de Pichois y Rousseau, m@‘ﬁ«a concepcion de dramaturgia de vinculos inter-
textuales puede enfocarse en lalrelacion entre diferentes fragmentos de obras drama-
ticas que aparecen en una obra resultante (palimpsestos), pero también en la relaciéon
entre sus autores, sus é@Qos historico-culturales, sus paises, la prensa, la historia,
la filosofia, etc.; cua q&ﬁ‘er elemento perteneciente a cualquier arte, disciplina o terri-
torialidad cultural puede ser X, pero con el requisito sine quo non de que Y sea una
obra dramatica. Asi, el término vinculo, entendido como «unién o atadura de una
persona o cosa con otra» (DLE) engloba y hace visibles las relaciones mas dificiles
de percibir entre un texto y su(s) fuente(s), muchas veces etiquetadas como relacio-
nes de apropiacion, asimilacion, absorcion, etc. Como en nuestro trabajo analizamos
las adaptaciones desde el esquema de dramaturgia de adaptacion presentado por
Dubatti (1994; 2015), en el momento de focalizar nuestro estudio desde la perspec-
tiva de dramaturgia de vinculos intertextuales nos detendremos principalmente en
las huellas de los transitos presentes en las obras denominadas «originalesy, aunque,
eventualmente, también podemos dedicarnos a entrecruzar o imbricar los analisis
con el foco sobre «presencias» diferentes en una obra clasificada como adaptacion
(por ejemplo, la configuracion kafkiana de los personajes animalizados en la obra de
Mayorga, que comienza en su adaptacion de la novela cervantina «El coloquio de los
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perros»y —Palabra de perro (2003b)— y se extiende a otros dramas «originales» del
autor). En este sentido, si bien sabemos que toda obra posee «vinculos» con otros
textos y otros discursos que la preceden, nuestra idea de una dramaturgia de vinculos
es menos una ontologia que una perspectiva de analisis o una estrategia heuristica;
por ello, no pretendemos un logro similar al concepto de dramaturgia de adaptacion,
los tipos o enfoques que presentaremos para nuestro trabajo, si bien podrian ser sus-
ceptibles de acomodarse al estudio de otros autores, han sido delineados de acuerdo
con unas micropoéticas pertenecientes a un autor particular (Juan Mayorga), buscan-
do relaciones y aspectos que retinan los rasgos de su poética.

Para la configuracion de los enfoques de andlisis en los que agruparemos las re-
laciones propias de nuestra conceptualizacion partimos del estudio de la intertextua-
lidad propuesto por la semiotica francesa. Dentro de sus principales referentes, J.
Kristeva (1982) parte de la idea bajtiniana de dialogismo para concebir a los textos
como «absorcion y transformacion de otro texto» (1982: 23) en una cadena infinita,
que construye la imagen de una cultura conformada por un «mosaico» de enuncia-
dos, que de ese modo son inconcebibles gestandose de la dh. Genette (1982) nos
ofrece un marco operacional que parte de una idea general@gi cinco formas de trans-
textualidad, dentro de las cuales, la intertextualidad se@? uno de sus tipos o formas.?’
El autor define esta forma como «la relacion de co-Qf%sencia de un texto en otro, [...]
la presencia efectiva de un texto en otro» (19822\?21). La clasificacion de las formas
de intertextualidad que realiza Genette comi@@a con el reconocimiento de tres prac-
ticas intertextuales: la cita, el plagio y la atusion, siendo concebidas como las estra-
tegias particulares que reenvian necesg\ﬁmente a un texto anterior. Para diferenciar
estas tres practicas, Genette toma o referente al intertexto, definido como un
enunciado (o parte de un enuncia@ que se reconoce como extrapolado de otro texto
anterior y que esta «intercalado» en un nuevo texto. A partir de esta referencia, el
plagio es visto como una «ighitacion» que no establece distancia (en tanto no-simila-
ridad) entre la palabra prépia y la ajena, por lo que no se concibe como intertextuali-
dad. La citacién y la alusion, entonces, son formas que representan los dos extremos
posibles del intertex?%) en todo proceso intertextual. El proceso de citacion seria «la
forma mas explicita y literal del intertexto» (1982: 92), es decir, el mas fiel, el mas
cercano a la palabra del otro, hasta tal punto que a veces utiliza las comillas o una
tipografia distinta, mientras que la alusion representa el otro extremo, la forma mas
lejana e imperceptible de referirse a la palabra ajena. En este caso, se recodifica lo ya
codificado en un texto anterior, y los rasgos distintivos de esa codificacion se eviden-
cian en el acto de una nueva comunicacion.?® En este punto, nos resulta provechoso

7 La transtextualidad es definida por Genette como «todo lo que pone al texto en relacion, manifiesta
o0 secreta, con otro texto» (Genette, 1982: 10). Las cinco formas presentadas son: la hipertextualidad
(relacion entre un hipertexto y un hipotexto); la architextualidad (titulos o subtitulos que orientan la ex-
pectativa del lector en tanto referencia genérica); la metatextualidad (relaciones que unen a un texto con
otro sin citarlo); 1a paratextualidad (relaciones del texto con todo lo que lo «rodea») y la intertextualidad.

2 Asimismo, el autor define tres grandes tipos de intertextualidad; a saber, la autotextualidad (que
abarca las referencias dentro de un mismo texto), la intertextualidad limitada, que se ocupa de las rela-
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sumar para nuestro estudio la distincion realizada por José Enrique Martinez Fernan-
dez (2001: 81) entre intertextos verbales e intertextos no-verbales, diferenciados de-
pendiendo de que la naturaleza del texto o discurso fuente u original se comprenda o
no dentro de los dominios lingiiisticos, lo cual permite en los estudios dramaticos, y
en el nuestro en particular, la posibilidad de considerar dentro del segundo grupo los
elementos propios de la puesta en escena, muchas veces descritos en las acotaciones
(por ejemplo, la aparicion de un elemento de utileria o de una imagen perteneciente
a un cuadro, o que remite a una pelicula, o a una fotografia iconica y reconocible).
Esta seccion de nuestro aparato metodologico busca insertarse como comple-
mento a los estudios de dramaturgias de adaptacion propuestos dentro de las «dra-
maturgias de relaciones X en ¥» que reconoce el Teatro Comparado, por lo que es
preciso justificar esa idea desde los primeros modelos de la Literatura Comparada.
En ese sentido, Claudio Guillén (2005) sefala la conveniencia del analisis intertex-
tual para el comparatista cuando enfrenta la idea de intertexto con la nocion de «in-

fluencia»: <&
<O

El beneficio para los comparatistas es considerabl?}kl hablar de intertexto, esta
clarisimo que queremos denotar algo que aparece.gn’la obra, que esta en ella, no un
largo proceso genético en que interesaba ante t9do el transito, el crecimiento, rele-
gando a un segundo plano lo mismo el origerque el resultado. Nos esforzabamos
los comparatistas por distinguir entre lacififluencia y un cierto X, desprovisto de
ambigiiedad; y este X es lo que ahora se-denomina intertexto (2005: 289/290).

Q¥

Por otra parte, el autor propone u@’élétodo para la investigacion que focaliza en
las relaciones posibles entre poemass ensayos o novelas; profundizando los extremos
del intertexto definidos por Genette (cita y alusién), Guillén elabora dos vias de apli-
cacion de la intertextualidad para el analisis comparativo. En primer lugar, se consi-
dera una linea cuyos extréfos son la alusion y la inclusion (2005: 294), es decir, la
simple alusion o remizg&encia implicita de otras obras y la inclusion explicita de
palabras, formas o cturas tematicas ajenas; en segundo lugar, y dentro del pro-
ceso de inclusion, es preciso distinguir una via que va de la citacion a la significacion
(2005: 295). La citacion seria un tipo de inclusion que se limita a evocar autoridades
sin que intervenga decisivamente en el contenido fundamental de la obra. La signifi-
cacion se produciria cuando la obra se construye en torno a las palabras citadas, que
se convierten en el nacleo semantico de la misma.? En este sentido, el estudio del

ciones establecidas entre los textos pertenecientes a un mismo autor, y la intertextualidad general,
ocupada de las relaciones entre textos de diferentes autores, no necesariamente estéticos o ficcionaliza-
dos. Este tltimo tipo es definido como el proceso en el que «un texto anterior se funde en un texto re-
ceptor de manera casi indistinguible, [...] aflorando apenas a la superficie, determinando el tono arcaico
del texto visible».

¥ Las posibilidades permiten combinaciones entre los tipos, ya que también «hay alusiones signi-
ficativas [...] e inclusiones que son citaciones de alcance sobre todo contextual y relativamente fugaz»
(Guillén, 2005: 295).
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intertexto abarca todas las propuestas enumeradas por Dubatti para ejemplificar los
tipos de dramaturgia que clasificaba por su relacion X — Y.

La propuesta de la intertextualidad plantea la palabra como un «cruce», un dié-
logo de varias escrituras producido entre tres lenguajes o partes; el del escritor, el del
destinatario (considerandolo tanto dentro como fuera de la obra) y el del contexto
cultural, actual o anterior.’* Desde una perspectiva semiotica, podemos partir de este
esquema concibiendo la idea de dramaturgia como texto pensado y escrito para su
representacion, lo que multiplica las relaciones de verticalidad y horizontalidad, des-
nudando la idea del teatro como un «despilfarro semioldgico» (José Maria Diez
Borque, en Guillén, 2005: 186), que Graciela Balestrino (2002) explica en su tesis
sobre la reescritura en la dramaturgia de Alfonso Sastre.*!

Cuando se trabaja exclusivamente con textos escritos, como es nuestro caso, la
intencion y la busqueda del convivio deben interceder exclusivamente en el espacio
psiquico del lector/critico, que debe ponerse en posicion de lector/espectador para
asimilar en el texto dramatico un nuevo sentido «vertical», quexabarque todo ese re-
corrido de multiples voces, esto es, prestando especial ateuicidon a las matrices de
teatralidad presentes en el texto a la hora de relacionar lag-obras y apreciar las dife-
rencias de sus plantemientos. Asi, en concordancia y @aralelo con el estudio de las
adaptaciones, las matrices de teatralidad presentes@%las dramaturgias de vinculos
seran focalizadas desde la categorizacion propug‘s?é por Jos¢ Luis Garcia Barrientos
(2012). Por lo tanto, nuestra propuesta de di@aturgia de vinculo intertextual con-
feccionada para el estudio de la obra de %‘@yorga nos permitira observar:

N

— Vinculos de tipo interdisc @0: se focaliza sobre la presencia de intertex-
tos verbales y no Verbales$§ﬁenecientes a disciplinas artisticas no narrativas
(pintura, escultura, fotografia) o la presencia de discursos no ficcionales X
transformados en elementos de significacion, normas o puntos de partida
para una obra te (ral Y. Este enfoque relaciona la idea de intertextualidad
estética (Genette; 1982: 18) con los estudios de Estética comparada (Dubat-
ti, 2004: 38)§ n nuestro caso, nos dedicaremos mayormente al reconoci-
miento de intertextos provenientes de la Filosofia y la Historia, y su particu-
lar implicancia en los niveles de lo dramatico, aunque también la obra de

30 «Asi la palabra, que es doble, que es una y otra a la vez, puede considerarse de un modo vertical
u horizontal. Horizontalmente, la palabra pertenece a la par a quien escribe y a quien lee [...], y, verti-
calmente, al texto en cuestion y a otros anteriores o diferentes» (Guillén, 2005: 288).

31 En primer lugar, lo que diferencia al texto dramatico de otros textos pertenecientes al discurso li-
terario es que «duplica» la doble enunciacion propia de cualquier texto, lo cual es visto como una «poli-
fonia a cuatro voces» (Balestrino, 2002: 85), al estar formada por dos conjuntos discursivos (el discurso
informante, cuyo destinador es el escritor/dramaturgo, y el discurso relatado o didlogo, que es el discur-
so de los personajes), que, a su vez, se encuentran ubicados dentro de otro proceso de comunicacion:
aquel que une al escritor con su publico. Por otra parte, en la representacion también se plantea una doble
enunciacion: «la situacion escénica (donde los teatristas se constituyen en emisores activos) y la situacion
representada (imaginaria, construida con los personajes)» (Balestrino, 2002: 90). Esta estructura de cua-
tro voces es polifonica, porque en ella se entraman las voces de los dos locutores (sujeto textual y perso-
najes), asi como la voz y la audicion del destinatario-interlocutor y, finalmente, del lector/espectador.
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Mayorga muestra otras fuentes, como la prensa, y otros intertextos artisticos
no narrativos y no verbales, como la fotografia.

— Vinculos de tipo tematologico-imagolégico: se observan los intertextos
(verbales y no verbales) que revelan motivos, atmosferas, imagenes, presen-
tes en la obra de un autor ¥ en relacion con determinadas obras o determina-
dos autores X, desde los niveles o formas intertextuales —cita, significacion,
inclusion y alusion—, y su implicacion en lo dramatico. Este enfoque guarda
una estrecha relacion con los estudios de Tematologia Comparada (Dubatti,
2004: 37), ya que parte del «analisis de la transmision y reelaboracion de
unidades tematoldgicas (motivos, alusiones, simbolos, tipos, etc.)», asi como
con la subarea denominada Imagologia, que estudia la representacion de «lo
extranjero» en contextos territoriales especificos y en su dimension suprate-
rritorial y cartografica. Esta perspectiva nos permite considerar dramas cer-
canos a la denominacién de «adaptaciones libresy», pero que no se conciben
como tales porque no reconocen el texto anterior comp. génesis o razon de
ser, sino como un simple «disparador»; muchas Vecssgno entre tantos, como
el caso de la dramaturgia de pastiche o palimpsesto:

— Vinculos de circulacion y traduccion: en elcaso (como es el nuestro) de
que un autor ¥ haya recorrido otros lugareSZEﬁe hayan dejado algun tipo de
huella en su obra o conozca otros idionz?svél punto de incurrir en traduccio-
nes de una lengua X, los vinculos de gfi)culacio'n v traduccion analizan estos
«mapas de circulacion» (Dubatti, 2004: 43) o transpolaciones idiomaticas en
tanto datos estadisticos que co@ ementan y fundamentan el analisis de las
relaciones entre ese autor z otro autor, una poética, o incluso la cultura
perteneciente a la lengua

— Vinculos de tipo metapoético: considera para el analisis de las obras de un
autor las relaciones gon su propia obra, asi como (en caso de poseerla) con su
propia teoria y tipo de escritos autorreferenciales, principalmente desde
el punto de \lé‘ de la intertextualidad limitada (Genette, 1982: 19).

Estas relaciones exigen un andlisis en combinacidon; muchas veces, los intertex-
tos presentes en las obras que podemos considerar como pertenecientes a alglin tipo
de vinculo sefialado no pueden comprenderse sin la «colaboracion» de otros tipos.
Por este motivo, en nuestro trabajo presentaremos apartados generales que combinan
varios de estos vinculos intertextuales, dispuestos por su importancia o preponderan-
cia para nuestro analisis, o bien a partir de las relaciones que se muestran con mayor
recurrencia.

La expansion de nuestro marco tedrico de relaciones conlleva una ampliacion
del corpus de textos de Mayorga seleccionados para nuestro trabajo, asi como tam-
bién un aumento en lo que respecta a las «fuentes», que ya no se limitan a textos
narrativos ficcionales; la posibilidad del estudio intertextual nos permite concebir X
como intertextos historicos, filosoficos, artisticos, etc. Queda claro que el marco con-

57

brignone.indb 57 05/10/17 21:.06



formado para nuestro trabajo se propone analizar los traslados mas relevantes que
tienen a la dramaturgia de Mayorga como destino (Y), y no al revés, es decir, deja-
mos fuera de nuestro estudio el amplio campo de la recepcion de la obra de Mayorga
en el mundo, que implica traducciones de su obra a otros idiomas, puestas en escena,
ediciones, criticas, asi como adaptaciones cinematograficas, etc. Por otra parte, la
limitacion a un trabajo basado en textos escritos deja fuera de nuestro enfoque la
tarea ejercida por Mayorga como director, paralela en la actualidad a su labor como
dramaturgo (con un comienzo posterior en la carrera del autor), ya que, en definitiva,
nos restringimos desde este marco operativo a la vasta empresa que tiene el objetivo
de configurar la poética del autor en funcion de estos recorridos, de estas «absorcio-
nes y transformaciones» que opera y refleja en todos los niveles de su escritura.

En este sentido, sabemos que toda poética «se desplaza entre lo universal y lo
particular, entre lo abstracto y lo interno, entre lo general y lo concreto» (Dubatti,
2010: 2), por lo que el Teatro Comparado va a diferenciar tipos de poéticas segun el
grado de abstraccion y de participacion de sus rasgos en un individuo o en un grupo
de entes poéticos. A partir del desplazamiento de lo partic a lo abstracto, la dis-
ciplina distingue cuatro tipos basicos de poéticas: las niicropoéticas o poéticas de
individuos poéticos (la poiesis considerada en su mandféstacion concreta individual)
es la poética de un ente poético particular (Dubatti,QBD9: 6). Se conciben como «es-
pacios poéticos de heterogeneidad, tension, deth\Y,‘ cruce, hibridez de diferentes ma-
teriales y procedimientos, espacios de difer@a y variacion», por lo cual propicia
una mirada que tiene en cuenta la complegjidad y la multiplicidad internas. De este
modo, la confrontacion de dos o mas r@opoéticas para la conformacion de un con-
junto resulta un ejercicio provechosopara el conocimiento de cada micropoética en
si. En segundo orden, las macropeéticas o poéticas de conjuntos estan integradas por
dos o més individuos poéticost\gbs el resultado de «los rasgos comunes y las diferen-
cias de un conjunto de en\t@@poéﬁcos seleccionados (de un autor, una época, de una
formacion, de contextog’¢ercanos o distantes, etc.)» (Dubatti, 2009: 7). En tercer
lugar, el autor ubica é@brohipoéticas 0 poéticas abstractas, que son definidas como
«un modelo abstracto, 16gico-poético, histdrico o ahistorico, que excede las realiza-
ciones textuales concretas y se desentiende de éstas» (2009: 7). Finalmente, las poé-
ticas incluidas o poéticas enmarcadas de segundo grado implican la inscripcién de
una poética dentro de la micropoética (que adquiere el valor de poética-marco).

El disefio de nuestro recorrido implica un trayecto por via de inferencia inducti-
va, a partir de la confrontacion de las micropoéticas de Mayorga entre si pero, prin-
cipalmente, con otras micropoéticas provenientes de las artes, el teatro, la literatura,
la historia, la filosofia, la prensa, etc., para establecer la conformacion de una macro-
poética del autor. Desde alli, podremos configurar una archipoética,* en el sentido de

32 «En el trayecto inductivo, las macropoéticas marcan un paso mas hacia la abstraccion de los

modelos 16gicos: son generalmente el camino indispensable para la elaboracion de las archipoéticas»
(2011: 4).

58

brignone.indb 58 05/10/17 21:.06



«un modelo abstracto derivado de los datos provistos por la macropoética» (Dubatti,
2010: 6).

Las relaciones de vinculos que, desde nuestro punto de vista, enmarcan y sostie-
nen otros traspasos, como las adaptaciones, y configuran conjuntamente la poética
de un autor como Mayorga requieren un encauce en su estudio que, a su vez, dé
cuenta en las conclusiones de la interculturalidad como rasgo caracteristico de la
misma. Siguiendo esta premisa, en el siguiente apartado ordenamos los conceptos
centrales de acuerdo con la disposicion en nuestro trabajo.

EJES DE NUESTRO TRABAJO: LO (INTRA)NACIONAL Y LO INTERNACIONAL.
MODELOS DE TERRITORIALIDAD

Como ya hemos visto, la disciplina de Teatro Comparado necesariamente gira en
torno de una problematizacion sobre la territorialidad en cualguiera de sus formas,
ya sea por vinculos topograficos (de pertenencia geograficata‘tal ciudad, tal region,
tal pais, tal continente, de traslados, viajes, exilios, etc.), de diacronicidad (aspectos
de la historicidad en su proyeccion en el tiempo), degsincronicidad (aspectos de la
historicidad en la simultaneidad) o incluso de supefacion de la territorialidad. Debi-
do a los propios intereses de su génesis, el mar \de las relaciones estudiadas por el
Teatro Comparado comienza por centrarse p@ipalmente en la distincion a partir de
los vinculos topogradficos entre las relaci nacionales (que quedan fuera de su al-
cance o intereses) y las internacionaleséEn nuestro caso, la diferencia entre todos los
traslados o transpolaciones (intra)ngcionales de las internacionales constituyen el
eje principal que divide las dos es del estudio. Las relaciones intra-nacionales
implican casi siempre Vinculg)dlacrénicos esenciales para la confrontacion de las
micropoéticas. ‘

Dentro del marco df@g relaciones internacionales, sin duda las mas recurrentes
y configuradoras, el ggiero de transpolaciones que presenta la obra de Juan Mayor-
ga demuestra una serie tan amplia y con tantos autores, culturas, literaturas, doctri-
nas filosoficas, tropos historicos, etc., que nos exige una subclasificacion interna.
Para esta empresa, optaremos por una combinacion de diferentes concepciones de
territorialidad, que en algunos casos exceden o no coinciden con los territorios de-
marcados politico-geograficamente.

En el caso de los autores y demas fuentes que englobamos como pertenecientes
a la cultura alemana, tomaremos el parametro de la /engua como territorialidad cul-
tural, es decir, la lengua (el idioma) como representacion de una cultura.>® Esta con-
sideracion nos permitira concebir el estudio de las adaptaciones y las obras origina-
les de Mayorga ordenadas segun la lengua como pertenencia a la cultura. Asi, por

3 «El estudio de las influencias internacionales viene a ser el de las relaciones no entre naciones o

nacionalidades, sino entre unas lenguas y otras» (Guillén, 2005: 283).
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ejemplo, concebimos autores como Kafka o Diirrenmatt dentro de la territorialidad
de la lengua alemana.

El mismo Mayorga emparenta, a partir de los postulados de W. Benjamin, los
conceptos de adaptacion y traduccion, lo cual representa para nuestro trabajo una
imbricacion metodologica de poca practicidad, al menos inicialmente. Pero el espa-
fiol también extiende la idea de traduccion hacia la cadena de procesos que implica
el mismo quehacer teatral:

Intentando acoger lo que residia en la lengua original, el traductor ha de ahon-
dar en su propia lengua. [...] Esa vision benjaminiana de la tarea del traductor puede
aplicarse a cada uno de los momentos del hecho teatral, porque el teatro es una ca-
dena de traducciones, de desplazamientos: el texto es traducido por el director, cuya
lectura es a su vez desplazada por los actores, etc. Finalmente, cada espectador
completa el espectaculo —lo traduce— desde su propia experiencia (Mayorga,

2010a).
Q_

Si el ejercicio del teatrista (en cualquiera de sus forme@'} es un modo de traduc-
cion, y si una traduccion no implica solo un traspaso iq.i matico mas o menos fiel,
sino el traspaso de una «mirada del mundo» a otra §g‘ definitiva el traspaso de una
cultura a otra, nuestra idea de lengua como territ@;l lidad cultural nos permite orde-
nar y configurar la poética del autor espafiol de<acuerdo con estos traspasos intercul-
turales. Asi, el parametro de la lengua comoérritorialidad cultural, de algin modo,
compensa en nuestro trabajo los conce % al conjugar la nocién de transpolacion
intercultural en la dramaturgia de M@( rga con su idea filosofica de la traduccion
emparentada al mismo teatro: la /e ia es en nuestro estudio el territorio que demar-
ca la pertenencia de un texto a 6@1 cultura determinada; por lo tanto, las adaptacio-
nes, asi como los vinculos que observaremos, implican un traslado que, si bien se
enmarca en una lengua, s@%oncibe dentro de una territorialidad «macroy, definida
como la cultura que estd@epresenta.

En el caso de lagfuentes provenientes de la Grecia clasica, adoptaremos como
forma de territorialidad la idea de cultura (en el sentido de «conjunto de modos de
vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo artistico, cientifico, indus-
trial, en una época, grupo social, etc.» /DLE]). En este caso, no buscamos una con-
frontacion con la lengua, sino una comparacion diacronica entre las poéticas que
permita resaltar los conceptos pertenecientes a esta cultura que son retomados y re-
contextualizados en la obra mayorguiana.

En otros casos (Rusia, Francia, Italia, Inglaterra) mantenemos la concepcion de
territorios politico-geograficos o «nacionesy», ya que no hay una relacion directa con
la lengua pero, sobre todo, porque en mas de un caso resultan fundamentales los
mapas de circulacion como punto de partida para pensar las relaciones. En el caso de
los vinculos con Argentina, esta perspectiva nos permitira contemplar transitos den-
tro de las variantes de una misma lengua en diferentes territorialidades. Para las re-
flexiones a partir del contacto con el teatro chino, previo mapa de circulacion, foca-
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lizaremos la nocioén de territorialidad desde la perspectiva de «enfrentamiento»
Oriente/Occidente, por lo que los modelos expuestos nos permitiran abordar un aba-
nico de diversas formas de relacion.

BREVE CARTOGRAF{A TEORICA

De este modo, a partir de una diferenciacion inicial entre lo intranacional, es
decir, las obras que presentan vinculos con lo espafiol y las adaptaciones de autores
espafioles, y lo internacional, que encierra los vinculos y adaptaciones provenientes
de la cultura griega clasica, de Alemania, de Rusia, de Inglaterra, y de otras culturas,
cada una de las obras que reunimos en nuestro trabajo sera estudiada sobre la base de
nuestro aparato teorico, segun su correspondencia. A fin de evitar confusiones termi-
nologicas, a continuacion ordenamos los contenidos de nuestro marco tedrico meto-
dologico en una puesta en paralelo de los aparatos pertenecientes al estudio de dra-
maturgias de vinculo y adaptacion a partir de los cuales sg(a@ focalizadas cada una
de las mencionadas territorialidades (lenguas/culturas). o~

&
QY
Q¥
— Interdiscursivos, C)O
. tematolégicos : "
Dramaturgias g Qtn?értextos (citacion,
devinculos | 4 _ magolégicos, élg significacion,
intertextuales metapoéticos, <<\ inclusion, alusion)
de circulacié@((/
ytraduccic’@
o
((,Q‘ — Historial Niveles de la
N L. | ) ) fabula, textual,
— Genéricas 7 — Discursiva lingistico,
— Mixta | morfologico,
Dramaturgias ~ semantico y
de adaptacion || matrices de
teatralidad
— Clasica — Formal
» — Recontextuali-
- — Estilizante zadora
— Poéticas
— Transgresora
— Libre
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Como vemos, los estudios de dramaturgias de adaptacion y dramaturgias de
vinculos intertextuales no constituyen sistemas similares de enfoque. Al partir de
obras literarias o teatrales concretas, las dramaturgias de adaptacion (Dubatti) se
dividen en primera instancia en adaptaciones genéricas y poéticas. En el caso parti-
cular de las adaptaciones genéricas, que indican una articulacion en el traspaso del
modo narrativo al modo dramatico, remitiremos en ocasiones a la tipologia de San-
chis Sinisterra, quien establece una clasificacion entre dramaturgia historial, discur-
siva y mixta (Sanchis Sinisterra, 2012) y, en el caso de las adaptaciones poéticas, el
mismo Dubatti (2015) nos ofrece la clasificacion en clésica, estilizante (que, a su
vez, puede ser formal o recontextualizadora), transgresora y libre. Por su parte, al no
surgir de obras concretas, sino de discursos, temas, imagenes y otro tipo de dispara-
dores, la dramaturgia de vinculos retine todas estas formas de relaciones —interdis-
cursividad, tematologia, metapoética, circulacion y traduccion (Dubatti, 2004)— a
partir del analisis de la intertextualidad y sus formas de citacion, alusion, inclusion y
significacion (Guillén, 2005). Asimismo, tanto las dramaturgiag-de adaptacion como
las dramaturgias de vinculos comparten el estudio de sus g\@les de relacion (cam-
bios), en el caso de las primeras, o intervencion, en el caso’de las segundas, a partir
de una combinacion del analisis de la fabula, lingﬁisk'(c%: semantico, morfologico y
sintactico, y una atencion especial en las matriceSZXé teatralidad, dispuestas en la
focalizacion de texto, tiempo, espacio, persona@? y visién o recepcion (Garcia Ba-
rrientos, 2012).

De este modo, pese a no coincidir en &wchos pasajes de su recorrido teorico, los
estudios de dramaturgias de vinculos {%\bertextuales y dramaturgias de adaptacion
trabajan en colaboracion, ya que lqz@lacién de intercambio o cooperacion que las
unifica en cada uno de los nﬁcle§<radica en la territorialidad compartida. Dicha te-
rritorialidad (en tanto lengua %@u tura) constituye asi el punto en comun y el nticleo
que les da unicidad a los d@s grandes tipos de dramaturgias que comprenden cada
una de las culturas contg}ég:s en nuestro estudio. Cabe aclarar también que, tanto
dentro de las relacio ngntra—nacionales como en el interior de los diferentes bloques
dedicados a los trains%tos 0 apropiaciones internacionales que consideramos prepon-
derantes, nuestro estudio establece un recorrido que propone los vinculos como un
proceso previo a las adaptaciones (lo que en muchos casos tiene su justificacion
cronologica). Por este motivo, los analisis comenzaran su trayecto desde los vinculos
y transitos principales que ligan de alguna manera la obra del autor con cada lengua/
cultura (en los apartados sobre dramaturgias de vinculo), hasta las adaptaciones, que
cierran el recorrido por las huellas mas constatables de las mismas.
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INTRODUCCION:

PARABOLA DE ESPANA Y EL UNIVERSO

?9

Creo que en la Espana del Siglo-de Oro hubo entre teatro y sociedad
una intima conexion que poco@ poco se fue debilitando. [...] Para que en
Espafia vuelva a darse una @fanza entre el teatro y la gente, solo vislum-
bro una via: hacer un teatfo que enriquezca a la gente; que la haga mas
rica en experiencia, e(ﬁmoria, en capacidad de mirar y de escuchar.

Q?\ Juan MAYORGA

Si bien los estudios de Lif\égtura Comparada y Teatro Comparado dan prioridad
a las relaciones internacionales, nuestro propoésito de delinear una poética de la dra-
maturgia de Juan May 7 a partir de los transitos y apropiaciones que la nutren no
puede obviar las re]@@ones intra-nacionales, es decir, los elementos que revelan en
la obra de nuestro autor los multiples contactos con la cultura espafiola. Este enfoque
se hace visible principalmente en dos aspectos preponderantes: en primer lugar, lo
relativo a la primera etapa de su formacion, tanto en lo académico en general como
en lo dramaturgico en particular; en segundo lugar, las huellas visibles de esa forma-
cion en las adaptaciones de varias obras literarias y teatrales correspondientes a los
«clasicosy» espafioles, ademas de ciertos elementos pertenecientes a las problemati-
cas sociales y a la historia de Espafia.

En cuanto al primer punto, reconocemos con el autor la importancia de los pri-
meros talleres y cursos realizados al comenzar la década de los noventa con grandes
maestros, como Sanchis Sinisterra o0 Marco Antonio de la Parra.! Asimismo, debe-

! «Entre los talleres de dramaturgia en que participé, me marcé especialmente el dirigido por Marco
Antonio de la Parra en el CNNTE a principios de los noventa. En ése y otros talleres, ademas de recibir
mucha informacién y de experimentar con distintos elementos de la escritura dramatica, aprendi a es-
cuchar criticas a mis textos. [...] Ademas he tenido la suerte de participar en muy ricas y diversas expe-
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mos considerar la formacion académica no vinculada inicialmente con lo teatral, es
decir, las matematicas y la filosofia, ya que en el caso de este autor terminan por
nutrirlo desde su base:

Considero fundamentales para mi formaciéon como dramaturgo mis estudios uni-
versitarios de Filosofia (licenciatura y doctorado en la UNED) y de Matematicas
(licenciatura en la Universidad Autonoma de Madrid). En mi teatro hay una queren-
cia por las preguntas sin respuesta —las que interesan a la filosofia—, y una bus-
queda de un lenguaje esencial, sin grasa —como el del matematico— (J. Mayorga,
en Gies, 2010).

En cuanto a la Filosofia como «esquemay de las preguntas trascendentes, nece-
sarias para el teatro de Mayorga, resulta preponderante su formacion bajo la tutela
del doctor Manuel Reyes Mate, director de su tesis doctoral, cuya influencia ha sido
manifestada por el autor en mas de una entrevista o escrito.>

Por otro lado, también deberiamos considerar como ex ncias decisivas para
su trabajo como dramaturgo las primeras puestas en escenq%e sus obras que, bajo la
direccion de otros directores, contribuyen al procedimiento obligatorio y definitivo
de todo texto dramatico que se precie de tal y, en esgséntido, terminan de consolidar
su trabajo como escritor. Esas representaciones s@gician en el afio 1994 con el dra-
ma Mas ceniza en el teatro La Cuarta Pared (@QMadrid, una de las llamadas «salas
alternativasy, para luego comenzar a ganars&hn lugar en los grandes teatros de Es-
pafia, como el Maria Guerrero, donde Qh%fa en el ano 1999 con Cartas de amor a
Stalin. Desde entonces, el teatro de @ orga se siente comodo en cualquier tipo de
espacio, desde las pequenas sala%%as o menos experimentales hasta los grandes
teatros publicos, asi como en | teatros «comerciales» —el Bellas Artes de Madrid
o ¢l Romea de Barcelona, 1@1&] emplo—, extendiéndose por todo el territorio espa-
fiol y proyectandose a g@ parte del mundo. En este punto no podemos dejar de
considerar a algunos dzgff‘{‘lamrgos y directores fundamentales para la trayectoria dra-
matica de nuestro auﬁﬁ’, como el caso de Guillermo Heras, uno de los teatristas espa-
foles que mas textos de Mayorga ha confrontado con la escena, ademas de ser uno
de los mayores impulsores para su dedicacion a la direccion.

Con referencia al segundo punto, de contacto con la cultura, la literatura y el
teatro espaiiol, en los siguientes apartados observaremos las relaciones visibles en la
dramaturgia de Mayorga pertenecientes a la cultura, la sociedad y la historia de Es-
pafia y su tratamiento, desde nuestra perspectiva de dramaturgia de vinculos, hasta el

riencias —talleres, grupos de estudio sobre el teatro del Siglo de Oro, laboratorios de dramaturgia acto-
ral...— lideradas por José Sanchis Sinisterra desde su llegada a Madrid a finales de los noventa» (en
Gies, 2010). )

2 «A mi juicio, en la obra de Reyes Mate hay elementos para lo que podriamos llamar una Etica de
la Representacion que, centrada en la exigencia de nunca desoir el silencio de las victimas, replantea las
preguntas fundamentales ante las que se enfrenta cualquier creador: ;Qué es necesario representar?
(Qué es posible representar? ;Qué deja fuera toda representacion?» (Mayorga, 2010b).
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estudio de las adaptaciones (genéricas y poéticas) de obras literarias y dramas perte-
necientes a autores espafioles. Un rasgo en comun que cruza todos estos dramas tiene
que ver con una de las busquedas fundamentales del teatro de Mayorga, es decir, la
universalidad del problema particular. Desde nuestra perspectiva, lo espafiol en el
teatro de Mayorga no aparecera como «lo propio» en mayor medida que como vincu-
lo con lo humano, con lo Universal; en un movimiento parabdlico, la escritura del
autor (e incluso muchas de sus posteriores auto-reescrituras o correcciones) busca un
enfoque vinculante de Espafia como imagen o metafora que cabe en cualquier otro
lugar del mundo. En este sentido, no nos detendremos en un estudio sobre lo que el
autor denomina «Teatro Historico de Urgenciay, que, como su denominacion antici-
pa, se ocupa de la dramatizacion de episodios histdricos inmediatos.* El topico se
reduce a la obra Alejandro y Ana: lo que Espariia no pudo ver del banquete de la boda
de la hija del presidente, escrita junto a Juan Cavestany y representada en el afio
2003, casi inmediatamente después del casamiento de la hija de Aznar.*

Siguiendo estas premisas, las obras incluidas en nuestro estadio de dramaturgias
de vinculos comprenden dos tematicas: en primer lugar, el &Qamiento de la proble-
matica historica a partir de la Guerra Civil espafiola, d&%rvada en tanto «tropos
universal de la memoria» (Huyssen, 2007: 17), conju@mente con el franquismo en
tanto consecuencia ineludible de la guerra, cuestidnes que han dejado una honda
huella en la memoria de Espana proyectada ha presente; en segundo lugar, y en
muchos puntos relacionado con lo anterior, @Pcerna del exilio y la inmigracion, de
profundo arraigo en el tratamiento de toda-la cultura espafiola en su rica historia,
pero que incluye en si mismo la idea d{\hansito, de pasaje y, sobre todo, de extrafa-
miento. Por otra parte, el vasto nﬁrzg@de dramas agrupados en el estudio de drama-
turgias de adaptacion imprime lasidea de universalidad desde los mismos nombres
de los autores y desde las obragversionadas, sobre todo teniendo en cuenta las tema-
ticas elaboradas en las mismas.

2
3 «Andrés Lima me vigd-a ver con el Hola! en la mano, lo desplegd para mostrarme el banquete de
El Escorial y me dijo: “jTenemos que hacer algo!”. Desde entonces, uso la expresion Teatro Historico

de Urgencia para referirme a esta clase de espectaculos. Nuestro sueflo seria hacer teatro sobre lo que
acaba de pasar» (J. Mayorga, en Monfort, 20006).

4 Ademas de su caracter de obra escrita en colaboracion, las marcas que ligan al drama con persona-
jes de la escena politica espafiola de los primeros afios del siglo xxi1 la transforman en una satira politica
repleta de «guifios» exclusivos a un publico espaiiol, lo que reduce sus posibilidades de universalidad.

5 Cercano de su segunda década, el siglo xx1 reafirma ciertas busquedas e indagaciones que se re-
flejan y definen en los discursos y las tendencias de sus politicas y son, de alguna manera, plasmadas
por las manifestaciones culturales que las surcan. Asi, una de las problematicas que mas debates ha
generado en esos ambitos estd relacionada estrechamente con un «giro» hacia el pasado que pone a la
memoria en un primer plano y que, segun Andreas Huyssen (2007: 13), «contrasta de manera notable
con la tendencia a privilegiar el futuro, tan caracteristica de las primeras décadas de la modernidad del
siglo xx». Las tematicas relacionadas con la memoria y el olvido contintian siendo clave tanto en las
politicas de la Europa desde la posguerra como en los paises americanos herederos de un pasado de
dictaduras y otros lugares del mundo que atin las padecen. Asi, la «globalizacion de la memoria» (Huys-
sen, 2007: 17) opera en la mediatizacion por parte de la cultura para la fijacion de ciertos acontecimien-
tos historicos en tropos universales de la memoria, es decir, hechos historicos «descentrados» y utiliza-
dos como «prisma para percibir otros hechos similares» (2007: 17).
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DRAMATURGIAS DE VINCULOS
INTERTEXTUALES &O@

N\
oF
LA GUERRA CIVILY EL FRANQUISMO: ??‘
UN TROPOS DE LA MEMORIA UNIVERSAL %@’ROPIO

Q\

El establecimiento de ciertos sucesos traumaticos de la historia como universales
permite que la memoria del espectador sskﬁ?oque a situaciones propias, aunque sean
lejanas en términos historicos y diferentes en términos politicos respecto del aconte-
cimiento referido. Desde este punt vista, el tropos histérico espanol por excelen-
cia en la dramaturgia de Mayorga es la Guerra Civil espaiola y el franquismo, su
fatal consecuencia de casi cuatro décadas, tanto por su importancia en tanto suceso
traumatico de la memoria historica, como por el tratamiento que el autor le dedica en
las tres obras que lo ti¢hen como ambientacion histdrica o eje central. El mismo
Mayorga le otorga ug%gar preponderante al tema en el apartado «Mi teatro histori-
co» del ensayo «El dramaturgo como historiador» (J. Mayorga, en Brizuela [ed.],
2011) cuando nos dice que «esa voluntad ya se deja reconocer en mi primera pieza
publicada, Siete hombres buenos» (p. 220), pero reconoce a la Guerra Civil y al fran-
quismo como uno de los temas centrales de todo el teatro histdrico espafiol cuando,
en un comentario sobre el drama Terror y miserias del primer franquismo (Sanchis
Sinisterra, 1979), sostiene:

La Guerra Civil y el franquismo contuvieron un proyecto de olvido. Muchos, y muy
poderosos, continuan trabajando en ese proyecto de desmemoria. Esfuerzos como
el de Sanchis le hacen resistencia. Pero que sea un puifietazo contra la amnesia
—que siempre empieza por las victimas— y la amnistia —que suele empezar por
los verdugos— no debe ocultar los valores propiamente artisticos de esta obra
(Mayorga, 2004b).
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La tematica esta presente en otras obras que exceden nuestro trabajo, como Le-
gion 'y Encuentro en Salamanca, ambas incluidas en la antologia de obras breves ti-
tulada Teatro para minutos (2009a). En la primera, la Guerra Civil es aludida desde
el mismo titulo (si lo tomamos como una referencia a la «Legion Espafiolay, la fuerza
militar creada en el afio 1920 por el general franquista Millan Astray), y citada por un
general ciego en plena fiebre de su combate imaginario;' en la segunda, se narra sola-
padamente el episodio ocurrido el 12 de octubre de 1936 en la Universidad de Sala-
manca, donde Unamuno, su rector, tendrd una seria discusion con el mismo Millan
Astray que le costara al filosofo la libertad hasta su muerte, dos meses mas tarde. La
cuestion es referida por uno de los cuatro personajes que se retinen en la cuidad que
da titulo al drama, y contiene multiples alusiones que se mezclan con citas explicitas
del discurso, presentes en la memoria y el imaginario del publico-lector espafiol:

HomBRE 4.— Esté lleno de soldados [...]. Los manda un general al que falta un brazo,
con un parche en un ojo. El general gritd: «jViva la muqﬁt_e!». Entonces mi ami-
go dijo, de modo que todos pudieran oirlo: «Acabo,@oir un grito necroéfilo e
insensato: “Viva la muerte”. Yo, que he pasado miyida componiendo paradojas,
he de deciros, como experto en la materia, que ¢Sta me parece repelente». Luego
mir6 al general manco y tuerto para expresgﬁéﬁu temor de que hombres como
¢l se convirtiesen en conductores del pueh(%o, porque solo valdrian para extender
el nimero de invalidos de guerra: «Eer esperar que un mutilado que carezca
de la grandeza espiritual de Cervantgs; encuentre alivio viendo como a su alre-
dedor se multiplican los mutiladosy: En ese momento, el militar gritd: «jMueran
los intelectuales! iVive} la mué&!». Muchos lo siguieron en sus gritos. Pero mi
amigo no se arrugd: «Este esiel templo de la inteligencia, y yo su sumo sacerdo-

te. Estéis profanando s rado recinto. Venceréis, porque tenéis sobrada fuer-
za bruta. Pero no cc@nceréis» (Mayorga, 2009a).
o

SIETE HOMBRES BUENOi&/@9)Z PRIMERA ARTICULACION HACIA LO UNIVERSAL

La primera obra dramatica escrita por Juan Mayorga en el afio 1989 (extrafiamen-
te, no estrenada hasta la fecha), reescrita y transformada durante afios,? apunta directa-
mente a las dos tematicas reunidas en nuestro estudio de dramaturgias de vinculos con
lo espafiol; las alusiones significativas a la Guerra Civil y el franquismo, como marco
historico en el cual se desarrollan las acciones y se alude a las principales problemati-
cas del drama, y el tema del exilio, la inmigracion, el desarraigo, que por otra parte
contribuye a la universalizacion de las tematicas, transformando la guerra civil en La
Guerra y el franquismo en La Dictadura. La situacion inicial del drama marca un mo-

' «Lo supe el dia en que me dieron audiencia esos diputaditos, charlatanes temblones incapaces de
tomar una decision. Ese dia supe que nos corresponde frenar el viento de la guerra civil. Al lado de esa
guerra que ha de venir, ésta es un juego de nifosy» (Mayorga, 2009a).

2 Para nuestro estudio tomaremos la edicion publicada en el afio 2014 en la antologia Teatro 1989-
2014, Segovia, La Uda Rota.
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vimiento que se extendera a lo largo de toda la obra, entre una pesada cotidianeidad
que escamotea rasgos provocativamente absurdos; la accién nos presenta un grupo de
hombres bastante entrados en edad, reunidos en un sétano, en una asamblea prefijada
y que obedece a una accidn rutinaria por parte de los personajes. Pero, a medida que
transcurre la accion, nos enteramos de que en realidad estos hombres son el Gobierno
de la Republica espafiola en el exilio, treinta afios después de haber perdido la guerra:

Damaso.—(Trazando un mapa muy infantil.) Mafiana, como cada dia igual que ma-
flana desde hace treinta afios, para celebrar que nos gano la guerra, el tirano se
da un bafio de masas en esta plaza (La seriala en el mapa.) (Mayorga, 2014: 34).

Entre los participes de la sesion encontramos a los ya envejecidos Pablo, prime-
ro en jerarquia (al menos al inicio), al ser construido como presidente del Gobierno
de la Republica espafiola en el exilio,’ y a Nicolas, su segundo, secretario y asesor
inseparable, en interaccion con los demas «ministros»: Rogeli%_ministro de Asuntos
Exteriores, ademas de duefio del s6tano en donde estan reuxﬁbs (un deposito de vi-
nos que delata su buen pasar como negociante); Marcial dido como ministro de
Educacion, aunque su verdadero trabajo consiste en dirigir un periodico de linea
comunista; Alejo, un ministro del Interior plagado Qgﬁeudas y ansioso por el retorno
a la patria, y Damaso, uno de los mas viejos, pers@naje absurdo, esperpéntico, cuyas
iteraciones y desvarios comienzan por constrdirlo como un loco, aunque, como tal,
terminara con las verdades mas reveladoras en su boca. Junto a ellos aparecen los
mas jovenes: Julidn, ministro de Econp\ﬁ)\ia, hijo de un lider republicano asesinado
poco antes del exilio de su familia e ﬁé}minos para nada claros, y Lucas, un ministro
de Agricultura alcohdlico, nacid el pais que le dio y le sigue dando asilo a su
familia. Reunidos en este extrafio concejo clandestino, los personajes «juegan» a
dirigir los rumbos de la Esp, %republicana, en una parabola tan ficticia como absur-
da, pero que en cualquie @)mento podria volverse real, ante una inminente rebelion
y un golpe de Estadl @@%‘ira el «tirano» que se ha postergado hasta ese presente:

Después de Pablo, todos se sientan en torno a la mesa, sobre la que colocan sus
papeles. Nicolas, junto a Pablo.

PaBLo.— Se abre el Consejo de Ministros del Gobierno de la Republica. Sefior se-
cretario, el orden del dia.

Nicoras.— Con su permiso, sefior presidente. (Lee.) «Punto uno: Plan Hidrologico
Nacional. Punto dos: Anteproyecto de Ley de Ensefianza Secundaria. Punto tres:
nuevo Codigo de Circulacion. Punto cuatro: nombramiento de embajador en el
nuevo Estado de Swazilandia. Punto cinco: Programa de nacionalizaciones»
(Mayorga, 2014: 33).

3 Este personaje es quizas un émulo de José Giral (1879-1962), presidente de la Republica espafio-
la en el exilio entre los afios 1945 y 1947, en una curiosa junta realizada en México, y cuya resolucion
nunca llegod a ser reconocida por ningun organismo internacional.
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Sin embargo, cuando el relato de algunos medios y, sobre todo, del boca en boca
de los compatriotas exiliados les describen un golpe de Estado republicano, un de-
rrocamiento del dictador que les ofrece una oportunidad de volver, comienzan a te-
ner miedo de retornar a un pais que ya no era el que ellos dejaron tres décadas antes:

MarciaL.— La situacion sigue bajo control. S6lo hay esporadicos cruces de disparos
aqui y alla. Casi todo el pais es a estas horas republicano.

PaBLo.— (Casi todo el pais? Si Doménech no consigue dominar todo el territorio...

RogELIo.— Si el golpe se queda a medias, habra otra guerra.

PaBLo.— Hablame sobre esos cruces de disparos. ;A quién combatimos? El pueblo,
[ esta con nosotros?

MarciaL.— Trabajadores y estudiantes han salido a la calle pidiendo armas para el
pueblo. La gente acude a los ayuntamientos pidiendo armas para defender a la
Republica.

PaBLo.— Hagase. Hay que dejar que el pueblo acabe lo que Doménech ha empeza-
do. Solo entonces sera una auténtica revolucion (Mayc§a, 2014: 57).

&

Uno de los puntos importantes para comprender el serﬂ?ﬁo de la obra es la utiliza-
cion de un espacio Unico, el sdtano por donde transitahn‘los personajes a lo largo de
todo el drama y que posee un significado radical erfda obra. Como en muchos de los
dramas de Mayorga, el «recorrido» no se da a 1r de un transito fisico, sino en la
progresion que establece el debate, en la sueesion de verdades que se revelan y, en
este punto, el espacio unico y cerrado del sgtano en la obra contagia también al espec-
tador la idea de encierro, de inmovili z(si%il miedo de los personajes a abandonar el
espacio de la representacion que har@évado a cabo durante treinta afios para transfor-
marlo en realidad en una tierra ta&ropia como desconocida, traslada inmediatamen-
te la idea de inaccion, el esta%@miento de una generacion condenada de antemano
(por la dictadura, pero, sobre todo, por el tiempo) a morir con sus ideas. Por otra
parte, en ese ambiente que-€spira encierro, la situacion extrema del inminente retorno
y la problematica de&@%’edo a los fantasmas del pasado se combina con los conflictos
entre los personajes, que iran en consonancia y armonia con los propios de su accion
(e inaccidn) politica. La correspondencia entre los conflictos «internos» y «externos»
revelan los paralelismos entre lo privado y lo publico, o entre lo intimo y lo politico,
a partir de imagenes y referencias en comin que entretejen una vasta serie de parado-
jas. En primer lugar, el conflicto que liga por excelencia lo privado con lo publico
tiene que ver con la acusacion a Pablo por parte de Julidn (recién regresado de un
viaje de incognito al pais del cual han sido desplazados) de ser el asesino de su padre:

JuLiAN.— No podemos comparecer ante el pueblo presididos por un hombre bajo
sospecha.

Silencio.

PaBLo.— ;Qué has dicho, Julian? ;He entendido bien?
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JuLiAn.— Has entendido bien. Puedo demostrar que el asesinato de Antonio Aguirre
fue obra de gente de su propio partido. Lo mataron cumpliendo 6rdenes de otro
jefe del partido, el tnico al que podia beneficiar esa muerte.

PaBLo.— Julian, te he querido como a un hijo.

Ofrece sus manos abiertas a Julian en un gesto conciliador, pero Julian no respon-
de a ese gesto (Mayorga, 2014: 47).

A medida que el debate sigue avanzando, los discursos sobre la memoria de la
guerra y sobre la resolucion de los problemas del futuro se entremezclan con ese
turbio pasado sin resolver, poniendo en jaque la nocion preestablecida de «verdady,
y construyendo multiples discursos que no dejan de confrontarse. Asimismo, la idea
de traicién, atribuida anteriormente como un defecto de «los otros»,* comienza a
manifestarse, en el mismo nivel, como un problema interno que, igual que el politi-
co, se construye a partir de un entrecruzamiento de «verdadesy:

, . ,&O
JULIAN.— En esa caricatura, uno de nosotros aparece con'las manos manchadas de
sangre [...] (Poniendo el periodico ante Pablo. Julian Aguirre se sienta en la
misma mesa que el asesino de su padre», di obre mi. Resulta que, antes de
morir, uno de los asesinos confes6 su part'c@aci(')n en el crimen. Resulta que dio
los nombres de sus complices (Mayor&@ 014: 42).
O

Del mismo modo, esta serie de paralelismos entre lo privado y lo publico, o lo
personal y lo politico, en el sentido dedin permanente juego de ida y vuelta entre lo
particular y lo universal, se extiende hacia otros elementos, que en un principio apa-
recen opuestos o enfrentados, inqﬁ%o a partir de la separacion entre un «ellos» (los
ganadores de la guerra y par@rios del tirano) y un «nosotros» (los exiliados que
conforman el Gobierno r icano clandestino), al establecer similitudes entre la
construccion del Gobiernodel tirano y el gobierno ficticio y absurdo que ellos llevan
a cabo; las mentiras Qg1os perioddicos del dictador se disputan las mentiras de los
relatos de la muerte erl padre de Julian, y no tienen nada que envidiar a las realidades
construidas en el periddico de Marcial; la descripcion que los personajes hacen de la
venganza del tirano contra los sublevados es lo mismo que ellos planean hacerle al
dictador una vez que lo hagan prisionero:

Lucas.— El tirano. ;Lo fusilamos inmediatamente o esperamos al domingo?

NicorAs.— Fusilarlo no seria suficiente. Tiene tanto que pagarnos... A mi me debe
treinta afios. [...]Yo he sofiado que lo mataba con mis propias manos (Mayorga,
2014: 50).

4 «NicoLAs.— ;Habéis olvidado las escenas que tuvimos que presenciar al final de la guerra? Cada

vez que los soldados del tirano tomaban una ciudad, salian a besarlos mujeres que unas horas
antes abrazaban a nuestros soldados. A muchos les falt6 tiempo para cambiar en los balcones las
banderas. De pronto, habia partidarios del tirano por todas partes. Y ellos, los traidores, fueron
los mas sanguinarios, los mas crueles en nuestra derrota» (2014: 57).
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Finalmente, en medio de esta red entrecruzada de acusaciones y construcciones
de un pasado lejano, que revela las mascaras detras de la mascara y retne todas las
miserias en un mismo nivel, los medios de comunicacion, que habian reafirmado la
noticia del golpe de Estado al tirano (claves en cuanto a que constituye uno de los
pocos contactos con el mundo exterior para los personajes),’ dan cuenta del restable-
cimiento del régimen del dictador, aplacando los focos rebeldes y volviendo su régi-
men a la normalidad:

Ruidos en la radio. De ella, entrecortada, viene una voz que todos reconocen como
la del tirano.

Voz EN LA RADIO.— ... las calles estan en orden ... sin excepcion detenidos, juzgados
y castigados en proporcion exacta a sus crimenes... ni nuestra voluntad vacilara
ni nuestra mano temblara en la hora de la justicia. Hoy, como hace treinta afios,
os reitero mi oferta de amor y de servicio. Hoy, como hace treinta afios, el futu-
IO €s nuestro. ,&O

En la radio suena una marcha militar a la que segu{;’gﬁ otras (Mayorga, 2014: 70).

En este sentido, también podria establecerse correspondencia entre la inac-
cion, o la indecision en los participantes de | Q)})osici()n del exterior (es decir, los
exiliados) en consonancia con la oposicion d@qnterior (personificados en el nombre
de Doménech). Incluso, al escuchar la voz'del dictador, algunos acusan a sus parti-
darios de haber «tomado una radio», {ando todo pareceria indicar (o al menos su-
gerir) que en realidad fueron antes I3 republicanos quienes solo habian tomado una
radio y habian dado la (falsa) no@%’a del golpe de Estado.

En un nivel diferente, perd:que atafie del mismo modo a la bisqueda de sentido
en el drama, vemos que ¢ correspondencias entre lo particular y lo Universal se
extienden a la misma ueda estructural de la obra, lo que queda demostrado en
las sucesivas reescrigﬁf@s que buscan otorgarle un reflejo de universalidad:

Cuando releo la pieza a lo largo de estos afios me voy dando cuenta de que la aten-
cion que dediqué en ella a rasgos especificos de la Guerra Civil espafiola reducia su
universalidad. [...] Poco a poco me convenci de que alejarme de las referencias a
Espaiia y a México podia hacer que, sin que el espectador espafiol dejase de sentir
la pieza como una obra sobre el exilio republicano, un irani o un cubano también se
la apropiasen. Esta ha sido la busqueda que me ha llevado a importantes decisiones
de reescritura (J. Mayorga, en March, 2013).

* Junto con los periddicos (oficiales y opositores), la radio constituye un medio de comunicacion
clave, ya que enfrenta (de una manera entrecortada, difusa, constantemente interrumpida) a los perso-
najes con la Espafia del dictador. Encontramos aqui un elemento que sera una linea concreta en toda la
dramaturgia de Mayorga: la participacion de los medios de comunicacion en los dramas como respon-
sables de diferentes construcciones de «verdades», siempre indefinidas, borrosas y, en muchos casos,
enfrentadas entre si.
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Los cambios que indican esa blisqueda son diversos; para referir el acento con
que hablan los personajes (en principio, mexicano o espafol) las acotaciones haran
la diferencia entre «el acento del pais» y «el acento del pais que dejaron». Del mismo
modo, junto con otras referencias mucho menos explicitas y mas abiertas, el «Gene-
ralisimo» Franco siempre sera aludido como «el dictador» o «el tiranoy»; de hecho, la
palabra Espafia no aparece en todo el texto, apenas la mencion de la Republica como
el Gobierno que retine a los personajes resulta en el Unico intertexto explicito, la
unica cita que funciona como atadura fehaciente con la Guerra Civil y el franquismo,
indicadores todos de que el conflicto espaiiol busca expresarse como conflicto huma-
no. Sin embargo, el cambio mas significativo en estas correcciones tiene que ver con
el final de la pieza; en el primer final de la obra, Pablo, el presidente de la Republica,
se veia abandonado por sus «hombres buenos» y quedaba en una soledad delirante,
negado a aceptar ninguna leccion de lo que acababa de vivir, mientras que en la nue-
va version, el personaje toma la decision de volver al pais de origen junto con su
secretario, Nicolas, ambos sabiendo que quiza esa decision logconduzca a la carcel
o a la muerte.® Este cambio fundamental, que el mismo a tQQatribuye a su «propia
evolucion personal» (J. Mayorga, en March, 2013) rev&, conjuntamente con la
busqueda de universalidad, una intencion esperanzadgra, aunque sea tragica, de esa
«sinécdoque del Universo». Qv

De cualquier forma, sabemos que un dramaz‘sgbrito, en definitiva, tiene (en este
caso, tendra) su resolucion sobre la escena, ;@lo que el texto de Mayorga ofrece al
eventual director una apertura que permite~su funcionamiento en cualquier latitud.
En el caso particular de Espafia y las réferencias a la guerra y a la dictadura, es im-
portante tener en cuenta el juego e ecido con la distancia temporal, es decir, la
distancia entre el tiempo de la re@éfsentacién (en este caso, la década de los sesenta)
y el tiempo del espectador, a conoce de antemano el fracaso de las rebeliones
durante el franquismo, por {6 que la expectativa de un retorno victorioso de los per-
sonajes cubre desde el mcio las acciones con un velo de absurdo. Conjuntamente
con los conflictos in\gﬁbs, esto también servira para, incluso dentro de Espaiia, uti-
lizar la imagen de la Guerra Civil como disparador universal de problemadticas actua-
les, aunque tengan su arraigo en el pasado:

No he intentado borrar de la obra la Guerra Civil, pero si evitar que debates
especificos de ese conflicto despisten sobre aquello de lo que quiero hablar. Es im-
portante que entre los «hombres buenos» de mi obra haya tensiones que vienen del
pasado, pero los rasgos concretos de ese pasado prefiero que sea el espectador quien
los introduzca (J. Mayorga, en March, 2013).

¢ «Y por encima de esos cambios hay una decision mayor que yo tomo junto a mis personajes: la de
Pablo y Nicolas de volver a Espana. [...] Esa decision tiene que ver con la esperanza tragica» (J. Mayor-
ga, en March, 2013).

75

brignone.indb 75 05/10/17 21:.06



EL JARDIN QUEMADO (1996): UNA ENTREVISTA CON EL DESCONCIERTO DE LA HISTORIA

Mucho mas explicita es la referencia a la Guerra Civil, y a algunos de sus episo-
dios consecuentes de la historia durante el franquismo, en el drama E/ jardin quema-
do (1996a),” en el cual encontramos una vasta cantidad de intertextos que van desde
la alusion hasta la significacion, ya que se transforman en anclajes clave para esta-
blecer un vinculo particular con la Historia espafiola. Desde el comienzo, el lector
del drama condiciona su imaginario espacio temporal con la acotacion inicial, que
ubica los hechos «En Espania. A finales de la década del setenta» (Mayorga, 1996a),
es decir, los ultimos afios del franquismo, con el dictador ya muerto, que se conoce
convencionalmente en la Peninsula como el periodo de «transicion hacia la demo-
cracia». En este contexto, la fabula, presentada linealmente en una estructura casi
clasica (decimos «casi» porque el drama tiene cinco secuencias numeradas, aunque
«emparedadas» por un Prélogo y un Epilogo)® nos muestra la llegada de Benet, un
Joven estudiante de psiquiatria, a la isla de San Miguel (pertenggiente a las Baleares)
para realizar una pasantia en un hospital psiquiatrico baj direccion del doctor
Garay, director del hospital. Pero, desde el comienzo, laswidagaciones del estudian-
te revelan una busqueda sobre lo sucedido a un grup@QXé 12 republicanos que llegd
alaislaen abril de 1937 y que fueron fusilados dos @%s mas tarde, en mayo de 1939,
terminando la guerra civil espafiola, entre los cuales se encontraba un poeta republi-
cano etiquetado como «Blas Ferrater», de a@ﬁlﬁmo poema solo se conoce el pri-
mer verso. La busqueda de Benet parte de ta-hipotesis de que Garay fue complice de
los victoriosos y responsable de entre&&f\a los «rojos» a los fusiles:

N

BENET.— Quince de mayo il novecientos treinta y nueve. ; Todavia no sabe de
qué hablo? [...] docg@ombres sanos le fueron entregados en abril del treinta y
siete, doctor Ga‘rqé que, dos primaveras después, al acabar la guerra, usted los
puso frente a %@elot()n de fusilamiento (Mayorga, 1996a).

& . . .

En este sentido;las fechas precisas, que remiten a sucesos reconocibles para el

lector/espectador, también constituyen intertextos que refuerzan los vinculos fun-

damentales con la referencia historica. La serie de interrogatorios que comienzan
con Garay se extiende luego hacia los internos, poniendo —nuevamente— a los

«locos» en el lugar de los tnicos portadores posibles de la verdad. Parad6jicamente,

7 Para el analisis de este drama utilizamos el original del autor, por lo que referimos la fecha de la
primera escritura.

8 Desde esta perspectiva, el Prologo y el Epilogo rompen la unidad espacio-temporal, ya que las
secuencias numeradas o actos suceden en menos del transcurso de un dia y en un mismo lugar, excepto
por la transformacion del espacio del patio de latente en la secuencia 1 a patente desde la secuencia 2;
aunque una acotacion nos indica en la primera secuencia que «Benet va hacia la puerta que da al jardin.
La abre. Los internos lo miran con asombroy, 1o cual también puede ser una pauta para que los dos
espacios (oficina y jardin) sean considerados como uno solo. Un claro ejemplo sobre la ruptura tempo-
ral que producen el Prologo y el Epilogo esta en la imprecision del tiempo de este Gltimo: «De dia o de
noche en el puertoy.
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la interaccion con los internos, unica oportunidad de acceso a la verdad sobre lo
sucedido en la isla, lejos de aplacar las dudas, las duplica cuando descubre que to-
dos los internos «representan un papel», «hacen de», son en realidad una mascara,
desde el «hombre estatua» que ha encontrado en la playa, fuera de la clinica, de la
cual admite haber huido, hasta los que atin permanecen encerrados en ese espacio y
detenidos en el tiempo. Entre ellos, uno de los internos, etiquetado al principio
como Hombre y, unas lineas mas adelante, al encontrar Benet la ficha con sus datos,
como Maximo Cal, se presenta ante Benet con la identidad del poeta «presunta-
mente» fusilado:

BENET.— (4] Hombre.) {Qué se supone que es usted?

(El Hombre lo mira sin entender.)

Ya he conocido a un domador de mastines y a un ajedrecista imbatible. Usted, ;qué
papel tiene asignado? [...] ;Un astronauta que gira y gira enégrno al planeta? ; Mar-

co Polo? @)
\S\

(El Hombre le tiende la mano.) ?‘v

HowmBre.— Blas Ferrater. v?‘

(Pausa. Benet no estrecha su mano. Lo mirg¥eprimiendo no sé qué desesperanza o
alegria. Busca entre sus fichas la del hod@ e. Se la enseria a éste.)

BeneT.— Usted es Maximo Cal. \ed
CaL.— (Cal? Sus datos son errén{\&§. Mi nombre es Ferrater. Y usted debe de ser...

(Su memoria trabaja.) el grafo americano. Tengo que decir que su espaifiol
es magnifico. QS
(Benet lo mira con extz@@eza. ) (Mayorga, 1996a).
O

A partir de esta pr §e}1taci()n, el incrédulo Benet (peligroso juego metateatral)
«sigue el juego» del&i@ erno; detenidos en el tiempo, viviendo eternamente el mo-
mento del viaje en «la nave de los poetas» que los llevo a la isla, también «hace de»
el fotografo interpelado por Cal/Ferrater, con alguna esperanza de atrapar una verdad
cada vez mas escurridiza, cada vez mas imbricada con la fantasia; cuestion que pre-
senta su punto algido cuando el personaje Cal, doblemente enmascarado en Ferrater,
le da un manuscrito a Benet con el poema completo, desconocido hasta entonces,
despertando las dudas en el joven Benet (y en el espectador):

CaL.— [...] Sélo soy un pobre poeta, pero represento mucho para mucha gente. El
pueblo ha hecho de mi un simbolo. Si algo me ocurriera, usted deberia llevar mi
palabra al mundo.

(Entrega a Benet un manuscrito: unos folios sin coser. Observa el cielo.) [...]

(Benet abre el manuscrito.)
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BENET.— (Conmocionado.) «Para que el angel despierte / mil madres daran sus hijos
/ al sueno rojo del alba...».
CaL.— Se titula «Entre naranjos» (Mayorga, 1996a).

Asi, la forma de «novela policiaca» con que parte el drama acaba truncandose,
fracasa como tal cuando el enigma se vuelve una nueva pregunta; Benet no llega a
comprobar sus presuposiciones, ademas de rehusarse a creer las nuevas posibilidades
de los hechos, por lo que abandona la isla con mas dudas que certezas. Por otra parte,
debemos considerar este procedimiento de la accion a partir de preguntas y respuestas
como la clasica estructura de «asambleay; al igual que en Siete hombres buenos (in-
cluso con mayor claridad), el unico «movimiento» de los personajes, en el sentido de
lo que «hace avanzar» la accion, es realizado de esta forma por medio del enfrenta-
miento mediante la palabra, y con la tinica finalidad (mas explicita en este drama que
en cualquier otro) del arribo a una verdad. Como en Siete hombres buenos, también la
verdad sobre el pasado resulta un horizonte inalcanzable, un relato que, paradojica-
mente, debera (re)construirse en el futuro. Este desconcierto&@sladado directamente
al espectador, opera para poner en jaque la misma idea d swerdad por medio de una
dualidad (en tanto confusion, intercambio, ida y vu de los opuestos verdad y
mentira; en un principio, todo lo establecido como ad (por ejemplo, los datos en
las fichas de los internos) es acusado por Benet %e&nentira o falsedad:

O

BeNET.— Todo en el archivo es menti a,c‘ﬁasta los nombres. [...] Ferrater llegd a la
isla, fue capturado por los fas i@as y estuvo encerrado en San Miguel, bajo un
nombre cualquiera, hasta quested lo puso ante el peloton. (Silencio. Se acucli-
lla, toca la ceniza.) Lav se esconde bajo la ceniza. Nunca salieron de aqui.
Blas Ferrater y once hofubres mas. (Observa el suelo.) Doctor Garay, llame a sus
hombres. Ordénel e caven aqui. (Seriala un punto del suelo.) (Mayorga,
1996a). p
) %\O
Pero, una vez quédos huesos de los fusilados son desenterrados, cuando el pro-
blema parece resuelto, la aparicion del personaje Cal/Ferrater (que posee la dualidad
en su misma identidad) vuelve a trastocar los términos; al negarse Benet a aceptar la
nueva realidad propuesta, es decir, que un inocente tomo el lugar del poeta en la
ejecucion y este enloquecid, protegido por Garay bajo la identidad de Maximo Cal,

el estudiante vuelve a tomar los documentos como referencia de una verdad:

BENET.— (Fusilaron a doce inocentes? ;Espera que crea eso? Este hombre no es
Blas Ferrater. (No mira al hombre. Mira la vieja fotografia.) Ni siquiera se le
parece (Mayorga, 1996a).

Del mismo modo, la verdad es en el drama una construccion inestable y voluble

que debe (0 no) aceptarse. Benet buscara desde el inicio mantener conversaciones con
los pacientes, concibiendo nuevamente a los locos como portadores de la verdad,
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aunque, una vez logrado el intercambio, el personaje también se resista a aceptarla,
dejandola en el mismo nivel que las deméas «verdades» construidas. A su vez, esta
dualidad en la oposicion verdad-mentira construye una correspondencia con otros
pares opuestos correspondientes al tiempo y el espacio. En el caso del tiempo, la co-
rrespondencia se da por medio de un entrecruzamiento en el intento de conciliar los
tiempos pasado y presente a partir de la utilizacién de un tiempo patente (representa-
do) en didlogo constante con (y sobre) un tiempo ausente, meramente aludido, trans-
formado, como toda la Historia, en un discurso reconstruido. Asimismo, el personaje
Cal/Ferrater (que representa la mayor esperanza de acceso a la verdad) vive inmerso
en un «eterno presente» paraddjicamente anclado en el pasado, en el momento del
arribo de la «Nave de los poetas» a la isla; un tiempo en el cual el mismo Benet se vera
obligado a insertarse para «seguirle el juego» al personaje; en otras palabras, el perso-
naje debera fingir, utilizar una mascara, para llegar a la verdad. En cuanto al espacio
(en muchos casos, intimamente relacionado con el tiempo), las dualidades se presen-
tan a partir de una contraposicion entre los dos espacios diegétieps (ficcionales, repre-
sentados), que se presentan en la obra a partir de la oposicidn. interior-exterior. Como
ya hemos referido, la relativa unidad espacio-temporal de tas cinco secuencias nume-
radas® se rompe en el Prologo y el Epilogo, que la rode@ y contienen. En ese sentido,
los espacios cerrados y limitados de la clinica y el $ in se oponen a «la sensacion de
infinitud o estatismo espaciotemporal del prologo‘y el epilogo frente al mar» (Mar-
chena, 2007); dentro del espacio de la ch’niqé,)el patio es la representacion de esa
dualidad, de esa imbricacion paradojica de espacios opuestos, con un «afuera» rodea-
do por un muro, que no deja de ser un «adentroy». Y, dentro de ese contradictorio es-
pacio, la «entrevista» realizada al p aje Cal/Ferrater, que obliga a Benet a «repre-
sentar el papel» de un fotografo a@%ﬂcano, contrapone los espacios real e imaginario,
al sumergir a los personajes en{in juego metateatral en el cual el espacio-tiempo au-
sente o meramente aludidoo@s decir, el pasado, se vive como un presente:

N . .

BENET.— Ferrat, e venido a traerle una buena nueva: es usted un hombre li-

bre. (Cal@/mira sin comprender. Se comporta como si el viento barriese la
cubierta del barco. Habla a Garay.)

CaL.— {No podemos navegar mas deprisa?
BENET.— (4 Cal.) Ya no hay razon para el miedo. La guerra ha acabado para siem-
pre.

(Cal no hace caso de él. Se comporta como si el barco se adentrase en la tormenta.)
(Mayorga, 1996a).

° Decimos «relativa» porque dentro de la clinica se transitan dos espacios: el despacho de Garay y
el patio. No obstante, en la primera secuencia de la obra posterior al Prologo observamos que, desde el
despacho de Garay, los personajes interactiian con un espacio «exterior» (el patio) en donde aparecen
otros personajes: «(Como si contemplaran el interior de una gigantesca pecera, Garay y Benet obser-
van la salida de los internos al jardin.)» (Mayorga, 1996a), lo que marca desde el inicio una interaccion
escénica de los dos espacios diegéticos. Asimismo, ese patio, con su paredon imponente, también puede
concebirse como parte del interior de la clinica y transmite, incluso, una mayor idea de encierro que el
mismo despacho.
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De esta manera, la serie de paradojas convocadas por el tiempo y el espacio a
partir de estas «imbricaciones de opuestos», en consonancia con la indefinicion de lo
que en el drama se establece explicitamente a partir de los opuestos verdad-mentira,
instala el desconcierto en el personaje Benet y, lo mas importante, traslada esa des-
orientacion (en definitiva, el trastorno de la misma Historia de Espafia) directamente
al publico, que, al igual que el joven estudiante, en una intima interpelacién con su
propia nocion de la Historia, dejara la sala con mas preguntas que respuestas.

En el final del drama también resurgen las referencias intertextuales que situan a
la obra definitivamente en el contexto de la Historia espafiola. Particularmente, en
los parlamentos finales del personaje Cal/Ferrater aparecera la palabra Espafia (au-
sente en el drama anterior y como ya hemos visto, presente en este drama desde la
acotacion inicial), junto a una serie de referencias ineludibles:

(Tiene nuevas del Ebro? (Y de Madrid? ;Y de la isla, tiene noticias de como
evoluciona alli la situacion? Confio en que se mantenga firme el frente. [...] Nada
mas atracar, marcharemos a vanguardia, empujaremos ¢ § estras canciones a los
milicianos, levantaremos una trinchera de versos para@ ender a la Republica. [...]
Las democracias del mundo van a ver que la Rep lica est en peligro. Necesita-
mos la ayuda del mundo libre, de los hombresfg‘ uena voluntad. No dejen que
Espariia caiga en manos del fascismo (Mayor%g 96a; las cursivas son nuestras).

Asi, rodeando al nombre del pais, la men@j@n del rio que rememora la batalla del
Ebro, de Madrid, de la Republica y su cont sicion con el fascismo resultan referen-
cias inapelables que sirven de anclaje al€spectador con el pasado espaiiol. Sin embar-
go, el drama también menciona al s elementos que pueden considerarse como
otro tipo de intertextos, en este ¢ o verbales, que junto a los verbales complemen-
tan la referencialidad respecto.de la Guerra Civil y sus consecuencias; incluso las re-
cientes investigaciones en torno a las ejecuciones masivas. En este sentido, la excava-
cion de la fosa ordenada por'Benet a los «Hombres vestidos de blancoy», empleados de
la clinica de Garay,gg@’mituye una referencia directa a las relativamente recientes
exhumaciones de las“fosas comunes que guardaban atn los restos de los ejecutados
durante la Guerra Civil y el franquismo, tematica que «sigue suscitando discusiones
acaloradas y diversos tipos de iniciativas en el ambito familiar y politico, en la histo-
riografia, los medios de comunicacion, el mundo de la cultura y el espacio publico en
general» (Giménez Porcel, 2013). Por otra parte, los doce craneos encontrados y ex-
hibidos Iuego de la excavacion constituyen un anclaje directo con esa polémica con-
temporanea que ha servido para despertar los fantasmas del pasado.'® Inmersos en ese
contexto, otros elementos adquieren un significado simbolico o trascendente, en for-
ma de alusiones mas bien lejanas que funcionan exclusivamente por la relacion con su
entorno, como la ceniza que ocupa todo el suelo del patio, quemado por la guerra,

10" «La exhibicion ante la opinion publica de esqueletos y calaveras que presentan signos de violen-
cia ha sacado a la luz historias tragicas que durante décadas han permanecido silenciadas» (Giménez
Porcel, 2013).
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representacion de la infertilidad de la tierra, ademas de «velo» que esconde la verdad,"!
o la cicatriz en el rostro del Hombre estatua que, paraddjicamente, dibuja una sonrisa
que obsesiona al personaje pero que no es notada (o no quiere ser notada) por el joven
Benet, es la herida de la verdad que muy pocos pueden o quieren aceptar.

EL HomBRE DE 0RO (1997):'2 UNA PREGUNTA SOBRE EL ARTE EN TIEMPOS DE GUERRA

El tercer ejemplo que hemos escogido de los dramas de Mayorga que plantean
sus reflexiones en torno de la Guerra Civil también abunda en referencias directas al
terrible capitulo de la Historia espafola. En la pieza breve titulada E/ hombre de oro
(resultado de la experiencia en uno de los talleres realizados por el grupo El Astillero
en el afo 1997) la exploracion de la Historia se focaliza desde su relacion con otros
elementos, particularmente con el rol cumplido por el arte, aunque, como en todos
los casos, a partir de una paradoja fundamental.

La estructura del drama propone una elipsis o escamot&@de las partes que po-
driamos denominar actos, al estar dividida en dos partes lx%}n diferenciadas en lo que
respecta al tipo de accion descrita (y la forma en que Qe?aescribe) y a los personajes
que involucra. Asi, el Prologo, inicamente compuésto por una serie de acotaciones
que muestran una clara intencioén poética, nos (19 ribe un espacio «lleno de luz» en
el cual interactiian dos personajes; una Muj@}?que danza en soledad, hasta que es
raptada por la sombra de un soldado: RN\al

N

sombra del soldado se la en brazos (en medio) de una danza macabra (Ma-

\
La Mujer huye como éu;fg@o sobre una tapia sembrada de vidrios. Pero la
yorga, 2009a).

%O

Finalmente, la sombé@one un maniqui en el lugar en que danzaba la Mujer, que
inmediatamente despugses definido como un «hombre de aceron.

El Epilogo conce\t%fra la mayor parte de la accion del drama, ademas de contener
las referencias a la Guerra Civil. El espacio indefinido del Prélogo se transforma
aqui en un espacio iconico realista que representa «una sastreriax». El espacio sonoro
ubica la accion «al resguardo» de un conflicto bélico, signado por el ruido de aviones
al principio y, mas adelante, de bombas que caen cada vez mas cerca, o de pasos que
les indican «cambios de guardia». En medio de este ambiente, rara conjuncion de
atmosferas, observamos la interaccion de tres personajes masculinos,'* dedicados al
oficio exclusivo de crear trajes para las emblematicas corridas de toros:

" «BENET.— [...] La verdad se esconde bajo la ceniza» (Mayorga, 1996a).

12 Para el andlisis de este drama utilizamos la numeracion correspondiente al original del autor del
compilado Teatro para minutos (2009a).

13 Asimismo, en la acotacion inicial de la secuencia se da la opcion de que «La Mujer —que ya no
deberia ser llamada Mujer, sino Muiieca Rota— puede estar en primer plano, pero no existe para los
dos hombres» (Mayorga, 2009a).
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MEDIANO.— [...] A nuestro modo, también nosotros luchamos por el pueblo. A los
toros los llevan en trenes militares desde Salamanca, escoltados hasta la arena.
El pueblo necesita fiesta. Piensa en toda esa gente que estara mafiana llenando la
plaza [...]. Anteayer trajeron al Nifio de Triana a que lo midiésemos. El valiente
contod que los tienen concentrados en el balneario de Cestona y que de alli los
llevan de una plaza a otra (Mayorga, 2009a).

La situacién descrita por los personajes nos permite percibir también una especie
de «estado de excepcion» creado en plena Guerra Civil que consiste en un «alto el
fuego» por periodos determinados para que el pueblo disfrutara del gran ritual espa-
fiol, situacion que los coloca en un lugar de invulnerabilidad, e incluso de privile-
gio."* Los tres personajes son definidos desde su denominacion paratextual de acuer-
do con un criterio etario o generacional, con las etiquetas «Mayor», «Mediano» y
«Menor». Esta diferencia también establece tres posturas o formas diferentes de re-
lacionarse con el conflicto del exterior; el Mayor vive su situacion en la Guerra como
una ocasion para poder hacer lo que nunca hizo, en una especi¢ de fiebre creativa; el
Mediano, como unica forma de salvar la vida, y el Menor, mostrandose como al-
guien dispuesto a abandonar el oficio para luchar, cu ra sea el bando, con tal de
no darle la espalda a la Guerra; de hecho, es el tinic ??‘ en el transcurso del drama,
tiene contacto con el espacio exterior, ya que lle sde ese afuera, vestido como un
soldado, y crea el espacio ausente que los rod@ los acecha cuando dice haber sido
«feliz con esos comunistas, marchando por f6s montes de Asturias al ritmo de “La
Internacional» (Mayorga, 2009a), y lu ?&que fue superior cantar el “Cara al Sol”
por los campos del trigo, codo a codc@on esos falangistas». Los conflictos se dan a
partir de las diferentes posturas eré(e a la Guerra, lo que esta directamente conecta-
do al dilema sobre qué hacer respecto de su oficio; el Mayor, encargado de los dise-
fios, en su éxtasis de creacionsolo logra distraerse de sus dibujos por el «estorbo» del
ruido de los aviones y lax mbas; parece abstraido incluso de los dialogos que sos-
tienen el Mediano y el@@enor Asi, el Menor intenta convencer a los otros sobre la
necesidad de participdr en la guerra, pero finalmente «cede» ante la autoridad de los
mayores y vuelve a la cotidianeidad, mientras el sonido de las bombas se siente cada
vez mas cercano.

En este sentido, £/ hombre de oro es una obra que pone el foco principalmente
en el arte, y en su vinculacion con la guerra. Las diferentes posturas de los sastres
provocan una indagacién mas amplia, sobre las contradicciones que puede aca-
rrear el ambito de lo artistico cuando se ve favorecido o protegido en (y por) épo-
cas de conflictos bélicos, ya que «en un momento en que el pais esta en guerra, la

14 «MEDIANO.— Mira a tu alrededor. (Le hace mirar la sastreria.) ;Ves la guerra en alguna parte? No
ha entrado aqui, no existe para nosotros. Ni siquiera nos daremos cuenta, cuando acabe [...] aqui
tiramos la comida. (4rroja la comida al suelo.) Nos traeran mas, en cuanto chasquemos los de-
dos. Nos traen telas preciosas a través de caminos poblados de harapientos. Nos daran cuanto
pidamos. Y nuestro taller prosperara mientras los colegas pierden el tiempo, si es que no pierden
algo mas que tiempo» (Mayorga, 2009a).
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guerra puede darte una ocasion para hacer el arte que nunca pudiste hacer, parado-
jicamente» (J. Mayorga, en Molanes Rial, 2012: 196). En definitiva, el drama
plantea una indagacion sobre como muchas veces el artista (o incluso quienes
practican otros oficios que pueden considerarse utiles a las dictaduras)®® puede
verse en la encrucijada de realizar sus suefios al precio de ser considerado (o sen-
tirse) un traidor:

MEenor.— Ningun hombre debe quedarse fuera de esta guerra. Es nuestra patria.

Mavor.— Nuestra patria es nuestro arte. (Va hacia un armario.) {Recuerdas aquella
seda de que nos habl6 una noche de lluvia un judio de Avila? (4bre ante el Me-
nor el armario, que contiene una seda magnifica.) Movilizaron diez regimientos
para encontrarla. ;{No tenemos entre nuestras manos las mejores telas, aquéllas
con las que nunca nos atrevimos a sofiar? ;Sabes de donde han traido estos hilos
de oro? Y esas tijeras, y las agujas (Mayorga, 2009a).

Una amplia serie de intertextos que aparecen en forma c@%lusiones significati-
vas se refieren explicitamente a la Guerra Civil y establece@;/\anclaj es directos con la
Historia espafiola; en primer lugar, tomamos como inclﬁés ones explicitas que apare-
cen en un proceso de citacion a la mencion de de@r‘minadas ciudades o lugares
geograficos que configuran los espacios ausentes\ e{;&eridos por el Menor en tanto si-
tios claves en el desarrollo de la Guerra Ci\(féﬁomo el Pirineo, Gibraltar, Almeria,
Finisterre, los montes de Asturias, las ciudades de Zamora y Madrid (Mayorga,
2009a); asimismo, se nombran los dos e'é:‘x%i"cos cuando, al momento del «cambio de
guardia» el Mediano observa que «nQs: efienden por turnos: tres horas los republi-
canos, tres horas los nacionales»{ésta el Menor llega a canturrear las canciones
representativas de cada uno de 169 bandos («La Internacionaly», version espafiola de
la cancion mas famosa del imiento obrero, en representacion del ejército repu-
blicano; y el «Cara al Soby; el himno de Falange Espafiola). Todo esto prepara al
espectador para la ref{eg?fﬁcia mas explicita sobre el episodio historico:

MEenor.— Cuando seas viejo, /qué contestaras si te preguntan qué hiciste en la gue-
rra de Espafia? Escucha, sé como salir de aqui. Vente conmigo a la guerra (Ma-
yorga, 2009a).

En segundo lugar, observamos otros anclajes con lo espaiol que funcionan como
alusiones o reminiscencias implicitas, tanto verbales como no verbales, y que ad-
quieren su valor en el contexto formado por las citas ya referidas y como comple-
mento de estas, aunque no menos importantes. Dentro de esta lista podemos consi-

15 «Pensé también en ese tipo de gente para quien la guerra es una ocasion, por ejemplo, los cienti-
ficos. Yo, por aquel entonces, estaba estudiando Matematicas y recuerdo que supe que las ecuaciones
diferenciales habian tenido un desarrollo muy especial practicamente gracias a la Guerra Fria, porque
hay un tipo de Matematica que, aunque luego es 1til para otras cosas, en principio se genera por nece-
sidades de la industria de armamento» (en Molanes Rial, 2012: 196).
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derar las alusiones que se refieren al «arte» taurino, ya que Espafa es sin dudas el
unico lugar del mundo en donde se podria crear un estado de excepcion, incluso en
plena guerra, precisamente para el espectaculo de la tauromaquia. Dichas alusiones
aparecen reiteradas veces en los discursos de los personajes, pero también son com-
plementadas con otros signos correspondientes a lo escenografico, como el traje de
torero que estan realizando sobre la escena, destinado al maniqui que domina el
centro de la escena, o a la expresion de los cuerpos, como cuando realizan algunos
de los movimientos tipicos o «pases» del toreo:

Mayor.— [...] {Como se doblaria la cintura en la verdnica? (Compone una veroni-
ca.) Y la manga, ;obedeceria en el brindis? (Compone un brindis.) Y el pecho,
(seria lo bastante generoso en el volapié, al inclinarse sobre la muerte? (Compo-
ne la pose de un torero en la suerte suprema.) Y en la cornada, ;qué dibujo tra-
zaria la mancha de la sangre? (Pausa.) Ni siquiera he encontrado el eje de la
prenda. Todo esto es nuevo para mi: los falsos, las entretelas, los frunces, las
taleguillas... ;Cuanto pesa al sol una muleta? [JC(')m({ﬁeIela en el silencio una
caparoja? ;Qué costura exige el quiebro ante el animal, el recorte ante el hocico
de la bestia? (Mayorga, 2009a).

o

Sin embargo, las inclusiones explicitas en forgﬁ?cie citas y las alusiones que de-
muestran una referencia complementaria haci6@]‘momento particular de la Historia
espafiola y lo espafiol no impiden una visién universal de la misma; de hecho, el
autor confiesa en una entrevista un punto de partida universal que indica un proceso
inverso a los anteriores, es decir, ya ng'se parte de una problematica espaiola para
aludir a un universal, sino que se a@%de una situacion ajena, pero cotejable con lo
espanol, para expresar ese universal por medio de una referencia a lo propio:

Cuando estaba,eseribiendo esta obra, en ese momento me venia a la cabeza la
guerra de Yugos]@qa que estaba teniendo lugar. Pensaba en los futbolistas que an-
daban en ese momento triunfando en Espafa mientras su gente se estaba matando
y cdmo vivifém que sus hermanos se estuviesen matando mientras ellos vivian en
una situacion de privilegio (J. Mayorga, en Molanes Rial, 2012: 196).

DEL EXILIO A LA INMIGRACION: PERSPECTIVAS COMPLEMENTARIAS
PARA VER LO OTRO

En principio, los términos exilio e inmigracion aluden a dos cuestiones diferen-
tes, aunque en muchos casos equiparables o complementarias. Podemos, junto con
G. Woodyard (en AA. VV., 2003: 11), definir al exilio como «un fenomeno geogra-
fico, lingiiistico y social pero mas que nada psicoldgico, porque siempre depende de
la actitud del individuo» que, si bien en principio pareciera apuntar hacia una especie
de «destierro» politico, puede adoptar diferentes formas causales, como lo economi-
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co o incluso lo religioso.'* Por su parte, la migracion puede ser puede ser considerada
como un sindénimo del exilio, en tanto «Desplazamiento geografico de individuos o
grupos, generalmente por causas econdmicas o sociales» (DLE), cuando no una con-
secuencia indispensable para el mismo. Un exilio implica una migracion, un transito,
y una migracion implica, en muchos casos, una de las formas del exilio; pero el
prefijo «in-» parece poner al «migrante» como aquel que llega a un lugar, en contra-
posicion al «emigrante». Asimismo, los dos conceptos tienen como denominador
comun la idea de un desarraigo y, mas atn, ambos términos invocan conflictos que
se desprenden del miedo y el extranamiento frente al (a lo) otro.

La tematica del desarraigo y el extrafiamiento en la mirada a y desde la otredad
a partir de los transitos del exilio y las migraciones tiene un tratamiento interesante
en la historia politica de Espafa, sobre todo en su relacion con la literatura y las artes,
desde el comienzo del Mio Cid hasta el Edicto de Granada de 1492, desde la huida
de Goya a Burdeos hasta los exiliados de la Guerra Civil. En la actualidad, desde
comienzos del siglo xxi, las grandes olas de inmigrantes llegados a la Peninsula por
diferentes causas reavivan la problematica, aunque desd a mirada opuesta, es
decir, el de la cultura espafiola, ya no como lo que se insegéoa en un ambito extrafio,
sino constituyendo a ese ambito extrafio en donde se 'xggérta lo extranjero.

En nuestro caso, los dos términos nos sirven pZiYé diferenciar dos perspectivas
diferentes de la misma cuestion, es decir, el ex@amiento en tanto conflicto con la
otredad, que contiene las dos caras de la mis@moneda; asi, utilizaremos el término
exilio como motivo que se refiere a lo espafiol en un contexto extranjero, ligado so-
bre todo a un tema politico, mientras @e nos serviremos del término inmigracion
para aludir a la problematica de lo anjero en el contexto de lo espafiol, muchas
veces relacionada causalmente cetiuina problematica econdomica del pais de origen.
En ese sentido, nuestro recorré@ va desde la Espafia lejana e idealizada por los per-
sonajes en la perspectiva dede espafiol como residente en el extranjero (y la nostalgia
de la vuelta al pais) hastdta mirada de lo espafiol como ese lugar en donde residen
los «otros.

La obra de May&ga nos permite observar con ejemplos claros las dos perspecti-
vas antedichas. En cuanto a lo que nosotros diferenciamos bajo el concepto de exilio,
encontramos dramas que aluden sobre todo al exilio politico durante el franquismo,
luego de la Guerra civil, como Siete hombres buenos, cuestion que, ademas, nos
obliga a considerar esta tematica como una de las que inauguran su dramaturgia; de
hecho, el mismo autor cuenta en una entrevista que las sucesivas reescrituras o co-
rrecciones del texto buscan darle protagonismo al tema del exilio:

En principio, lo mas llamativo de la reescritura de la obra es, por asi decirlo, su
«desespanolizacién». Pero que haya menos alusiones concretas a lo que los histo-

16 «Esta implicita la idea de regresar al pais de origen; cuando uno quiere regresar y no le es posible
por razones politicas, econdmicas, religiosas u otras, es cuando sufre el trastorno de ser exiliado»
(G. Woodyard, en AA. VV., 2003: 11).
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riadores cuentan sobre nuestra Guerra Civil tiene que ver [...] con querer llevar a
primer plano la condicion de exiliado (J. Mayorga, en March, 2013).

En este sentido, el quitarle protagonismo al hecho particular de la Guerra y foca-
lizar la cuestion en el exilio de los personajes también subraya la referida busqueda
de universalidad en el drama. El exilio en su forma politica, bajo la perspectiva de
«quien se va de su pais sin saber si algun dia volvera» (J. Mayorga, en March, 2013)
también aparece aludido en obras que exceden lo espaiol, como JK, el unipersonal
que narra el exilio de Walter Benjamin, E/ traductor de Blumemberg, o Cartas de
amor a Stalin (1998), que elabora un claro ejemplo de «insilio»."” Por otra parte, el
tema de la inmigraciéon como aqui lo enfocamos, es decir, como la representacion en
torno a los conflictos sociales que empujan a una reflexion remitiendo a las olas in-
migratorias en suelo espafiol, y la cruda mirada de los inmigrantes desde sus «anfi-
trionesy, supera el drama que trabajamos a continuacion y se proyecta en otras dra-
maturgias de adaptacion, como la cervantina Palabra de perlgi(‘2004).

\5&

ANIMALES NOCTURNOS (2003): UNA PREMATICA DE LA VIOL&@S}A
?\

La problematica sobre la inmigracion ilegal genstituye indudablemente una de
las realidades mas visibles en la vida politica deEspaia en particular y de Europa en
general; desde principios de siglo, con las fa’ndes olas de inmigrantes latinoameri-
canos que buscaban una salida a las crig{& onomicas (cuestion que nos toca muy de
cerca a los argentinos) hasta la actua\@ad, donde los medios nos bombardean cons-
tantemente con las tristes imagenes de quienes apenas buscan escapar de los enfren-
tamientos en Oriente Medio, 1@ estion ha desatado un tenso debate que divide las
opiniones de un pueblo que.dhora vive «desde el otro lado» una realidad que a mu-
chos compatriotas les toc\'® ransitar a principios de siglo xx. Los debates politicos
sobre este tema, que as veces parten de esa paradoja, se ven profundizados por
las reformas realiz desde fines de los noventa hasta los primeros afos del si-
glo xx1 en las controversiales leyes de inmigracion. Para nuestro autor, este tipo de
problematicas que se visualizan en el campo de lo legal, tan lejanas al terreno del
drama en apariencia, muchas veces establecen el punto de partida para el plantea-
miento de un dilema ético y social:

El Estado es la fuente de la ley y entonces es cierto que una violencia puede ser
legal sin ser legitima ;no? [...] yo creo que eso lo contemplamos una y otra vez. Yo
creo que desde la experiencia mucha gente vivimos en la catastrofe... los enormes
dramas de la inmigracion, el hecho de que de pronto enormes poblaciones, enormes
masas de gente en nuestros dias sufran hambre... (J. Mayorga, en Basalo, 2010).

17" «Paraddjicamente, uno puede sentirse exiliado sin abandonar su pais ni su cultura original. Se ha
creado el término “insiliados” para describir a los que no salen pero aun asi se sienten angustiados» (G.
Woodyard, en AA. VV., 2003: 11).
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Esta problematica ineludible de realidad actual espafiola, cuyo dilema ético cru-
za transversalmente lo historico, lo social e incluso lo econdmico en un profundo
debate politico del pais (y de toda la region), le sirve a Mayorga como terreno per-
fecto para establecer una de las busquedas fundamentales de toda su dramaturgia, es
decir, la focalizacion en la perspectiva del espectador como destinatario fundamental
de las encrucijadas y los dilemas morales que deben ser planteados en el teatro:

Pensemos en ese triste suceso que recientemente capté una camara en un tren en
Cataluia: aquel imbécil que patea a aquella chica inmigrante. El personaje intere-
sante, desde un punto de vista moral, es el tercero: el testigo que decide no actuar. La
decision moral esta emparentada con la muerte: si ayudo, puedo morir. No hay acto
moral donde no haya un posible sacrificio. En ese microcosmos del vagon semivacio
esta la humanidad entera (J. Mayorga, en Vilar, Ruth, y Artesero, Salva, 2009).

De esta forma, el hecho mencionado, imagen ejemplar y extrema del maltrato a
los inmigrantes en suelo espafiol, le da pie al autor para des ir en el compromiso
y la participacion del espectador a partir de esta encrucijada moral una de las claves
principales de su dramaturgia. Asi, antes de presentar up.drama a partir del mencio-
nado suceso haciendo «una denuncia del abuso, de ia en la que todos estariamos
de acuerdo» (J. Mayorga, ibidem), la dramaturgia° de Mayorga pondra en primer
plano a ese tercer personaje y obligara sutilmggte al espectador a sucumbir ante el
dilema moral, a preguntarse qué haria en esq@ltuaci(')n, o bien, en qué otras situacio-
nes también esta mirando «hacia otro la ?:0 bien qué puede tener ese personaje de
si mismo, lo que alimenta y enriquec\@a experiencia del espectador:

Porque el espectador probablemente va a revisar momentos en que él mird
hacia otro lado o en menientos en los que, al contrario, se sacrifico; y viceversa, la
obra le va a acom en momentos futuros. Cuando eso ocurre, ocurre algo muy

poderoso (J. M@f@ga, ibidem).
%

El tratamiento de la problematica de la inmigracién en la dramaturgia de Juan
Mayorga aparece como tema principal en dos dramas, que en realidad son uno solo,
ya que uno de los textos terminara siendo la continuacion o ampliacion del otro. El
drama breve El buen vecino integra la antologia titulada Exilios (2003), en la cual
participan dieciocho autores espafioles, argentinos y mexicanos, en un proyecto
planteado en el afio 2002, a partir «de la realidad social que vive la Argentina a fines
de los afios 90 ¢ inicios del nuevo siglo» (J. Mayorga, en AA. VV., 2003: 9).'® Pero
esta pieza, realizada en principio bajo una consigna de trabajo propuesta por la Royal
Court de Londres, serd la primera de las diez secuencias que conforman el drama
Animales nocturnos, también publicado y representado en el afio 2003, en el teatro

18 En este sentido, el titulo de la antologia y el tema trabajado por Mayorga demuestran que el mis-
mo autor no establece una clara diferenciacion entre los topicos exilio e inmigracion.
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Guindalera de Madrid."” A grandes rasgos, el drama propone un contraste entre una
pareja de intelectuales inmigrantes etiquetados como Hombre Alto y Mujer Alta y
sus vecinos, una pareja de «originarios» del lugar, sefialados como Hombre Bajo y
Mujer Baja. Ya en la primera secuencia encontramos el nucleo del problema cuando
el Hombre Bajo, luego de presentarse ante el Hombre Alto como su vecino de arriba
e invitarlo a tomar una copa, lo reconoce como un inmigrante:

Arto.— No me gustaria irme sin saber qué he estado celebrando.
Baso.— La ley tres siete cinco cuatro.

Arto.— ;Ha dicho «ley tres cinco siete cuatro»?
Baso.— Tres siete cinco cuatro. La ley de inmigracion.

[...]
Hice algunas indagaciones, cualquiera puede hacerlas, basta tener un poco de tiem-
po, vy yo lo tengo. Mi corazonada se confirmo: no tiene usted papeles. Es un «sin
papeles» (Mayorga, 2003a). OQ‘

&

En ese momento, el personaje comienza a tejer una stitil extorsion que descubre
lentamente su lado siniestro; conocedor de la «ley t iete cinco cuatroy», también
llamada Ley de Extranjeria, el Hombre Bajo se C({;fzence de poder tener al Alto a su
merced y decide «aduefiarse» de su vida, aunquie por el momento solo le obliga a
beber con él y a quedarse en el bar. Asi, quedan establecidas las jerarquias correspon-
dientes a los personajes de una forma tan ¢fara que la cuestion termina siendo expre-
sada en formas de dominacion evider%é\

AN

Baso.— Como se dice vulganmente... Si yo fuese alguien vulgar, se lo diria asi: «Lo

tengo por los huev ...] Podria insultarlo. Podria ponerlo de rodillas...
Arro.— ;Qué quiereO de mi? Suéltelo ya. ;Dinero? (Mayorga, 2003a).
N

El planteamiento@?‘la problematica en torno a las leyes de inmigracion legitima
ese acto extorsivo, paraddjicamente reforzado por el amparo de dicha Ley que, desde
su evocacion, ha cambiado las posibilidades de relacion entre ambos, por lo cual es
constantemente referida, como un recordatorio amenazante que impone las jerar-
quias entre los personajes.?’ El Hombre Bajo explotara a su vecino de un modo sutil
y siniestro; su superioridad y su fria perversion se definen cuando llega a convencer-
lo de que ha tenido suerte, ya que su destino en manos de otro podria ser peor, acep-
tacion que termina de demarcar el lugar de cada uno dentro del drama desde el
principio.?! Las dos secuencias siguientes nos presentan a los personajes con sus

1 Citamos del original del autor.
2 «BaJjo.—[...] Yo no redacté esa ley, pero ella ha cambiado nuestra relacion. Dos sombras se cruzan
cada mafiana en la escalera hasta que un dia...» (Mayorga, 2003a).
21 «Esté seguro de que nunca le pediré nada vergonzoso. Y, por supuesto, nada relacionado con el
sexo. Usted ha tenido suerte conmigo. No voy a obligarle a trabajar para mi, ni a cometer ninguna fe-
choria, no voy a ponerle la mano encima. [...] Nada humillante. A veces le pediré algo incomodo o
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respectivas parejas, cada uno en su casa, pero ninguno de los dos le dira a su mujer
lo sucedido en la conversacion con su vecino, revelandole asi al espectador uno de
los motivos principales de la obra, es decir, la vida secreta, oculta, que lleva cada uno
de los personajes; el Hombre Bajo oculta cuidadosamente los métodos que le permi-
ten esclavizar sutilmente a otro ser humano, mientras su mujer mantiene a escondi-
das una extrafa relacion telefonica con un médico que conduce un programa televi-
sivo durante la noche y la acompafia en su insomnio; por su parte, el Hombre Alto
muestra un progresivo acostumbramiento a esa sumision, que mantiene casi como
una relacion clandestina frente a la Mujer Alta, quien también insinia un romance.
Igual de evolutivo es el proceso de aduenamiento de la privacidad del Alto por parte
del Bajo, lo que llega al punto algido en la sexta secuencia cuando, con el pretexto
de arreglar los constantes cortes de luz en el piso de los extranjeros, el Bajo se pre-
senta por la noche, cuando la Mujer Alta esta sola, y husmea toda la casa. A partir de
aqui, el Hombre Bajo comienza a ubicarse en el punto mas alto de las jerarquias, ya
que en la secuencia siguiente la Mujer Alta ird al trabajo nocturno del Hombre Alto
para contarle lo ocurrido y €l le revela la situacion, poniéndo a la pareja en una
disyuntiva que terminara con la relacion; el Alto, cansade~de huir de un sitio a otro,
se muestra dispuesto a aceptar la sumision, mientras que para su mujer la dignidad

es lo mas importante: 1%
Q¥
Arta.— Y la dignidad? ®)
Arto.— S6lo es un juego desagradab] Sno mas.

Arta.— ;Te conozco? ;Sera que as dificultades nos han confundido? Hemos
cuidado el uno del otro, pe@so (era amor? Quiza hemos confundido el amor
con otras cosas. Solidaridad. Compasion.

Arto.— Dame tiempo. E Se4 cambiando, le estoy haciendo cambiar.

ArTA.— Ahora entiendospor qué su mujer tiene esa cara de vencida. No puede com-
petir. Nada pued€-compararse a un esclavo. (Es eso lo que has elegido ser, su
esclavo? Yo é_@\voy a verlo. Contigo o sin ti, mafiana cogeré un tren (Mayorga,

2003a). &

Asimismo, el personaje Bajo también reafirma su dominio sobre la Mujer Baja
en la novena secuencia, cuando va a enfrentar al marido a su lugar de trabajo, chan-
tajeandolo con lo que sabe sobre su accidon con el Hombre Alto, incluso se atreve a
fumar (lo cual era hasta entonces un vicio oculto), pero el Bajo consigue reconducir
la situacion hasta el punto en que la mujer apaga el cigarrillo, signo inequivoco de
sumision.”? Finalmente, el sometimiento del Hombre Alto y la Mujer Baja ante al

desagradable, pero no con animo de ofenderlo, sino para comprobar su disponibilidad. Eso es, en defi-
nitiva, lo que me importa: estar seguro de su disponibilidad» (Mayorga, 2003a).
2 «BaJo.— [...] No he sabido darte mas. Te he cuidado, pero ahora sé que eso no es suficiente. Por
suerte, til ya no necesitas que te cuiden. Mafiana me iré. Pero esta noche, celebraremos con ellos
mi cumpleafios. Tienes razon, esa gente necesita nuestro afecto.
Silencio. Ella apaga el cigarrillo. El la abraza como a una nifia (Mayorga, 2003a).
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Hombre Bajo se vuelve definitivo en la ultima secuencia del drama, cuando la Mujer
Baja, luego de romper la relacion telefonica con la voz del Médico, acepta la suge-
rencia de su marido de «compartir» al Hombre Alto, quien, por su parte, llega al
colmo de la sumision al regalarle un diario que ¢l mismo le redacta; como el Bajo
nunca ha sido capaz de escribir su propia vida, hace que el Hombre Alto lo haga por
¢l, lo que muestra una apropiacion incluso de su sensibilidad.

Los contrastes entre los personajes los construyen en muchas ocasiones como
«opuestos complementarios» que establecen las paradojas principales en el drama.
Los inmigrantes son intelectuales, la Mujer Alta trabaja haciendo traducciones, y el
Hombre Alto se muestra en muchos casos como una persona de cultura, aunque por
las noches trabaja como enfermero en un hospicio de ancianos, mientras que el
Hombre Bajo se muestra todo el tiempo como un personaje de poca cultura, con
habilidad y predisposicion para los trabajos manuales menores, como el arreglo de
electrodomésticos o los problemas eléctricos de los vecinos; mientras que €l trabaja
en una oficina de Registro de Propiedades, su mujer es desempleada. La cuestion
hace resaltar las jerarquias; la condicion del Hombre Bajo G(Qno un personaje poco
inteligente lo vuelve sorpresivamente siniestro al domimé? al Hombre Alto, culto,
hombre de mundo, que termina sumiso como un aning&. La paradoja y la transfor-
macioén o metamorfosis, asimismo, se legitiman (Q%l ambito kafkiano del amparo
por la ley. De igual forma, los contrastes de opoSiciones pueden observarse en las
parejas que conforman el drama; la subordinacion y la resignacion del aparentemen-
te fuerte y seguro Hombre Alto contrasta&\son la fortaleza y la dignidad de la Mujer
Alta; el personaje Bajo, dominador sie@re de todas las situaciones, contrasta con la
debilidad y la sumision constantes u esposa. Asimismo, los juegos establecidos
en el espacio y en el tiempo sub@%m algunos de estos contrastes; los espacios die-
géticos en donde viven los persohajes remarcan la jerarquia superior de los «locales»
por encima de los inmigrastes, cuestion reforzada durante la visita del personaje
Bajo al departamento d vecino, en el dialogo con la Mujer Alta.?* Sin embargo,
el tiempo sirve para giffrentar y poner los dos espacios «en paralelo», como en las
secuencias 2 y 3, en%l departamento de los inmigrantes y en la casa de los locales,
respectivamente, que transcurren en el mismo tiempo diegético, lo que es indicado
cuando, en la tercera secuencia, el Hombre Bajo «Empieza a reparar una lampara.
Trabajando, hara aquellos ruidos que fueron escuchados en el piso de abajo» (Ma-
yorga, 2003a), cuestion que se vuelve completamente patente en la secuencia 5, que
muestra los dos espacios diegéticos (los dos departamentos) al mismo tiempo. El
juego de contrastes y paralelismos puede observarse en la misma estructura de la
accion dramatica; encontramos cinco secuencias desarrolladas en el ambiente intimo
del hogar de las parejas, dos en lo de los inmigrantes (secuencias 2 y 6), dos que

B «Bajo.— Le felicito por la casa. Se respira buen gusto. Y el espacio estd muy bien aprovechado.

No me la imaginaba tan pequefia. Los pisos de arriba son mas grandes. No es justo. No esta bien
que un hombre como su esposo viva en estas condiciones» (Mayorga, 2003a).
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transcurren en el departamento de los oriundos (secuencias 3 y 10)* y la ya referida
quinta secuencia, con los espacios en simultaneo; tres secuencias desarrolladas en
espacios ajenos a ambos (la primera en un bar, la cuarta en el zooldgico, la octava en
un parque) y dos secuencias que transcurren en cada uno de los trabajos de los per-
sonajes masculinos. Esta serie de paralelismos y confrontaciones pueden concebirse
como una forma de desviar la parcialidad del espectador; el juego de espejos y espe-
jismos planteado en el drama intenta poner al espectador en el lugar del «testigo»,
complice de los secretos de los personajes, pero, en el mismo movimiento, también
lo empuja hacia otro tipo de complicidades que exceden al caso particular planteado
en la diégesis dramatica. Asi, como en toda la obra de Mayorga, el tema representado
tiende a la busqueda de un universal, la inmigracion constituye el punto de partida
para una idea que excede lo particular de la fabula representada, un ejemplo expues-
to ante los espectadores que sirve para reflexionar sobre otros casos mas o menos
terribles, pero en donde la dindmica de lo humano puede ponerlos en uno o en varios
lugares similares. Desde las etiquetas de los personajes, que losidespojan de nombres
propios, hasta sus vidas ocultas, dobles y contradictorias, 1%&921 nos induce a pensar
que podemos encontrarnos en cualquiera de los dos ladosz~

De esta manera, la tematica inicial sobre la extors’jgﬁ al inmigrante y la gradual
pérdida de la dignidad se amplifica a un univers&?%ue puede definirse como una
forma de violencia que se expresa por medio d@\gﬁedo, es decir, lo que subyace en
todos los personajes y los mueve, silenciosa@ﬁ?lte; el Hombre Bajo tiene miedo a lo
extrafio, que aparece como «superior (ﬁil‘?a e intelectualmente) y busca dominarlo;
el Hombre Alto teme perder el lugar m'{ﬁmo que le asigna su nuevo sitio, y se mues-
tra dispuesto a todo para evitarlo; asifismo, la Mujer Baja manifiesta constantemen-
te su inseguridad en su insomnig-y’en la dependencia de los demas (del médico al
principio, de su marido al ﬁnaé(}) la Mujer Alta termina huyendo por el miedo natu-
ral a la pérdida de la dignidad.

De acuerdo con lo icho, no encontramos en este drama un proceso de cita-
cion explicito en tan Q%ferencias puntuales e ineludibles a la historia (y el presente)
de Espafia, como en muchas de las obras trabajadas en los puntos anteriores; desde
las etiquetas de personajes hasta su dualidad, asi como la omision de los nombres de
lugares o ciudades que sirvan de anclaje o referencia a algun lugar de Espafia, el dra-
ma busca conferirle mayor universalidad al caso particular, proponiendo una situa-
cion que puede darse en cualquier pais. Sin embargo, la referencia a la Ley de Inmi-
gracion (que, como vimos, es el punto de inflexion en el desarrollo del drama) puede
tomarse como una alusion que nos remite, si no directamente a Espafia, al menos
hacia algun pais europeo, sobre todo por la importancia que este tipo de Leyes mues-
tran actualmente en la region; tengamos en cuenta que en los paises latinoamerica-

2 Asimismo, el paralelismo puede extenderse a la comparacion entre las dos secuencias que pre-
sentan en solitario a los duefios de casa (2 y 3) y las dos que muestran la intervencion de un personaje
ajeno (en la secuencia sexta, aparece el Bajo en la casa de los Altos, mientras que en la secuencia déci-
ma el Hombre Alto aparece en la casa de los Bajos).
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nos, por ejemplo, si bien la inmigracion también constituye una problematica palpa-
ble, no se configura como un debate fundamentado sobre la base de la legalidad.

Un toépico ineludible en el drama tiene que ver con la cuestion animal. Desde el
titulo, la obra establece una homologacién entre los hombres y los animales, cues-
tion que llega a su punto mas evidente en la secuencia cuarta, cuando el Hombre
Bajo y el Hombre Alto visitan el zoologico, y el primero obliga a este a moverse y a
«actuar» como uno de los animales que observan, haciendo evidente su dominio:

Baso.— Tt te pareces a ese otro.
Arto.— (A ése? ;De verdad?
Bajso.— Camina hasta la puerta.

Pausa. El hombre alto camina. El hombre bajo lo observa.
Otra vez.

El hombre alto camina. El hombre bajo lo observa (Mayonga 2003a).

El motivo de lo animal asemejado a lo humano tamb‘\v& aparece en la frase «El
zorro sabe muchas cosas. El erizo sélo una, pero im «g&n‘[e», tomada de un prover-
bio con forma de fabula atribuido a Arquiloco, que €onstituye el leitmotiv del drama.
La frase es citada textualmente en algunas ocasiones y referida una infinidad de ve-
ces; es leida por el Hombre Alto en una de(@ traducciones que realiza su mujer,
luego mencionada por el mismo personajeral Hombre Bajo en la secuencia del zoo-
légico, citada como «el comienzo de upeuento de las Mil y una Noches» (Mayorga,
2003a); mas tarde, puesta en boca Mujer Alta para hacer referencia a un perso-
naje ausente.” Las referencias rase tienden a una homologacion con los per-
sonajes de la obra, propia del thecanismo didactico de las fabulas: «De pronto, vi la
ciudad como una selva en<gue la victoria esta reservada a un animal que sea, al
tiempo, erizo y zorro» orga, 2003a).

También desde eltitulo lo animal se encuentra directamente emparentado con lo
nocturno. Asi, los animales que los hombres observan en la cuarta secuencia son
animales nocturnos, que tienen una mayor actividad por la noche que durante el dia,
y son dispuestos en una sala oscura para ser observados por el ptblico, lo que puede
tomarse como una clara alusion metateatral:

Bajo.— Y nadie se ha sentado a mirarlos, nadie aparte de nosotros. Ya el cartel de
fuera inhibe a la gente: «Animales nocturnos». No sé qué idea se haran, pero la
mayoria decide no entrar. Y los pocos que entran, se ve que a la gente no les
gusta esta oscuridad (Mayorga, 2003a).

2 «Avta.— “El zorro sabe muchas cosas. El erizo solo una, pero importante”. En general, sé distin-
guir. Conozco a alguien y en seguida sé si es un zorro o un erizo. Pero con el hombre del som-
brero estoy confundida» (Mayorga, 2003a).
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Lo nocturno (y, en consecuencia, lo animal) aparece en el drama emparentado
directamente con los inmigrantes, cuando en la primera secuencia el Hombre Alto
intenta negar su caracter de inmigrante:

Arto.— No sé si le estoy entendiendo bien, me parece que no, pero tengo que adver-
tirle algo: no soy extranjero.

Bajo.— {No?

Arro.— ;Qué le ha hecho pensar que lo soy? ;S6lo porque trabajo de noche? Mucha
gente trabaja de noche (Mayorga, 2003a).

Pero esta homologacion entre el Hombre Alto y lo nocturno por su caracter de
inmigrante, que en la secuencia del zoologico se relaciona directamente con lo ani-
mal, termina por expandirse a todos los personajes del drama; de hecho, en la misma
secuencia el personaje Bajo, que dentro de la comparacion de la frase de Arquiloco
con la «fabula» del drama encaja perfectamente con el erizo, sefiala con admiracion
las caracteristicas del animal nocturno del zoologico que sﬁsﬁze al erizo, que tam-
bién son las propias: «Nadie lo mira, pero ¢l esta fijandose en todo, en cosas que al-

gun dia le pueden ser utiles» (Mayorga, 2003a) y 1 comienza a relacionar las
caracteristicas de los animales con personas conocidas, llegando incluso a su propia
mujer: OQ\

O

Arro.— (Qué te parece aquél, sobre@f’oca, el de pelo rojo?
Bajo.— Le gusta ser el centro de cion. Tengo un compaiiero asi. (4] animal:) Ya
veras, ya. La gente que h mucho de si misma, €sos acaban perdiendo.
Arro.— ;Y aquel otro, qué teparece?
Bajo.— Ese me recuerdal) Va de un lado a otro, no para de moverse, pero no sabe
donde va. Es como, i mujer (Mayorga, 2003a).
%\O

La caracterizacién de los personajes en una constante relaciéon con lo animal
termina por expandir simultdneamente la referencia del titulo, que en un primer mo-
mento aparece como exclusivo de los inmigrantes, «los que trabajan por la nochey,
pero luego define a todos los personajes; todos los habitantes del drama son, al igual
que los animales visitados en el zooldgico, seres mas activos en su vida secreta que
bajo la luz del dia. Incluso la relacion de lo humano con lo animal se traslada al pa-
blico en otro movimiento metateatral:

Bajo.— No es un buho, es una lechuza. Parece que nos estd mirando. ;Nos estara
mirando de verdad?

Arto.— Puede ser.
Bajo.— Observa: me muevo y me sigue con los ojos. Camino y me sigue. Si que nos
esta mirando. ;Qué crees que estard pensando, de ti y de mi? (Mayorga, 2003a).

93

brignone.indb 93 05/10/17 21:.06



En este sentido, el drama también puede concebirse como el preambulo de uno
de los topicos mas llamativos en la obra del autor, que tiene que ver con obras prota-
gonizadas por animales, en tanto primera inclusion de la idea del rebajamiento del
hombre por el hombre que se asimila con el animal, y que profundizaremos en nues-
tro apartado sobre los elementos tomados de la literatura de Franz Kafka. Asimismo,
la relacion entre las temadticas de la inmigracion y su homologacion con lo animal
establecen el tema principal de la obra que inaugura nuestro siguiente apartado, so-
bre las dramaturgias de adaptacion de autores espafioles.
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DRAMATURGIAS DE ADAPTACION
&

O

&

INTRODUCCION: LOS CLASICOS DE ESPANA vvo

Q

Quizas el parametro mas recurrente en el mOl’I@EZEO de justificar la inclusion de
un autor en el selecto parnaso de lo que comﬁn@gflte llamamos un «clasico» sea su
permanencia en el tiempo, su inagotable VigéRcia, ya como responsables de obras
inigualables y reconocidas (hayan sido leidas o no) por la gran mayoria del publico,
ya como autoridades propias de la mis@ iteratura, que sirven como cita, referencia
o simplemente comparacion inapelable en tanto fuente o germen de muchos de los
nuevos autores y los nuevos texto§s Este recorrido, propio e ineludible de la misma
literatura, suele acentuarse cuahdo se comparte una misma lengua, una misma histo-
ria 0 una misma tradicién@@raria con el autor.

El teatro ibérico se enta en la actualidad como uno de los mas fértiles y he-
terogéneos terrenos precisar el nivel de vigencia de los autores que denomina-
mos «clasicos de la literatura espafiolax; lejos de rechazar su herencia, las generacio-
nes de dramaturgos que surgen desde la década de los ochenta hasta el presente
respetan, reconocen, afirman y ponderan su influencia, cuestion demostrada desde
las declaraciones en entrevistas, la participacidn en critica teatral y en las numerosas
reposiciones, versiones, adaptaciones y demas juegos reescriturales.

La relacion de Mayorga con los clasicos del teatro y la literatura espafiola cons-
tituye un verdadero topico de su obra que recorre diversas funciones del quehacer
teatral. Entre las adaptaciones genéricas, nuestro autor ha oficiado de versionador del
Coloquio de los perros, de Cervantes, en el drama titulado Palabra de perro (2003),
asi como también de director de su propia adaptacion teatral del Libro de la vida
(1565), de Teresa de Jests, en La lengua en pedazos, estrenada en el afio 2012 en el
teatro Corral de Comedias por la compafiia La loca de la casa, e incluso adaptador
del texto poético Sobre los dangeles, de Rafael Alberti. Las adaptaciones poéticas
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presentan reescrituras de Calderon como E/ monstruo de los jardines (estrenada en
el ano 2000 en el Teatro Nacional de Almagro bajo la direccion de Ernesto Caballe-
r0) y La vida es suerio (interpretada por la Compaiia Nacional de Teatro Clasico bajo
la direccion de Helena Pimenta en el afio 2013), y de las lopescas La dama boba
(para un montaje dirigido por Helena Pimenta en el afio 2002, en el Teatro de la Co-
media de Madrid) y Fuenteovejuna (para el Teatre Nacional de Catalunya, bajo la
direccion de Ramoén Simé, en el ano 2005), junto con Divinas palabras (2006), de
Valle Inclan.

ADAPTACIONES GENERICAS
Par4pr4 DE PERRO (2003). ACTUALIZACION TEATRAL Y POLITICA DE CERVANTES'

El relato titulado Coloquio de los perros, ultimo de los reanidos por Cervantes
en el afo 1613 bajo el titulo de Novelas ejemplares, presentauna historia construida
por el didlogo de dos perros que buscan, a partir de una sefie de narraciones indaga-
torias, una explicacion al hecho imposible de su convggécién. Esto los llevara tanto
a contarse sus vidas, esto es, la reconstruccion de su@ﬁistorias personales cimentadas
a partir de los sucesivos «amos» humanos a que han acompaifiado y servido,
como también a una reflexion sobre el lenguqi&nismo y sobre los juegos posibles de
la ficcion que se van desarrollando en el instante del didlogo, como formas autorre-
ferenciales y metaficcionales. No deb@os olvidar que la novela empieza en la no-
velita anterior, £/ casamiento engaiipso.* Desde el principio, la novela de Cervantes
ostenta una hibridacion de génere§ique reiteraran algunos rasgos de su infinito Qui-
Jjote; en este caso, la fabula tondada de autores clasicos (por ejemplo, Esopo) se pone
al servicio de la estructura tipica de una picaresca que todo el tiempo trata de mostrar
su artilugio haciendo usey-abuso de las formas metaficcionales e intentando por ese
medio eliminar los l'qﬁfes de la ficcion. La union y la mutua cooperacion de estos
tres elementos —y eétas tres culturas (los animales parlantes de la fabula clasica la-
tina, la estructura de la picaresca, tradicionalmente espafiola, y el juego de las «ca-
pas» metaliterarias como parte del mismo relato, posiblemente redescubiertas en
territorio espafiol por los misioneros de las Mil y una noches) resultan indispensables
para el estudio de esta obra—. La capacidad del habla, tema central que retine a los
perros en el relato, es vista por los mismos desde una perspectiva realista, es decir,
como un «prodigio de la naturalezay, lo que, por un lado, lo aleja de las tradicionales

! Con alteraciones, gran parte del texto presente en este apartado se encuentra publicado en el Vo-
lumen Homenaje al Quijote (Perdicone; Elena [ed.]. Universidad Nacional de Tucuman, 2014) con el
titulo «Permanencia de Cervantes en el Teatro Espafiol actual: Palabra de perro, de Juan Mayorgay.

2 En esta breve historia, que puede ser vista como marco narrativo, el alférez Campuzano, un enfer-
mo de sifilis, le sugiere al licenciado Peralta la lectura de un coloquio entre dos perros, Cipioén y Ber-
ganza, que transcribio durante una de sus noches de fiebre en el Hospital de la Resurreccion, cuyo
frente le sirve de escenario al Coloquio.
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fabulas y, por otro, lo inserta en el nivel de verosimilitud propio de la picaresca.’ En
este sentido, es imprescindible interpretar al caracter metaficcional del texto como
un conciliador. Desde el punto de vista de una fabula, no habria que dar alli explica-
cion alguna, los animales con la capacidad de hablar son, de hecho, el elemento sine
quo non de la fabula clasica. Pero, desde el punto de vista de la picaresca, desde esa
mirada tan realista y tan espafiola, el hecho de que dos perros hablen supone una
desviacion de lo natural, un acontecimiento extraordinario. Y es alli donde el artificio
de la literatura que reflexiona sobre si misma sirve de lazo para definir los juegos
literarios que se imprimen en el mismo relato que los contiene; por ejemplo, el texto
plantea preguntas sobre su propia condicion literaria: si es creible el coloquio de los
perros, si esta bien escrito, o si abusa de las digresiones, entre otras cuestiones:

CipioN.— [...] Los cuentos unos encierran y tienen la gracia en ellos mismos, otros en
el modo de contarlos (quiero decir que algunos hay que, aunque se cuenten sin
preambulos y ornamentos de palabras, dan contento); oteps hay que es menester
vestirlos de palabras, y con demostraciones del rostf®y de las manos, y con
mudar la voz [...]; y no se te olvide este advertimigﬁ)), para aprovecharte dél en
lo que te queda por decir (Cervantes, 1992: 2123~

, o QY g

El texto expone asi su ficcionalidad, su artil , pero también hace que sus per-
sonajes (y, con ellos, los lectores) reﬂexione@%obre el relato y, sobre todo, como
leerlo; asimismo, el texto abunda en marcasgﬁetaliterarias que, como ya hemos ob-
servado, repiten el juego del Quijote.* E 450 de la metaficcionalidad, en tanto ruptu-
ra de los limites o intercambio entre Qﬁé;entes «niveles» de la ficcidn, trasladan ese
reflejo a la realidad, por lo cual Ha ruptura crea el efecto de verosimilitud que
sirve para conciliar dentro del juégo literario que plantea la novela los animales par-
lantes con la picaresca realista*€spafiola.

Asimismo, este juegck‘ puesto por Cervantes, y aun mas teniendo en cuenta el
caracter moralizante cqﬁb germen de las Novelas, puede explayarse a interpretacio-
nes alegoricas, sobreffodo las que involucran referencias a la vida del mismo autor.
Y nos es licito pensar, junto con Giovanni Previtali-Morrow (1971), que el paradd-
jico «distanciamiento» de los personajes animales le permitiera a Cervantes hablar
con mayor libertad sobre si mismo.> Mas que en ninguna de las otras Novelas, Cer-

> «BERGANZA.— Cipidn, hermano, 6igote hablar y sé que te hablo, y no puedo creerlo, por parecerme
que el hablar nosotros pasa de los términos de naturaleza» (Cervantes, 1992: 201).

4 Por ejemplo, cuando los perros hablan del «viejo enfermo deste hospital» (Cervantes, 1992: 217),
es decir, el alférez Campuzano, quien dice haber transcrito «El coloquio» en el cuento anterior de la
antologia, que servia de marco. También durante el relato de Berganza por Andalucia se menciona al
rufian Monipodio, personaje principal de Rinconete y Cortadillo, otro de los relatos incluidos en las
Novelas —que también es citado en la primera parte del Quijote (cap. 46)—. Incluso el mismo Esopo,
indiscutible referencia de las fabulas latinas, serd mencionado tanto en «El casamiento» como en «El
coloquio».

° «A primera vista no parece mas que un gracioso cuento de animales. Sin embargo, goza de la
naturaleza de una alegoria. [...] el perro Berganza es un disfraz tras el cual se esconde la figura del mis-
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vantes manifiesta una vision directa sobre la literatura e incluso nos regala una idea
sobre el mundo, y parece empujado por un deseo de desahogo para el cual la masca-
ra animal se transforma en el mejor vehiculo. De esta forma, Cervantes expone
—incluso de un modo mas crudo y mas personal, absolutamente directo— la marca
mas distintiva y sobresaliente de su escritura: su peculiar relacion con el lector, el
«absorbente interés de Cervantes en “el Otro”, es decir, el marginado» (Rodriguez-
Luis, 1997: 26). Esta relacion con el lector, tnica en cuanto a la intimidad lograda,
quizas sea el mayor de los méritos que mantienen viva la literatura de Cervantes,
renovandolo y reinterpretdndolo; descubriendo todo lo nuevo que siempre tiene para
decirnos.

La adaptacion teatral de la novela cervantina que realiza Mayorga, titulada Pala-
bra de perro y llevada a los escenarios de la Sociedad Cervantina por la Compaiiia
Teatro de Camara Cervantes en noviembre del afio 2004,° no est4 exenta de multiples
variaciones que desbordan las necesarias para un cambio de género. En el caso de un
texto espaiiol del siglo xvi, el problema principal con la adaptacion al presente se
halla en la inteligibilidad del lenguaje, por lo que los cambi6s’que primero se perci-
ben son aquellos que operan a nivel lingiiistico, aunque tas modificaciones de Ma-
yorga abarcan, en mayor o menor grado de alteracié@?‘todos los niveles posibles.
Una de las primeras cuestiones que saltan a la VistaQ& la teatralidad desplegada por
la forma de escritura de la propia novela; el t@% cervantino exhibe una escritura
dialogada, casi sin intervencion de un narrad@gy plagada de marcas que podriamos
considerar «didascalias o acotaciones int&mas», es decir, indicadores de movimien-
tos, acciones y demads detalles presentqﬁ}en los dialogos de los personajes muy pro-
pios del teatro de la época.” Desd dste punto de partida, el texto de Cervantes se
presenta con marcas de teatralida@fopias y definitorias desde su titulo («coloquio»),
por lo que no va a requerir en principio un proceso intenso o esforzado de alteracio-
nes en un nivel textual, excepto por las leves actualizaciones que evitan lo arcaizan-
te en el lenguaje; este caso'no presenta las dificultades de una novela extensa, o de
un relato en donde I@mina la palabra de un narrador. En este sentido, el trabajo
de adaptacion del texto cervantino realizado por Mayorga implica una serie de cam-
bios a conciencia que el mismo autor define como una «traduccion entre dos épo-
cas», es decir, sumado a la vigencia del texto cervantino, la adaptacion al teatro
contemporaneo implicara un proceso de exégesis y de recomposicion que se adapte
al entendimiento coloquial del espectador. Esta cercania con el espectador de su

mo Cervantes, su vida de perro es la vida del propio autor y la conversacion que sostiene con Cipion es
una dialéctica sobre el arte de escribir» (Previtali-Morrow, 1971: 429).

¢ Citamos el afio de escritura del original del autor (2003; 2003b en la referencia bibliografica).

7 Esta cuestion nos obliga en cierto modo a reflexionar sobre las cercanias entre literatura y teatro
en el Siglo de Oro: recordemos la importancia de la lectura de los relatos, realizada en voz alta, lo que
exigia muchas veces al eventual lector el oficio de la semi-representacion (pensemos en las recomenda-
ciones que el mismo Cervantes endosa en el prologo del Quijote), asi como también la cercania histo-
rica entre el cuento y el teatro breve; también sabemos que muchos de los autores de la época transita-
ban indistintamente por ambos géneros.
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tiempo, a su vez, prepara el terreno para las alteraciones en los otros niveles, mucho
mas pronunciadas, que buscan confrontar al espectador con problematicas actuales,
presentes, en donde este se vea de alguna manera reflejado, dotando a la adaptacion
de un caracter politico en el que la referencia a Cervantes se transforma en una inape-
lable e ineludible busqueda de autoridad. Asimismo, algunas de las caracteristicas
enunciadas lineas arriba respecto de la novela cervantina se constituyen en los pun-
tos de partida para pensar los pormenores de su vigencia.

Uno de los cambios que se perciben comenzada una lectura enfrentada de los
textos atafie al orden en que se estructuran los relatos de los personajes; si en el ori-
ginal cervantino Berganza contaba su vida del tipico modo de la novela picaresca,
describiendo a los sucesivos amos por los que habia pasado, se invierte aqui el orden
temporal diacrénico del relato original por una forma regresiva: los Cipién y Bergan-
za de Mayorga no entienden por qué hablan siendo perros, proponen contarse su vida
hacia atras, en forma regresiva, en un intento por descubrir el origen de su capacidad:

BerGanza.— ;Tengo que comenzar por el principio? N@\Qecuerdo el rostro de mi
madre. No recuerdo el rostro de mi padre. No recgerdo nada de cuando era ca-
chorro. Nada. Q}‘

[--] QY
Silencio. Hasta que a Cipion se le ocur@xna idea.

Crrion.— Contemos nuestra vida hacia gffrés. Yendo a la contra, del final hacia el
principio, quiza lleguemos a r@&’dar cémo éramos de cachorros, como eran
nuestros padres, como nuestras madres. Y quiza asi, yendo hacia atras, descu-

bramos de donde viene don nuestro de hablar, siendo perros (Mayorga,
2003b). Q
O
Pero, con la intromisié el final de los personajes humanos y su alteracion con

los animales, una Vieja que les da asilo y dos hombres definidos como Ciudadanos I
y II, Berganza descubre que en realidad no es un perro que habla, sino un «sin
papeles»,® un inmigrante que de tanto ser tratado como un perro ha olvidado su hu-
manidad, la cual es recuperada por el relato, es decir, por la palabra, encargada de
(re)activar la memoria anestesiada del personaje:

BerGanza.— (Hemos estado buscando respuesta a una pregunta equivocada? La
pregunta no era cuando empecé a hablar, ;verdad? La pregunta era cuando em-
pecé a sentirme como un perro. /Es eso, Cipion?, ;fue la gente la que me con-
virtié en perro? ;Me hicieron perro de tanto hacerme perrerias? Dime algo, Ci-
pion. Desde hoy, (cémo habré de tratar a los perros que me encuentre? Y a los
hombres, ;como? (Mayorga, 2003b).

8 «C1upADANO 2.— (Mostrando el bate a Berganza.) {Sabes leer? Dice que sin papeles vales menos

que un perro. Al suelo, animal, a cuatro patas. (Le obliga a ponerse a cuatro patas.) ;Incomodo?
Haberlo pensado antes de venir donde no te llamaban» (Mayorga, 2003b).
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Asi, el drama de Mayorga utiliza la novela de Cervantes como medio para expo-
ner nuevamente las formas tragicas de la opresion del hombre por el hombre toman-
do como punto de partida el amparo de la ley para la extorsion y la explotacion del
inmigrante:

Crupapano 1.— No seas brusco, hombre, déjame que yo le explique. La ley esta para
protegeros de las mafias. Para que no abusen de vosotros.

Ciupapano 2.— ; Te gustaria tener papeles?

Crubapano 1.— Nosotros podemos conseguirtelos. [...] Contra mas te esfuerces, an-
tes te damos tus papeles. Ya te iremos diciendo lo que tienes que hacer. Pero
todo con mucha discrecion. Si te decimos «A escondersey, tu te escondes. Sabes
esconderte, qué cofio (Mayorga, 2003b).

La «involucion» del hombre se muestra desde ese descenso en la escala de lo
humano hacia lo animal, claramente agregado en el argumento de Mayorga, como
tambicn en el orden temporal regresivo, «involutivox, lo que‘ya no presenta a los
perros como una apariencia para encubrir el arquetipo literario del picaro, sino que
adquiere un doble valor: Qy

Trabajando sobre Cipion y Berganza de%@bn el doble valor, poético y politico,
del animal en escena. Por un lado, el a en escena rompe inmediatamente el
marco realista, ofreciendo enormes posﬂtﬁl’idades a la imaginacion del actor, del direc-
tor y del espectador. Y también a la @glnmmn del escritor, empezando por la pala-
bra: ;Como habla un animal?; ; éque habla un animal? Por otro, el animal humani-
zado viene a ser una represe on paradodjica del hombre animalizado, signo de un
tiempo en que tantos homb@ son tratados como bestias y tantos otros son educados
para comportarse com(@tlas (J. Mayorga, en Blanco, R. y Talian, A., 2014).

N o | | | |

Esta tematica de la felacion con lo animal y su importancia y recurrencia en la
poética de Mayorga 4&2\’1@ ampliada en apartados posteriores. La cuestion politica se
transparenta cuando Palabra de perro se vuelve menos una adaptacion de la novela
de Cervantes que un drama que pone sobre el tapete otras preguntas a la polis,
apuntando a cuestiones sobre el destrato y la deshumanizacién propias de los pro-
blemas de inmigracion, el ser humano vuelto un animal por la mano del propio ser
humano, en pleno siglo xx1. De esta forma, el tema de la opresion propia de las je-
rarquias y la sumision al poder superior, asi como su relacion con lo animal, que
apenas se mostraba como una forma metaforica en el drama Animales nocturnos

(escrito en el mismo afo que Palabra de perro), aparece nuevamente en primer

plano en la adaptacion de Mayorga, como un modo de exponer las problematicas

espafiolas actuales desde la legitimidad de una de las grandes figuras de la historia
de su literatura. Otra referencia que asimila o compara lo animal con lo humano
como metafora de la opresion de la «otredad» se encuentra en el inicio de Primera
noticia de la catastrofe (2006), que también atafie a las adaptaciones de obras de
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autores espafoles, ya que en el mismo subtitulo indica que esta elaborada «a partir
de Bartolomé de las Casas».’

Por otra parte, la palabra, elemento indicador de civilizacion remarcado por la
adaptacion cervantina de Mayorga desde su titulo, don extraordinario y hasta mila-
groso o «sagrado» en la novela, se erige en el elemento central del drama, sobre todo
en el final, a partir del cambio semantico que se produce con la alteracion tematolo-
gica; la palabra, transformada ahora en paradoja, exhibe el proceso de la transforma-
cion de los hombres en animales; por tanto, su rebajamiento, que es en definitiva el
rebajamiento del hombre por el hombre. La idea de «deshumanizacion» o «involu-
cion» se condice tanto con el orden regresivo de la narracion de los personajes como
con la idea expresada en el descubrimiento del final; el lenguaje humano es entonces
el medio que les permite, por medio de una memoria regresiva, involutiva, descubrir
el proceso de su propia animalizacion.

Finalmente, observamos un elemento del original cervantino que también es
reelaborado por Mayorga, a la manera de un espejo de la poética del autor del Qui-
jote, y es la libertad de expresion de los personajes anin@i para exponer la voz
propia. Como Cervantes, Mayorga utiliza las mascaras del animal para mostrar su
vision del mundo, una mirada critica de la humanidad-

De este modo, el trabajo de Mayorga intenta Qgé reactualizacion del texto de
Cervantes cumpliendo el rol de traductor entre el'dontexto historico, politico y social
del Siglo de Oro y el presente, v, conjuntarqgﬁte, la mirada personal de Cervantes
sobre el arte y demas cuestiones de la vidaise transforma en el punto de partida para
la utilizacion de la misma mascara COQ\hn sentido poético, sin abandonar su inten-
cion politica. Asi, el trabajo de adaptacion realizado por Mayorga nos ayuda a reco-
nocer y a reinterpretar a Cervantesyaunque nunca deja de hacerse cargo de su lugar
en el juego: un emisario indispensable que hace de puente para que, en pleno si-
glo xxi, el texto de Cervantes hos hable en presente.

O
2
&

LA LENGUA EN PEDAZOE\(2009). LA PALABRA COMO SUBVERSION

Igual de relevantes resultan los cambios ejercidos en el drama La lengua en pe-
dazos (2009b)" respecto del punto de partida al que se hace referencia en el subtitu-
lo (a partir del Libro de la vida, de Teresa de Jesus). La obra, ademas, marcara el
debut del mismo Mayorga como director en el afo 2010, con la actuacion de Clara
Sanchis y Pedro Miguel Martinez, lo que termina por producir una adaptacion rees-
crita o «terminada» sobre la escena y con la participacion natural de los actores,

? «Dominico.— Como animales. Como animales les hacen padecer. [...] Como animales no. Si fue-
ran animales, cuidarian mas de ellos. Si fueran animales, no los oprimirian hasta consumirlos. Si
fueran animales, no los tendrian en tan aspero cautiverio ni en tanta angustia. [...] Por animales
tendrian compasion. De los indios sélo sienten que se les mueran por la falta que les hacen en
las minas» (Mayorga, 2006a).

10" Citamos por el original del autor.
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ademas de la fundacion de la compaiiia cuyo nombre también alude a la mistica es-
pafola."

El texto conocido con el titulo de Libro de la vida fue escrito por Teresa de Jesus
en el afio 1562, en una edicion ya perdida, y reescrito en 1565. Publicado varios afios
después de la muerte de la mistica y escritora espaifiola, el libro tiene originalmente
un destinatario concreto, presente en el mismo texto; Teresa escribe al final un epilo-
go remitiendo su escrito a sus superiores, a modo de confesion, pero dejando en
claro que lo que acaba de leerse es una escritura a pedido:

Yo he hecho lo que vuestra merced me mandé en alargarme, a condicién que
vuestra merced haga lo que me prometié en romper lo que mal le pareciere. No
habia acabado de leerlo después de escrito, cuando vuestra merced envia por él.
Puede ser vayan algunas cosas mal declaradas y otras puestas dos veces; porque ha
sido tan poco el tiempo que he tenido, que no podia tornar a ver lo que escribia.
Suplico a vuestra merced lo enmiende y mande trasladar, si se ha de llevar al Padre
Maestro Avila, porque podria ser conocer alguien la letfg@ﬁilogo, 2).

La obra de Teresa de Jesus parte de una mezcla de l%s%Iementos autobiograficos
«mundanos» que declara su titulo con muchas de §g§ experiencias espirituales o
misticas, a modo de un tratado de oracién como <gnino hacia la virtud, y todo este
contexto le prepara el terreno para el plantea hto de una problematica interna en
relacion con el poder eclesiastico, es decir, [a/justificacion de la fundacion del mo-
nasterio de San José de Avila, sin orden Gial de sus superiores, lo que fue conside-
rado un acto de desacato y rebeldia p@arte de la religiosa. Los primeros diez capi-
tulos de los cuarenta que estruct m el Libro conforman una autobiografia en el
sentido convencional; Teresa no§i¢lata parte de su infancia y juventud, signada por
su aficion a las lecturas hasta§§>mgreso a la vida religiosa en 1535 con 20 afios, a lo
que siguen otros 20 afios de'vida monastica protagonizados por una tension por per-
severar y desprenderse.d¢l mundo, dedicada a la oracion mental, «que no es otra cosa
[...] sino tratar de amf&ad estando muchas veces tratando a solas con quien sabemos
nos amay (cap. 8, 5).

Teresa construye su texto «por encargo» y, desde una mirada alejada de lo misti-
co, expone el caracter de su justificacion y su lucha; al delinear a su destinatario
como una autoridad, su discurso resulta un alegato dicho desde una perspectiva «in-
feriory, pero, a su vez, la fortaleza y la desenvoltura de su palabra en esa posicion la
transforman en signo de rebelion, en un sentido mas general, en un enfrentamiento
impensado en el orden jerarquico que descubre un desafio temerario.

""" «La lengua en pedazos es, ademas de mi ultimo texto para la escena, el primero que llevo a ella

como director. No me hubiera atrevido a hacerlo sin la complicidad de dos actores magnificos: Clara
Sanchis y Pedro Miguel Martinez. En didlogo con ambos, a pie de ensayo, he escrito y reescrito esta
pieza. [...] Entre todos hecho compania. La llamamos La loca de la casa, que es como Teresa llamaba
a la imaginacion» (Mayorga, 2009¢).
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Desde su inicio, la adaptacion dramatica de la obra de santa Teresa operada por
Mayorga presenta alteraciones que resultaran centrales en el drama, tanto en su ade-
cuacion teatral como en lo respectivo al «traspaso» de las poéticas. El cambio mas
visible se da por el traspaso de un texto narrativo de caracter confesional, en primera
persona, a un dialogo dramatico, que incluye la intromision de un personaje para
interpelar a Teresa; la obra recrea, en palabras del propio autor, un enfrentamiento o
«dueloy» dialogico entre un guardian de la Iglesia, el inquisidor Salazar, y Teresa de
Jesus, en la cocina del emblematico convento de San José:'?

Inquisipor.— «Entre pucheros anda Dios». Se os atribuye tan curiosa sentencia:
«Entre pucheros anda Dios». Es justo que nos encontremos aqui, entre pucheros.
Porque de ¢l se trata. ;Sabéis quién soy?

TEREsA.— S¢é quién sois (Mayorga, 2009b).

Si bien se trata de un encuentro supuesto o ficticio, también hubiera podido tener
lugar en la realidad, sobre todo teniendo en cuenta los antécedentes familiares de
Teresa (su abuelo habia sido un judio converso investigado por el Santo Oficio, lo
cual es aludido en la adaptacion de Mayorga),"* ademasyde su propia actitud rebelde
contra la jerarquia eclesiastica y de sus escritos, ¢ as que probable inspiracion
iluminista en una época [...] en la que la ortodoXia contrarreformista se trataba de
imponer en Espafia a sangre y fuego» (Crai 11). Asi, la conversacion entre los
personajes puede concebirse como una sugrte de proceso inquisitorial en el que las
inseparables vida y obra de Teresa son &mﬁpeladas en un riguroso escrutinio:

TERESA.— Mi vida ha sido de@ﬁchos trabajos del alma. Fuera de eso, no veo en ella
nada que merezca recardarse.

InquisiDor.— Comenzady yo diré si merece olvidarse. Y pensad que os doy palabra
no para conoce\ sino para que os conozcais (Mayorga, 2009b).

A partir de este @&, la vida de Teresa es puesta en boca del personaje, a modo
de narracion oral, comenzando por la mencidn de sus padres y hermanos y resaltan-

12 «La obra es un duelo entre dos “enemigos intimos™: la propia Teresa y un Inquisidor» (Mayorga,
en Simon, 2009).

13 «Inquisipor.— Tengo memoria, Teresa. Memoria de todos los encausados, de cada uno de ellos.
También de un Juan Sanchez reo de herejia y apostasia. Condenado a llevar siete viernes el
sambenito, aun lo recuerdan por las calles de Toledo con el capuz amarillo. Desde Toledo vino
a Avila, donde compro certificado de hidalguia y cambi6 apellidos. Se desprendio6 del Sanchez,
se escondid bajo el segundo, Cepeda, y afiadi6 al camuflaje el Ahumada de su madre, nacida, ella
si, de cristianos viejos.

TerESA.— No conoci a ese abuelo mio. Se lo llevo la peste del afo siete. Dicen que muri6 cristiana-
mente, como vivio.

Inquisibor.— Aquel hermano tan lector, entre lo que os dio a leer, ¢estaba el “Abecedario Espiritual”
de Francisco de Osuna?

TerEsA.— No lo creo.

Inquisipor.— Es muy leido de falsos conversos» (Mayorga, 2009b).
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do muchos de los episodios del Libro de la vida, en el mismo orden de aparicion que
en el original, y con minimas intervenciones en el lenguaje. El relato de Teresa,
constantemente interferido e interpelado por el Inquisidor, posee el mismo fin que el
escrito «fuentey, es decir, narrar la biografia como preambulo para justificar la crea-
cion del monasterio de San José. Sin embargo, en la obra de Mayorga este acto de
rebeldia va a ser el punto de opresion y el motor que genera el dialogo, por lo cual
las palabras de Teresa en el drama se encuentran frente a una presion mayor aun que
la sufrida por la narracion de la Teresa del siglo xv1, ya que el Inquisidor deja en
claro su propoésito desde el momento de su llegada:

He indagado como se ha hecho esta casa. Con lo que tengo sabido, me sobran
razones para deshacerla. No es eso, sin embargo, lo que quiero. Quiero que vos
misma cerréis la casa. Quiero que reundis a las que os siguen y les pidais perdon por
guiarlas a tan desdichada aventura, y que las acompaiiéis hasta las puertas de la
Encarnacion, donde seréis acogidas con piedad. Ahora sabé(i?;, Teresa, por qué estoy
aqui (Mayorga, 2009b). ,&O

?9

El duelo verbal entre los personajes termina «COQYQS espadas en alto y ambos
personajes heridos, mas vulnerables y mas sabios»Q%ergamin, 2010); sin embargo,
la herramienta del lenguaje, arena del duelo, Qﬁel medio por el que la religiosa
elimina las diferencias jerarquicas de su inter@utor, la palabra es el instrumento con
el que Teresa no solo justifica su obra, sing>que también enfrenta al poder exponien-
do su rebeldia, y se libera, finalmente \d\é a opresion de la Ley, al conseguir mante-
ner el monasterio: a

N

Inquisipor.— Vos no sabgis quién sois, Teresa. Ni precisais castigo, pues jamas sa-
listeis del inﬁegn% o haré que no haya otra pena para vos. En cuanto a esta
casa, yo haré no se cierre. S¢ que, una a una, las que hoy os acompainan
pronto se aran. Os dejaran sola con vuestro pequefio Dios. Moriréis sola
(Mayorga)2009b).

Durante gran parte de los parlamentos de Teresa que narran su vida frente al In-
quisidor, la obra de Mayorga realiza un proceso de inclusion a partir de un tipo de
cita casi textual, solo con leves transformaciones en el lenguaje, incluso muchas ve-
ces puestas en el texto de Mayorga con comillas. Asi, por ejemplo, el texto de Teresa

jOh, Sefior mio! Pues parece tenéis determinado que me salve, plega a vuestra
Majestad sea asi; y de hacerme tantas mercedes como me habéis hecho, ;no tuvie-
rais por bien —no por mi ganancia, sino por vuestro acatamiento— que no se ensu-

ciara tanto posada adonde tan continuo habiais de morar? (Teresa de Jesus, Libro de
la vida, cap. 1, 8)

aparecera en la obra de Mayorga como una reflexion espontanea:
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TeRrESA.— Es cierto que luego le ofendi muchas veces. Cada noche le digo: «;,Cémo
dejaste que se ensuciase tanto esta posada donde habias de morar?» (Mayorga,
2009D).

Asimismo, el procedimiento de inclusion se extiende a otros textos o dichos re-
conocidos de la misma autora, a la manera de un collage de citas, e incluso muchas
veces puestos en boca del Inquisidor como la célebre frase «entre pucheros anda
Dios», que abre el didlogo del drama, o la inconfundible «la imaginacion es la loca
de la casa, e incluso son matizadas o intercaladas con frases del mismo Mayorga,
que acompaifian y complementan la tonica de la religiosa.'* El punto maximo de estas
referencias ocurre cuando el Inquisidor lee un escrito de Teresa sobre oracion mental
que nos remonta a fragmentos del Libro de la vida, por lo que podemos concebir la
obra como una representacion ambientada en el tiempo diegético en que el Libro se
encontraba en pleno proceso de escritura:

INQuIsIDOR.— (Es letra de vuestra mano? ,&O@
TeRESA.— Vos sabéis que lo es. )

INquisiDor.— (Lee.) «Oracidon mental es tratar a gqla?; de amistad con quien nos

amay. Un libro sobre oracion mental, jeso arais? ;Es ésta la guia del nuevo
monasterio? ;Esta la guia de vuestra refo\ﬁgn ? (Mayorga, 2009b).
N4
Incluso el Libro de la vida sera aludid&gl cuanto a su fin concreto, es decir,
como un escrito destinado a su confesor.\¥Desde este punto de vista, podemos ver
que los cambios morfologicos conllevan alteraciones en el nivel semantico, o en el
sentido de la obra; la poética inti ista de Teresa es asimilada con la poética de Ma-
yorga principalmente a través de un topico particular: la estructura politica que remi-
te al agon de los griegos, per da a partir de un enfrentamiento verbal que pone en
discusién asuntos asimila por la polis, por la ciudad, lo que queda demostrado
tanto en el uso de la p abra como en la progresiva eliminacién de las jerarquias en
cuanto enfrentamie@’é/con la autoridad. En cierta forma, lo oculto, aunque mera-
mente aludido en la obra de Teresa (en el sentido del lugar del receptor o lector mo-
delo del texto), también se hace carne en la obra de Mayorga, si bien aqui, la justifi-
cacion de su construccion religiosa se transforma en un topico focalizado en la
rebeldia y la libertad, capaz de expandirse a las asimilaciones universales del teatro
propias de la bisqueda en el arte de Mayorga:

14 «Mi ilusion es que el espectador tome por auténticas frases teresianas algunas de las que yo he
inventado» (Mayorga, en Rodriguez Santos, 2010).
15 «INquisipor.— Lo que escribis, lo presentais a vuestro confesor? ;O ya no precisais de confesor?
TERESA.— Mis escritos los presento a mi confesor, pues debo hacerlo.
Inquisipor.— (Y qué dice él sobre lo que escribis?
TerESA.— No hay escrito que me devuelva sin notas y tachaduras. Con grandes cruces borra pa-
rrafos enteros (Mayorga, 2009b).
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La obra de Mayorga es sobre todo un pregon de humanidad, una reivindicacion
del papel transformador de la mujer, una proclama a favor del derecho a dudar y del
derecho a ser libres y a luchar por un mundo hecho a imagen de los justos. «La
lengua en pedazos» sirve para estos tiempos negros en los que hay que defender el
pan y la alegria de la furia de los inquisidores (Madrid, 2009).

La rebeldia y la fuerza del personaje, pese a su inferioridad inicial, se ponen en
primer plano en el drama, en donde se reproduce una vez mas la lucha contra lo es-
tablecido; en palabras del mismo autor, Teresa «se nos aparece como personaje a
contracorriente, intempestivo en su propio tiempo y en el nuestro. Por eso mismo es
Teresa necesaria» (Mayorga, 2009¢), y modela su interés incluso mas alld de la
creencia, a partir de la identificacion y, sobre todo, de la interpelacion del personaje
hacia el espectador.’® De esta manera, la adaptacion de Mayorga busca una «cita
peligrosay entre el pasado y el presente, distanciandose tanto del revisionismo histo-
rico como de la mirada «inquisidora» que el presente busca inzé)_rimirle al pasado:

O

En lugar de mirar el pasado colonizandolo desdc)&el presente, se trataria de
construir una cita peligrosa entre el pasado y el pr@e?fte. Una cita en que, sin em-
bargo, el tiempo transcurrido entre ¢l pasado y ekpresente no quedase anulado. [...]
Siempre serda mucho menos interesante 1o qu ffosotros podamos decir sobre Teresa
de Jesus que lo que ella pueda decir sobrecg)\g;tros (J. Mayorga, en Cortina, 2015).

O

Ademas de la utilizacion politica de la figura de Teresa a partir del reflejo univer-
sal que intenta la obra, el agon que s &stablece entre los dos personajes del drama
expone otro motivo de la poética Q\§ayorga presente en varias obras: el enfrenta-
miento de un personaje con un «otro» que es un doble. Asi, la representacion del
Inquisidor, si bien expone un%\@sibilidad historica, se concibe mas como una repre-
sentacion de su conciencia,de su «otra parte»; el personaje ya no es simplemente un
antagonista necesario la estructura del didlogo, sino también su doble, su otra

parte: AQ/

Entonces aparecio, en mi fantasia, el Inquisidor. Que fue creciendo hasta con-
vertirse en el otro de Teresa, su doble: aquel con quien ella estaba destinada a en-
contrarse y a medirse. El Inquisidor acorrala a la monja con incomodas preguntas,
la enfrenta a momentos de su vida que acaso eclla querria olvidar y prende en su
corazén la duda, que, como todo en Teresa, es un incendio (Mayorga, 2009c).

El texto de Mayorga aparece como una dramaturgia de tipo discursivo, ya que la

intervencion dramatica se focaliza principalmente en el discurso como la sustancia
narrativa tomada. Esta focalizacidon se fundamenta desde el inicio de la concepcion

16 «Como Francisco Brines sobre Juan de la Cruz, pienso sobre Teresa que un ateo, aunque no crea
en su mistica, puede sentirse fascinado por el ser humano que se apoya en ella. Y puede y debe sentirse
interpelado por ese ser humanoy (Mayorga, 2009c).
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del texto por parte de Mayorga, quien en una entrevista poco tiempo después de las
primeras representaciones confiesa que, a la hora de la adaptacion textual, «lo que
primero me arrastro fue su palabra, salvaje» (en Bergamin, 2010). La palabra, sefia-
lada por el autor desde el titulo con el sinonimo de la «lengua», asume entonces el
rol protagdnico de la adaptacion, ya que alli es donde reside verdaderamente el ca-
racter desafiante y politico de Teresa, mas que en su historia; la obra debia hacer
carne la palabra de Teresa, incluso al mismo nivel que su personaje:!”

Ganar para el teatro esa palabra y el personaje que la acufio fue mi primer ob-
jetivo en La lengua en pedazos. Me propuse arraigar palabra y personaje en una
situacion ficticia pero verosimil en cuyo centro estuviese la grave decision tomada
por la todavia monja de la Encarnacion de abrir, con gran riesgo para si y para las
que la seguian, el monasterio de San José: la primera de sus fundaciones (Mayorga,
2009c¢).

El protagonismo de la palabra de Teresa fundamenta poyé% mismo las minimas
alteraciones del lenguaje respecto del original; como ya he:m«os observado, el drama
no muestra cambios significativos en el nivel lingiiistigo, por el contrario, el texto
exhibe un lenguaje que desde nuestra perspectiva podriamos definir como arcaizan-
te, lo que es fundamentado tanto por la importanc\i@. el personaje como por la misma
palabra de Teresa. Del primer fundamento se Q@uce que la «verosimilitud» del per-
sonaje historico implica un lenguaje capaz de transportarnos en el tiempo; natural-
mente, ya no estamos ante los perros intetriporales de Cervantes, el pacto del lector-
espectador con un personaje del sigl@& 1 exige que ese personaje hable como en el
siglo xvi1. El segundo fundamento és\alta la fuerza y la rebeldia de Teresa:

En un tiempo en que por todds partes se nos dice: «Resignaos; aceptad lo que
hay», resulta explosivo el «No*obedezco» de Teresa. Teresa elige su propio camino
—de oracién y de Vida—\‘ nte al que otros le marcan. Y, desde luego, elige su len-
gua. Esto ultimo me p@&e ejemplar para nuestros dias: en lugar de aceptar las pala-
bras que le dan, Tere&gfconstmye su propia lengua. Ese es su mayor gesto de rebeldia
(J. Mayorga, en Bergamin, 2010). Y esa misma palabra, que inicialmente nos remon-
ta al pasado, es lo que paraddjicamente resulta un anclaje con el presente; el lengua-
je propio y rebelde de Teresa se erige como la marca de rebeldia que eleva al drama
hacia lo universal. La palabra de Teresa es desafio, pero un desafio que une a los
tiempos con el amor como bandera, amor a la misma palabra como amor a su «Dios
pequefio», a la verdad, a su irrevocable nocion del bien. «La lengua esta en pedazos
y es solo el amor el que hablay (Mayorga, 2009b), sostiene el personaje de Teresa
hacia el final, cuando la verdad estd echada sobre la mesa y se han de cocinar sus
«pedazos.

17" «Y poco a poco, en el dialogo entre ambos personajes va apareciendo un tercero: la lengua mis-
ma, que transforma vidas y hace y deshace mundos» (Mayorga, 2009c¢).
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Sonimsuro (2003). LA POESIA HECHA VOCES

Entre los afios 1927 y 1928, una salud delicada, acompafiada por penurias eco-
noémicas y la consecuente pérdida de la fe cristiana, impulsan al poeta y dramaturgo
Rafael Alberti a la escritura de una serie de poemas, enlazados o vinculados por el
(evidente) tono desesperanzador tanto como por topicos e imagenes comunes y repe-
tidas. Dicha concatenacion, reunida en su edicion bajo el titulo Sobre los angeles, ha
sido definida como una consecuencia del surrealismo en la Peninsula y, aunque el
mismo autor intentd desligarse de la asociacion,'® la critica insiste y atribuye esta
reaccion «al origen foraneo de la corriente y a la anticipacion de una potencial acu-
sacion de imitacion» (Gomez, 2012: 54).

Desde su inicio, el poemario de Alberti ofrece una serie de guifios o referencias
que descansan en la tradicion espafiola, de donde salen algunas de las principales
imagenes que se repetiran en los escritos; inmediatamente después de la dedicatoria
del libro «a Jorge Guillén», maestro y compaiiero de la Generagion del 27, se exhibe
una cita intertextual, dispuesta entre comillas y puntos suis’e sivos, perteneciente a
la Rima LXXYV de Gustavo Adolfo Bécquer, que reza «huesped de las tinieblas». La
misma frase se repite, con el leve cambio de «tiniebla@?f)or «nieblasy, de una forma
salmodica y dominante, en los tres subtitulos que d'@%en la estructura del poemario,
la cual es precedida por una Entrada, que soloQ‘@vﬁtiene el poema titulado «Paraiso
perdido». Cada una de las partes menciona@)entrelaza una serie de piezas mas o
menos uniforme, cuyo niimero varia entre6 y 19 poemas.

El texto de Alberti es leido por Ju ayorga como «uno de los grandes poema-
rios de que ha sido capaz la lengu @paﬁola en el siglo xx» (2003d) a la vez que
concebido como un documento g «la crisis del hombre europeo en el tiempo de
entreguerras» (2003d). Esta ceaicepcion liminar nos indica una relacidon con el texto
que abarca una doble refereacia; en primer lugar, el acercamiento a la tradicion lite-
raria espafiola; en segu ¢rmino, una problematica universal, que abarca al hom-
bre europeo de entr\:;ggérras. A su vez, esta lectura establece una correspondencia
entre lo propio, lo intimo del poeta, lo particular, y su multiplicacion hacia lo univer-
sal, hacia lo comun con los hombres de su generacion (quizas simbolizados en la
dedicatoria del libro). La impresion causada al dramaturgo madrilefio tendra una
importancia preponderante en la adaptacion realizada en el afio 2003, a peticion de

'8 En una conferencia pronuniada el 30 de noviembre de 1932 en la universidad Friedrich-Wilhelms
de Berlin, Alberti sostiene: «[...] volvio a caer sobre unos cuantos poetas otro nuevo mote: el de surrea-
listas, aludiendo al movimiento francés capitaneado por André Breton y Louis Aragon. Nuevas confu-
siones. Los poetas acusados de este delito sabiamos que en Espafa —si entendemos por surrealismo la
exaltacion de lo ilogico, lo subconsciente, 1o monstruoso sexual, el suefio, el absurdo—, existia ya
desde mucho antes que los franceses trataran de definirlo y exponerlo en sus manifiestos. El surrealismo
espafiol se encontraba precisamente en lo popular, en una serie de maravillosas retahilas, coplas, rimas
extrafias, en las que, sobre todo yo, ensay¢ apoyarme para correr la aventura de lo para mi hasta enton-
ces desconocido» (R. Alberti, en Gémez, 2012: 50).
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Helena Pimenta (directora del primer montaje, en el marco de los actos conmemora-
tivos del Centenario de Rafael Alberti) bajo el titulo de Sonambulo."

Analizar el traspaso del poemario al drama realizado por Mayorga nos obliga a
establecer una relacion entre la obra de Alberti y la misma figura del autor en el mo-
mento de la escritura; en el caso de un texto poético, dicha asociacion se realiza de
forma natural, a partir de la identificacion operada entre el yo poético y el «persona-
je» configurado por quien firma el libro. El drama de Mayorga se ubica en el preciso
momento de la escritura de los poemas que integran la obra, esto es, en pleno proce-
so de crisis existencial del autor:

Hemos leido Sobre los angeles no como el resultado de aquella crisis, sino
como la crisis misma, su proceso. Nos hemos dejado conducir por sus poemas
como si se tratase de momentos de un viaje al infierno. Hemos seguido al poeta en
ese viaje; lo hemos acompaiiado mientras los versos iban llegando, dolorosamente,
a su boca (Mayorga, 2003d).

OQ‘
. &

En este sentido, Mayorga entrelaza el texto con la historia en torno a su proceso
de creacion, aunque los parlamentos que conforman lydhma nos empujan inicial-
mente a establecer una mirada que prioriza la atencton sobre la palabra. Esto nos
obliga a concebir la adaptacion como una drama\mrgia discursiva, construida sobre
el discurso del «original» mas que sobre la fa’@gla (la cual, por otra parte, no existe
organicamente en el poemario). Sin embargo,-ayudados por las acotaciones podemos
esbozar un argumento que comprime q{@\; mento de la escritura del libro por parte
de Alberti a la vez que expande y m lica la voz del poeta.

La linea argumental o fabula Qsﬁe enmarca los poemas de Alberti en el drama,
recitados y muchas veces escri ¥—sobre un cristal, al principio, y luego «en cual-
quier lugar y con cualquier ntaterial» (Mayorga, 2003¢c)—, parte de elementos auto-
biograficos que se intuyefi . ¢omo una configuracion de la figura del mismo Alberti,
etiquetado en el dra Q&)mo «El poeta». En una noche de insomnio, en medio de
una desesperada ﬁebll%’poética, la habitacion del personaje es invadida por sombras
que, al caer, dejan ver en sus formas a tres angeles, etiquetados como «huéspedesy,
en consonancia con las tres partes que conforman el libro de Alberti.* Lejos del
semblante sobrenatural y benefactor al que acostumbran las imagenes angelicales,
los irruptores son definidos como «demasiado humanos» y caracterizados como
«violentos y mancos» (Mayorga, 2003c).!

1 «Lo que registra [Sobre los dngeles] es tanto un drama personal como el drama de una genera-
cion. Es ese doble drama lo que hemos querido poner en escena en Sondambuloy» (Mayorga, 2003d).

2 De allj el titulo de la adaptacion de Mayorga, Sondmbulo, que alude también a uno de los poemas
pertenecientes al libro de Alberti, «Los angeles sonambulosy. )

*! «Son dngeles modernos, como los de Benjamin o Klee: dngeles impotentes. Angeles de una tra-
dicion vaciada que el hombre moderno contempla con mas angustia que nostalgia. Angeles del hombre
deshabitado» (Mayorga, 2003d).
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El Huésped Primero tiene algo de viejo capitan sin barco. El Segundo, algo de
antihéroe de cine mudo. El Tercero viene a ser la sombra del poeta: el cuerpo de su
palabra; a veces mueve la boca intentando hablar, pero su voz resulta inaudible
(Mayorga, 2003c).

Estos extrafios y oscuros visitantes seran los encargados de diseccionar, interpe-
lar, completar, multiplicar, en definitiva, de compartir la palabra del poeta sobre la
escena, por medio de dibujos, escritos, sefias, ¢ incluso la misma voz, creando una
poética visual que, en términos de Gordon Craig (2003), «nos recuerda a Tadeusz
Kantor», en tanto busqueda de interpretar la escena como lugar sagrado y misterioso.

En este contexto, y en cierto modo guiado por los «angeles del hombre deshabi-
tado», el poeta realiza una suerte de recorrido, interior y estatico, una iniciacion in-
fernal cuyo duro camino de batallas y aprendizajes se transita por el decir, por la
palabra misma, forma absoluta y material de la lucha de su conciencia:

Los angeles de Alberti lo conducen no al paraiso, si & infierno. [...] el poeta
se enfrenta a un pasado que se le ha vuelto extrafio, a umfuturo sin promesas y a un
presente que lo expulsa. El hoy es tiempo de desam@r, de desclasamiento y de mar-
ginacion (Mayorga, 2003d). Q?\

Pero la pérdida de la palabra anuncia, co gtodo trayecto iniciatico, un rena-
cimiento ulterior a esa muerte simbolica y, en el camino que esgrime el drama de
Mayorga, ese renacer, ese nuevo hombre Gue resulta se da en «un lenguaje nuevo
[que] se le anuncia entre las ruinas d (tas viejas palabras» (2003d), que, a su vez,
permite vislumbrar la esperanza cgg\un nuevo arte:

Q

Las antiguas imégQ@s han sido destruidas, pero otras quieren elevarse de entre
los escombros. Asi, o0 en otras alcobas, en otras noches de insomnio, otros hom-
bres [...] estan b1®ando a ciegas un nuevo arte para un mundo nuevo. [...] El mun-
do burgués \[}i&é extinguirse y algo desconocido —bello o monstruoso— anuncia
su llegada. Y'el arte se cree capaz de estar al frente de la gran transformacion (Ma-
yorga, 2003d).

Por medio de las acotaciones, «recurso principal que Mayorga maneja para des-
cribir los personajes y para construir la atmoésfera de la pieza» (Molanes Rial, 2014a:
333), el recorrido dispara toda clase de motivos referenciales, que llevan al especta-
dor por guifios a la estética surrealista (como la escision del ojo dibujado por el
poeta, que nos transporta al film Un perro andaluz [1929], de Luis Buifiuel) hasta las
referencias a la nifiez, en donde Mayorga expande la significacion hacia otras obras
del poeta.?

2 «Con la inclusion del poema “Angel de arena” y la referencia a los ojos de un cura [...], se consi-
gue no solo hilar los poemas de Sobre los dngeles y fijar una estética concreta a partir de la reiteracion
de la imagen del ojo multiplicado, sino que ademas se enriquece el texto y se amplia su capacidad de
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Resultan especialmente importantes las modificaciones operadas por Mayorga
relativas a la ubicacion espacio-temporal del drama; los dos afios que atestigua el
mismo Alberti en su libro (1927-1928) son reducidos a una noche, la cual, a su vez,
volvera a comprimirse en el tiempo de la representacion. Asimismo, los diferentes
espacios transitados por el poeta para la consumacion de su obra (que incluye viajes
por todo el territorio espafiol) se limitan en el drama a la habitacion del poeta. Estas
reducciones no son necesarias ni excluyentes para la adaptacion; si lo son (sobre
todo en la representacion) la transmision de la sensacion de encierro del personaje,
el contagio del publico en la idea del «vientre de la ballenay previo a la iniciacion del
renacimiento, en definitiva, la forma mas fiel de manifestar la lucha interior del poe-
ta «con los fantasmas del pasado, con el peso de la herencia cultural, con el de la
tradicion literaria o con el de sus propias creencias y limitaciones» (Craig, 2003).
Asi, de acuerdo con el mismo Craig, la habitacion del poeta nos representa «el inte-
rior de su cerebro atribulado; los recuerdos del pasado reciente y remoto confundi-
dos, mezclados, como restos del naufragio de la memoria». Eneste sentido, el drama
retoma el tema del exilio, pero en este caso lo que se mues s un «exilio interior»
o «insilio» signado por la pérdida de la identidad y el con\zénzo de su reelaboracion:

El poeta vive la pérdida de identidad comQS?fle arrancasen el alma. Es un exi-
liado de si mismo. Hasta su lenguaje le es ajenio. Ya no sabe qué decir, ni para quién
(Mayorga, 2003d). OO

. . . 9 .

Las impresiones de este tipo se trap@%nten al espectador a partir del uso de cro-
matismos que, desde la noche que @uelve la accion hasta la descripcion de los
huéspedes, en principio como «sombras» y luego como angeles oscuros, que remiten
a los fragmentos de «un jovenAlberti que ha perdido sus colores, su luminosidad,
como un naufrago en su pr mar» (Cuadros, 2003: 71), e incluso la iluminaciéon
de la puesta describe un \lequeda intimista, cuyos signos empujan a la contextua-
lizacién de las accio n la subjetividad del Poeta y el espectador.?

Igualmente importante para la conformacion de la fabula resultan los cambios en
el nivel morfologico. Mas alla de la transformacion que implica el traspaso de un
poemario a la escena, la intervencion e interaccion del poeta con los tres personajes
Huéspedes, vistos como oscuros fantasmas que visitan su interior y asumen el papel
de las pruebas, adquiere una vez mas la forma del agon, del enfrentamiento por me-

significacion sugiriendo la relacion con otras obras de Alberti como la citada La arboleda perdidax»
(Molanes Rial, 2014: 334).

# «La noche es tormentosa, pero el poeta abre todas la ventanas. Aun no se ha comprometido con
ninguna causa, pero los vientos de la calle, cargados de violencia, piden de ¢l una decision. El aire esta
henchido de presagios de combate. Otros tiempos y otros espacios llaman a la puerta de la alcoba: la
guerra civil, el fascismo, el comunismo... En esta noche de Alberti cabe todo el siglo xx» (Mayorga,
2003d).

2 «Camacho ha optado por una luz intimista, en permanente cambio, con recortes que iluminan los
caminos de los actores y guian las sensaciones del espectador y crean mil lugares de un lugar, como mil
pensamientos hay en nuestra perdida mente» (Cuadros, 2003: 72).
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dio de la palabra bajo la forma dialogal, o de un «falso didlogo» que implica un
mondlogo dividido y expandido en la misma escision del personaje. El procedimien-
to de multiplicacion de los personajes, que Monica Molanes Rial (2014a: 331) reco-
noce como una «dramatizacion del yo fragmentado», implica un desdoblamiento de
la voz poética asumida por la multiplicidad de personajes. Para ello, Mayorga toma
la estructura tripartita del drama e interviene con los tres «huéspedes» de esa niebla
poética, que aparecian en los subtitulos del libro de Alberti como una repeticion. En
la mayoria de los casos, los parlamentos del Huésped primero, el Huésped segundo
y el Huésped tercero se corresponden, respectivamente, con los poemas pertenecien-
tes al primero, segundo y tercer apartado del libro, aunque también esas palabras
muchas veces se repiten como un eco o son mimadas mientras las dice el Poeta.?
Todo ello otorga al texto dramatico la libertad para la representacion, cuestion refor-
zada por la escritura de Mayorga, que, en la mayoria de los casos, no utiliza paratex-
tos con etiquetas para indicar cual es el personaje que refiere, dibuja o expresa de
alguna forma las palabras escritas. Asimismo, el original del autor con el que traba-
jamos contiene marcas que parecen diferenciar la corresp ncia del texto con el
personaje destinado a decirlo, lo cual se observa incluso dﬁ?‘?ro de los mismos textos
que en libro de Alberti constituian la unidad de un poéggé:

Gentes de las esquinas \?f2

de pueblos y nacione{@e no estan en el mapa,

comentaban. .

Ese hombre est 'Q}Eérto

v no lo sabe. é\

Quiere a itar la banca,

robar @es, estrellas, cometas de oro,

comprar lo mas dificil:

el-cielo.

ese hombre esta muerto. |...]
A<<,Q"(Mayorga, 2003c).

Si nos guiamos por las referencias previas observamos que las palabras subraya-
das, en la representacion original dirigida por H. Pimenta, fueron dichas por el Hués-
ped segundo, las palabras en negrita fueron declamadas por el Huésped primero, y
las palabras en letra regular corresponden a lo dicho por el Poeta. Hemos visto,
ademas, la posibilidad de superposiciones y repeticiones que generan una idea de
unicidad y afirman en la fabula a los personajes huéspedes como fantasmas que for-
man parte de la mente del poeta. En el ejemplo anterior el poema que aparece en el
libro de Alberti con el titulo de «El angel avaro» es dicho entre el Huésped primero
y el segundo, llevando a la palabra la escision del poeta que se representa simbolica-
mente en la escision del ojo dibujado, y que lo multiplica.

3 «Sus gestos dialogan —los anticipan o los suceden, los confirman o los contradicen, los comple-
tan o los fragmentan...— con los del Poeta» (Mayorga, 2003c).
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Paralela a la fabulacion del poemario, sobresale también la intervencion de Ma-
yorga sobre la palabra de Alberti, especialmente en lo referente al orden o a la dispo-
sicion de los poemas y a la insercion de intertextos que los complementan en el
drama. En primer lugar, si partimos del libro de Alberti resulta llamativa la alteracion
en el orden de aparicion de los poemas. La obra de Mayorga se abre con el poema
«El angel bueno», que en Sobre los dngeles cerraba la primera parte de la estructura,
pero este comienzo abrupto, in medias res, respecto del orden del poemario que sirve
de fuente, no implica un recorte de lo anterior, sino que nos indica desde el inicio del
drama el desorden propio de la fiebre creativa del Poeta, ya que el texto que abre el
poemario de Alberti (el poema «Paraiso perdido») es puesto en boca del Poeta a la
mitad del drama:

(El Poeta sigue caminando. Caerd tres veces. El Huésped Primero intentara
levantarlo, el Segundo se lo impedira.)
A través de los siglos,
por la nada del mundo, &OQ
yo, sin suefio, buscandote [...] (Mayorga, 2003c) D
?\
?\

Después de un recorrido laberintico por la palq?]g que nace de la fuente, trans-
formada ahora en un coro de voces univocas, la a\@ptacién de Mayorga cierra con el
poema «El angel tonto», escandido por el P con la mirada dirigida al publico,
una vez que los tres huéspedes se han marchado y el Poeta ha descubierto una vez
mas su propia imagen reflejada en la v %a. Este poema es ubicado por Alberti en
la mitad de la segunda de las tres pa@es en las que divide su libro, es decir, en el
corazén mismo del poemario. El @orrido del drama culmina entonces en el centro
del laberinto, el lugar mas pro 0, pero al cual es necesario llegar para encontrar
la salida. La arquitectura de fanueva disposicion del poemario para su representa-

¢idn escénica, a su vez, puede entenderse desde la condicion de matematico de Ma-
yorga, en la aplicacio lo que Carlos Cuadros define como «las matematicas de
Dios»: N

Con Sonambulo, Juan Mayorga nos muestra sus cualidades como matematico.
Un matematico dramaturgo o demiurgo que ha realizado una serie de combinacio-
nes, permutaciones, ecuaciones, algoritmos y operaciones algebraicas de todo tipo
con la poesia albertiana. [...] El resultado ha sido una poética dramaturgica elevada
a la enésima potencia, en la que el espectador descubre que el discurso no puede ser
equivalente a un niimero natural, sino que la incognita se resiste a ser despejada y
la X de la ecuacion tiende siempre a infinito. Son las Matematicas de Dios (Cua-
dros, 2003: 73).

En segundo lugar, observamos que las alteraciones operadas por Mayorga al
poemario de Alberti no se limitan a un trabajo de dispositio con las unidades tomadas
de su fuente; dicha labor es fundamentada y complementada con intervenciones pro-
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pias? y con una serie de intertextos que actlian como alusiones significativas, entre
los cuales sobresale la historia de Tobias y Rafael, intercalada gradualmente, recor-
dada por momentos y narrada por el Huésped primero al Huésped segundo:

PriMERO.— ¢ No recuerdas a Tobias, el hijo del hombre al que cegaron los paja-
ros? Cuando aquel hombre sinti6 que la vida se le escapaba, llamé a Tobias
y le pidié dos cosas. [...] «Dos cosas te pido. La primera, que practiques la
justicia todos los dias de tu vida. La segunda, que viajes a la ciudad de Ra-
gués. Alli hay un hombre a quien, hace muchos afios, presté diez talentos de
plata». [...] Y Tobias sale de la casa a buscar a alguien que quiera acompa-
narlo. Al salir, en medio de la calle, encuentra a Rafael (Mayorga, 2003c).

Subyugados por el titulo de la obra de Alberti (y de muchos de los poemas que
la comprenden), los nombres de los personajes aluden a la fabula del Libro de To-
bias, perteneciente al Antiguo Testamento, que narra la historia de un anciano ciego
de nombre Tobit, quien manda a su hijo Tobias a un largo y peligroso viaje para que
consiga una esposa, para lo cual le asigna un acompafantg que se presenta inicial-
mente con un nombre falso, pero resulta ser el arcan Eafael, enviado por Yahvé
para dicha mision. Durante su viaje, el arcangel hace tomar las entrafias de un pez a
Tobias para alejar al celoso demonio Asmodeo al\g%arse con la virtuosa Sara y para
curar la ceguera de su padre. Al regreso, devuelven la vista al anciano y el emisario
les revela su verdadera identidad.”” En el dfama de Mayorga, esta historia aparece
narrada, y por tanto fragmentada, muti add e intercalada con motivos y elementos
agregados, lo cual es denunciado me\%fc&atralmente por el personaje segundo:

<
PriverO.— «Te pido [...] qiie viajes a la ciudad de Ragués. Alli hay un hombre a
quien, hace muc fios, presté diez talentos de plata». Eso pidié aquel

hombre a su hijo:Y éste nada deseaba tanto como hacer feliz a su padre en
sus ultimos dag\s «Quiero [...] recuperar lo que prestaste a ese hombre. Pero
no sé si podré cumplir tus deseos. No conozco el camino a la ciudad de Ra-
gués. Y, aunque llegase alli, ;como sabria a quién pedir el dinero? No co-
nozco a ese hombre, ni él me conoce a mi. ;Qué seiial debo darle para que
me devuelva los diez talentos de plata?». Al oir esto, el ciego da a Tobias un
pedazo de papel rojo.

SeGunpo.— ;Un pedazo de papel rojo? ;Estis seguro? ;No estards mezclando dos
cuentos? ;O lo estas inventando, para matar las horas de esta noche sin suefio?
(Mayorga, 2003c).

% «PriMERO.— Yo quiero guiarte. Mas, ;c6mo hacerlo, si me miras igual que a un perro muer-
to? Son tus ojos los que me hacen tan débil y tan feo. Si ti me vieses fuerte, yo seria fuerte.
Yo seria hermoso, si tii me vieses hermoso» (Mayorga, 2003c).
27 «Yo soy Rafael, uno de los siete angeles que estan delante de la gloria del Sefior y tienen acceso
a su presenciay (Antiguo Testamento. Libro de Tobias 12:15).
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La version libre del Libro de Tobias pregonada por los personajes de Mayorga
(principalmente por el Huésped primero, en menor medida por el segundo) altera el
fin del viaje iniciatico; la busqueda de una esposa virtuosa deja el lugar al cobro de
una deuda, poniendo al dinero como motivo del recorrido.?® La narracion de los per-
sonajes del drama contiene el agregado del perro que acompaiia a los viajeros hasta
Ragués, asi como del papel rojo entregado por el padre al hijo, que servira como
sefal para cobrar la deuda, y la flor del mismo color, que Tobias abandonara en el rio
con la esperanza de que le llegue a una dama y que luego le servira de sefial para su
unién con Sara.? El relato biblico se entreteje con elementos diferentes y significati-
vos, quizas tomados del cuento popular chino de Li Bao, el pastor que prefiere, antes
que oro y perlas, ser recompensado con una flor roja que terminara convirtiéndose en
una hermosa doncella. A su vez, la historia es interpelada, cuestionada, explicada y
analizada por el segundo Huésped:

SeEcunpo.— ;Y Rafael, come Rafael del pez? Si no recuerdo-mal, los angeles judios
tenian un cuerpo con el que comer y beber, v los habi@tes de Sodoma intenta-
ron gozar de ellos. Sin embargo, San Agustin du@cerca de si los dngeles po-

I3

seen cuerpo o no. Tomas de Aquino, en cambidz-asegura que son incorporeos.

Santo Tomas los distribuye en tres jerarquids; que a su vez se dividen en tres
ordenes: serafines, querubines y tronos en-la primera, que es la mas cercana a
Dios; dominaciones, virtudes y potencias en la segunda; principados, arcangeles

y 4ngeles propiamente dichos en la fercera (Mayorga, 2003c).

Q¥

Tanto la historia agregada e intercg&a, con sus alteraciones, sus modificaciones
y sus afiadidos, asi como las interpélaciones y reflexiones que ofrece cumplen en el
drama la funcién de una atenua del ambiente creado por la intensidad del poe-
mario, dejando respirar a lospoemas. A su vez, el texto tomado del Antiguo Testa-
mento participa en el ago'b%(istencial del poeta, encarnado en sus angeles oscuros
pero, sobre todo, fija elzfxe}ltido de esa noche como un viaje, un recorrido iniciatico,
lo cual es resaltado Q&r el mismo autor en su texto «Tobias sin el angel», elaborado
para la presentacion del drama escrito.** En un plano de referencias personales, la
intervencion del texto biblico puede concebirse como una referencia a la crisis de fe
sufrida por Alberti en el momento de la escritura del poemario y, en lo inherente a la

2 «PrIMERO.— Mientras tanto, en su casa, la madre llora. “;Por qué has hecho que se vaya
nuestro hijo? ;Por dinero? ;Tiene nuestro hijo un precio? ;No teniamos bastante, con lo
que Dios nos daba?”» (Mayorga, 2003c).

¥ «PriMERO.— Es de noche cuando Tobias se detiene ante una casa. A la puerta de la casa [...]
hay una muchacha con una flor entre las manos. La misma flor que Tobias eché al rio»
(Mayorga, 2003c).

3 «En el libro de Tobias, el Antiguo Testamento nos entregd la imagen mas completa del angel
custodio. En ese relato, el angel se llama Rafael y acompaiia a un joven en el viaje que éste hace para
cumplir un encargo de su padre [...] Rafael no sélo guia a Tobias por un camino seguro hasta cumplir
su mision [...] lo mas importante es que, caminando junto a Rafael, Tobias se hace hombre [...]. En
Sondambulo se pone en escena un muy distinto viaje hacia la madurez. E1 que hace un hombre del siglo
XX en su noche mas oscura» (Mayorga, 2003e).
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obra de Mayorga, continua la linea de intervencion y polémica con lo religioso, que
ya hemos visto en La lengua en pedazos y que se expande a otras obras que exceden
lo espafiol, como la version del Libro de Job.

Finalmente, la propia eleccion de la historia por parte de Mayorga nos revela
algunas claves que complementan su fundamento. Esta claro que el nombre propio
del arcangel, Rafael, puede tomarse como una referencia directa al nombre de pila de
Alberti, pero esta homologacion también implica una correspondencia en paralelo
entre el personaje de Tobias y el mismo Mayorga, escindido por la escritura de la
adaptacion y transformado ya en una parte del Poeta, unido a Alberti en el vértigo de
la escena. Al igual que el Poeta por sus Huéspedes internos, Mayorga también es
guiado por el angel de Alberti, que se adivina en sus poemas, en el recorrido inicia-
tico que implica la reescritura.

ADAPTACIONES POETICAS &

\5&

Divinas paL4BR4S (2006). EL LENGUAJE INTEMPORAL DE VALLE~

En el afio 1919 Ramo6n Maria del Valle-Inclan (QS%Q&- 1936) publica como folletin
en el diario £/ So/ de Madrid su «tragicomedia@s?éldea» titulado Divinas palabras.
Las tres jornadas que encierran el desarrollo é@as acciones, cuyo ambiente presagia
los posteriores pero inmediatos esperpentos, muestran el adulterio, la traicion y la
insensibilidad de los personajes que e;@ en el rostro mas infame de lo humano. El
drama de Valle-Inclan se estreno el @e noviembre de 1933 en el Teatro Espaiiol de
Madrid, dirigida por Cipriano Ri¥ds Cherif, con la presencia de Margarita Xirgu en
el elenco, y en 1950 se traduj sueco para la puesta realizada en Estocolmo por
Ingmar Bergman. También se realizaron adaptaciones cinematograficas (como la del
mexicano Juan Ibafiez @%78, o0 la version actuada por Ana Belén e Imanol Arias,
dirigida en 1987 por &é Luis Garcia Sanchez) y hasta una version operistica, con
adaptacion de Francisco Nieva y musica de A. Garcia Abril, datos estos, entre otros,
que ubican a Divinas palabras como una de las obras mas reconocidas en el reperto-
rio del gran innovador de la escena espafiola. Ya entrado el nuevo siglo, en el trans-
curso del ano 2006, el director Gerardo Vera convoca a Juan Mayorga para trabajar
en dialogo, junto con los actores, una adaptacion de la obra de Valle:

Gerardo Vera me hizo un regalo [...] al proponerme trabajar a su lado en la
puesta en escena de «Divinas palabrasy [...]. Ha sido siempre en didlogo con él, con
su idea de montaje, como me he permitido algunas pequefias intervenciones (Ma-
yorga, 2006c).

En primer lugar, el trabajo de Mayorga, dispuesto en referencia al didlogo con el
director y el elenco, sitio limite entre la dramaturgia escénica y post-escénica, pone
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a nuestro adaptador en una labor textual cercana a la del dramaturgista; en segundo
lugar, a partir de este didlogo se concretan las «intervenciones» mas importantes del
drama como los (no menos importantes) elementos que se mantienen inalterados.

Los primeros cambios saltan a la vista y tienen que ver con las acotaciones. Evi-
dentemente, el vuelo poético infatigable de las didascalias valleinclanianas es trasto-
cado por Mayorga en acotaciones mas breves, técnicas o simplemente descriptivas
de la escena. Asi, la acotacion que abre la tercera escena en la Primera Jornada del
drama original:

Otro camino galgueando entre las casas de un quintero. Al borde de los tejados
maduran las calabazas verdigualdas, y suenan al pie de los horreos las cadenas de
los perros. Baja el camino hasta una fuente embalsada en el recato de una umbria
de dalamos. Silban los mirlos, y las mujerucas aldeanas dejan desbordar las herra-
das, contando los cuentos del quintero. Rosa La TatuLa llega haldeando, portado-
ra de la mala nueva (Valle-Inclan, 2011: 23)

X

es reemplazada en la adaptacion por «Benita y Moncha a&hichean. Callan al ver

llegar a La Tatula» (Mayorga, 2006b). Asimismo, la ad@p?écién de Mayorga presen-

ta un Prologo, ausente en el original, dedicado a explicar los detalles de la escena

referidos en la ambientacion valleinclaniana de lasacotacion inicial. Sin embargo, en

mas de una ocasidon se mantiene la escritura dqﬁ)riginal en las acotaciones, marcan-

do un contraste poético e infinitamente si rﬁﬁcativo, como al promediar la tercera

escena de la Jornada inicial, donde manti %e las descripciones de las acciones y los

gestos de los personajes de Valle,* pero el acervo valleinclaniano se hace mas noto-

rio aun en la acotacion final de la critura, que reune, en el mismo lenguaje que el
original, algunas partes de las (8@ultimas acotaciones:

Q

iMilagro del @/ Una emocion religiosa y liturgica cambia el sangriento

resplandor de lp$aostros. Todos tiran las piedras al suelo. Las viejas almas infan-

tiles respiranin aroma de vida eterna. Pedro Gailo entrega a la desnuda mujer la

vela apagada, y la conduce hacia los cirios. Mari-Gaila llora. La cabeza del Enano

le parece cabeza de dangel. La besa y, de la mano del marido, desaparece por entre

los cirios como una santa. Todos se van, dejando solo al Enano (Mayorga, 2006b).

Otro cambio visible en la adaptacion tiene que ver con algunas reducciones de
personajes secundarios y de breve participacion en el original, en la mayoria de los
casos a partir de la atribucion de sus parlamentos a un solo personaje; en palabras del
mismo autor en ficha técnica, «ha parecido adecuado, en varios casos, fundir peque-
flos personajes en uno solo» (Mayorga, 2006¢). Asi, en la cuarta escena de la Jornada

31 «Mari-Gaila —arménica en los ritmos del cuerpo y de la voz— y su hija Simoniia —abobada,
lechosa, redonda, con algo de luna, de vaca y de pan— [...] Mari-Gaila abre los brazos en ritmos tra-
gicos y antiguos, la curva cadenciosa de los brazos se acompasa con la sensual de la voz. Simonifia
remeda el planto de su madre» (Mayorga, 2006b).
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Primera, los parlamentos dichos en el original valleinclaniano por «Una Moza» son
puestos en boca de Bastian, el mismo personaje que toma el lugar de Serenin de
Bretal en la escena décima de la Segunda Jornada, y en la misma secuencia, los par-
lamentos dichos en la obra de Valle por personajes subitos, etiquetados como «Una
vieja en el ventano», «Una rapaza» y «Una mujer en prefiez» son repartidos entre
Moncha y Benita, personajes ya aparecidos en la tercera secuencia de la Primera
Jornada. En este mismo nivel podemos ubicar también algunos cambios de etiquetas
de personajes; quizas la mas notable sea la atenuacion de las denominaciones que se
refieren al personaje del enano, designado como «El nifio idiota» y calificado de
«engendro» o «fendmeno» en el original, pero etiquetado como «Enano» en la adap-
tacion de Mayorga y referido en las acotaciones por la misma denominacion o inclu-
SO por su nombre.

La intervencion mas notable de la adaptacion consiste en la importancia que
adquiere en la misma el perro Coimbra. Si bien en la obra de Valle el perro aparece
en la lista de los «Dramatis Personae» con el epiteto de «perrg-sabio» su participa-
cion en el drama se limita a ser parte del paisaje grotesco y ido, una mascota que
acompafia a su amo (Miau) por la feria y se mueve entrevéj personajes, intentando
quizas marcar un paralelismo con el enano Laureano @%}o logrando una homologa-
cion con todos los integrantes de la escena: Q‘%N

\g
Valle presenta una coleccion de e oles en los que se mezclan el olor del
azufre y el de las sardinas asadas, b movidos por los instintos mas elementales.
El perro Coimbra, sombra del forﬁ\;iro Miau, se mueve como entre iguales alrede-
dor de esas mujeres y esos ho s que ni evitan la absurda muerte de Laureanifio
ni protegen su cadaver de laééracidad de los cerdos (Mayorga, 2006c¢).

Esta intervencion de M ga denota a su vez el trabajo conjunto con director y
actores; en la adaptaci(')n,'\ personaje del perro es interpretado por un actor (en la
puesta original del a~@Q31)06, Pietro Olivera), lo que resalta la cercania del animal
con lo humano, y viegVersa. Asimismo, en la adaptacion se intensifican sus aparicio-
nes escénicas de varias formas; en primer lugar, el personaje usurpa el lugar que en
el original ocupaban otros animales o seres fantasticos, como en la tercera escena de
la Segunda Jornada reemplaza las acciones de Colorin, un pajaro que en el original
leia la suerte o, quizas su aparicion mas preponderante, cuando toma el lugar del
Trasgo cabrio en la octava escena de la misma Jornada:

(Noche de luceros. Canta el cuco. Mari-Gaila rueda el carreton. En el aire,
parece oirse la letania de Juana la Reina. A Mari-Gaila se le cruza el perro Coim-
bra, que esta noche tiene algo de trasgo cabrio.)

MARI-GATLA.— {A la una, la luz de la luna! jA las dos, la luz del sol! jA las tres, las
tablillas del Mosén!

(Coimbra responde con un gesto obsceno.)
118

brignone.indb 118 05/10/17 21:.06



MAaRI-GAILA.— jArrenegado!

CoivBra.— jEsta noche bien me retorceras los cuernos!
MARI-GAILA.— A las cuatro, el canto del gallo!
CoivBrA.— jBésame en el rabo!

(El paraje se trasmuda. Coimbra rie.) (Mayorga, 2006b).

En segundo lugar, las apariciones se multiplican en las acotaciones, donde Coim-
bra es mencionado y sus acciones se describen mas que las de cualquier otro perso-
naje ya desde el Prélogo, donde se dice que «el actor que va a hacer de Coimbra
busca en su voz la de un perro, en su cuerpo el de un perro» y luego, ya imbuido,
«Coimbra acecha al Enano, lo husmea, hasta que Juana la Reina lo aleja con una
patada» (Mayorga, 2006b). Incluso su participacion llega hasta el final del drama,
como un agregado al original, cuando las tltimas lineas de la acotacion que cierran
la obra describen al perro «que observa al Enano con codicia. Se lo va a comer. Pero
no quiere que el publico lo vea» (Mayorga, 2006b) siendo el gacargado de terminar
con la puesta, ya que tras un gesto suyo que sirve como sefial sobreviene el apagon.
El texto revela el sentido de la interaccion en la mirada~del publico que busca la
puesta en escena, como se explica en la ficha corre diente al estreno, en el epi-
grafe de la foto que muestra al actor caracterizanddé'Coimbra: «Toda la accion esta
vista a través de la mirada del perro» (en AA. V@.\?ZOO& 20). El perro es el encarga-
do de acomodar la mirada del espectador en perspectiva de lo sordido, de lo in-
sensato y lo grotesco; en términos del mi&i?ro Mayorga: «Un perro sirve de guia [...]
a nuestra puesta en escena de una obra‘cruel, quiza la mas cruel que se haya escrito
nunca» (Mayorga, 2006¢). El entrecruzamiento entre una persona escénica (actor)
humano y una persona diegética(papel) animal indica una fusion, que se acentua
cuando la perspectiva del espeétador se identifica con la del mismo animal. El tema,
que ya aparece, como vim n Animales nocturnos 'y Palabra de perro, sera tratado
con el debido detenimiento en otro capitulo de nuestro trabajo. Bastenos por el mo-
mento referir el rec de la animalizacion y la importancia de la perspectiva que
intenta en el drama como la intervencion mas destacada y a la vez mas representativa
de la poética de Mayorga, como bien lo indica su propia mirada del drama:

Valle nos presenta en «Divinas palabras» un mundo en que la frontera entre el
hombre y el animal se desdibuja. Un Coimbra humanizado viene a ser el envés de
los hombres animalizados que Valle imagin6 (Mayorga, 2006c).

Finalmente, dentro de las modificaciones realizadas al original valleinclaniano
debemos remitirnos al nivel textual, describiendo las minimas supresiones de dialo-
gos o fragmentos de parlamentos, sin duda como resultado de los ensayos y como
forma de aligerar algunos momentos de la accion en la puesta en escena. Asi, en la
primera escena del drama no solo se suprimen las extensas didascalias de Valle, tam-
bién se recorta una pequefia porcion del didlogo inicial entre Pedro Gailo y las veci-
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nas —«Estos que andan muchas tierras, torcida gente. jTodos de la ufia! jGente que
no trabaja y corre caminos!» (Mayorga, 2006b)—, y se intercala unas lineas mas
adelante, quedando el resto casi del todo suprimido. Sin embargo, la adaptacion de
Mayorga nunca se aleja de una completa sumision al original; prueba palpable de
ello es que la obra muestra muy pocos elementos alterados frente a los que se man-
tienen intactos del original:

Mi contribucion ha sido muy modesta. [...] No soy partidario de esas operacio-
nes con los clasicos que comienzan por un centrifugado del texto original para
luego invadirlo con ideas —o con ocurrencias— que le son extrafias y que por lo
general lo empequeniecen (Mayorga, 2006c).

Y, en ese sentido, las alteraciones resultan tan importantes en la busqueda escé-
nica como lo inalterado.

Los primeros elementos transportados desde el original sitzmodificaciones en la
adaptacion que debemos mencionar nos remiten a las secuéncias que conforman la
estructura del drama, manteniéndose sin alteracion alguna el nimero de tres Jorna-
das y sus correspondientes escenas, incluso con la a denominacién que en el
original de Valle. Tampoco ha sido quitada ningundaccién del drama, los «recortes»
que mencionabamos con anterioridad no alter Q\lc% absoluto el sentido de los didlo-
gos del original, sino que buscan un resumen(@é las acciones. Pero, sin lugar a dudas,
lo mas destacado de los elementos que Mayorga mantiene inalterados del original
valleinclaniano tienen que ver con una-busqueda que parte de la conservacion del

lenguaje original: 2
Q‘o
El espectador no e@gacha en estas «Divinas palabrasy» una sola que no sea de
Valle. He trabajad vencido de que no debia aplanar con mi palabra la extraor-

dinaria oferta d C}}ngua que hay en la obra. A mi juicio, las divinas palabras son,
finalmente, las-que Valle escribid en este rosario de escenas de enorme teatralidad
(Mayorga, 2006c).

De este modo, el adaptador busca un trabajo con el espectador que parte del mis-
mo lenguaje; la palabra valleinclaniana, en mas de una ocasion hermética, plagada
de neologismos, se transforma en el puente ideal hacia la busqueda de un extrafia-
miento por medio del propio lenguaje, quizas uno de los mas grandes legados del
genial autor gallego:

Doy por bueno que en algunos momentos el espectador contemporaneo se vea
desbordado por esa palabra que le es inusual. Parte de la oferta de este teatro es
despertar una nostalgia de lengua en el espectador [...]. Asistir a una representacion
de esta obra genial nos recuerda que en nuestra lengua castellana hay extraordina-
rias posibilidades de expresion y de experiencia (Mayorga, 2006c¢).
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Desde este punto de vista, nos encontramos frente a una adaptacion estilizante
de tipo formal, ya que este cambio no afecta decisivamente a los componentes esen-
ciales de la fabula, sino que pasa por los procedimientos morfologicos de la poética.
La palabra «puray» valleinclaniana adquiere en el texto, al igual que en la escena, su
protagonismo inalterable; no es en el argumento ni en los personajes del drama don-
de Mayorga se dispone a hallar lo intemporal, sino en el lenguaje de Valle. Un len-
guaje capaz de elevar asombrosamente hasta las miserias mas bajas, creando un
contraste de tensiones que, con el vehiculo de la lengua propia, se erige como un
espejo milagroso frente al espectador:

Valle tensa la lengua castellana hasta lugares donde nadie ha conseguido llevar-
la, convierte seres bajos en personajes extraordinarios y nos ofrece algunas de las
escenas mas intensas que jamas se hayan soflado para la escena. En la infinita dis-
tancia entre la Espafia brutal que Valle observa y el teatro con que la representa, se
nos aparece «Divinas palabras» como un milagro (Mayo@-2006c).

&
N

LopPE DE VEGA Y CALDERON: CUATRO EJEMPLOS DE ADAP@N CLASICA

<

Las adaptaciones de obras pertenecientes E%iglos de Oro que encontramos en
el repertorio de Mayorga coinciden en los puntos mas importantes de sus caracteris-
ticas reescriturales, razén por la cual en.g¢ste apartado reunimos en un anélisis con-
junto las dos adaptaciones de obras petftenecientes a Calderon —EI monstruo de los
Jjardines (2000) y La vida es sueﬁg 012)— y a Lope de Vega —La dama boba
(2002) y Fuenteovejuna (2005)-<)

Al igual que la adaptaciondel texto valleinclaniano, las cuatro reescrituras de los
dramas de Lope y Calderc’@%arten de trabajos a pedido que implican una labor con-
junta con director y act E; en el caso de EI monstruo de los jardines, para el estreno
del 10 de julio de 2(&0 en el Teatro Municipal de Almagro, bajo la direccion de Er-
nesto Caballero; Fuente Ovejuna, para su estreno de 2005 en la Sala Gran del Teatre
Nacional de Catalunya, con direccion de Ramon Simo; La dama boba y La vida es
suerio, para la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico, ambas bajo la direccion de He-
lena Pimenta, en las puestas en escena de 2002 (en el Teatro de la Comedia de Ma-
drid) y 2012 (en el marco del Festival de Almagro), respectivamente. En este sentido,
los espacios planteados para la representacion (salas pertenecientes a teatros oficia-
les, tradicionales, provistos de una estructura «a la italiana» y una historia que convo-
ca en general a un publico mas propenso al acervo de la tradicion que a las puestas en
escena transgresoras), asi como los directores y los elencos, pueden funcionar como
un primer indicador sobre las minimas modificaciones que presentan los textos.

En todos los casos nos encontramos con adaptaciones de tipo cldsico, ya que si-
guen de cerca las instrucciones implicitas y explicitas de la poética del drama fuente,
implementando solo modificaciones «escasamente relevantes» (Dubatti, 1994: 26);
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ninguna de las cuatro adaptaciones busca alterar o atenuar la fabula, la trama, la es-
tructura de la accidn o el sentido del texto original, ni tampoco encontramos en estos
textos ninguna intervencion seria de la poética del autor en interferencia o comple-
mento con la de los dos autores fuente. En referencia a El monstruo de los jardines,
Mayorga sostiene: «Mi adaptacion de esta comedia mitoldgica ha querido, ante todo,
custodiar la enorme teatralidad y la extraordinaria oferta de lenguaje de una obra
muy rica» (2001b); en el Prologo a La dama boba nos dice que «“La dama boba” es,
en fin, una obra compleja que consigue no parecerlo. Mi trabajo sobre ella ha inten-
tado hacer justicia a esa complejidad y a esa sencillez» (2002b); en la presentacion
de La vida es suerio, sostiene que «si la condicion del clasico es su permanente ac-
tualidad, no hay clasico en nuestro teatro que lo sea tanto como La vida es suenio»
(2012b); pero el ejemplo mas resonante estd en Fuente Ovejuna, en cuya adaptacion
mantiene a los personajes de los reyes, oponiéndose asi a un recorte utilizado por
muchos adaptadores precedentes, sobre todo del siglo xx:

El conflicto entre el pueblo y el Comendador —de&(@%:iable interés en la Es-
pafia caciquil de los afios treinta— apenas deja sitiaya’los reyes en la version de
Lorca. [...] Montajes posteriores de «Fuente Ove@a», en Espafia y fuera de ella,
han seguido tratando a los reyes como un estorbo: [...] En la versién que aqui pre-
sentamos, quiza la primera que se hace en Espafia en el siglo xxi, los reyes no han
sido expulsados de escena. Por el contra(§, se ha subrayado su presencia [...], asi
como la importancia de la [...] trama déCiudad Real (Mayorga, 2005b).

N

Las cuatro adaptaciones mantie A las estructuras del original; tres «jornadas»
para El monstruo de los jardines &S actos para La dama boba, Fuente Ovejuna 'y
La vida es sueiio (en este ultimo‘¢aso, se cambia la denominacion de «acto» por la
simple numeracion). De igual:iglganera, todas estas reescrituras respetan el nimero de
escenas de cada una de 13@§ecuencias presentes en los originales. No obstante, las
adaptaciones reunidas efPeéste punto muestran una serie de minimas alteraciones en
el nivel textual (lingﬁéﬁco), realizadas a partir de procedimientos similares o idénti-
cos, que merecen nuestra consideracion.

El primero de los cambios perceptibles, a partir de una lectura en espejo de las
adaptaciones con sus fuentes, es el afadido de acotaciones. Sabemos que, en princi-
pio, las acotaciones de las modernas ediciones de las obras del periodo dureo son
complementos posteriores incluso a la época de los autores, y varias de las ediciones
consultadas de Lope y Calderdn carecen de las mismas. En este sentido, los afiadidos
de Mayorga también constituyen un registro de ciertas acciones presentes en los
ensayos y llevados a las puestas en escena; en la tercer escena de la Primera Jornada
de El monstruo de los jardines, la adaptacion explica que

Lidoro y Libio, escondidos, observan como el Rey, Ulises, Deidamia, las Damas y
los Musicos peregrinan hacia el Templo. Ulises se adelanta y arenga a todos desde
el umbral del Templo (Mayorga, 2000a).
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Y en el Segundo Acto de La dama boba nos indica que «[Laurencio] Ha visto a
Pedro, Duardo y Feniso. Sale a su encuentro y les habla de modo que Finea no pue-
da escucharle» (Mayorga, 2002a). En algunos casos, las acotaciones sirven para
explicar ciertos movimientos o acciones que en el original eran acotaciones internas,
es decir, deducibles del dialogo de los personajes, fragmento suprimido en la adap-
tacion. De este modo, en la escena inicial del Segundo Acto de Fuente Ovejuna, los
cerca de ochenta versos (vv. 861-940) correspondientes a los tres dialogos entre Es-
teban y el Regidor 1.°, el Licenciado Leonelo y Barrildo y Juan Rojo y Otro Labrador
en el original de Lope son resumidos en una acotacion que, ademads, los pone en
paralelo o incluso entremezclados:

Unos pasean, otros juegan —naipes, dados...—. Un grupo abre un paquete que
contiene una carta y un libro; observan el libro como si fuera el primero que ven y
se pasan la carta de mano en mano hasta que llega a quien, con dificultad, parece
capaz de leerla. Apartados, Esteban y Juan Rojo miran el ééelo. Escuchamos jiro-
nes de conversacion: «O

—;Como le va en Salamanca? N

—Doce aiios lleva alli. [...] (Mayorga, 2005a). ?\?\

Otra de las modificaciones comunes que salta\@ge?;/ista en los textos de las adap-
taciones tiene que ver con la sintesis de los didlogos por medio de la erradicacion de
versos. Estas supresiones, hechas en algunos’casos para aligerar los discursos pro-
longados o para concentrar y acentuar 108 momentos de mayor dramatismo, van
desde uno o dos versos hasta una cantidad mayor de versos consecutivos. Sefialamos
algunos entre los muchos ejemplos que encontramos: en El monstruo de los jardines
(Jornada I, Esc. II) se suprimerbl& cuatro versos de Lidoro «Un escuadron festivo /
pisando el seno de ese escolloaltivo, / ni bien mar, ni bien tierra, de su cumbre /
vencer piensa la inmensa pesadumbre» (I, vv. 71-74), y también se recortan varios
versos en el extenso didltogo posterior del mismo personaje con Danteo; en Fuente
Ovejuna se suprimegf(a gunos versos (294-308 y 313-320) para darle agilidad a la
justificacion de Frondoso ante Laurencia (Acto I, Esc II), y el extenso didlogo de 103
versos (vv. 69-172) entre el Comendador y el Maestre (Acto primero, Esc, 1) se re-
duce a 81 versos; en La dama Boba se suprimen 10 versos (vv. 92-101) en el didlogo
entre Liseo y Leandro; en La vida es suefio, seguramente la que mas supresiones
presenta (sobre todo por la extension del original), la quinta escena del Acto inicial
tiene un recorte de 10 versos (vv. 475-484) pertenecientes al primer parlamento de
Astolfo, dirigido a Estrella, y también se eliminan varios fragmentos en el extenso
mondlogo que mantiene Basilio al reunirse con sus sobrinos, desde supresiones dos
versos (vv. 694-695 y 744-745) hasta cuartetas enteras (vv. 606-609, 666-669, 684-
687, 792-795, 840-843) e incluso grupos de cinco o seis versos consecutivos (Vv.
595-599 y 724-729).

En el mismo orden de las supresiones debemos reconocer la eliminacion de algu-
nos personajes secundarios cuyas palabras se adjudican a otro mas importante, o, in-
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versamente, se puede producir una multiplicaciéon de personas escénicas cuando las
palabras de un personaje secundario son repartidas entre varios. Asi, en Fuente Ove-
juna los parlamentos del Regidor (Acto I, Esc. III; Acto II, Esc. I; Acto III, Esc. I)
seran repartidos entre un Herido, Esteban y Juan Rojo; en la version de La vida es
suerio, los tres versos dichos por un miliciano en el comienzo de la tercera Jornada son
puestos en boca de tres diferentes Soldados. En la mayoria de los casos, estos movi-
mientos son realizados para reducir el nimero de personas escénicas y dar mas prota-
gonismo a ciertos personajes, como se ve en el primer ejemplo, o mayor verosimilitud
con la multiplicacidon de personajes secundarios, como en el segundo caso citado.

El trabajo de mayor elaboracion realizado por Mayorga en estas adaptaciones no
tiene que ver con las supresiones, sino con los cambios o intercambios de palabras o
versos, es decir, desde lo que el mismo autor define como «cosido de postizos»
(2006c) hasta los reordenamientos (en el sentido de la mezcla e intercalacion) del
material original. Cabe aclarar también que los cambios e intercambios de este tipo
realizados por Mayorga presentan diferentes extensiones, desde una palabra o un
verso hasta un conjunto de versos relativamente extenso. £stos trabajos presentan
varias justificaciones posibles. En primer lugar, el cambi@é% algunas palabras sugie-
re la intencion de eliminar arcaismos, como en la Prin‘(@Xi Jornada de El monstruo de
los jardines, en la que se cambia el «Digo que yo@?quedado» en el didlogo entre
Libio y Lidoro (Calderon de la Barca, 2010: 11)por «Confuso yo he quedado» (Ma-
yorga, 2000a); en La dama boba, en el dialege entre Leandro y Liseo, las palabras
de este ltimo «Luego podeis conocer / laypersona que os nombrare» (vv. 103-104)
se clarifican a «Luego podéis recordarA.la persona que os nombrare», o en el inicio
de Fuente Ovejuna, las palabras d%@%mendador al Maestre:

Debéisme honrar; .O

que he puesto p %S la vida
entre diferencias tantas,
hasta suplirivaestra edad

el pontifice’ (vv. 55-59).

Son cambiadas por:

Debéisme honrar,

que he puesto por vos la vida

frente a voluntades tantas

que rien de vuestra edad (Mayorga, 2005a).

En segundo lugar, algunos de estos cambios serviran para simplificar o aclarar la
accion que presenta el original, cuestion que se observa particularmente tanto en los
intercambios de discursos entre los personajes como en los intercambios de versos
en el discurso de un mismo personaje. Un ejemplo del primer caso se ve en La dama
boba, cuando se simplifica el didlogo entre Turin y Liseo:
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Turin: Como ta no digas «si»,

quién te puede cautivar?

Listo: Verla no me ha de matar;

aunque es basilisco en mi? (vv. 176-179).

Para transformarse en un parlamento exclusivo de Turin:

Mientras ti no des el «si»,

no te puede encarcelar.

Verla no te ha de matar,

si miras dentro de ti (Mayorga, 2002a).

Un claro ejemplo del segundo caso, es decir, del intercambio de versos dentro del

parlamento de un mismo personaje, lo observamos en el célebre monologo de Segis-
mundo en La vida es suerio (Jornada 3, Esc. X), donde se altera el orden de una serie

de versos del original, de modo que los versos:

S
Rosaura esta en mi poder; VV‘
su hermosura el alma adora; ?9‘
gocemos, pues, la ocasion; "%
el amor las leyes rompa Q\?‘
del valor y confianza O

con que a mis plantas se postra. Ned
Esto es suefio; y pues lo es, &\A

sofiemos dichas agora, é\
que después seran pesa ?VV. 2958-2966).

. . ..0
seran ordenados de la &gm@ manera:
O

Esto es sueQ@,\y pues lo es,

soflemos dichas agora,

que después seran pesares.

Pues que a mis plantas se postra,

Rosaura esta en mi poder;

su hermosura el alma adora;

gocemos, pues, la ocasion,

el amor las leyes rompa (Mayorga, 2012a).

Mayorga realiza un minucioso trabajo con los textos originales; el autor agrega

versos propios tanto para «acomodar» el discurso en la rima a una previa eliminacion
como para realizar, paradojicamente, un resumen del original, como en La dama
boba, cuando el texto de Lope nos muestra una serie de 16 versos (vv. 1-16) que
conforman el didlogo inicial entre Liseo y Turin y son condensados en un parlamen-
to de este tltimo, compuesto por 8 versos «postizos» de Mayorga:
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Como aqui, sefior, se juntan

quienes van y quienes vienen,

todos mil dudas contienen,

unos a otros preguntan.

Los forasteros te cuentan

de paises fabulosos;

los de Madrid de asombrosos

chismes que al vulgo alimentan (Mayorga, 2002a).

En este sentido, la paradoja del «agregar para resumir» se muestra como una
forma explicita y palpable de la idea expuesta por nuestro autor en su principal re-
flexion sobre el objetivo de este tipo de adaptaciones. Los versos agregados buscan
integrar el texto clasico a un publico actual, desacostumbrado a los didlogos de par-
lamentos muy extensos, o a las tramas complicadas en las que intervienen demasia-
dos personajes. La principal paradoja consiste en que estos agregados no se realizan
con el fin de modificar el sentido ni las acciones del original'éaTtodos los casos, las
adaptaciones buscan mantener los temas principales y su cia, y la tinica manera
de percibir estos cambios es a través de una lectura d s adaptaciones enfrentada
verso a verso con su original. Podemos asi observarxﬁfa busqueda orientada a man-
tener la palabra de los autores, a pesar de las modificaciones que persiguen la actua-
lizacion del lenguaje, los arcaismos mas com hsibles para el espectador actual, es
decir, la gran mayoria, se mantienen intactos, y con ellos el lenguaje propio de los
Siglos de Oro. La idea de operar una «8stalgia de lengua» en el espectador, tal
como se observaba en la adaptacio <\lle1nclan1ana es perfectamente admisible
también en estos casos. Y es a pa {(%e ese lenguaje como las adaptaciones buscan
mantener vivos los motivos pr @pales de las fuentes; los paralelismos entre vida y
sueflo, las falsas apariencias Q@a lucha desigual contra la fuerza opresora son ele-
mentos que transforman a/as obras en universales capaces de representarse en cual-
quier contexto de tlem@@y espacio, dando forma a una dramaturgia que

tiene la v1rtud de interpelarnos porque consigue como pocas expresar la falta de
certezas propia del hombre del Barroco y que es también signo de la vida en nuestro
tiempo (Mayorga, 2012b).

De este modo, los motivos principales que retinen estas obras ofrecen nuevas
claves para nuestro trabajo. Tres de las cuatro obras adaptadas por Mayorga presen-
tan en comun un juego metateatral propio del teatro cldsico conocido como Thea-
trum mundi, es decir, el «gran teatro del mundo», donde todos sus habitantes son
meros personajes con papeles mejor o peor desempefiados. EI motivo se observa en
la idea de las apariencias, en la oposicion de las hermanas Nise y Finea en La dama
boba; en el «travestismoy y los disfraces que muestran Aquiles en £/ monstruo de los
Jjardines y Rosaura en La vida es suerio, en la «puesta en escenay realizada para ma-
nipular a Segismundo en la misma obra, entre otros ejemplos. Tanto ese paralelismo
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entre teatro y vida, esa idea que entrecruza los limites entre ilusion y verdad, como
el tema de la lucha, casi siempre desigual, entre un poder débil y sumiso frente a uno
fuerte, despotico y opresor, presente en Fuente Ovejuna, no obedecen a un encuentro
azaroso en la dramaturgia de Mayorga, sino, por el contrario, constituyen temas ra-
dicales del autor que nos ayudan a profundizar el delineamiento de su poética, como
bien queda demostrado en su Discurso de ingreso a la Real Academia de Doctores de
Espana:

El teatro envuelve al mundo. Nos rodean mundos de ficciones aparentemente
mas solidos que el que habitan nuestros cuerpos. Somos —también— seres ficti-
cios. El teatro deberia ayudarnos a reconocer las ficciones que nos cercan y ayudar-
nos a construir otras. El autor de La vida es suerio lo es también de E/ gran teatro
del mundo. Son hojas de un diptico sobre la libertad. Y es que el tema del Theatrum
mundi [...] es, finalmente, el tema de la libertad (Mayorga, 2016: 21).
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LAS POETICAS DE LA GRECIA CLASICA
COMO PARADIGMA «O@

O
oF
INTRODUCCION. UNA ONTOLOGIA ESENCI%I??‘
OQ\?\ El futuro del teatro siempre es Atenas.
VO Juan MAYORGA
RN

N\
é\é

Las referencias tomadas del featro de la Grecia clasica constituyen un punto de
partida indispensable para ¢ rmar una cartografia de la dramaturgia del autor, lo
que justifica su ubicacionide privilegio en nuestro estudio. Por lo demas, resultaria
curiosa en un autor co poraneo una mirada tan abierta hacia el teatro griego y sus
paradigmas te()ricos;ﬁﬁo es asi en Mayorga, cuyo posicionamiento lo concibe como
lo que es: la razon ontologica del teatro occidental.

Los vinculos con la cultura griega se manifiestan de modos diversos. En primer
lugar, como ya hemos anticipado en nuestra introduccion, sabemos que el arte teatral
es concebido por nuestro autor como un hecho politico, en el sentido de asamblea
que enfrenta a la polis. La idea expresa su centralidad cuando aparece referida en el
discurso pronunciado para su toma de posesion como Académico de Numero en la
Real Academia de Doctores de Espana, titulado Razon del teatro.' Como veremos en
el apartado siguiente, esa concepcion politica del teatro se conforma en los textos
dramaticos del autor a partir de la busqueda combativa o «agonistica» en las estruc-

! «El teatro es un arte politico al menos por tres razones. Porque se hace en asamblea. Porque su
firma es colectiva. Porque es el arte de la critica y de la utopia. Examina como vivimos e imagina otras
formas de vivir» (Mayorga, 2016: 10).
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turas conformadas y sobre todo, con la busqueda de sus obras respecto del publico,
ya que

la transfiguracion se produce no en el escenario, sino en la imaginacion del espec-
tador. Sucede porque el espectador la desea, y la mision del actor consiste en pro-
vocar ese deseo (Mayorga, 2016: 6)

Pero no solo la representacion se concibe como una forma politica, sino también
la escritura; la forma de asamblea es un requisito incluso desde la concepcion tex-
tual, lo que en definitiva explica lo esencial y distintivo del teatro, a la vez que su
mayor poderio.? Asimismo, conjuntamente con estas referencias, que pueden pensar-
se como motivos o «leyes» indispensables, los vinculos de la dramaturgia mayor-
guiana se extienden hacia la presencia o las «huellas» de otros autores que se mues-
tran en intertextos concretos, como la Poética de Aristoteles. Por otra parte, los
vinculos estructurales y tedricos desembocan y se reconocen d@de nuestro recorrido
analitico en las adaptaciones poéticas, es decir, reescrituras\dé obras pertenecientes
al teatro griego del periodo clasico, entre las cuales consideramos (hasta el presente)
las versiones de las euripideas Fedra (2007) y Hécub@ﬁ 15).

Q?‘
\g
DRAMATURGIAS DE VINCULOS INTERFEXTUALES

EL CRITICO (SI PUDIERA CANTAR, ME SALVARI?ASXE;EMPLO METATEATRAL DEL AGON
&

La Grecia de los siglos 1v-v a, C-poseia una organizacion armoénica fundamenta-
da en su paideia,’ cuyos principios contemplaban todos los ambitos sociales y, por
tanto, también definian el ido del hecho teatral. Para que una ciudad o pueblo
pudiese preciarse de ser enominada como polis debia cumplir con una serie de re-
quisitos excluyentes, e los cuales figuraba el ser poseedor de un agora y de un
teatro, es decir, de und plaza publica en donde se discutian las cuestiones politicas
(cuya raiz del término se muestra en la misma denominacion que se les daba a esas
ciudades-estado) junto con un edificio capaz de desarrollar el arte dramatico, lo que
revela la importancia social del hecho teatral, en tanto correspondencia o correlacion
con el hecho politico. El elemento formal o estructural en comun de las dos practicas
(teatral y politica), que ademas constituye la base y la esencia de las mismas y las

2 «Cuando el autor comienza a imaginar, el espectador ya esta alli. El texto anticipa un hecho social
—politico—: serd pronunciado, puesto en espacio y en tiempo, por actores ante espectadores. Desde el
texto, el teatro es asamblea» (Mayorga, 2016a: 10-11).

3 «Al emplear un término griego para expresar una cosa griega, quiero dar a entender que esta cosa
se contempla, no con los ojos del hombre moderno, sino con los del hombre griego. Es imposible rehuir
el empleo de expresiones modernas tales como civilizacion, cultura, tradicion, literatura o educacion.
Pero ninguna de ellas coincide realmente con lo que los griegos entendian por paideia. Cada uno de
estos términos se reduce a expresar un aspecto de aquel concepto general, y para abarcar el campo de
conjunto del concepto griego seria necesario emplearlos todos a la vez» (Jaegger, 2001: 9).
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vincula a ambas directamente con practicas religiosas o rituales, como los juegos
deportivos, radica tanto en la forma como en el sentido mismo del agon. El término
griego agon (Gywv), que puede ser definido como desafio, contienda o combate,
implica un esquema de enfrentamiento o disputa que «ordenay el imaginario griego
en varios niveles, desde el enfrentamiento en lo fisico, presente en todas las formas
de juegos deportivos (que, ademads, los exhiben como una representacion ritual de la
guerra), hasta la disputa verbal, que se muestra en la forma de la practica politica en
la plaza del agora e incluso en el mercado,* y se trasladan con la misma esencia al
rito teatral, imponiendo su raiz en la designacion del trabajo actoral,® de manera que

en el escenario, la palabra solo puede ser agonica, palabra de combate. Incluso
cuando parezca referirse a algo ocurrido antes o fuera, la palabra teatral es combate
ahora y aqui. Ese es el secreto del mensajero en la tragedia ateniense: su narraciéon
de lo que paso antes y fuera es espada aqui y ahora (Mayorga, 2016: 9).

En este sentido, la estructura agonal o agonica constituygaana referencia meta-
poética concreta de Mayorga, en el sentido de una bsqueda que la concibe como
forma esencial de todo planteamiento dramatico; la disputa, el enfrentamiento, el
choque de ideales o de intereses, piedra fundamenta]v arte teatral, constituye tam-
bién el motor que hace avanzar la accion.® Asimisfdo, esa disputa esencial debe ser
pensada principalmente en relacion con el espectador, desnudando la relacion del
caracter religioso, artistico y politico del hecho-dramatico en la naturaleza y la forma
misma de ese conflicto: Q7

N

Se dice que el teatro es w del conflicto. Debe anadirse que no hay conflicto
mayor entre los que el teatr¢ puede ofrecer que aquel que se da entre los actores y
el resto de la asamblea @al. Los actores se separan de la ciudad para desafiarla.
El mejor teatro dividea'la ciudad. Un teatro que no divide al ptblico y a cada es-
pectador es un teg){@ irrelevante (Mayorga, 2016: 12).

Esta forma mini % esencial del esquema agonico aparecera en forma recurren-
te en la dramaturgia del espafiol, no en la forma de una referencia intertextual con-
creta, sino por medio de un procedimiento de inclusion, en el sentido de la apropia-
cion de una forma o estructura tematica, configurada conscientemente en el formato
de sus situaciones dramaticas.’

* Los mercados, lugares de trueques, de peleas por los precios, se encontraban generalmente alre-
dedor del 4gora, reproduciendo en una escala diferente la misma figura esquematica de la contienda que
sucedia en el centro de la plaza.

> En una traduccion literal, los términos protagonista (proto agonistes), deuteragonista (deutero
agonistes) y titragonista (#rito agonistes) son, respectivamente, el primero, el segundo y el tercero en
hacer el agon.

¢ «Cuando los deseos de dos entran en conflicto, cuando el deseo de uno no puede realizarse sin que
el del otro fracase, estamos ante un combate. A través de €l, los personajes pueden darse a conocer,
pueden conocerse a si mismos, pueden transformarse» (Mayorga, 2016: 13).

" Por otro lado, esa division que el teatro busca establecer con (y, sobre todo, en) el espectador se
hace mas visible con la forma esquematica del doble; los pares de personajes que establecen la forma del
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Dentro de los ejemplos que destacan una utilizacion radicalmente intencional de
la estructura del enfrentamiento en la dramaturgia de Mayorga, la obra E/ critico (si
supiera cantar, me salvaria), publicada en el afio 2012 en la Revista de Occidente® y
estrenada el mismo afio bajo la direccion de Juan Jos¢ Alfonso, aparece como un
modelo notable que involucra a conciencia multiples formas de la disputa o el com-
bate, cuyo paralelismo o analogia refleja la intencionalidad central de la forma ago-
nica por parte del autor, a la vez que la expone y la interpela por medio de un juego
autorreferencial y auto-reflexivo. Las muestras de esa indagacion aparecen desde el
mismo argumento inicial: luego de un exitoso estreno teatral de un drama escrito por
el dramaturgo Scarpa, el critico Volodia llega a su departamento y se dispone a escri-
bir una resefia sobre la obra que debe entregar antes de medianoche, tal es su costum-
bre. Pero su trabajo se ve interrumpido por la llegada del autor, quien lo ha seguido
una vez terminada la funcion y desea enterarse de la opinion del critico que menos
compasion ha tenido de su obra. Una vez realizado el trabajo de Volodia, Scarpa
realiza una dura «critica de la critica»: OQ_

&

Scarpra.— Todas sus criticas, desde la primera, han s'@? golpes bajos, golpes cada
vez mas bajos para echarme de este oficio. Y &%87, en vez de aceptar que su ob-
sesion por anularme ha fracasado, en lugar ecir lo que de verdad piensa so-
bre mi obra, lanza un desesperado, patéticp-araniazo. [...] Publique esto y sera su
ultima critica (Mayorga, 2012c¢). C)O

Esta situacion de conflicto inicial, Xﬁto enfrentamiento de opiniones o inter-
pretaciones que se toman al nivel de @«personal» o intimo de los personajes, cons-
truye el combate que le da sustentqé toda la accion dramatica. A su vez, el desacuer-
do en lo escrito por Volodia Sata una serie de disputas respecto de la obra de
Scarpa, fundamentadas en referencias y citas en las que los personajes van a descu-
brir, como en un espejo, a@ gumento del drama que acaban de presenciar. El mismo
trata de la relacion e%/ Eric, un joven y ambicioso aprendiz de boxeador que se
enfrenta a su maestro,“mentor y entrenador, Taubes, quien piensa que atn su pupilo
no esta preparado para una pelea importante. La discusion termina en un combate de

agon en el teatro desnudan su estructura al plantearse como una «pareja de contrarios, como llegan a
serlo Creonte y Antigona» (Mayorga, 2016: 13). La cuestion de la disputa entre un personaje y su doble,
que «no es copia de uno, sino lo latente, lo reprimido o lo fallido de uno, otra posibilidad de uno» (/bi-
dem: 13) o directamente su opuesto-complementario, implica una reduccién destinada a concentrar la
estructura dramatica y profundizar en las posibilidades de su economia mas esencial. Entre las obras que
ya hemos estudiado hasta el momento, el enfrentamiento entre santa Teresa y el Inquisidor de La lengua
en pedazos, los hombres Alto y Bajo de Animales nocturnos, Benet y Garay de El jardin quemado o la
escision del Poeta de Sonambulo en los angeles, que dan estructura dialogica al poemario de Alberti,
pueden funcionar como primeros ejemplos de esta forma de lucha; en obras que analizaremos mas ade-
lante el motivo se repite claramente, como en la pareja conformada por el Comandante nazi y el judio
Gottfried en Himmelweg, o la de Waterloo y Bailén en el drama Reikiavik, entre tantos otros ejemplos.
Asimismo, el motivo del enfrentamiento entre «dobles» o «pares opuestos» conlleva un anclaje explici-
to con autores como Jorge Luis Borges, por lo que sera retomado y aludido en apartados posteriores.
8 En nuestro caso, citamos por el original del autor.
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boxeo entre ambos, pelea que inicialmente parece ganada por Eric, pero en el final el
maestro termina derribando a su pupilo con un solo golpe certero; en venganza, el
joven se acerca a la mujer de su mentor, y terminan congeniando.’ Es particularmen-
te la intromision del personaje femenino lo que, en opinion de Volodia, le quita
atractivo a la obra, ademas de considerarlo un personaje falso, cuyos parlamentos
carecen de verosimilitud:

VoLobpia.— Su obra fracasa en la mujer. Hasta que ella aparece, el escenario respira
verdad. [...] Pero la mujer entra en escena y ya no es posible creer nada (Mayor-
ga, 2012c¢).

La construccion del personaje incluso lleva a Volodia a pensar que Scarpa «nun-
ca ha amado a una mujer», llegando al punto de denigrar el trabajo y la vida del
dramaturgo.' Pero, en el final, una revelacién de este cambia por completo la posi-
cion de los personajes; Scarpa confiesa haber espiado a su criti@y rival durante dias,
estudiandolo y concibiéndolo como una suerte de especta@r modelo, intentando
escribir una obra que lo conformara, hasta descubrir a la erable mujer de Volodia
y, con ella, un irresistible punto débil para la venganza, y-acercarsele, de igual modo
que el joven aprendiz de su obra a la mujer de su mefitor." Asi, Scarpa le descubre a
su critico que las palabras que le resultaban «fﬁ» o artificiales, entre ellas las que
le dan el subtitulo a la obra, fueron tomadas misma mujer que lo ha abandona-
do, quien ha sido seducida por el drarnatk;zgo (o al menos eso se insinua), lo que
termina por demoler la moral de Volodiat

N\

g
Usted rechazo su beso(éla salio a la calle, yo la segui. Caminaba sin saber
dénde iba, entr6 en un pe&c&e sin saber donde iba, se descalzd. Yo me acerqué a ella
en silencio, como quien*se acerca a un pajaro. Al reconocerme, dijo: «Si supiera
cantar, me salvaria\i@ ijo eso y todo lo demas. ;Cree que no he sabido encontrar el

Q
9 «Scarpa.— [...] No'es el Eric del primer acto. Ya no es un muchacho con un futuro infinito, su
futuro se hizo aflicos de un puiietazo. [...] Sélo el rencor lo puso en pie, sélo el rencor, un rencor
de afios, lo ha hecho seguir hasta alli a la mujer de Taubes. [...] Eric se acerca a ella como quien
se acerca a un pajaro. Tiene miedo de que cualquier palabra, cualquier gesto, la haga huir. Y eso
es lo que ella desea cuando ve a Eric: huir. Pero sus pies descalzos no se mueven. No puede huir.
Y, sin mirarlo, rompe a hablar» (Mayorga, 2012c).

10" «Vorobia.— [...] Usted nunca ha mirado de cerca a una mujer. Realmente de cerca, por dentro. De
lo contrario, no habria escrito un personaje tan falso. Si pretendia sumar en un personaje todos
los topicos que en nuestra época circulan acerca de las mujeres, entonces ha triunfado. Pero
sospecho que usted no queria ofrecernos un tdpico, sino una mujer inteligente y sensible. Y lo
que sus espectadores han aplaudido es esa vulgaridad y cursileria que casi todos toman hoy por
inteligencia y sensibilidad» (Mayorga, 2012c).

" «Scarpra.— [...] Un dia, a través de esa ventana, vi a alguien a su lado, aqui. Una mujer. Una mujer
que lo escuchaba en silencio, con la mirada baja. Cuando usted dejo de hablar, ella intento be-
sarlo. Usted rechazo su beso. En ese momento me di cuenta de mi error, el error que habia co-
metido durante tanto tiempo. Mi error habia sido escribir para usted, para complacerle a usted.

De pronto entendi que no tenia que escribir para usted, sino contra usted. No debia escribir la
obra que usted deseaba, sino la que usted temia» (Mayorga, 2012c).
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lenguaje de esa mujer? No hay una palabra que no haya salido de su boca. Cada dos
frases, Volodia nombra la verdad, pero no la reconoce aunque la tenga delante. «La
falsedad del personaje femenino»... Ella es verdad, Volodia (Mayorga, 2012c).

De este modo, el critico abandona su departamento, dejando solo a Scarpa en el
escenario, sentado en el escritorio de Volodia, atendiendo la llamada del periodico y
tomando la voz y la identidad de su contrincante para improvisar la critica con que
finaliza la obra.

Impregnado de motivos y elementos metateatrales, el drama transita de diversas
formas un eje persistente que apunta a la reflexion profunda sobre si mismo, exhibi-
do al espectador a partir de su paralelismo con una obra anterior, escrita por uno de
ellos, que los mismos narran o representan, desatando asi una serie de consideracio-
nes que se expande hacia la obra que ellos mismos transitan y esboza una mirada que
atafie al hecho teatral en su universalidad. Siguiendo a José Luis Garcia Barrientos
(2012) podemos distinguir un nivel (intra)dramdatico conformado por la pareja Volo-
dia-Scarpa, que aparecen como los integrantes del plano de chﬁcci(')n primaria, de los
personajes representados por el actor o «plano diegétic@b(ﬁcticio, representado)»
(Garcia Barrientos, 2012: 277), y un nivel metadramdiico, perteneciente a la fabula
de la obra que estos acaban de ver, y que se planteaz&mo un paralelismo a partir de
la pareja Taubes-Eric, respectivamente. Las co@pondencias y los cruces entre los
dos niveles se presentan de formas diversas;-€n primer lugar, por medio de marcas
contundentes conformadas por procedimientos de metadiégesis y metadrama. El pri-
mer caso aparece cuando la fabula de sagl}ndo grado, es decir, la obra que acaban de
ver los personajes, es referida en Qg%lciones o comentarios, lo que construye el
primer acercamiento del espectad@r-al drama encerrado en el drama, y, a este, en el
tema en torno al cual discutendes personajes. Los primeros datos se obtienen de la
critica escrita por Volodia, fda en voz alta por Scarpa,'? quien luego se encarga de
completar y detallar alg%@s pormenores de la fabula:

&

(«Una eaéfftacién de la épica del boxeo en la hora de su creptisculo»? ;No ve
nada mas en esos o0jos que se desafian? ;No ve la lentitud con que los dos hombres
caminan hacia la pared donde los esperan, colgados de un mismo clavo, los cuatro
guantes? ;No ve el respeto con que cada uno venda las manos del otro, esas manos
con que van a golpearse? ;No ve el modo en que dan a ver sus cuerpos, porque
también eso, dar a ver sus cuerpos, es parte del combate? (Mayorga, 2012c).

Las referencias a la obra de Scarpa transitan incluso el comentario y la compara-

cion del texto de la obra (es decir, su escritura) con el trabajo realizado por los acto-
res y el director, es decir, un distanciamiento con la puesta que ambos acaban de

12 «Scarpa.— “Si el primer acto, bello y cruel, nos entrega una exaltacion de la épica del boxeo en la
hora de su creptsculo, el segundo es lo que en jerga pugilistica se conoce como un tongo, un
combate amafiado, tal es la falsedad del personaje femenino”» (Mayorga, 2012c).
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observar." De este modo, desde el inicio se establece un reflejo analogico de la pare-
ja de personajes pertenecientes al nivel diegético con los personajes del nivel meta-
diegético; el critico Volodia (personaje patente, del primer nivel) se corresponde con
el personaje del mentor Taubes (ausente, aludido, del segundo nivel), ambos perso-
najes puestos como los encargados de evitar o impedir el crecimiento o el triunfo de
la otra pareja de correspondientes, conformada por el dramaturgo Scarpa (patente,
primer nivel) y el aprendiz Eric (ausente, en el segundo nivel); recordemos, para
reforzar este paralelismo, que el mismo Scarpa define al critico como su maestro o
mentor, es decir, le otorga el rol que Taubes tenia en su drama respecto a Eric.'* El
procedimiento del metadrama se muestra cuando Volodia y Scarpa «ensayan» una
porcion del didlogo entre los dos personajes de la obra de Scarpa —Volodia lee su
parte mientras que «Scarpa no necesita leerlo, se lo sabe de memoria» (Mayorga,
2012¢)—; pero, en este caso, el espejo metateatral impreso en la idea de la «actua-
cion redobladay se invierte, ya que Scarpa propone un intercambio de los papeles,
que hara que los personajes no interpreten a su paralelo o correspondiente, sino que
cada uno de ellos serd, por un momento, su personaje opuesto-o contrario del segun-
do nivel. Este juego de «préstamo de mascaras» tambiénptede concebirse como un
anticipo de la inversion de roles, jerarquias y poderes?ith que finaliza la obra:

Scarra.— [...] No le pido que lo actue, sol ‘&e lo lea en voz alta. Descubrira qué
ocurre realmente en ese primer acto,Basta con escuchar las palabras. Y, por fa-
vor, olvide lo que acaba de ver en.¢l teatro.

VoLobia.— «Inclinate un poco. N@Anto, solo para dar aire a tu izquierda. Asi. Se
trata de abrir espacio...». \é\

ScarpA.— (Interrumpiéndogéseré mejor que lea lo del muchacho, si no le importa.
Si no le importa, yo 56 aubes (Mayorga, 2012¢).

Esta serie de correspo@i%ncias e intercambios entre las parejas de personajes de
ambos niveles termin definirse en el final, con el entrecruzamiento generado a

partir del paralelism%ntre la relacion de Eric con la mujer de Taubes y su contun-
dente reflejo en el encuentro de Scarpa con la mujer de Volodia, ambos descriptos
por el dramaturgo en los mismos términos («como quien se acerca a un pajaroy). El
cruce que los enfrenta con sus espejos y confunde lo diegético y lo metadiegético
repercute en la superposicion de los niveles, porque tanto las dos mujeres como las
escenas de los acercamientos pertenecen al nivel de lo narrado o lo referido; el hecho
que atafie a un tiempo y un personaje ausentes en el primer nivel (narrado o aludido)

13 «Scarra.— El cuerpo de Eric. El director lo ha llenado de tatuajes y le ha hecho moverse como
cabria esperar de un chico de gimnasio. Sin embargo, Eric es un raro en el gimnasio. [...] ;Y el
de Taubes, cual es su enigma? El director ha querido verlo, por supuesto, con la nariz torcida y
ojos como huevos. El concepto es: “Uno de esos tipos que te dan un susto si te lo encuentras en
una calle oscura, pero que en el fondo es mas bueno que el pan”. Yo dudo que la nariz de Taubes
esté rota o que sus parpados estén hinchados» (Mayorga, 2012c¢).

14 «Scarra.— Yo no queria maestros, yo rechazaba todo maestro. Yo era un imbécil. [...] Me costd
aceptarlo, pero tenia un maestro. Usted, Volodia, ha sido mi tnico maestro» (Mayorga, 2012c¢).
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se superpone y se confunde con el hecho referido en un procedimiento metadiegéti-
co, también perteneciente al nivel de lo ausente y, por tanto, cotejable con el anterior,
por lo que el encuentro de Eric con la mujer de Taubes, entendido como «guifio» de
Scarpa a su interlocutor, también cumplira con una funcion predictiva respecto del
encuentro entre el mismo critico y la mujer de Volodia, ademas de tematica (de ana-
logia).

En segundo lugar, las marcas de metateatralidad se muestran en todas las obser-
vaciones sobre la obra que disparan a los personajes reflexiones sobre el teatro en
general, las que, desde este punto de vista, pueden tomarse como alusiones o marcas
que desbordan el &mbito de la ficcion y se vuelven referentes a la misma obra que los
personajes estan transitando. Este tipo de marcas pueden concebirse en tanto forma
de auto-referencialidad tautolégica, como en el despectivo comentario de Volodia
que alude al comienzo de la obra de Scarpa, con una botella de vino compartida entre
los dos personajes:

Q_

Voropia.— Y eso que la botella me hizo temer lo peor. (r?do vi esa botella, pensé:
«No puede hacerlo, Scarpa. No puede emborrachar a sus personajes para que
suelten todo lo que usted necesita que sueltems>-Menos mal que luego los hom-
bres se olvidan de la botella (Mayorga, 201@&

Q¥

Lo que nos hace recordar inmediatamente el inicio del drama, es decir, el co-
mienzo del primer nivel de la fabula, C@Vﬁi llegada de Scarpa al departamento de
Volodia y la botella de vino que tambign se abre y luego se olvida. Asimismo, estas
formas de paralelismo invaden el vel extra-escénico, con guiios al lector-especta-
dor desbordantes de ironia inheéé@tes a la obra que se esta transitando —«VOLODIA.—
Estoy harto de obras de teatr¢ que tratan de teatro [...] las obras sobre teatro solo
interesan a la gente que hace teatro» (Mayorga, 2012¢)—.

La metateatralidad gonstituye a su vez un enfoque indispensable para la observa-
cion de la estructuraﬁe agon como motor del drama y, en ese sentido, como juego
esencial, resumido y elemental del teatro mismo en la concepcion de Mayorga, que
el drama ejemplifica. La cuestion también es redoblada por las marcas autorreferen-
ciales que indican una conciencia en la utilizacioén de esa estructura. En ese sentido,
si bien el agon griego no aparece por medio de un proceso explicito de citacion, la
inclusion y la serie de alusiones al mismo (en tanto esquema teatral universal) justi-
fican nuestro recorrido en el drama.

En primer lugar, el juego de analogias que produce el cruce de los niveles diegé-
tico y metadiegético pone en paralelo diferentes formas agonicas o agonales que
multiplican sus correspondencias. Dentro del nivel metadiegético, el enfrentamiento
de los personajes Eric y Taubes aparece de dos maneras bien definidas; con la discu-
sion o enfrentamiento verbal entre el aprendiz de boxeador Eric y su maestro Taubes
(ese combate que los personajes del primer nivel, invirtiendo las correspondencias
logicas, cubiertos con las mascaras de sus némesis, reproducen mediante la lectura y
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la actuacion), duelo acentuado desde la escritura por el uso de frases breves, cercanas
a la esticomitia:

VoLopia.— «No necesito pensar en eso. No pienso perder.

Scarpa.— «Antes o después, perderas. Ese sera el dia més dificil. Mas duro que un
KO es la vergilienza de verse derrotado. No estas preparado para eso».

Vorobpia.— «Quiero la licencia, Taubes. Estoy harto de combatir con crios».

Scarra.— «Paciencia, Eric. Necesito tiempo para hacer de ti un boxeador».

VoLobia.— «;Necesita tiempo? Yo no. Estoy listo».

Scarpra.— «No lo estas. Un profesional con un poco de cabeza te tumbaria. Hasta yo
podria tumbarte, a mi edad» (Mayorga, 2012c).

Este enfrentamiento verbal, que gira en torno al tema del boxeo, o de la capaci-
dad del aprendiz para ser un boxeador exitoso, y el intercambio de opiniones al res-
pecto con su maestro o mentor, se extiende luego a un literal intercambio de golpes,
en el combate que involucra la imagen extrema del agon ﬁsic&@ntre ambos, es decir,
la pelea cuerpo a cuerpo que los personajes realizan en unq%specie de entrenamien-
to privado. La escena citada por Scarpa en un procedimi Kto de metadiégesis, termi-
na describiendo el fin de la contienda con el golpe de 1‘&3111‘[ del maestro al aprendiz; '
asi, la «victoria» de Taubes sobre Eric nos explivi;lea intencion de Scarpa de inter-
cambiar los papeles para la representacion me \amética, COMo un aviso o preanun-
cio de la victoria del dramaturgo sobre el cfitico. A su vez, esta serie de enfrenta-
mientos entre los personajes pertenecientés al nivel metadiegético configuran el
enfrentamiento del nivel diegético queilos contiene, es decir, el agon entre Scarpa y
Volodia, y construyen la disputa cofno el motivo que ordena y domina todos los ni-
veles de la ficcion. Resultan importantes al respecto las unidades de tiempo y espa-
cio, que concentran la impresidn de los enfrentamientos en el cuerpo de los persona-
jes patentes. t

Las alusiones que aculan al duelo verbal entre Volodia y Scarpa con el agon
fisico entre Eric y T@es se acentlian en el final, en el punto algido de la pelea entre
Scarpa y Volodia, cuando, luego de la revelacion sobre la «realidad» de la mujer, es
decir, una vez que el enfrentamiento ha terminado con el dramaturgo como triunfa-
dor, este le sugiere a su contrincante que «tire la toalla» (Mayorga, 2012c). De este
modo, las luchas o disputas en el nivel metadramatico, que obtienen su refiejo en la
diégesis agonal del drama, implican una inversion en las jerarquias entre los perso-
najes. Asi, reproduciendo el esquema del agon fisico narrado metadiegéticamente

15 «Scarra.— Un paso de Taubes hacia el centro del ring: es la sefial para que comience un combate
sin publico, sin arbitro, sin gong, sin tiempo, una pelea en que sdlo vale el KO. Taubes y Eric
chocan sus guantes y los pies del muchacho empiezan a saltar, izquierda-derecha, delante-atras...
Los de Taubes apenas se levantan, él no va a desperdiciar ni una pizca de fuerza, deja que Eric
despilfarre la suya en esa exhibicion infantil, [...]. Dolor de sangre en los ojos: eso es todo lo que
siente Eric. Lo envuelven la oscuridad y el silencio. No ve nada, no oye nada. Los gritos del
publico, el rostro de Taubes, el mundo, todo ha desaparecido. Ni siquiera se da cuenta de que ha
caido, ni sabra nunca que Taubes ha roto a llorar» (Mayorga, 2012c¢).
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—que describia una serie de golpes de Eric (leido anteriormente por Volodia) y ter-
minaba con un golpe de gracia de Taubes (actuado por Scarpa) que derribaba a su
pupilo— la revelacion del dramaturgo al critico sobre la mujer constituye el golpe de
gracia que une a la realidad con la ficcion y quiebra la resistencia de Volodia, lo ven-
ce, lo «noqueay. La victoria del dramaturgo Scarpa, descubierto como una suerte de
demiurgo o manipulador a su antojo de todos los niveles dramaticos, otorga al per-
sonaje el nivel jerarquico dominante; la revelacion de Scarpa a Volodia conlleva la
usurpacién del poder del critico que se ensaya desde el comienzo de la obra y que
invierte el orden jerarquico de los personajes, cuestion ya anticipada en el intercam-
bio de roles ideado por Scarpa para la representacion metadramatica, cuando desea
ser el «espectador» de la critica de Volodia y cuando este le ofrece al dramaturgo que
escriba ¢l mismo la critica, y se cristaliza en el final con la apropiacién o usurpacion
por parte de Scarpa de lo correspondiente a Volodia; primero su mujer, y, con la sa-
lida del critico, de su departamento, de su escritorio y, finalmente, de su identidad. El
escritorio, lugar desde el cual Volodia se ha dedicado a «golpear» la obra de Scarpa
durante todos los afios precedentes, es el sitio desde el cu& s personajes reflexio-

nan en torno al tema del poder: ?‘v
&
VoLobpia.— [...] Me sobreestima, Scarpa. MQF()der se reduce a dar una opinion
acerca de lo que veo. Q\?‘
[...] O

Scarpa.—[...] todos aguardan su ¢ 'tigﬁ como escolares esperando que el maestro
reparta las notas, y levitan Qe%; deja bien y se hunden si los maltrata (Ma-

orga, 2012¢). \}
yorg ) Q\e

Y, al final, el mismo escritorid’se refuerza como lugar del poder simbélico donde
Scarpa decide festejar su victoria, al tomar el lugar de su rival y atender la llamada
telefonica del periddico R dictar su propia critica.'* De este modo, el comentario
de Volodia respecto de@g’representacién metadiegética, sobre «la voluntad de domi-
nar al otro, lo que empuja la obra» (Mayorga, 2012c) también se refleja en el juego
del agon dialogico que el personaje transita con su oponente, quien terminara por
dominarlo. Scarpa, autor del drama metadiegético, director y demiurgo a su vez de
la puesta en escena que protagoniza frente al espectador junto a su oponente Volodia,
se erige en ganador de los combates en los sucesivos niveles de la representacion, al
«preparar los escenarios» y «mover los hilos» para tomarse una revancha personal
de todas las derrotas anteriores y quedarse con la tltima palabra.

16 «Scarra.— Buenas noches. Cuando guste. (Rescata la critica arrugada y se sienta en el asiento
de Volodia. Desarruga la critica, va a leerla, pero finalmente la rompe y habla improvisando.)
Si pudiésemos eliminar de la vida todo aquello que en el teatro juzgamos falso, si pudiésemos
eliminar de la vida todo lo que despreciamos en el teatro, ;qué quedaria? Nunca pediremos a la
vida lo que exigimos al teatro. Pero al teatro le pedimos la verdad, toda la verdad. Por eso nos
ha defraudado la obra que hemos visto esta noche. (Silencio.) Y, sin embargo, seguimos esperan-
dolo todo de Scarpa. Ojala nuestras palabras no sirvan para desanimarlo. Ojala tome la pluma y
se siente a escribir esa obra que por su talento nos debe» (Mayorga, 2012c).
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Por otra parte, los enfrentamientos entre los contrincantes pertenecientes a los

dos niveles, tanto desde el punto de vista de la lucha como desde la construccion de
sus ocupaciones (critico y dramaturgo en el primer nivel; mentor y pupilo en el se-
gundo) abordan también la tematica del «dobley, es decir, la idea de los personajes
como simples etiquetas que representan el combate esencial entre opuestos comple-
mentarios, dos partes o mitades integrales y fundamentales de la misma unidad. La
cuestion también se fundamentara en el paralelismo de una referencia metadiegética
que nuevamente va a contraponer los dos niveles de la dramaturgia:

Voropia.— Eric y Taubes luchan contra si mismos, son dos hombres luchando
contra su doble. No es un hombre contra otro, son dos hombres contra el
mundo, un solo cuerpo. [...] Pero cada golpe es también un paso hacia la so-
ledad, y cuando uno caiga a los pies del otro se abrird un abismo que devora-
rd a los dos. Por eso, cuando Eric cae, Taubes llora (Mayorga, 2012c).

El enfoque en los personajes femeninos también aporta d\@)s esenciales en nues-

tro recorrido. Como ya sefialamos con anterioridad, las mdjeres, construidas como
personajes ausentes, pertenecientes al ambito de lo aludido en el drama, constituyen
el elemento definitivo que establece el paralelismq%“ntre los dos niveles y las dos
historias en la obra. La mujer del drama metadiegdtico es la misma mujer que integra
y define la contienda en la diégesis, un guiﬁ(bﬁb percibido por Volodia tanto porque
su mascara ha sido utilizada en la repres Q.tacién por una (mala) actriz, como tam-
bién porque el mismo critico, cuyo ofieie implica la agudeza y la sensibilidad en la
mirada, no supo o no quiso ver lo %Qé\ la obra le mostraba, referido con el término

verdad.:

Q@

O

No estoy seguro g§que los hombres lo sean, pero ella es verdad. Pensé que la

reconoceria inclus@nterpretada por esa actriz. Asumamos que es culpa de los dos:
una mala actri mal espectador (Mayorga, 2012c).

N\

Desde este punto de vista, el personaje femenino constituye una forma esencial

en la dinamica del agon, en tanto elemento de poder que termina con la pelea y con
la victoria de una de las partes. La revelacion de la posesion de la mujer termina por
configurar la definitiva transformacion de los personajes del primer nivel por medio
de la inversion de las jerarquias; el dramaturgo, dominado durante todo ese tiempo
por las criticas de su interlocutor, se torna dominante:

brignone.indb 141

Scarpa.— (No va a preguntarme si la he tocado? Si la he besado, ;no va a pre-
guntarmelo? ;No va a preguntarme donde esta? [...]

Vorobia.— ;Dénde esta? Digamelo. Le daré lo que me pida.

Scarra.— Si Scarpa sabe donde vive Volodia, Volodia debe saber donde vive
Scarpa. (Anota su direccion en el libro de contabilidad y arranca la hoja, que
tiende a Volodia.) (Mayorga, 2012c¢).
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La posesion de la mujer implica la posesion de Scarpa de una verdad insoporta-
ble para Volodia, utilizada como un plan, el golpe final del cual parte la estructura de
su obra. Este golpe, que se expone en los didlogos de los personajes con el mismo
término «verdad», implica un nuevo juego metateatral; la victoria de Scarpa en el
agon dialdgico se exacerba cuando, una vez descubierta esa verdad, hecho consuma-
do por medio del teatro y su vinculacion con la vida, las mismas palabras de Volodia
se vuelven en su contra:

Del teatro espero la verdad. ;De qué sirve el teatro si no pone ante nosotros
aquello que nos ocultamos? ;De qué sirve si también ¢l se entrega al enmascara-
miento del mundo? (Mayorga, 2012c).

A su vez, la vinculacidon de la obra de Scarpa con esa «verdad» conlleva para
Volodia una doble pérdida del honor, una derrota que invade desde su ocupacion
hasta su vida personal; el honor de su reputacion al no haber r%zonocido a su propia
mujer en el personaje y tener que aceptar el calificativo ,d\é)«mal espectador»; el
honor personal al descubrir que su mujer convive con&P dramaturgo. Y, de este
modo, la desaparicion fisica del critico en el final dg ta obra implica, como en el
boxeo, como en el teatro, como en todos los enfrgfitamientos agdnicos, una idea
(aunque simbdlica) de la muerte, cumpliendo amente con el «vaticinio meta-
dramatico» de las palabras de Scarpa: «una 0&@ sobre el honor solo puede acabar en
la muerte». v

En el mismo movimiento expansiv,q,\\}‘a cadena de correspondencias que unen y
confunden conceptos y niveles com v&\atro—vida y verdad-ficcion en la dindmica del
agon, complementan las referencias que desbordan la escena y alcanzan al lector-
espectador. El nivel intradramtico, definido y asumido por los personajes como la
«verdady, establece una cort pondencia especular con lo extraescénico que trans-
forma la interaccion co%@pﬁblico en el verdadero «primer nivel» de la representa-
cion, proponiendo asiuirenfrentamiento dirigido a los interlocutores, personajes que
transitan una «verdady tan fragil y cambiante como la que ven sobre el escenario. El
modelo agonico se manifiesta como una forma utilizada a conciencia por Mayorga a
partir de diversos recursos autorreferenciales que descubren la arquitectura tanto de
la fabula metadiegética como de la accion (intra)diegética, y se expanden a una refe-
rencia extradiegética, que abarca una reflexion inherente al arte teatral en general y,
por tanto, también puede concebirse como una exposicion de la metapoética mayor-
guiana:

Vorobia.— ;De qué sirve el teatro si no pone ante nosotros aquello que nos ocul-
tamos? ;De qué sirve si también €l se entrega al enmascaramiento del mun-
do? [...] Solo hay dos modos de escribir, Scarpa, a favor del mundo o contra
el mundo. A la larga, solo perduran los que escriben contra el mundo, pero
pocos se atreven, pocos se atreven a decir la verdad (Mayorga, 2012c).

142

brignone.indb 142 05/10/17 21:.06



HUELLAS DE LA POETICA DE ARISTOTELES:
TEORIA Y PRACTICA METADRAMATICA EN HIMMELWEG

Uno de los topicos mas sobresalientes en la teoria aplicada a la metapoética y la
dramaturgia de Mayorga son las multiples y variadas referencias a la Poética de
Aristoteles. Con dos mil quinientos afios de antigiiedad y mayor vigencia que nunca,
el texto aristotélico sirve como base para proveer los conceptos de uno de los temas
fundamentales en la propuesta dramatica del autor, como es su nocioén de «teatro
histérico». Asi, para plantear tedéricamente su concepcion sobre el drama histdrico,
el autor parte de la diferenciacion establecida por Aristoteles en el capitulo IX de su
Poctica entre el rol del poeta (en este caso, el dramaturgo) y el del historiador,"” e
intenta una superacion de la dicotomia establecida entre lo universal de la poesia y
lo particular de la historia, como punto de partida para una superacion de la misma a
través de la union de ambas, es decir, de la busqueda de un «universal» que sea fiel
e identifique a toda la humanidad en un caso historico «particcl)Qar»:

&
Mas alla de la condicion histérica, hay una condieion humana, la Humanidad.
[...] La condicién de posibilidad del teatro historico no es aquello que diferencia
unos tiempos de otros, sino aquello que anuda-dos tiempos y permite sentir como
coetaneo nuestro al hombre de otra época %\@‘yorga, 2007a).

La segunda referencia a la Poética estaYI&émonada con la «estructura» y la com-
posicion del drama. En una ponen01a nciada en la Universidad de Malaga en
junio de 1996, el autor sostiene: ®\

La eleccion de la es@@tura temporal acaso sea la mas dificil de cuantas toma
el dramaturgo. Esa g&slon en que pone en juego la obra entera, es demasiado
importante para d a al capricho de la moda. La estructura temporal debe ser
impuesta por la 2ion de la obra. Por la accion, que no por el tema. [...] es ingenuo
pensar que el ftatamiento del tiempo puede ser esencialmente distinto del que Aris-
toteles describe en la Poética. En ésta [...] se describen las condiciones de posibili-
dad del hecho teatral. El de borrar el sistema aristotélico no pasa de ser un gesto
negativo. También el antiaristotélico combate en el campo de Aristdteles: cree que
la Poética marca el terreno rival; en realidad, sefiala todo el campo de batalla (Ma-
yorga, 1996b).

De este modo, Mayorga vuelve a tomar a Aristételes como modelo en cuanto a
la unicidad de tiempo y accion, de acuerdo con el capitulo XXIV de la Poética, en
que se compara la multiplicidad de tiempos y acciones simultaneos que pueden
«imitarse» en la epopeya, en oposicion a la tragedia, que solo muestra la accion re-

17" «El historiador y el poeta [...] difieren en el hecho de que uno narra lo que ha sucedido y el otro
lo que puede suceder. Por lo cual la poesia es mas filosofica y elevada que la historia, pues la poesia
refiere mas bien lo universal, la historia en cambio lo particular» (Aristoteles, 2003: 57).
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presentada por los actores en el escenario.’ En este sentido, el no respetar la unici-
dad planteada por la Poética es también una forma de expresar adrede, por parte del
autor, algun tipo de malestar, alguna tension negativa por la ruptura de la «armonia»
del drama.

Ese interés principal por la Poética constituye un rasgo que lo diferencia de la
mayoria de los autores de su generacion; !’ esto también se observa claramente en el
texto de su presentacion a un foro sobre el teatro espafiol en el siglo xx1, donde
aprovecha para argumentar otro par de postulados aristotélicos que resultan inelu-
dibles para comprender su idea del drama, lo que, en palabras del mismo autor,
constituye de por si al mismo tiempo «un gesto»,” quizds una provocacion. Los
conceptos que va a tratar en el debate corresponden al capitulo VII de la Poética, y
tienen que ver con la busqueda de una armonia entre lo complejo y lo simple, armo-
nia que es definida como lo bello; equilibrio entre una complejidad capaz de ense-
far y hacer reflexionar al espectador, pero con una simpleza que no sobrepase su
inteligencia: &

,&O

En ese texto seminal, Aristoteles describe los d??umbrales entre los que se
mueve cualquier obra de arte que merezca tal nombr€. La tragedia, dice Aristoteles,
ha de tener cierta complejidad para ser bella, p e «bello» solo se puede decir de
lo que, teniendo partes, alcanza la armonia eir-la relacion entre esas partes. Pero la
tragedia, afiade Aristoteles, no debe tene@%a complejidad que exceda la inteligen-
cia del espectador. El teatro solo sucede'en el espectador, y éste se desinteresa tanto
por lo muy simple como por lo df:{@?fédo complejo (Mayorga, 2001c).

N\
De este modo, el equilibrio er?(:\i) simple y lo complejo, entre lo sencillo y lo
«elevadoy, entre lo culto y lo popular reflejan el sentido verdadero de la obra artisti-
ca. Y el teatro contemporaneg-(sobre todo el llamado «teatro comercialy), para el
autor, no se arriesga a mo@e mas alla del umbral inferior de la franja de compleji-
dad descrita por Aristé@fl%s:

\Z

N\

Esa zona baja de la franja es el espacio propio del llamado teatro comercial,
que no enmascara sus objetivos. Pero también se ha convertido en el territorio de un
teatro banal disfrazado de culto. Me refiero a muchos espectaculos que camuflan su
elementalidad con gestos enfaticos y declaraciones solemnes. Me refiero también a

18 «Mientras en la tragedia no pueden imitarse diversas partes de la accion que suceden simultanea-
mente, sino solo lo que ha de aparecer en el escenario representado por los actores, en la epopeya, en
cambio, [...] pueden presentarse muchas partes de la accidn que tienen lugar simultaneamente |[...]
siempre que sean propias del argumento» (Aristoteles, 2003: 110).

1 Si bien en los autores que surgen en la década de los noventa como «alternativos»” se observa
una vuelta a los clasicos griegos en un importante niimero de reescrituras de mitos, esto se realiza
casi siempre a partir mas de las nuevas concepciones tedricas de la dramaturgia que de revisiones aris-
totélicas.

20 «Citar al viejo Aristoteles en un debate sobre el teatro del siglo xx1, es, al mismo tiempo, un ges-
to» (Mayorga, 2001c¢).
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la vulgarizacion de los clasicos. Algunos de esos productos han obtenido el favor
del mercado. Son un signo de nuestro tiempo: teatro infantil para adultos (Mayorga,
2001c).

Esta serie de referencias constituyen una piedra fundamental en la conformaciéon
de su teoria dramatica, que se traslada a su practica teatral. Lo vemos claramente en
Himmelweg (Camino del cielo), que presenta reminiscencias y alusiones que van
desde la estructura de las secuencias, y su funcion, hasta marcas intertextuales en los
discursos de algunos personajes. En el momento de referirse a la descripcion de la
estructura y la funcion de las partes en que deberia organizarse la tragedia, Aristote-
les enumera la clasica composicion de «prologo, episodio, éxodo y coro; éste a su
vez se divide en parodo y estasimo» (Poética, 2003: 67).2' En la obra de Mayorga
encontramos esa division en cinco partes o secuencias que los neoclasicos del siglo
xviI tradujeron como «actosy; pero, ademas, el drama revela coincidencias a partir de
marcas que emparentan cada unas de esas secuencias o partes&_n muchos casos con
la funcion pautada en la Poética para los mismos.? O

En cuanto a la funcién que tenian las partes de la tra@aia clasica para Aristote-
les, la primera secuencia del drama de Mayorga puede'concebirse con el prélogo y
con las reflexiones universales presentadas por el ¢o¥o en la entrada del pdrodos. A
su vez, las tres secuencias siguientes («II — Hu ; «III — Asi sera el silencio de la
paz» y «IV — El corazén de Europay) podriatyhomologarse con los tres episodios
propuestos en la Poética. Si bien estas par?s presentan una estructura fragmentaria,
que rompe con la linealidad del tiempo emos interpretar este rompimiento como
una ruptura de la armonia; segun | @\e\ncepcién de la unicidad temporal planteada
por el autor, una manifestacion palpable de la «expresion de una negatividad». A su
vez, teniendo en cuenta que la gbra representa un suceso historico, la alteracion tem-
poral obliga al espectador‘a@ ensar y reconstruir el drama y la historia, desde todas
las focalizaciones, hasta {légar a la propia. Finalmente, la wltima parte del drama,
desde su titulo («V — cancion para acabary), tiene la forma y el sentido que, de
alguna manera, se obsérvaba en el éxodo de la tragedia griega. Desde esta interpre-
tacion, el personaje de Himmelweg Gershom Gottfried cumpliria la funcion realiza-
da por el corifeo o maestro de coro, quien «recitaba los versos yambicos, asi como
los anapestos de la pdarodos y el éxodos» (James Gow, 1946: 323), cuando la accion
lo muestra en la ultima parte de la obra dirigiendo a los judios elegidos para la repre-
sentacion como si estuvieran en un ensayo:

21" A su vez, Eilhard Schlesinger, traductor de la edicion del texto griego que estamos empleando,
nos aclara que «la tragedia atica se componia de las siguientes partes: prologo, que da la exposicion en
forma de mondlogo o dialogo, entrada del coro en la orquesta, llamada parodo; 1.er episodio; 1.er can-
to del coro en la orquesta, llamado estasimo; 2.° episodio; 2.° estasimo; 3. episodio; 3. estasimo; 4.°
episodio; 4.° estasimo y éxodo, que termina con la salida del coro» (en Aristoteles, 2003: 67). La misma
division es presentada por James Gow en su texto Minerva (1946: 305).

2 El argumento de este drama y un analisis mas preciso del mismo pueden encontrarse en el capi-
tulo siguiente, en el apartado sobre la tematica historica del Holocausto.
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GoTTFRIED.— (Al chico 2.) Te sigues precipitando. No escuchas a Klauss: Escii-
chale y reacciona con un gesto antes de hablar. Por ejemplo, pon cara de
asco.[...]

Pausa. Se dirige al hombre y a la mujer pelirroja.

Hay un cambio. Poca cosa. Cuando ta le dices: «Te estuve esperando mas de
una horay [...]. Ya sabéis cuando. Ahora tenéis que decir: «Te estuve esperan-
do. Ya estoy harta de esperarte» (Mayorga, 2002c¢).

Desde este paralelismo con la tragedia griega, podemos comparar los roles de los
personajes del drama de Mayorga con los de los integrantes de las representaciones
en la Grecia clasica. James Gow (1946) explica la funcion que tenia cada participan-
te de la tragedia:

Si el arconte admitia a un poeta a concurso, le concedia [...] un corego y tres
actores, a cada corego un maestro de coro y un ﬂautistagg.] El deber del corego
consistia en reclutar el coro, cuidar de que fuera suficie ente enseflado, propor-
cionarle trajes y mascaras y pagarle los ensayos y re}?x\Ss\entaciones. El corego pa-
gaba al maestro de coro (que muchas veces era e@%’eta mismo) (Minerva, p. 310).

?\

Desde esta perspectiva, la figura del judio G\ags%om Gottfried se homologa con
la del maestro del coro, que en este caso tamkq'gl es el poeta, es decir, el creador de
los discursos de la representacion. Por su a&’e, la figura del corego coincide con la
del Comandante, encargado de cuidar los-detalles de la produccion de la representa-
cion y de pagarle al maestro del coron\a los actores, en este caso, con la promesa de
conservar su vida.?* En este sentid@é‘t\ambién podemos identificar la figura del arcon-
te con el poder politico mayor @}Q encarga la «representacion» en el campo de con-
centracion, es decir, el poderdel Gobierno alemén, un Hitler solapado bajo el nom-
bre de Berlin: «Berlin 1\@%131 elegido». Asimismo, los judios seleccionados por
Gottfried para la farsa@resentan a los actores a la vez que los integrantes del coro
griego, ya que en el.¢omienzo de la segunda parte, titulada «Humo», encontramos
una acotacion indicando: «Los personajes miran de vez en cuando al espectador
como si se hiciesen conscientes de que estan siendo observados por él» (ibidem). En
la ultima secuencia Gottfried realiza una serie de reflexiones sobre el teatro y la vida,
principalmente a partir de la concepcion del teatro como construccion, artificio o
simulacion, lo que también demuestra el tono reflexivo propio del éxodo:

GOTTFRIED.— [...] {Quién no ha tenido que actuar alguna vez? Durante afios, cada
tarde, al volver a casa y encontrarme con mi familia, fingia que todo iba es-
tupendamente por muy malo que hubiese sido el dia. Todo el mundo ha ac-
tuado alguna vez. No hay de qué avergonzarse... (Mayorga, 2002c).

B «COMANDANTE.— [...] {Qué sé yo del corazon de su pueblo? ;Necesitan un sentido? Déles un sen-

tido. Vaya y hableles. Pero, al elegir sus palabras, recuerde: “Mientras estemos aqui, no estamos
en el tren”» (Mayorga, 2002c).
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Hacia el final de la obra, Gottfried se acerca a una nifia y la instruye para que can-
te la cancion final, ensefidndole como hacerlo. Este canto puede homologarse con los
ya citados anapestos cantados por el maestro del coro en el cierre de la tragedia atica.

Por otro lado, ademas de una referencia al texto aristotélico en cuanto a la estruc-
tura y funcidn de los episodios, también observamos citas explicitas de la Poética
presentes en algunos discursos del Comandante que, ademas, resultan esenciales en
el juego metateatral del drama. Desde nuestra interpretacion, en su papel de corega
de la representacion, el Comandante va a elegir a Gottfried para coordinar su obra a
la manera del maestro del coro, lo que se muestra en la cuarta parte («EIl corazén de
Europa»).?* Pero ya en el inicio de esta secuencia encontramos una mencion directa
y explicita del capitulo VII de la Poética cuando el Comandante le explica a Gott-
fried cuestiones referentes a la composicion de las acciones:

CoMANDANTE.— Composicion. Es lo mas importante, la composicion. [...]

Busca un libro en la biblioteca y unas paginas en %Q‘

«Poética» de Aristoteles, capitulo séptimo [. \10 que Aristoteles viene a
decir es que una obra de arte es tanto mas %ﬂa cuanto mas compleja, siem-
pre y cuando esta complejidad esté bajo rol. [...] Si el nudo es muy com-

plicado, el ojo lo percibe como cad, y se desinteresa de ¢l (Mayorga,
2002¢). OQ
O

Este ejemplo puede concebirse en th%iplo como un procedimiento de citacion
que va hasta la significacion: la Poet es citada desde su titulo y autor. Lo mismo
ocurre unas lineas mas adelante, cufmndo el Comandante se dirige a Gottfried: «;Re-
cuerdas lo que hablamos de z‘:@@ eles? Si un nudo es demasiado complejo, el pa-
blico se desinteresa de él». Ereontramos otro tipo de marcas que podemos categori-
zar como alusiones, ya queyhacen referencia al texto de Aristoteles pero sin citar ni
titulo, ni fragmento, ni-.¢bnombre del autor. Tal es el caso de un pasaje de la cuarta
parte, en cuyo final omandante le sugiere a Gottfried: «Consideremos en princi-
pio una composicion clasica. Primer acto, la ciudad; segundo acto: el bosque; tercer
acto, la estacion», y mas adelante hace referencia indirectamente al capitulo XXI de
la Poética al hablar de la elocucién,> lo que desde las palabras del personaje de Ma-
yorga aparece en términos de vocalizacion: «El gordito es pésimo. No sabe vocali-
zar. Al otro se le entiende mejor, pero no hay conviccion en sus palabrasy.

La competencia teorica de Juan Mayorga refleja deudas con la tradicion clasica
que presentan la Poética de Aristdteles como una de sus principales fuentes, tanto en

2 «COMANDANTE.— [...] Lo hemos elegido como interlocutor. Usted y yo vamos a trabajar juntos. Por

asi decirlo, usted sera mi traductor. [...] Yo le diré lo que queremos y usted trasmitira nuestros
deseos a su gente. Usted encontrara las palabras para eso» (Mayorga, 2002c).
3 «La virtud de la elocucion consiste en ser clara sin ser prosaica [...] asi, la palabra dialectal, la
metafora, el ornamento y otras formas mencionadas haran que la elocucion no sea vulgar ni pedestre;
la palabra de uso corriente, por otra parte, producira la claridad (Aristoteles, 2003: 104).
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el principio de la conformacion de su teoria dramatica como también en el juego
especular de las multiples alusiones reescriturales y, sobre todo, en su intencién ar-
tistica de conciliar los conceptos considerados como opuestos; lo universal y lo par-
ticular, lo simple y lo complejo, se presentan en su construccion como la unica forma
de busqueda de lo bello.

DRAMATURGIAS DE ADAPTACION. ADAPTACIONES POETICAS
FEDR4 (2007): COLLAGE Y REACTUALIZACION

El primer trabajo de adaptacion que involucra directamente la obra de Mayorga
con el teatro de la Grecia clasica plantea una serie de problemas para nuestro reco-
rrido tanto en su concepcidn como en su constitucion. En primer lugar, el drama no
es concebido por su autor como una version o adaptacion, lexque se marca por la
ausencia del subtitulo explicativo que acompafia el mayor ero de sus prolificas
versiones; en segundo lugar, esa ausencia de una referenciﬁgdad directa con el Hipo-
lito coronado de Euripides (presentada por primera Veg.%n Atenas en el 428 a. C.) se
explica por su conformacion como un «collage» eﬁ%l cual intervienen, ademas de
los propios, elementos de otras versiones pertengientes a otros tiempos y espacios
que escapan a la Grecia clasica, como la F ed(éQie Séneca (Roma, 45 d. C.), o la obra
homoénima de Racine (Paris, 1677), cuyosititulos ya indican una cercania mayor al
dramaturgo espafiol. Sabemos que los@n 0s griegos crearon esquemas universales
cuyos mitemas o «unidades minima@< significacion mitica» (Gilbert Durand, 1993:
334-336) han sido constanteme Seactualizados durante toda la historia cultural en
general, y teatral en particular{por lo que constituyen un terreno fértil para la bus-
queda de Mayorga, quien sg:ubica de este modo como continuador de una larga tra-
dicion occidental. En esg@entido, si bien partimos de una comparacion basada en
Euripides y la trage ig%riega, aludiremos cuando sea necesario a los elementos to-
mados de las otras fuentes mencionadas.

La interaccion de diversos elementos arcaicos y emergentes, propios y ajenos,
opera en todos los niveles del drama. La misma estructura de la obra anticipa un
doble movimiento: en primer lugar, de expansion, en cuanto a que la forma de la
tragedia griega (prologo, parodo, episodios, etc.), interpretada como estructura de
cinco actos por el neoclasicismo francés, se transforma en doce secuencias irregula-
res, aunque, de acuerdo con Mabel Brizuela y Maria Amelia Hernandez, pueden or-
denarse desde una «perspectiva aristotélica»;* a su vez, un movimiento de conden-

% «La composicion del drama afirma su teatralidad en un proceso climatico, lineal, en el que la
narrativa mitica se ordena con logica matematica en tres momentos que, a la luz de la accion y desde
una perspectiva aristotélica, caracterizamos como presentacion (esc.1-2), intensificacion, (esc. 3 a 8,
desde el descubrimiento del mal de Fedra por Enone hasta la confesion de Fedra a Hipdlito), y resolu-
cion (esc. 9 a 12, desde el regreso de Teseo hasta la muerte de Hip6lito y Fedra)» (M. Brizuela y M. A.
Hernandez, «Prologo» a Mayorga, 2010e: 22).

148

brignone.indb 148 05/10/17 21:.06



sacion o concentracion se demuestra por medio de la supresion de «muchos episodios
superfluos en la economia de la tragedia» (Magda Ruggeri Marchetti, 2007) asi
como por medio de la «condensacion de personajes [...] y la consecuente concentra-
cion tematica» (M. Brizuela y M. A. Hernandez, «Prologo» a Mayorga, 2010e: 21).
De este modo, por medio de la reduccion de los personajes y la construccion centra-
lizada en la protagonista, la adaptacion de Mayorga selecciona las mejores marcas y
huellas de los textos precedentes.

El mitema que impulsa la accion en todas las versiones se puntualiza y acentua
en el drama de Mayorga y constituye el germen argumental: el amor incontrolable de
Fedra por su casto hijastro Hipdlito lleva a la devastacion de la familia, ya que Teseo
(padre de Hipolito y esposo de Fedra), luego de ser persuadido por su mujer de un
intento de violacién de Hipolito, maldice y pierde a su inocente hijo, que muere en
un combate con un monstruo surgido del mar, y también a su mujer, que se suicida.
Este conflicto, despejado, centralizado, «desengrasado» en términos del mismo au-
tor, canaliza la lucha de los personajes a partir del tridngulo amoroso Fedra-Hip0lito-
Teseo y constituye, por tanto, el motor tnico de la obra. En‘€se sentido, el drama es
construido en torno a la figura de la heroina, lo que lo algja’de Euripides y lo acerca
a las otras dos fuentes (cuestion ya observada desde «l@%leccién del titulo); no obs-
tante, la (relativa o parcial) ausencia de algunos @&najes y la relevancia de otros
arrojan datos imprescindibles en el sentido de lajactualizacion.

En primer lugar, en el desarrollo del dr@@ mayorguiano cobra una relevancia
vital la intervencion de la nodriza y confidente de Fedra, etiquetada como Enone, es
decir, con la misma denominacién qug&én la obra de Racine. Este personaje, cuya
construccion y lenguaje (como una Q&%iana que exhibe sus artilugios de manipulado-
ra) la acercan decisivamente a $odelo «celestinescon, cuestion que permite por
momentos intimar al mito gr@ con elementos de la tradicion dramadtica espafiola,
resalta su preponderancia,cemo medio de las acciones; Enone es la principal encar-
gada de convencer a Fe@ég‘em ceder a su desenfrenado sentimiento:?’

ENONE.— []\h) que te ocurre no es anormal, ni incomprensible. Amas, Fedra. ;Qué
hay de extrafio en eso? jPorque amas vas a dejarte morir? ;Eres la primera a la
que somete el amor? Ese hechizo, ;quién no lo conoce? No hay voluntad huma-
na que pueda enfrentarse a €l. [...] El amor esta en todas partes, todo nace de €I,
va contra la naturaleza huir de €l. [...] Fedra, los afios me han dado grandes lec-
ciones. La primera, que si hay que tratar de vivir honradamente, es sabio cerrar
los ojos cuando la honradez no es posible. La segunda, que lo que hoy parece
horrible, mafiana puede parecer necesario y bueno. La tercera, que el éxito con-
vierte en honroso el peor de los crimenes. De todas formas, considera que, como

27 «En la relacion actancial, Fedra es un sujeto de estado, pasivo, deprimido, sin voluntad, sin do-
minio sobre sus actos, en tanto Hipolito es un objeto del deseo, inalcanzable por la firmeza de su recha-
zo. Enone se moviliza entre ambos y se desplaza de oponente (como se observa en la escena 3) a ayu-
dante del sujetoy» (M. Brizuela y M. A. Hernandez, «Prélogo» a Mayorga, 2010e: 25).

149

brignone.indb 149 05/10/17 21:.06



mujer, siempre estas bajo sospecha. Pero las mujeres sabemos mucho. Y pode-
mos mucho (Mayorga, 2010e: 14).

Asimismo, la nodriza es el personaje que comunica en primera instancia el amor
de su madrastra a Hipolito, rasgo excluyente de la version euripidea, se encarga de
concertar el encuentro entre Fedra e Hipolito en el que la heroina lo enfrentara y
confirmara lo dicho por Enone (escena que también acerca la version de Mayorga a
los otros antecedentes), y también convence a Fedra de inculpar a Hipo6lito.?

En segundo lugar, la presencia y preponderancia de Enone, cuya principal accion
consiste en descubrir e impulsar el amor de Fedra y «mover los hilos» del drama, nos
permite también observar la ausencia de los dioses, una supresion fundamental res-
pecto del antecedente de Euripides, y que lo acerca a las otras versiones. En este
sentido, la adaptacion de Mayorga se acerca mas al drama de Racine en el tratamien-
to psicoldgico de los personajes, sobre quienes cae la responsabilidad absoluta de sus
acciones; no obstante, la figura de los dioses de la tragedia grigga tiene en la Fedra
de Mayorga su paralelo con todas las referencias a los <<ciel@>, etiqueta que podria
considerarse un personaje colectivo, ausente, que aparecg-como destinatario de las
invocaciones de Teseo para maldecir a Hipolito: ??Y

Teseo.— [...] El cielo me lo debe y Fedra s engada. Cielos, si un dia mi brazo
liber6 a los hombres de los peores m: o0s, ayudad hoy a este padre ultrajado.
Cielos, abandono a mi hijo a vuestraira, dadme en ella a conocer vuestro amor.
Y que ni mar ni tierra acojan el-éadaver de Hipolito, resto infame de los crimi-
nales de que purgué el mun@,\. iCielos, hacedme justicia!
HiroLITo.— (Dejas mi destin @h manos del cielo? Entonces, nada tengo que temer.
La inocencia no debe témér nada. jTeramenes, a los caballos! (Mayorga, 2010e:
40). QO
Ny
o de las stplicas del misso personaje al final. Asimismo, el relato de la muerte de
Hipdlito, cuya similitud con la descripcion realizada en la obra de Euripides resulta
evidente, también puede concebirse como una referencia solapada a Poseidon (Nep-
tuno, en el caso de Séneca) como verdugo del joven héroe:

De pronto, aunque no habia viento, una ola se alz6 hasta tapar el sol, y vi, si el
panico no engafd a mis ojos, que de la ola, al estallar, brotaba un toro gigantesco
cuyos mugidos invadieron la playa. Mi caballo retrocedio, pero Hipolito, digno hijo
de un héroe, contuvo el suyo, desafio al toro y se lanzo al galope lanza en mano. Asi
hizo tu hijo, sefor, y en el pecho del monstruo abrié una gran herida. El toro cay6
entre bramidos terribles, pero, como si el cielo le diese nuevas fuerzas, se levantd
con las fauces inflamadas en llamas. Mas Hipolito no retrocedio y volvio a lanzarse

2 «ENoNE.— Elige: eres ta o es él. No hay testigos. ¢Quién conoce la verdad?
FEDRA.— (4l espejo.) {Quién conoce la verdad? (Desgarra su vestido, como si hubiera sido for-
zada.) (Mayorga, 2010e: 30-31).
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contra ¢l. El brutal encuentro de los cuerpos lleno el mar de espuma ensangrentada.
Su corcel, herido y aterrorizado, sin conocer ya ni el freno ni la voz de su amo, ca-
balgo hacia donde lo llevé el miedo, no obedecia a Hipolito, que quedé enredado
entre las riendas. Si, Teseo, el caballo que un dia le diste arrastr6 a Hipolito entre
las rocas, que herian su cabeza y desgarraban su carne (Mayorga, 2010e: 43).

En tercer lugar, ciertas variables en la version de Mayorga afectan a la participa-
cion del personaje de Teseo, quien, si bien marca su presencia en toda la obra, apa-
rece al principio como un personaje ausente 0 meramente aludido; incluso llega a
dudarse sobre su vida. La situacion del personaje se extiende a las primeras ocho
secuencias, es decir, durante la mayor parte del drama; en la secuencia novena pasa
a ser un personaje latente, proyectando una presencia cada vez mas inminente;* fi-
nalmente, en las ultimas tres secuencias del drama es un personaje patente, cuya
importancia se resalta por el «suspenso» creado en la carga semantica que lo ha
construido, si bien un tanto alejado de la figura tempestiva, viglenta, manchada por
la hybris que lo lleva a perder todo, Teseo es un personaje a1)<® 1ador de la muerte y,
por ende, de la resolucion. La participacion de Teseo, de pasiva y ausente a activa 'y
presente, se debe a una intervencion esencial; respecto.de las versiones anteriores, la
recreacion mitica de Mayorga comienza in medias ?Es decir, con el padecimiento
de Fedra, «infectada» de amor y con su esposo ausente, en medio de una campaiia
guerrera. La supresion del momento del enam@Qamiento de la heroina, a su vez, aco-
moda la linealidad temporal a la erradicac'(')lg)de la intervencion divina.

La construccion de Fedra, arrastra %r un amor que se describe como «infec-
cion» o enfermedad, al que intenta resistirse en vano, acosada por el deseo, en cons-
tante lucha interior con los remox@ﬁnientos, reflejan un modelo tomado principal-
mente de la heroina de Racine.é@ embargo, no es devorada por los celos como ella,
ya que se suprime la contra arte de Aricia que presentaba la version francesa.’® Por
otra parte, la ubicacion ck'@ omento de la muerte de la protagonista, dentro de la
reactualizacion, muesfra-na alteracion en el nivel de la fabula respecto de la tragedia
de Euripides. En la tragedia griega, la muerte de Fedra ocurria antes del final y servia
para disparar la maldicion de Teseo, luego de leer una tablilla dejada por la mujer,
elemento que servia para inculpar a Hipolito;*! asi, el gobernante demostraba la /y-
bris o desmesura que le haria perder a su inocente hijo, subrayada con el lamento
final. En la obra de Mayorga la muerte de la heroina se produce en el final, acentuan-

¥ «Silencio. Voces, alboroto en el patio. Enone mira por el balcon.

ENoONE.— Teseo.» (Mayorga, 2010e: 29).

3 «FeprA.— jAh, dolor nunca experimentado! ;A qué nuevo tormento estaba destinada? Todo lo
que he sufrido, mis temores, mis ansias, el furor de mi pasion, el horror de mis remordimientos
y la insoportable injuria de un rechazo cruel, no eran mas que un débil preludio del tormento que
padezco. {Se aman! ;Qué sortilegio los ha ocultado a mis ojos? ;Como se han visto? ;Desde
cuando? ;Doénde?» (Racine, 2002: 411-412).

31 «TesE0.— (Qué significan estas tablillas en una mano de mi amada? ;Anunciaran alguna nueva
calamidad? ;Dispondra acaso la infeliz lo que debo hacer con sus hijos y con su lecho?» (Euri-
pides, 1921: 114).
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do la accion en el conflicto amoroso y en los personajes de Hipo6lito y Fedra, quien
ademas termina el trabajo de los cielos con el mismo cuchillo con que se mata:

FEprA.— Eres tu quien debe irse, Teseo. (Silencio. A un gesto de Teseo, todos se
apartan dejando solos a Fedra e Hipolito. Fedra abraza a Hipdlito.) [...] No
tengas miedo, Hipdlito, yo no voy a dejarte solo. Donde Hipélito vaya, ira Fe-
dra. Nada ni nadie podra ya separarnos. (Saca el cuchillo.) Nunca has sido tan
hermoso, Hipolito. Toda la luz del mundo esté en tu cuerpo. Tu sangre inocente
apaga las estrellas y hace callar a los vivos y a los muertos. (Lo besa.) Yo acuso
de tu muerte al cielo y a los hombres. [...] (Lo mata y se da muerte. Muere abra-
zada a Hipolito. El bosque arde.) (Mayorga, 2010e: 45).

Este cambio en el orden de los acontecimientos respecto de la fabula original
acerca nuevamente la version de Mayorga a las obras de Racine y de Séneca. De la
misma manera lo acerca al autor latino el suicidio de Fedra, realizado con un
cuchillo,*? que difiere tanto del ahorcamiento de la heroina eueﬁﬁdea como del enve-
nenamiento de la Fedra de Racine. \S&

Por su parte, la configuracion de Hipolito demuestreﬁiversas apropiaciones, asi
como también elementos emergentes fundamentales para la actualizacion de la fabu-
la mitica. El personaje se muestra en principio sim%',fgr al de la version griega, aunque
sin su devocidn religiosa, es decir, como un j N casto, desinteresado de los place-
res de la vida en el palacio y de las mujeres, adepto a la caza y a la vida en la natura-
leza.® Pero, si bien al comienzo dice odiaf a las mujeres, en el curso de la obra el
personaje exhibe un progresivo cambi 'ﬁue termina por demostrar el amor suscitado
por Fedra, elemento emergente o g{/@edoso, cuestion inexistente en las otras versio-
nes, insinuada por el mismo personaje en la antetltima secuencia:

HiroLITO.— ( Por québﬁ apenas he empezado a vivir, siento que mi tiempo se acaba?
¢(Por qué siente  que un arco ha lanzado su flecha y nada va a impedir que la
flecha me ngce? (Por qué, si cierro los o0jos, veo mi muerte? Tengo miedo. Y,
al tiempo, un inmenso deseo de vida que nunca tuve. Algo ha sucedido en mi
corazon, amigo Teramenes. Algo que me hace feliz y que me da miedo (Mayor-
ga, 2010e: 35).

y confirmada por Fedra en la secuencia final:

FEeprA.— Hipolito ya no puede hablar, pero si sus ojos. ; Te preguntas por qué Hipo-
lito no te dijo la verdad? ;Por qué me protegid, condendndose? Mira sus 0jos y

32 En la version de Séneca, Fedra se suicida con la espada de Hipdlito ante la mirada de Teseo y tras
confesarle a este la verdad: «Un pecho impio se abre al puiial justiciero y una sangre derramada cumple
el sacrificio debido a los manes de un varén virtuoso» (Séneca, 1980: 73).

3 «HipoLITo.— Vivo como deseo vivir, y me es indiferente lo que los demas penséis de mi. [...] Yo

soy feliz en el bosque, lejos de todas las mentiras. Si quieres verme reir, buscame en el bosque»
(Mayorga, 2010e: 18).
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comprenderas. {No ves lo que te piden esos 0jos? ¢ Vas a ser cruel con tu hijo
hasta el final? [...] ni el cielo ni los hombres pudieron impedir que nos amase-
mos. El mundo no quiso nuestro amor, pero nuestro amor es mas grande que el
mundo (Mayorga, 2010e: 45).

Otro de los cambios operados en la version de Mayorga respecto de la tragedia
de Euripides tiene que ver con la transformacion de las unidades espacio-temporales
del original en una serie de alternancias espaciales dispuestas en un tiempo que, si
bien procede en forma lineal, muestra marcas que indican proyecciones diegéticas y
elipsis. La alternancia de espacios opuestos se observa en la contraposicion entre el
espacio cerrado de la habitacion de Fedra, donde transcurre la mayor parte de la obra
(secuencias 1, 3, 5, 6, 8, 9y 10), lugar de intimidad que se ofrece como el sitio «pro-
picio para revelar el mal y la culpa» (M. Brizuela y M. A. Hernandez, «Prélogo» a
Mayorga, 2010e: 23) tanto a Enone (en la secuencia 3) como a Hipolito (secuencia
8), y los espacios abiertos, donde interactian los personajeé)@ﬂasculinos, como el
bosque (secuencia 2) o el patio (secuencias 4, 7 y 12), dond€'también se producen las
muertes y el desenlace. De igual forma, el tiempo diegético del drama transita un
movimiento progresivo indicado por las marcas de cotaciones; asi, las secuen-
cias 1, 2y 3, si consideramos la breve acotacion dg a 'segunda secuencia, que descri-
be a Hipodlito y Teramenes en el bosque, com @\a%:alela a las otras dos, en el cuarto
de Fedra, ocurren durante el dia; la secuen(“g> 4 ocurre «al atardecer» (Mayorga,
2010e: 11) y la secuencia 5 de noche, constituyendo en las cinco primeras secuencias
el primero de los dias dentro de la dié sis del drama, ya que la secuencia 6 comien-
za con «los primeros rayos del soly {(ibidem: 17). La obra termina junto con el segun-
do dia de la diégesis, «en el patios e noche» (ibidem: 41). Tanto la alternancia de los
espacios como la descompreg@ de la unidad temporal (que, por otra parte, tampoco
se vuelve tan laxa en lasﬁi%&ueda de Mayorga) constituyen un aporte importante en
cuanto al enfrentamiento-de las poéticas.

Como observamas, el mitema del enamoramiento de Fedra ocupa el lugar central
en el drama mayorguiano, poniendo en un segundo plano el tema de la hybris del
monarca, concentrado el protagonismo en el triangulo Fedra-Hipolito-Teseo, y dele-
gando una importancia esencial a la intervencion de Enone. El resto de los persona-
jes cumplen una funcion complementaria que, desde nuestro punto de vista, confec-
ciona una estructura agonica que acerca de otra forma la version a las raices del
imaginario griego. Asi, en la version de Mayorga, Teramenes, que se presentaba
como ayo de Hipolito, se mantiene como «el amigo de Hipdlito, al modo de las an-
tiguas parejas filiales (Orestes/Pilades; Aquiles/Patroclo)» (M. Brizuelay M. A. Her-
nanadez, «Prologo» a Mayorga, 2010e: 22).3* El esquema de complementariedad de

3 Segin Magda Ruggeri Marchetti (2007), «Teramenes ha sufrido [...] un pequefio cambio. Gene-
ralmente es un ayo que Mayorga transforma en un amigo de Hipolito para hacer mas evidente la soli-
daridad del mundo masculino frente a la mujer».
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los personajes se da a través del didlogo;* Teramenes sera el encargado de suscitar
en Hipdlito las palabras que lo definen por medio de un enfrentamiento dialdgico:

TERAMENES.— Temo que, si te vas como pretendes, no puedas volver.

HiroLiTo.— ¢ Por qué dices eso, Teramenes? ;Qué podria impedirme volver a la casa
de mi padre?

TERAMENES.— /Y si, como tantos creen, Teseo hubiese muerto? Si asi fuese, cuando
intentes regresar a esta casa, quien entonces la gobierne no querra tenerte cerca.

HipoLITo.— Mi padre no ha muerto. Mi padre volvera.

TeERAMENES.— Ojala sea como dices. Sin embargo, por todo el pais corren sombrios
rumores acerca de Teseo (Mayorga, 2010e, pp. 11-12).

Dicho enfrentamiento, entendido como confrontacion dialogada que provoca el
avance dramatico, se encuentra inmediatamente precedida por un agon fisico, cuan-
do la acotacion que abre la secuencia describe a los personajes mientras «practican
la lucha con lanza» (2010e: 11). Pero el esquema de parejaé)%omplementarias que
construyen la accion por medio del avance de los diélogos\pﬁlede observarse en mu-
chas de las secuencias de la obra;* Fedra y Enone con 'Eiyen un modelo similar al
de Hipolito y Teramenes; es el aya quien provoca lagipalabras sobre la escena que
exponen los sentimientos de la heroina. Del mismo modo pueden concebirse los
enfrentamientos entre lo femenino, representa }}or Fedra, y lo masculino, duplica-
do en la pareja Hipolito y Teseo, es decir, padre e hijo; tanto el didlogo con su hijas-
tro, en donde la heroina confiesa su amorx (Secuencia 8), como el encuentro con su
marido en donde inculpa a Hipolito encia 10) constituyen momentos cruciales
para el desencadenamiento de los héchos. De igual forma, el personaje de Acamante,
ausente de todas las versiones afitériores,” es incluido por Mayorga «para mostrar
sentimientos de armonia y cencordia que no manifiestan los otros personajes» (M.
Brizuela y M. A. Hernéng&, en el «Prélogo» a Mayorga, 2010e: 22); cuando su
padre pide al cielo el c&_@i‘go de Hipolito, Acamante intenta aplacar su hybris: «per-
donalo. Que no se c@@ame nuestra sangre» (Mayorga, 2010e: 41), y cuando Teseo
esta a punto de matar a Fedra, repite: «Perdonala, padre. Que no se derrame mas mi
sangre» (ibidem: 44). Asimismo, este personaje también participa de un agon fisico,

35 «Mayorga recupera la escena como “lugar de la palabra” (logueion), topos de soporte que los
griegos plantan como semilla germinadora, don maravilloso del hombre en exclusividad, como instru-
mento y arma, como poder y trampa. La palabra y su capacidad tremenda de persuasion sobre el espi-
ritu, sobre la mente, sobre el sentir. [...] Es la precision en el uso del lenguaje, rescatando la importancia
de la palabra griega, lo que caracteriza su discurso. Cada palabra un concepto, cada frase una conden-
sacion de ideas» (M. Brizuela y M. A. Hernandez, «Prologo» a Mayorga, 2010: 30).

3 «La accion se configura a través de la pragmaticidad de la palabra del dialogo que, por el solo
hecho de ser pronunciada va cambiando las situaciones, modificando las conductas y produciendo mo-
vimientos de actitud, de disposicion, de estado, de talante de los personajes [...]. Las anaforas, las
isotopias, los paralelismos y correlaciones constantes intensifican la densidad poética de un discurso
dramatico que interpela la memoria del lector/ espectador» (Brizuela y Hernandez, 2010: 31).

37 No obstante, en su Diccionario de mitologia griega y romana, Pierre Grimal (2008: 3) define a
Acamante como «hijo de Teseo y de Fedra, y eponimo de la tribu atica de los Acamantides».
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una lucha de entrenamiento con Hipolito que le sirve a este ultimo para exponer al-
gunos aspectos fundamentales de la paideia:

Hipdlito y Acamante practican la lucha. Hipdlito vence a Acamante una, dos
veces. Pide agua a Teramenes. Cuando Hipdlito va a beber, Acamante intenta
sorprenderlo. Hipalito reacciona y lo derrota una vez mds.

HipoLiTo.— Has hecho trampa. No puedes. Eres hijo de Teseo, el mas valeroso de los
hombres, el mas justo en el combate. No puedes consentirte lo que otros se per-
miten. Si nosotros hacemos lo que no debe hacerse, el pueblo nos imitara y el
pais se vendra abajo. Esa es nuestra herencia. No la mancilles. (Ofrece agua a
Acamante del mismo vaso en que él ha bebido) (Mayorga, 2010e: 12).

Otra forma de la palabra como enfrentamiento se da por medio del mondlogo de
Fedra, ubicado en la novena secuencia, que expone la escision del personaje en su
lucha interior. En estos casos, la palabra se concentra en el yo para descubrir la culpa.
El discurso se encuentra precedido de un silencio marcado,,q& acentua la intimidad
del personaje, y se manifiesta mediante la autointerpelaci¢r’del sujeto con una suce-
sion de preguntas retoricas que revelan su confusion trastorno:

Q?‘
FEprA.— jAhora qué, Fedra? Estés sola, ea@e%ndo que Teseo vuelva para darte el
peor de los castigos. (Te matara cmbgﬁs propias manos?, /te arrojard a las ali-

mafias del bosque?, ;te entregar@,a sus sirvientes como ramera? (Mayorga,
2010e: 28). AN
S
AN
De este modo, el uso de la s@(mda persona expone la conciencia del personaje
ante la incertidumbre de su destino, manifiesta la culpa y anticipa el inminente casti-
go. Del mismo modo, la ac@tacion inicial que describe a Fedra hablando «al espejo,
con el cuchillo en la m (2010e: 28) configura «la escision del yo, el desdobla-
miento, en esa interaccion especular en la que se incrimina, se acusa y se rebelay
(M. Brizuela y M. A"Hernéndez, «Prélogo» a Mayorga, 2010e: 29). La aparicion de
Enone en el final de la escena, que la transforma primero en destinataria de sus pala-
bras y luego en su interlocutora, refuerzan asi la idea del aya como su contrafigura o
complemento; el personaje comparte la escena con la heroina cuando fluye su con-
ciencia y se materializa en palabras, cuestion que se observa en su maxima expresion
cuando, luego de convencer a Fedra de inculpar a Hipolito, cual representacion de la
voz de la conciencia, ambas repiten las mismas palabras, ante la duplicidad del mis-
mo espejo que al inicio reflejaba a Fedra:

EnonE.— Elige: eres ti o es €l. No hay testigos. ;Quién conoce la verdad?
Silencio.

FEDRA.— (4l espejo.) {Quién conoce la verdad? (Mayorga, 2010e: 30-31).
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De este modo, la palabra se vuelve también una bisqueda fundamental que hace
ahondar al drama de Mayorga en el legado del pensamiento griego. Apoyada en el
mitema del amor de Fedra como fundamento principal, eliminando (al menos en la
superficie) la participacion de las divinidades, la reescritura y re-contextualizacion
del mito recupera sus resonancias tragicas cuando la palabra descubre los problemas
universales que exponen la intemporalidad de su discurso:

Lo inexorable de la condicion humana, la fuerza de la pasion irreprimible, la
fatalidad, el destino, la responsabilidad, la culpa, son planteos y cuestionamientos
centrales en Fedra (Brizuela y Hernandez, op. cit.: 21)

De acuerdo con lo expuesto, y de algin modo en contradiccioén con el autor,
consideramos a la Fedra de Mayorga como una adaptacion estilizante recontextuali-
zadora, en la que se busca establecer un traspaso entre el universo ficcional del dra-
ma fuente y un universo de experiencia cercano al espectadg@ el mismo modo que
con la estructura conformada por sus personajes, por medio de una palabra elemen-
tal, concisa y despejada, la version de Mayorga enfre concilia para la actualidad
la tradicion de la tragedia griega con la renovaciér@hergente, visible en los rasgos
pertenecientes a la poética del teatro contempg&eo y, paralelamente, con las suce-
sivas apropiaciones del mito, a partir de los %l) entos que conforman el collage in-
tertextual resultante. .

QA

N
BN
<<\
LA VENGANZA EN HEcuB4 (2013) Q((/
O

La segunda adaptaciop:de una dramaturgia griega que encontramos en el reper-
torio de Mayorga es Héeuba, escrita para su presentacion en el Festival de Mérida
del afio 2013, con la direccion de José Carlos Plaza y la actuacion de Concha Velas-
co en el papel de la protagonista. A diferencia de Fedra, en este caso se marca la
supeditacion a Hécuba triste (Euripides, afio 424 a. C.) con una referencia directa a
la fuente en el inmediato subtitulo: «de Euripides, version de Juan Mayorga» (2013a),
lo que nos permite una comparacion directa con la tragedia griega.

Casi sin alteraciones en el nivel de la fabula, el drama de Mayorga exhibe una
unidad espacial y temporal acorde con su antecedente griego. Luego de la toma de
Ilién por el ejército griego, en el campamento de las cautivas troyanas, la antigua
reina Hécuba, quien ha visto perecer a toda su ciudad y a la mayor parte de su fami-
lia, recibe dos terribles noticias: en primer lugar, Ulises le informa que debe sacrifi-
car a su hija Polixema para el espiritu de Aquiles, que la ha requerido como esposa
en el inframundo; en segundo lugar, encuentra a su hijo Polidoro, enviado a resguar-
do durante el sitio de la ciudad, muerto en la orilla del mar, asesinado por Poliméstor,
su anfitrion, tal como se lo confesara en un sueno:
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Poriporo.—[...] cuando Troya fue cercada, mi padre dispuso que yo, el menor de sus
hijos, el unico que no podia sostener una espada, fuese sacado a escondidas de
la ciudad y conducido a casa del tracio Poliméstor, no lejos de aqui. [...] En la
casa de Poliméstor, tan cerca y tan lejos de los mios, alli creci sin que ningun
cuidado me faltase mientras se mantuvieron firmes las murallas de Troya y fir-
mes los brazos de mis hermanos, que las defendian. Pero cuando Héctor fue
abatido y Troya tomada y el reino de mi padre deshecho, y ¢l mismo, mi buen
padre, degollado por el griego Aquiles al pie del altar de nuestros dioses, cuando
todo eso sucedid, también se deshizo mi vida (Mayorga, 2013a).

A partir de entonces, ya sin nada que perder, la anciana heroina confabula con
sus criadas el asesinato del hijo de Poliméstor, a lo que se afiade la ceguera del trai-
dor. En la reescritura del dramaturgo espafiol cobra un protagonismo exclusivo el
mitema de la venganza de Hécuba, como ¢l mismo lo indica en texto realizado para
la presentacion del drama:

&

Hécuba es, con mas derecho que cualquier otra ja Oescrita, la tragedia de la
venganza. A diferencia del vacilante Hamlet, y con mias determinacion que ningin
otro vengador que haya pisado la escena, Hécuba' no vacilara, erigiéndose a un
tiempo en acusador, juez y verdugo (Mayorga,@%l?ab: 1).

N
Con la misma busqueda que en la versio Fedra, el mitema central de la ven-
ganza de Hécuba es «despejado» o «de%eqagrasado»; la cuestidon se observa clara-
mente en los discursos de los personaje\g} esprovistos de las largas referencias a los
episodios y personajes principales NE) guerra de Troya, que en el original cumplen
con una funcién complementari@e contextualizacion del relato mitico,* y en este
caso se transforman en marc@oncisas que sirven para enumerar las desgracias de

la protagonista: D
O
HecuBa.— ... ci en un palacio, y en un palacio vivia cuando los griegos llegas-

teis a estas costas. La noche en que cayeron las murallas de Troya, después de
ver morir a nuestros hijos, a nuestros esposos, a nuestros hermanos, las mujeres
troyanas fuimos cazadas a punta de lanza, como animales, y conducidas a esta
playa. Aqui, segun nos anunciasteis, se nos repartira como animales (Mayorga,
2013a).

El enfrentamiento entre las prematicas poéticas muestra aportes importantes
para la recontextualizacion de la tragedia griega. En primer lugar, la supresion del

3% «HEcuBa.— Creedme que mas piadosa hubiera sido la muerte [...] si cerrara mis ojos antes de ver
tan grandes dafos, porque de esta manera no hubieran visto a mi hijo Héctor, que era su luz, por
los pies arrastrado alrededor de los muros de Troya [...]. No hubieran visto a Pirro, el hijo de
Aquiles, degollar a mi hijo Polites en mi presencia, y después matar a su padre y mi marido
Priamo. No vieran quemar mi ciudad y prender mi persona sin acatamiento» (Euripides, 1921,
pp. 385-386).
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convencional coro que presenta Euripides obtiene su compensacion en los persona-
jes de las tres cautivas troyanas que acompafian a la protagonista. Asimismo, la ver-
sion muestra un cambio trascendental en la conformacion del personaje de Polidoro,
el hijo cuya muerte desencadena la venganza. En la tragedia griega, el personaje abre
el drama bajo la forma de su alma (daimon), con un discurso que cumple la funcion
de prologo, y que servia para ubicar al espectador del siglo v a. C. en el episodio
preciso de un relato mitico reconocible y reconstruido en la narracion:

ArmA DE PoLiporO.— Si vosotros, que tan espantados mirais, desedis conocerme,
sabed que yo soy el alma de Polidoro, hijo de Priamo, que ahora vengo de las
hondas cavernas del Hades, llenas de espanto y tinieblas, a ver otra vez esta luz
del cielo, la cual perdi de mis ojos antes de tiempo con muerte cruel que me dio
Poliméstor, Rey de Tracia (Euripides, op. cit.: 381).

Asimismo, unas lineas mas adelante la misma Hécuba informa sobre dos suefios
que le anticiparon las muertes de sus hijos.* Por su parte, ¢ ma de Mayorga eli-
mina la convencion clésica del prologo; sin embargo, el personaje del difunto Poli-
doro y su discurso también aparecen patentes en la version, casi al inicio del drama,
aunque con la variante de pertenecer a la vision apg?‘vé?iiz a Hécuba en su suefio:

\g

Hetcusa.— Calla, vision terrible. Ojos, oi@, (por qué me engafidis? Vete, sombra
negra. Noche tenebrosa, ;por qué me-asaltas con espectros? ;No sabes que sélo
Polidoro es para mi motivo de »éranza? Cielos, {por qué me envidis este sue-
o de alas negras? ;Por qué d&oses seguis atormentandome? Vete, vision ma-
ligna, mi hijo Polidoro e@% salvo en casa de nuestro amigo Poliméstor, no
puede ser de otra manera; -]

PoLiporo.— No te vaya G)ladre todavia tienes que escuchar mas y que sufrir mas.
Debes saber que ao fue sino Poliméstor, el hombre a cuyo cuidado mi padre me
confio, quien icioso del oro que me acompanaba, vino en la noche a darme

muerte (Me/ﬁ?rga, 2013a).
N

Esta transformacion opera en varios niveles: en primer lugar, desde un punto de
vista que contempla al espectador contemporaneo, la aparicion de Polidoro en un
suefio otorga al personaje un grado mayor de verosimilitud; en segundo lugar, al
configurarlo como una vision de Hécuba, la version obliga al espectador a compartir,
desde ese momento inicial, la perspectiva de la protagonista, siendo el tnico testigo
de la vision del espectro, artilugio por medio del cual se potencia tanto la empatia y
el protagonismo de Hécuba como la intimidad de su sufrimiento. Por otra parte, este

3 «HEcuBA.— [...] un suefio, que sofiaba esta noche pasada. Alli me parecia que en mis faldas tenia
una cierva blanca, de donde la llevaba un lobo cruel para despedazarla con sus dientes. Oh,
dioses, aparten ese suefio de mi hija Polixena, que es el tinico consuelo dejado a mis ojos. Otro
tengo apartado de mi en la tierra de Tracia, que es Polidoro, que enviamos a Poliméstor [...] jAy,
como temo no sea €l aquel que yo vi durmiendo, la garganta sangrienta huir de mis ojos!» (Eu-
ripides, op. cit., pp. 386-387).
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encuentro previo, en el suefo, con la heroina hace evidente la adjudicacion del ase-
sinato a Poliméstor una vez que el cuerpo de Polidoro es hallado en el mar:

HecuBa.— Ahora comprendo el mensaje que viniste a traerme, sueflo negro: ya no
estabas en la luz de los dioses. jCrimen espantoso! El que te dio muerte es el mas
cruel de los hombres. {No lo detuvo la compasion? ;No tuvo piedad de un nifio?
(No penso6 en la madre de ese nino? (Mayorga, 2013a).

El personaje de Hécuba, protagonista indiscutida en las dos versiones del mito,
mantiene a grandes rasgos la morfologia del original euripideo, con intervenciones
minimas que refuerzan su caracter. La mas destacada pasa por una mezcla de resig-
nacion y valentia, que mantiene invariable desde el inicio; mientras que en Euripides
la heroina se muestra temerosa al principio,* en la version de Mayorga aparece sin
miedo desde el comienzo, incluso después de los suefios premonitorios de Polixena:

HetcuBa.— Ninglin miedo, Polixena. Ya ni siquiera los su@‘ me dan miedo. Acerca
tu mano a mi vieja mano, acompafia mi paso de angiana. Ayadame, guiame has-
ta la orilla. Quiero ver por tltima vez ese mar des@e esta tierra (Mayorga, 2013a).

Por otra parte, la construccion de Hécuba 00@8 una mujer sin nada que perder
encuentra su paralelismo en el personaje de &g?xena la hija, cuya valentia y honor
también aparecen como rasgo definitorio enEuripides. Mayorga resalta esa cons-
truccion por medio del relato de Taltl@?\hljo de Aquiles, personaje agregado al
drama en la version contemporanea suplir el relato de la muerte de Polixema, a
cargo del coro de mujeres en la tr ia euripidea. Ademas de ser hijo de Aquiles y
verdugo de la muchacha, Talti%&s hombre y adversario, lo que refuerza la imagen
de la valentia en Polixena: <>

D

TALTIBIO.— [...}q%ﬂﬁando en mis manos esta espada de oro, me volvi hacia Ulises
pidiéndol& e condujera a tu hija hasta mi. Pero ella, sin que su voz temblase,
dijo: «Griegos que destruisteis mi patria, no me obliguéis a caminar hacia la
muerte. Que sea mi voluntad la que me lleve hasta alli, no vuestra fuerza. No me
toquéis, griegos, quiero ofrecer mi cuerpo con el corazon libre. Vivi libre y me
avergonzaria que entre los muertos me llamasen esclava (Mayorga, 2013a).

La complementariedad entre los personajes madre/hija, ademas del elemento co-
mun de la valentia, se refuerza en la palabra a partir del uso de similes, un claro
ejemplo se observa en el dialogo que las dos mantienen cuando Hécuba debe comu-
nicar su destino a Polixena y le dice: «Hija desdichada de madre desdichada» (Ma-
yorga, 2013a), para, unas lineas mas adelante, entregarla a Ulises y repetir: «Desdi-
chada hija de una madre desdichada». Es de destacar, en este sentido, tanto en la

40" «HEcuBA.— En este momento me crece un temor en mi corazoén que me ha venido de un suefio»
(Euripides, op. cit.: 386).
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version de Euripides como en la reescritura de Mayorga, que el rasgo de la valentia
pertenece exclusivamente a lo femenino; desde Hécuba se duplica en su hija sacrifi-
cada y luego se extiende a las tres cautivas que la acompanan, los brazos que mate-
rializan la venganza desesperada.

Finalmente, una vez consumada la matanza del hijo de Poliméstor por las muje-
res troyanas*' se produce el agon o enfrentamiento dialdgico para establecer la justi-
cia entre el «traidor traicionado» Poliméstor y la anciana Hécuba, con Agamenodn
como juez. Esta confrontacion exhibe las caracteristicas de las formas juridicas y de
acceso a la «verdad» implementadas por los griegos en la época clésica y, por tanto,
constituyen un episodio fundamental y definitivo en la version de Euripides. Se re-
producen en la versién mayorguiana del mismo modo que en su antecesor, es decir,
a partir de extensas exposiciones que operan como mondlogos abiertos y enfrenta-
dos. Un rasgo que acerca definitivamente la version contemporanea a la tragedia
griega, cuyo imaginario tiene que ver con la justificacion de la venganza por medio
de la referencia a la ley divina, cuestion que se observa en ekaarlmer dialogo entre
Hécuba y Agamenon: \5&

?\

HtcuBa.— Yo no puedo, Agamenon, vengar a mi h@y”sin tu ayuda. Soy vieja y débil
y soy tu esclava. Pero incluso para los esclaQ&, para los débiles, para los viejos,
hay ley. Y hasta los dioses —que son li fuertes y siempre jovenes— saben
que la ley también vale para ellos. Po es la ley la que nos hace respetar a los
dioses, y no al contrario, y es ella, la tey, la que nos hace distinguir lo justo de lo
injusto y vivir conforme a lo j y rechazar lo injusto. Tu destruiras la ley,
Agamenon, si la ley acude ti y no la escuchas, la ley se deshara si dejan de
pagar castigo los que {@}1 a sus huéspedes. T, Agamenon, que eres justo,
castigaras a Pohmestor@%{rque es propio del justo servir a la justicia (Mayorga,
2013a). %é

De este modo, la %_@cmn de los «dioses», que diferencia sustancialmente esta
version de la de Fedra,los transforma en personajes latentes, siempre aludidos para
establecer el orden de la justicia. De igual forma, se respetan las premoniciones de
Poliméstor otorgadas por la ceguera, motivo griego por excelencia, y expuestas en
los discursos que anticipan la transformacioén de Hécuba en una perra, como lo indi-
ca el relato mitico, y que luego apuntan a Agamenon, quien se irrita y lo trata como
a un perro,* cuestion que lo pone al mismo nivel que la anciana.

La cantidad e importancia de los elementos de la obra de Euripides mantenidos
en la version de Mayorga, con minimas modificaciones operadas, nos lleva a consi-
derarla como una adaptacion clasica. Sin embargo, la importancia de los elementos
que se mantienen radica en la verdadera confrontacion, es decir, en la puesta de la

41 En la tragedia griega, quizas para equilibrar atin més la venganza de los dos hijos de Hécuba, se
mencionan dos hijos de Poliméstor en la masacre: «jOh, qué lindos y gentiles nifios! Ruega a los dioses,
Poliméstor, que nunca los veas en la fortuna que yo he visto a los mios» (Euripides, op. cit.: 414-415).

42 «AGAMENON.— [ No callaras, perro? (Somete a Poliméstor como a un perro) (Mayorga, 2013a).
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problematica de la venganza frente al verdadero y ultimo juez, el espectador. Desde
esta mirada, en una actualidad de violencia inusitada, la tematica que dispara la pues-
ta del mitema de la venganza en Hécuba, una venganza incluso realizada por medio
del infanticidio para lograr el «ojo por ojo», y su justificacion, constituye una forma
de provocacion al lector/espectador propia del teatro de Mayorga, un campo fértil
para plantear al publico las preguntas que lo incomodan y lo ponen en la encrucijada
del teatro; el publico, entonces, es el verdadero juez y ocupa el lugar ausente pero
activo de los dioses.
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REVERBERACIONES DE LA CULTURA ALEMANA:
LENGUA, FILOSOFIA, HISTO@A
LITERATURA... TEAT]%@

Pia
QY
INTRODUCCION. IMBRICACIONES MUL@§SCIPLNARIAS
Q?\ El aleman es la patria del lenguaje.
6 Juan MAYORGA
3
&
Q

O

Una reflexion sobre lapresencia de la cultura alemana en la dramaturgia de Juan
Mayorga deberia com r con una doble premisa; en primer lugar, los elementos
brindados por la lengua, la literatura, la historia, la filosofia y el teatro aleman cons-
tituyen sin duda el mayor nimero de marcas extranjeras en todos los niveles de su
obra dramatica y ensayistica; en segundo lugar, esa cantidad de elementos pertene-
cientes a todos los ambitos culturales mencionados, que se imbrican y se correspon-
den entre si en el resultado de su dramaturgia, merecen una mirada detenida en sus
particularidades. Este estudio nos obliga a partir de los datos que nos permiten esta-
blecer un mapa de circulacion, en el sentido de un transito lineal del dramaturgo en
el espacio y el tiempo. En este sentido, la estancia de alrededor de un afio entre
Miinster y Berlin, ya citada en nuestra Introduccion, que terminara con su doctorado
en Filosofia, se transforma en la piedra fundamental de la relacion. La experiencia
alemana pondra a Mayorga en contacto directo con su cultura a partir de la lengua;
el conocimiento del idioma aleman le proporcionara una relacion «sin intermedia-
rios» con la filosofia, la literatura y el teatro. Las consecuencias mas resonantes del
conocimiento de la lengua alemana en la dramaturgia del espafiol se observan en las
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mismas adaptaciones, todas ellas realizadas en paralelo a una traduccion, es decir, un
trabajo doble (de adaptacion y traduccion simultdneas) que parte de la obra en su
lengua original.

Los apartados dispuestos para nuestro estudio de dramaturgia de vinculos pun-
tualizan en un tropos historico concreto y en los autores mas significativos y repre-
sentativos de su disciplina de acuerdo con la mayor presencia o reiteracion de marcas
intertextuales en la dramaturgia mayorguiana. Asi, partiendo del aporte fundamental
de la filosofia de Walter Benjamin, cuyos conceptos estructuran la base de su drama-
turgia a la vez que complementan los aportes de las demas disciplinas, en el apartado
Historia dedicaremos nuestro estudio al episodio del Holocausto, comparable en su
tratamiento y trascendencia al tropos universal de la Guerra Civil y el franquismo, y
en el apartado dedicado a la literatura nos limitamos a la presencia de Franz Kafka,
principalmente, a partir de un analisis sobre los personajes animalizados. Como ve-
remos, todos estos elementos seleccionados, que no ofrecen mas que una perspectiva
acotada de la presencia de estos aspectos culturales en Mayorga, se presentan inter-
conectados, a la vez que ofrecen un marco de estudio preci ﬁgra las adaptaciones
y definen algunos de los rasgos fundamentales de la poétied del autor.

La adaptacion genérica que encontramos COl’ltil’ll'QR] extiende el vinculo con lo
kafkiano en la teatralizacion del relato Ante la ley, p@%bola insertada en el penultimo
capitulo de la novela E/ proceso. Por otra parteQéX nuestro trabajo los contactos con
el teatro aleman son vistos explicitamente de@@; las adaptaciones poéticas, entre las
cuales contamos las versiones de La visitg~de la vieja dama, de Friedrich Diirren-
matt, Natan el sabio, de Gotthold Eph@\n Lessing, y Woyszeck, de Georg Biichner.
Asimismo, las referencias a autores g€l teatro aleman deberian extenderse a todos los
dramaturgos de lengua alemanasfencionados (y ponderados) por el espafol en su
obra ensayistica, como Peter Weiss, Thomas Bernhard, o George Tabori, esenciales
también en su concepcion, Od@s n teatro historico sobre el Holocausto.

>
<
DRAMATURGIAS\E)E VINCULOS INTERTEXTUALES

R

FiLosoFiaA: WALTER BENJAMIN COMO APICE DE LOS VINCULOS CULTURALES'

Como anticipdbamos en nuestro capitulo introductorio, la filosofia aporta a la
poética de Juan Mayorga las principales preguntas y objetivos en la conformacion de
su dramaturgia. Para empezar, la disciplina constituye un objeto de reflexion e inves-
tigacion permanente del autor, en paralelo y mas de una vez imbricado al teatro;
desde el afio 1997, en el que presenta su tesis doctoral sobre la obra de Walter Ben-
jamin, publicada en 2003 con el titulo de Revolucion conservadora y conservacion

! Algunos fragmentos de este apartado fueron presentados en el trabajo Presencia de Walter Benja-
min en el teatro de Juan Mayorga, realizado para las VI Jornadas Nacionales y I Jornadas Latinoame-
ricanas de la Asociacion de Investigacion y Critica Teatral, Buenos Aires, mayo de 2014.
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revolucionaria. Politica y memoria en Walter Benjamin (Barcelona, Anthropos),?
donde también se contemplan aspectos de las obras de Franz Kafka, Carl Schmitt,
Ernst Jiinger, Georges Sorel y Donoso Cortés, Mayorga ha publicado ensayos y arti-
culos teoricos de corte filosofico en revistas especializadas® y ha impartido conferen-
cias sobre filosofia en diversos paises. La convivencia entre filosofia y teatro se ob-
serva también en su carrera docente en la Real Escuela Superior de Arte Dramaético,
donde ha dado conjuntamente clases de dramaturgia y filosofia. Desde luego, el pun-
to principal en torno al cual se entretejen y se interconectan los vinculos con la cul-
tura alemana en la obra de Mayorga se funda en una serie de temas, conceptos y
demas citas y alusiones provenientes del pensamiento del filésofo que constituyo el
principal objeto de estudio de su tesis doctoral.*

Hablar sobre la presencia particular de la obra de Walter Benjamin en la drama-
turgia de Mayorga exige un ordenamiento que tenga en cuenta las marcas menciona-
das por el autor en su metapoética, es decir, sus ensayos teoricos, asi como el trasla-
do de dichas marcas a su obra dramatica. El mismo autorchace referencia a la
importancia del fildsofo aleman en el devenir de su drama a en términos de «in-
fluencia», pero también nos ofrece un panorama sobre los-diferentes niveles o tipos
de marcas benjaminianas que pueden encontrarse en Q&bra:

<
Benjamin me ha influido mas que ningin autor dramatico vivo o muerto [...].
Me siento discipulo de Benjamin, y me(doy cuenta de que con frecuencia en mi
teatro lo estoy citando. No me refiero_solo a citas explicitas, sino sobre todo a la
querencia por asuntos que €l tratd.y a la tipicamente benjaminiana busqueda de
estrategias que se adecuen al Q&jeto a explorar —en lugar de estrategias que se
impongan al objeto desde ﬁgé@— (J. Mayorga, cit. en Cortina, 2015).

La primera de las nocion&otomadas por Mayorga de los textos benjaminianos
que ya analizamos es el @%epto de traduccion. El ensayo «La tarea del traductor»
(Benjamin, 2010: 109@%) le sirve al espafiol como punto de partida para esbozar
una teoria sobre la acﬁﬁi)tacio'n en un escrito cuyo titulo resulta una evidente parafra-
sis del pensador aleman («Mision del adaptador», 2001a). Pero, como también he-
mos Vvisto, la nocién de traduccion que tiene sus raices benjaminianas se extendia y
homologaba con las diferentes facetas de la creacion teatral; si para Benjamin en

2 En nuestro caso, seguimos el original del autor (2002d).

* Como los articulos «El estado de excepcion como milagro. De Donoso a Benjamin» (1993) en la
revista Endoxa (n.° 2, pp. 283-301) y «Los avisadores del fuego» (con Reyes Mate) (2000), publicado
en la revista Isegoria (n.° 23, pp. 45-67).

4 «Llegué a Benjamin conducido por mi director de tesis, Reyes Mate. Textos como La tarea del
traductor, El origen del drama barroco aleman o Sobre el concepto de historia o el proyecto sobre los
Pasajes han sido decisivos no s6lo en mi formacion filoséfica, sino también en mi trabajo como drama-
turgo. Pienso, por ejemplo, en la provocativa idea de que el pasado fallido es paraddjica ocasion de
esperanza, en la medida en que la memoria de las victimas se puede convertir en fuente de vigilancia y
resistencia ante las injusticias del presente. Pienso en su opcion por el fragmento y por la composicion
de fragmentos que se resignifican unos a otros. Pienso en su nocion de cita y en su proyecto de escribir
un libro que fuese una acumulacion de citas —un texto sin autor—» (J. Mayorga, cit. en Cortina, 2015).
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cada traduccion puede emerger «otro lenguaje», desde el punto de vista de la critica
romantica que pregonaba el descubrimiento del lector en las obras, de algo que va
mas alla de las intenciones del autor, en paralelo, para Mayorga la tarea del traductor
puede equipararse al proceso de transmision del texto dramatico; la serie de traspa-
sos que asimila todo el proceso teatral, desde que el texto es «traducido» por el di-
rector y luego por los actores hasta que llega al espectador, que también lo «traduce»
a partir de su propia experiencia, permite a la obra adquirir sentidos que muchas
veces se escapan a las intenciones del autor, cuestion que se acentia en culturas,
lenguas o sistemas teatrales diferentes. Por otra parte, el tema de la traduccion se
relaciona directamente con un problema filosofico vinculado a la lengua, de modo
que la homologacion entre teatro y adaptacion realizada por Mayorga debe concebir-
se siempre a partir del tridngulo teatro-lenguaje-filosofia.

Lanocioén de traduccion aparece como tematica principal o aludida en algunas de
sus obras; por ejemplo, desde el titulo y como tema central, en el drama E/ traductor
de Blummemberg (1993), no solo la idea de la traduccion, sinogmuchos de los postu-
lados benjaminianos sobre el lenguaje y, particularmenteieon el idioma aleman
como herramienta, constituyen una de las busquedas pri};é;)ales del drama. En los
espacios y tiempos que alternan entre el interior delvagon de un tren que viaja a
Berlin y un sétano en la clandestinidad de dicha ciQEéd, la obra muestra la relacion
entre un filésofo aleman ficcional etiquetado cqgh% Blumemberg, pero en cuya con-
formacion se reconocen rasgos de grandes Q&sadores alemanes del siglo xx, y su
traductor espafiol, etiquetado como Calde&én. Durante una gran parte del drama, esto
es, en las secuencias dentro del tren ( 1,«\6\, 5,7, 10), el personaje del filosofo hablara
principalmente en aleman (exceptu la primera secuencia, en donde busca fingir
su identidad por medio del franc@,/y, en las secuencias en el sotano de Berlin, tam-
bién con el fin de no ser reconécido en su patria, lo hara en un «espafiol con tonada
argentina». El uso recurren{k%el aleman en una obra —en principio— escrita para
un publico de habla hispana, exhibe en su practica escénica (a partir de su conoci-
miento del idioma ale¥én) la misma lengua como herramienta reducida a sonido:

Con ello, el autor se exige manejar dramaticamente no la literatura, sino su ne-
gativo, su complementario: poner en escena no la palabra significante, sino su soni-
do; su espacio y su sombra. Poner en escena el lenguaje. Convertir en materia drama-
tica el conflicto entre la palabra que entendemos y la ininteligible (Mayorga, 1996b).

De este modo, una lengua llena los vacios de la otra; la lengua propia (espaiiola)
«se alumbra a la sombra de la que no comunica; se torna otro lenguaje» (Mayorga,
2001e) ya que ninguna palabra dejara de ser traducida de un modo u otro, es decir,
«salvada» en escena. Otro ejemplo sobre el uso del concepto de traduccion, si bien
como una minima alusion, homologado directamente con el quehacer teatral, puede
observarse en Himmelweg (Camino del cielo) (2002c¢). El término traductor se utili-
za aqui para «explicar» la funcion del director:
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ComANDANTE.— Le hemos elegido como interlocutor. Usted y yo vamos a trabajar
juntos. Por asi decirlo, usted sera mi traductor. No me refiero al idioma, no estoy
hablando de idiomas. Estoy hablando de psicologia. Yo le diré lo que queremos
y usted transmitird nuestros deseos a su gente. Usted encontrard las palabras
para eso. Conoce mejor que nosotros la psicologia de su pueblo (Mayorga,
2002c).

El segundo concepto benjaminiano que sobresale en la dramaturgia de Mayorga
tiene que ver con una postura que complementa su nocion de teatro histoérico. Para la
elaboracion de su tesis doctoral, el espafiol parte principalmente de las reflexiones
llevadas a cabo por Benjamin en sus tesis sobre la historia.® Se plantea una mirada
desde la crisis de la modernidad que propone a la historia como una competencia de
representaciones, en términos que volveran a aparecer como claves para completar
la conformacion de su teoria sobre un «teatro histdrico»:

Para vivir, individuos y sociedades necesitan coser@%presente a ese tejido
mayor que es la Historia. También para vivir, sociedad@g&e individuos necesitan del
olvido. Como si —asi lo creyo, entre otros, Niet ¢he— un exceso de memoria
fuese tan peligroso como su contrario. La Historia;antes que un asunto del conoci-
miento, es un asunto de la vida; antes que un ptoblema de la razén pura, responde
aun problema de la razon practica. La pret@s%n de escribir una Historia desconec-
tada de intereses actuales, una Histori@@épaz de exponer el pasado «tal y como
fuen, es una peligrosa ingenuidad. Asi-como resulta ingenuo y peligroso aspirar a
un teatro historico desinteresado yorga, 2007a).

S

Desde esta mirada, al igual éﬁa conformacion de la historia para Benjamin, el
teatro historico siempre sera ur(gggtro politico, eligiendo qué pasado abre en la esce-
nay, sobre todo, la perquct'@ desde la cual se lo mira, teniendo plena consciencia
de que el teatro histérico-definitivamente interviene en la actualidad, diciendo (en-
mascaradamente, perodhas explicitamente que cualquier otro arte) mas sobre la épo-
ca que lo representasque sobre la época representada. De este modo, con términos
similares a los utilizados por Benjamin para definir el estudio de la Historia,* Mayor-
ga sostiene que el teatro historico configura en gran parte la comprension del espec-
tador sobre su tiempo y, por tanto, «empuja en una direccion el futuro de su épocax»
(Mayorga, 2007a). Por este motivo se recurre como decision fundamental del teatro

5 «La representacion que de la historia se hace una época es la representacion mas intensa de esa
época. [...] Quiza ningln otro tiempo problematice su relacion con el pasado tanto como la modernidad
en su crisis. Esa problemadtica relacion es aqui abordada desde el texto de Walter Benjamin conocido
como Sobre el concepto de historia» (Mayorga, 2002d).

¢ «Con quién se compenetra el historiador historicista. La respuesta suena inevitable. Con el vence-
dor. Pero los amos eventuales son los herederos de todos aquellos que han vencido. Por consiguiente,
la compenetracion con el vencedor resulta cada vez mas ventajosa para el amo del momento. Con lo
cual ya se ha dicho suficiente respecto al materialismo historico. Quienquiera que haya conducido la
victoria hasta el dia de hoy, participa en el cortejo triunfal en el cual los dominadores actuales pasan
sobre aquellos que hoy yacen en tierra» (Benjamin, 2010: 63).
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historico a una perspectiva a «contrapelo», es decir, contra-hegemonica, adoptando
la mirada de los que «yacen en tierray:

Mas importante que el aspecto técnico es el aspecto moral de la decision de que
hablamos. Lo fundamental es si una obra consolida la imagen con que el presente
domina al pasado o si la desestabiliza. Si confirma las convicciones del espectador
o las pone en crisis. Si se adhiere al prejuicio o si lo desmonta. Si escoge la perspec-
tiva hegemonica o aquella desde la que es visible lo hasta ahora olvidado. Si se di-
rige al espectador mas perezoso o a aquel con mayor capacidad de asombro. Si
consigue, sin incurrir en la arbitrariedad, presentar el pasado a contracorriente, asal-
tando al confiado espectador, poniéndolo en peligro (Mayorga, 2007a).

En este sentido, la perspectiva contrahegemonica de la historia propuesta por el
fil6sofo aleman completa en Mayorga la superacion de la dicotomia aristotélica para
la busqueda de una universalidad en el teatro historico; esa universalidad que parte de
lo particular solo se hace efectiva cuando el teatro historico )géae en crisis y desesta-
biliza la mirada del pasado a partir de la historia propuesta §omo relato a contrapelo,
que interpela al espectador y lo empuja a hacer pregunti,i%“obre su propio tiempo.

Una de las imagenes benjaminianas relacionada&on la historia mas ferviente-
mente recuperadas por Mayorga tiene que ver co & «Angel de la Historiax». El ori-
gen de dicha imagen debe buscarse en una re Shcia intertextual con las artes plés-
ticas que, a su vez, nos remite hacia el Tal . El Angelus Novus (‘angel nuevo’),
dibujo a tinta china, tiza y acuarela realizado en 1920 por Paul Klee, y adquirido un
afo mas tarde por el mismo Benjami {terminaré siendo un disparador fundamental
en su filosofia de la Historia. Alli ifiterpretara el filosofo aleméan un dngel que con-
templa desolado las ruinas del a@%o, la Historia arrasada por el huracan del progre-
so0, del cual no puede escapar‘{ﬁi)entras le arrastra hacia un futuro aterrador, construi-

do sobre las cenizas de la himanidad:
2
Hay un ro de Klee que se llama Angelus Novus. En €l se representa a un

angel que parece como si estuviese a punto de alejarse de algo que le tiene pasma-
do. Sus ojos estan desmesuradamente abiertos, la boca abierta y extendidas las alas.
Y este debera ser el aspecto del angel de la historia. Ha vuelto el rostro hacia el
pasado. Donde a nosotros se nos manifiesta una cadena de datos, ¢l ve una catastro-
fe unica que amontona incansablemente ruina sobre ruina, arrojandolas a sus pies.
Bien quisiera ¢l detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo despedazado.
Pero desde el paraiso sopla un huracan que se ha enredado en sus alas y que es tan
fuerte que el angel ya no puede cerrarlas. Este huracan le empuja irreteniblemente
hacia el futuro, al cual da la espalda, mientras que los montones de ruinas crecen
ante ¢l hasta el cielo. Este huracan es lo que nosotros llamamos progreso (Benja-
min, 2008 [1]: 310).

Por otra parte, debemos tener en cuenta que el concepto del Angel Nuevo es to-
mado por Klee desde la tradicion hebrea presente en el Talmud, que lo concebia como
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una criatura celestial creada para servir y renovar un cantico eterno ante Dios; el
mismo Benjamin lo explicaba en la presentacion de la revista homoénima.’

Ya en su tesis doctoral, Juan Mayorga hace referencia al tratamiento de los ange-
les en la obra benjaminiana asi como de su idea del Angelus Novus:

El tema del angel es recurrente en la obra de Benjamin. La leyenda talmtdica
de los angeles que, «creados cada momento en innumerables multitudes, después de
haber cantado su himno ante Dios, desaparecen en la naday, le vale para caracteri-
zar lo que €l llama «tiempo pleno». Lo hace al proyectar la revista de titulo Angelus
Novus, intentando explicar en qué sentido debe ser «actual» (Mayorga, 2002d).

Pero, mas adelante, el espafiol resalta como la figura es tomada por Benjamin
para el estudio de la obra literaria de Karl Kraus, donde la leyenda al angel de Klee
es convertida en alegoria de un nuevo humanismo, a la vez que «descubre en el An-
gelus Novus una doble naturaleza: es devorador de hombres, pero también nifio; es
destruccion y origen» (Mayorga, 2002d).* En este sentido, /gs%‘ concepto es indiso-
ciable de la idea benjaminiana de la historia como catastrefe; la duplicidad de la fi-
gura tiene que ver con el resultado de dicha catastrofe uevo humanismo que «se
referia no a “un hombre nuevo”, sino a “un inhu démo un nuevo angel”»’ en el
resumen que asimila a las verdaderas victimas @a a historia con su espejo en los
habitantes del presente, el lugar preciso haciz&) @nde debe orientarse la escritura:

Si Kraus reducia «la totalida %121 historia mundial al escorzo de una sola
noticia local, de una sola frase, de'una breve notay, el Angelus Novus ejecuta una
enorme abreviatura, al poneé;@\n constelacion las victimas del pasado con las del
presente. Hacia alli debe tar sus alas el angel —y el escritor, su escritura—:
hacia las victimas de @1stor1a Soélo reconociéndose en ellas en el momento de

peligro, las victima; @1 presente —que nunca escriben la historia— son capaces de
resumir la hlstor @n una imagen dialéctica —no subjetiva, inintencional, efime-

ra— (Mayor&@/ 02d)

Segin Mayorga, los mismos datos biograficos del fildsofo nos permiten asociar-
lo con su interpretacion del dngel de Klee; cuando el Benjamin que escribe el frag-
mento [X es «un hombre amenazado» (Mayorga, 2002d), de modo que la alegoria
del Angelus Novus puede servirle tanto como imagen de la esperanza de salvacion
del perseguido, representando una fuga hacia la religion, como también, contraria-

7 «Una leyenda talmudica nos dice que una legion de angeles nuevos son creados a cada instante
para, tras entonar su himno ante Dios, terminar y disolverse ya en la nada» (Benjamin, 2008 (II): 250).

8 «Un monstruo que libera devorando es la alegoria de la nueva humanidad que nace en la destruc-
cion del viejo humanismo. [...] Con la figura del nifio funde Benjamin la del comedor de hombres; uno
y otro laten en el angel» (Mayorga, 2002d).

% «La destruccion no es origen de un superhombre, sino de un inhumano. Al tiempo feliz y desdi-
chado, como los angeles de la leyenda, de los que, finalmente, no se sabe si alaban jubilosos o se lamen-
tan» (Mayorga, 2002d).
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mente, representar la nostalgia de una salvacion trascendente que en la modernidad
resulta imposible. Segiin Mayorga, la figura del angel desde la dptica benjaminiana
no representa una simple idea filosofica, sino la misma filosofia, o bien la verdadera
postura del filésofo; el pensamiento critico, a la vez creador y destructor «como
aquellos nuevos barbaros en que Benjamin vislumbraba una superacion del viejo
humanismoy.

En lo que respecta a la obra dramatica de Mayorga, ya hemos observado en la
Primera Parte de nuestro estudio referencias claras al tema de los angeles en la adap-
tacion del poemario Sobre los dngeles, de R. Alberti, titulada Sondambulo, en cuya
presentacion se alude al modelo benjaminiano como punto de partida para la confor-
macion de los «angeles interiores» que invadian la habitacion y el pensamiento del
Poeta.'” Asimismo, las referencias se explicitan y se completan en otros dramas,
como el (también) titulado Angelus Novus, que analizamos mas adelante.

El tercer contacto de la obra de Mayorga con la filosofia de Benjamin se observa
en el nucleo conformado por los conceptos de barbarie, experiencia y shock. Los tres
términos expresan aspectos de una optica fundamental me iﬁ@te la cual el dramatur-
go espaiol reflexiona sobre las formas de violencia oculta;’la relacion entre violen-
cia, cultura y barbarie y su perspectiva benjaminiana @parecen en varios ensayos de
Mayorga. Ya en el ensayo «Cultura global y barbaﬁgglobal» (2002¢), Mayorga re-
flexionaba sobre el binomio cultura-barbarie er@@mpos de globalizacion. Desde su
punto de vista, lo que denominamos cultura (@Qada comunidad supone solo un frag-
mento de ella; por lo tanto, rechazar esta glimitacion cultural» confundiendo la ex-
periencia particular con la cultura ger@g} acerca a una comunidad a la peor de las
barbaries, es decir, la que es enmasgarada bajo la forma de cultura. En este sentido,
la unica forma de imponerse a léﬁarbarie es a partir de una relacion critica con la
cultura, lo que se logra con la ¢reacion de un espacio de intercambio de experiencia,
de un ambito de relacion entre iguales que anule practicas de dominacion, tal es el
fin primordial del que paite su idea teatral.

&

Una sociedad de lectores, una sociedad que llene los museos, una sociedad que
abarrote los teatros, puede aplaudir el genocidio.

A menos que esa sociedad se situe criticamente respecto de su cultura.

Sin critica, la cultura prepara la barbarie. Ella misma es barbarie.

Un hombre al que se educa en la aceptacion acritica de la cultura, estd siendo
educado para la barbarie. Estd siendo educado para ser dominado o para dominar
(Mayorga, 2002e).

10" «En Sondmbulo se pone en escena un muy distinto viaje hacia la madurez. El que hace un hombre
del siglo xx en su noche mas oscura. En lugar del custodio, lo que acompaia a ese hombre son sus
propios demonios, liberados por la huida del alma. Esos demonios, que lo combaten sin tregua, apenas
recuerdan al guia fuerte y bello del Antiguo Testamento. Mas bien hacen pensar en el “Angelus Novus”
que Paul Klee pintd en 1920: un ser entre infantil y monstruoso. Y, sin embargo, con toda propiedad
podriamos llamarlos angeles» (Mayorga, 2003d).
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La idea de barbarie esta estrechamente relacionada en los escritos de Benjamin
con los conceptos de experiencia y shock, es decir, la reflexion sobre la pérdida de
la experiencia y su reemplazo en el hombre moderno por la vivencia del shock. En
el ensayo «Sobre algunos temas en Baudelaire» (2010: 7-57) Benjamin propone un
estudio de la poesia de Baudelaire en relacion con los condicionamientos de su en-
torno histdrico, y lo expone como el primer poeta que ha escrito con una conciencia
del shock, que «ha colocado la experiencia del shock en el centro de su tarea artisti-
ca» (p. 17)."" Desde este punto de vista, el shock es definido como «energia trauma-
tica que produce una rotura de la proteccion contra los estimulos propios de la
conciencia»,'? un impacto traumatico que colma la percepcion de un hombre; como
todo trauma, a su vez, dejara una marca definitiva en su memoria, pero, paraddjica-
mente, sin crear historia ni recuerdo. Su efecto se experimenta como una violenta
«descarga» que lo supera y ante la cual solo puede reaccionar «con un sistema de
pulsiones». Es un elemento cotidiano en la vida maquinizada, un condimento fun-
damental para comprender la forma de existir del hombre trabajador-consumidor
contemporaneo, en el «contacto con las grandes masas ciu nas» (2010: 19), ante
las cuales el mundo y la vida se deshacen en una inipterrumpida secuencia de
shocks. Baudelaire ha creado, segin Benjamin, una<ifica consciente del shock, y
que utiliza el shock para «detenerlo con su propiafpersona». La reflexion benjami-
niana tiene como fin una consideracion sobre ‘gérdida de la experiencia en la na-
rrativa y la lirica, de una experiencia «incap@:?ie unir al ser humano con los bienes
de la educacion y la cultura, signados p&gv“la tristeza y el desdnimo”» (Molanes
Rial, 2014b: 168). 6\

Seguin Mayorga, Benjamin des su época como un tiempo de barbarie, testi-
go del naufragio de la cultura humganista, ya que ninguna experiencia liga a los hom-
bres con la cultura. En sus en s «Experiencia» (2002f) y «Shock» (2002g) intro-
duce el tema a partir de la cita'de Benjamin «volvieron mudos del campo de batalla.
No enriquecidos, sino pobres en experiencia comunicable» (Mayorga: 2002f),
con relacion a los sotdados de la Primera Guerra Mundial, los primeros hombres
expuestos masivameite al shock. Desde la optica del filosofo, la figura del soldado
sobreviviente de la Primera Guerra es un perfecto paradigma del hombre moderno
cuya experiencia ha sido conquistada por la técnica y dominada por el shock, asimis-
mo, esta pérdida de experiencia que doblega al hombre moderno bajo el estado del
shock paraliza la memoria, por lo que Mayorga ve en el shock un elemento constitu-

11" «Este elemento (el fracaso de la defensa contra los shocks) ha sido fijado por Baudelaire en una
imagen cruda. Habla de un duelo en el cual el artista, antes de sucumbir, grita de espanto. Tal duelo es
el proceso mismo de la creacion. [...] A merced del espanto, Baudelaire no deja a su vez de provocarlo.
La psiquiatria conoce tipos traumatéfilos. Baudelaire se ha hecho cargo de la propia tarea de detener los
shocks con su propia persona espiritual y fisica, de donde quiera que éstos provengan» (Benjamin,
2010: 17).

12 «Benjamin caracteriza la modernidad como la época en que la vivencia del “shock” derroca a la
experiencia [...]. En Sobre algunos temas en Baudelaire, Benjamin muestra que, al igual que la narra-
cion, tampoco la poesia lirica atraviesa intacta la pérdida: para sobrevivir en la modernidad, ha de re-
fundarse en la vivencia del “shock”» (Mayorga, 2002¢).
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tivo de los modos de expresion hegemonicos, indicador que le plantea al artista (en
su caso, al dramaturgo) el posicionamiento que debe adquirir; todo artista debe ser
consciente que compite contra la «suspension de la conciencia» propiciada por la
atmosfera del shock; la técnica ha hecho posible la propagacion de una cultura del
shock, opuesta a un teatro de la memoria."* De este modo, Mayorga advierte sobre
los riesgos de escribir un teatro para la técnica en el que toda experiencia humana sea
sustituida por una escena carente de ella, un teatro pobre en experiencia, sin nada que
comunicar; como los soldados de la Primera Guerra Mundial benjaminianos. De la
misma manera, Mayorga reflexiona sobre las problematicas generadas en torno a
este topico en el texto «Teatro y shock» (1996¢), y expone la profusa maquinizacion
del shock como el veneno que alimenta la existencia humana' y, ademas, signa el
grueso de las producciones artisticas, que se adaptan a ese continuum de shocks:

También el teatro, tan vulnerable hoy, busca proteccion en el opulento feudo
del «shock». El horizonte de esa bisqueda es la conversios’del espectaculo teatral
en una suerte de Primera Guerra Mundial a escala: la gb » sera reemplazada por
la exposicion del espectador a un bombardeo incruentg-del que saldra enmudecido,
con el cuerpo sudoroso y el alma intacta (Mayorggyl@%c).

<
En estos ensayos el autor espafiol propone Q‘& un tono de manifiesto, un teatro
consciente del shock, pero capaz de resistir@gr medio de esa conciencia bajo una
forma de marginalidad: Vel
Q
N

En la medida en que no @5}\\3 completado la mundializacion del «shock», la
rendicion a éste no es toda n destino. Aun cabe trabajar por un teatro que afirme
su marginalidad en la %@emonia del «shock»; un teatro que construya zonas dia-
lectales de resisten‘cié ente al lenguaje del imperio (Mayorga, 1996¢).

O

Con este fin, la pr@ﬁésta teatral de Mayorga buscara excluir radicalmente el uso
de la tecnologia, «pues la relacion entre el teatro y su maquina reproduce no solo los
beneficios de la relacion entre la humanidad y la técnica, sino también sus perversio-
nes», intentando de este modo recuperar un teatro de la memoria y la conciencia,
«preciosas rarezas» en un mundo de hombres educados en el shock. Desde este pun-
to de vista, la opcion por un teatro creador de memoria y de conciencia constituye
hoy el mayor compromiso moral y politico al que puede asistir un trabajador del

13 «Memoria y experiencia son irreconciliables con los efectos de la vivencia del shock que suspen-
den la conciencia del individuo en sociedad y lo aislan de la historia, de la tradicion y de la comunidad»
(Molanes Rial, 2014b: 168-169).

14 «El shock no es un recurso estilistico entre otros, sino la forma y el fondo de los modos de expre-
sion dominantes en nuestro tiempo. Constituye un lenguaje cuya forma misma es, inmediatamente, su
mensaje. Pese a que sea incapaz de representar el mundo y la historia —ya que es una particularidad
efimera, ciega para la universalidad y para el tiempo—, su imbatible superioridad para expresar la nada
le asegura la obediencia de muchos artistas en la era del vacio» (Mayorga, 1996c).
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teatro. Del mismo modo, el autor descarta las representaciones que buscan la eva-
sion, la «nostalgia» de un mundo en que el shock no era aun la norma, como forma
de resistencia al shock, segin Mayorga, el teatro «no podra interrumpir el empuje del
“shock” si no consigue ser, ademas de intempestivo, plenamente actual. En la enor-
me dificultad de esa tarea comienza, me parece, ¢l drama del teatro de nuestro tiem-
po» (2002g), en definitiva, en el intento de construir una conciencia sobre la expe-
riencia del shock.

El ultimo de los nucleos conceptuales benjaminianos referidos en la metapoética
de Mayorga, y trasladados a su obra dramatica, comprende las imagenes de la elipse,
las constelaciones y el enjambre. En el ensayo «Elipses de Benjamin» (2010c), Ma-
yorga parte de la representacion grafica del concepto geométrico, motivo elegido por
Benjamin para analizar la obra de Kafka;" el dramaturgo espaiiol utiliza la imagen
de la elipse para reflexionar sobre la mision del artista, del historiador, del matema-
tico o del filosofo, cuyo trabajo esta atravesado por una duplicidad, ya que

Q_

al observar una cosa deben estar, al tiempo, viendo otra.’ﬁ((?s mejores de entre ellos,
al ver un objeto, son asaltados por el recuerdo de otio con el que el primero abre
elipse (Mayorga, 2010c). &

QY
?\

La imagen es utilizada para comprender %é?hentar «traducir» la manera en que
lee Benjamin, quien «desencadena su pensatniento al descubrir la conexion [...] de
dos motivos distantes que al asociarse abreli in campo de preguntasy. Para Mayorga,
la imagen de la elipse también deber'é\}plicarse como estrategia de lectura de los
propios textos de Benjamin; a mayer-distancia entre la obra benjaminiana y los mo-
tivos aparentemente ajenos con qU¢ se la relacione, mayor enriquecimiento para su
pensamiento critico. La imagen’de las constelaciones benjaminianas, que aparecen
como forma ideal de co ccion del discurso histérico en oposicion al método
historicista que reprod&_ép\el relato heredado escrito por los vencedores, es referida
para definir algunos gspectos de la dramaturgia de George Tabori. En un ensayo que
lleva por titulo el nombre del dramaturgo hingaro, Mayorga analiza la estructura
espacio-temporal de sus obras a través de la imagen benjaminiana:

Tabori explota a fondo la capacidad del teatro para hacer que espacios lejanos
se yuxtapongan y tiempos distantes se vuelvan simultaneos. De modo que en el es-
cenario, como en los suefios, no rija el tiempo lineal y mecanico del reloj, sino una
trama de flujos y reflujos, de aproximaciones y rodeos, de asociaciones imprevistas,
de constelaciones —por decirlo en lenguaje benjaminiano— (Mayorga, 2010c).

'3 El concepto también establece una relacion entre la filosofia y las matematicas: «La elipse es el
lugar geométrico de los puntos tales que la suma de las distancias a dos puntos fijos llamados focos es
una constante. En el (mal) esbozo de abajo, los puntos A y B pertenecerian a una misma elipse de focos
F1y F2sial + a2 (suma de las distancias respectivas de A respecto de dichos focos) valiese lo mismo
que bl + b2 (suma de las distancias de B medidas respecto de los mismos focos)» (Mayorga, 2010c).

173

brignone.indb 173 05/10/17 21:.06



En este sentido, asi como en su texto Sobre el concepto de la historia Benjamin
apuesta por la consideracion del presente como tiempo actual que «construye cons-
telaciones de la actualidad con el pasado trayendo al presente un ayer dafiado» (Mo-
lanes Rial, 2014b: 173), conforme al modelo mesianico, Tabori pone en didlogo
tiempos distantes que se vuelven simultaneos haciendo surgir una trama de asocia-
ciones imprevistas que «quiebra el continuo temporal y lo interrumpe en una cons-
telacion con el pasado» (ibidem: 174). La referencia al concepto de enjambre cierra
nuestra lista de apropiaciones de la obra benjaminiana en la dramaturgia del espa-
fiol, que también complementa aspectos de su concepcion temporal. En otro pasaje
de su tesis doctoral Mayorga reproduce la cita de Benjamin presente en el texto
Sobre el concepto de historia. La imagen de un enjambre de segundos se relaciona
con los momentos vacios e iguales propios de la concepcion mesianica del tiempo
cuya critica ocupa el centro del texto benjaminiano: «el ideal da la fuerza de la re-
memoracion; el esplin, por el contrario, moviliza el enjambre de los segundos»
(Benjamin, cit. en Mayorga, 2002d: 118). Benjamin también utiliza la imagen en su
analisis sobre la obra de Marcel Proust, esta vez aludiendesﬁ@as metaforas comple-
mentarias del «panal de los recuerdos» y el «enjambre~de los pensamientos».'®
Como veremos, también esta imagen constituye, juitoé con otros de los términos
mencionados, un intertexto presente en la dramatu@?é del espafiol en todas sus for-

mas de presentacion. QD
C)O
Q¥
Angelus novus (1999): la catastrofe e{k\constelaciones
N
Desde su titulo, el drama 4 s novus (estrenado en el Teatro Valle-Inclan el

ano 1999, con direccion de Salomé Aguilar) puede considerarse como el primer
acercamiento, asi como yné-de los mas explicitos, de una obra de Mayorga a un
concepto o una imagendpropiada del filosofo aleman. Asimismo, Manuel Barrera
Benitez (2010) la prgﬁgﬁe como una de las obras caracteristicas de la produccion del
espafiol «en el sentido de que contiene muchos de los elementos y de las claves mas
recurrentes de su teatro».

Su trama, compleja, plural, fragmentaria, nos permite despejar una multiplicidad
de historias paralelas transitadas por diferentes personajes que, a veces, se conectan
unas a otras, a la vez que un grupo de personajes le dan unicidad en una historia tan

1 «Y cuando Proust, en un pasaje célebre, ha descrito esa hora que es la mas suya, lo ha hecho de
tal modo que cada uno vuelve a encontrarla en su propia existencia. Muy poco falta para que podamos
llamarla cotidiana. Viene con la noche, con un gorjeo perdido o con un suspiro en el antepecho de una
ventana abierta. Y no prescindamos de los encuentros que nos estarian determinados, si fuéramos me-
nos proclives al sueflo. Proust no esta dispuesto a dormir. Y sin embargo, o mas bien por eso mismo, ha
podido Jean Cocteau decir, en un bello ensayo, respecto de su tono de voz, que obedecia a las leyes de
la noche y de la miel. En cuanto entraba bajo su dominio vencia en su interior el duelo sin esperanza (lo
que llamo una vez “I’imperfection incurable dans I’essence méme du présent”) y construia del panal del
recuerdo una mansion para el enjambre de los pensamientos» (Benjamin, 2008 [II]: 328).
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enredada como alejada del realismo. EI ambito o espacio diegético que contiene to-
das las historias se exhibe como una ciudad, definida con ese sustantivo, sin referen-
cia explicita o implicita a una localidad real o concreta. En dicho espacio aparece el
elemento comun que justifica la participacion de los personajes «principalesy», es
decir, los que interactian con los personajes que conforman las historias; la ciudad,
en la cual «todas las politicas estan subordinadas a la salud» (Mayorga, 1999a) se
encuentra asolada por una catastrofe, que aparece bajo la forma de enfermedad o
epidemia:

—Dicen que nadie puede estar seguro de no padecer esa nueva enfermedad.
—Dicen que es una enfermedad muy vieja, aunque ahora la llamen de otro modo
(Mayorga, 1999a).

En este contexto, un investigador con matices entre médicos y militares, etique-
tado con el apellido Sartori, se dedica a buscar a las victimas ir@ctadas y aislarlas de
la sociedad, con la ayuda de un grupo de «sanitarios» y siem@e bajo las ordenes de
Borkenau, un médico que desde el Archivo dirige la il\?zéstigacién, con un mapa
térmico de la ciudad que indica los principales focos deteunion de gente. A la mane-
ra de una novela policiaca, la busqueda de Sartorh'es dirigida (siempre sin éxito)
hacia un personaje en particular, acusado de ser €torigen de la enfermedad, al prin-
cipio etiquetado simplemente como «él», lueéﬁomo «hombrey y, finalmente, como

«el angel»: .
\A?‘

SarTorL.— ¢ Los infectados mo@?

Borkenau.— No vamos a dejaflos morir. Vamos a encontrar a tiempo un tratamien-
to. Para ello, necesito-que me traigas a ese hombre, o al que manda sobre esos
hombres. El origensdela enfermedad.

[...] t
BORKENAU.— [%_@ que ha hecho tanto dafio llaman angel (Mayorga, 1999a).
&

Asi, la obra nos muestra en imagenes dispersas, unidas por la investigacion de
Sartori y los suyos, las historias de las victimas de la enfermedad, los que conviven
con ellas y atn no han sido aislados, y los que buscan escapar de la ciudad infectada
o colaborar en la captura del origen epidémico: Maria, la primera mujer «infectada
por el angel, que ha sido aislada y separada de su hija por Sartori, y una nifia que
aparenta ser su hija hasta el final, junto a una mujer embarazada que hace las veces
de guardian, en las afueras de la ciudad, y atrapa a ambas con una «trampa para an-
gelesy; Barek y Platon, dos mendigos de los cuales uno (el segundo) aparece muerto
desde el comienzo; una conductora de autobuses, también victima del angel; un pa-
dre que intenta que la enfermedad en su hijo no sea descubierta para evitarle el ais-
lamiento de los sanitarios, y busca la automedicacion en el mercado negro; en para-
lelo, un ejército de mendigos ciegos, también a las ordenes de Borkenau, que
multiplica al angel adversario en varios focos e intenta eliminar a «los enemigos»,
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paradodjicamente invisibles. Todas estas historias se van mezclando en una estructura
fragmentaria, de manera que «su caracter no lineal, la pluralidad de causas y la im-
bricacion de éstas con los efectos, nos obliga a poner en juego nuestros deseos y
nuestros miedos en la interpretacion» (Barrera Benitez, 2010).

En general, los personajes, todos perseguidos por la amenaza de la epidemia,
algunos incapaces de encontrar la causa o la cura, el resto paralizado por la enferme-
dad, se exhiben como ejemplos concretos de las victimas inertes cuya perspectiva
asimilaba la historia benjaminiana; asimismo, las victimas infectadas por el angel se
describen con el «patron» comun de ser «Gente dafada, [...] Gente herida» (Mayor-
ga, 1999a), que Manuel Barrera Benitez (2010) califica como «los que psicologica,
social o sexualmente son separados de la sociedad». A su vez, los personajes no in-
fectados, en especial aquellos que muestran una jerarquia superior a las victimas de
la epidemia e intentan combatirla, son exhibidos por medio de una dualidad parado-
jica que los coloca en la misma 6ptica que el «nuevo angel» benjaminiano, cuestion
que de alguna manera los asimila con las victimas; asi, Borkegau es un médico que
mantiene el calido contacto con los pacientes a la vez que ditige la ciudad y anuncia
el estado de sitio desde un mapa térmico; Sartori dirige awn grupo de sanitarios que
también son francotiradores, y se muestra tan capaz de-ejecutar a uno de sus dirigi-
dos cuando cae en la infeccion del angel como d&ggfudar a Maria a escapar de la
clinica para ir en busca de su hija; el ejército d@?égos tiene «ojos en todas partesy,
pero, en un claro paralelismo con los soldad@@e la Primera Guerra que, segun Ben-
Jamin, habian vuelto «mudos» del campo, de batalla, en este caso la ceguera, conse-
cuencia de una guerra anterior, toma ellugar de la lengua;' el guardian es, antes de
vestirse como tal, «una joven embarazada» (Mayorga, 1999a). Esta dualidad tam-
bién puede observarse en la fig e la estatua-robot creada por Borkenau, un ser
«androgino, ni alto ni bajo, @oven ni viejo» (Mayorga, 1999a), creando desde el
mismo texto y los personajesun ambito de ambigiiedad, indefinicion y confrontacion
con el espectador y sus digmas comunes.'®

Desde este puntog vista, el angel se erige en personaje principal o protagonista
del drama (en el estﬂ%to sentido de «el que comienza el agon»). Consecuente con las
dualidades del angel benjaminiano que le da titulo a la obra, el personaje mas impor-
tante es invisible al espectador, oscila entre ausente y latente,'® pero nunca se muestra
en forma patente en escena. No obstante, su importancia radica justamente en su
invisibilidad, en el enfrentamiento contra un enemigo tan invisible como efectivo,
que «podria ser cualquiera» (Mayorga, 1999a), en que resalta el juego con el espec-

17 «Zurpo.— [...] Cuando me encuentro a solas con alguno de los viejos, le pregunto: ;jPor qué de
aquella guerra tantos volvisteis ciegos? ;Qué queria el enemigo que no vieseis? Nunca me han
dado respuesta» (Mayorga, 1999a).

18 Laidea de dualidad, oposicion o indefinicion se observa incluso en algunas referencias presentes

en las acotaciones, como en la secuencia 22, que comienza: «De dia o de noche» (Mayorga, 1999a).

1 En general, el personaje es meramente aludido por el resto, es decir, un personaje ausente. Sin

embargo, en el final de la segunda secuencia, podemos interpretarlo como ese «alguien» que se acerca
a Barek, y que no podemos distinguir por la interrupcion abrupta de la accion.
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tador mediante la sugerencia y el misterio. Por otra parte, la descripcion que se hace
del personaje por parte de los que lo vieron multiplica su indefinicion; de la misma
manera que el angel benjaminiano, definido a la vez como nifio y viejo, o destructor
y nacimiento, el angel de Mayorga, invisible en la escena y a la vez presente cons-
tantemente en las referencias de los demas, se describe de formas contradictorias,
que exacerban su nebulosa indefinicion. El «transmisor de la infeccion» es construi-
do a partir de su paradojica indefinicion cuando, luego de ser descrito como «el» y
mas tarde como «un hombrey, se pone en duda hasta su sexo:

PaDRE.— Fue s6lo unos minutos, pero ¢l dice que estuvieron juntos siete dias. Ojala
encuentren pronto a ese canalla. Unos dicen que es un exiliado que vuelve.
Otros que un extranjero. Un némada, dicen otros. ;Quién piensa usted que es?

VENDEDOR.— Es una mujer. Tiene que ser una mujer (Mayorga, 1999a).

E incluso la dualidad benjaminiana del angel como constructor y destructor se
renueva mas tarde en el paralelo bueno-malo con las palabr. i%él Guardian.® Desde
esta perspectiva, la enfermedad o epidemia transmitida el angel, que enfrenta a
la ciudad y la pone en peligro, se transforma en el elemento de combate, elemento
agonico, cuestion que también se fundamenta coné&%{:smisién de la enfermedad
por medio de la palabra: Q\v

SarTor1.— En tres casos, los infectados gﬁeguran que no hubo contacto fisico. ;Una

enfermedad que se transmite p %palabra" (Palabra que infecta?

]

BorkENAU.— Ayer amotind %(}arcel. Le bastoé hablar a un solo preso (Mayorga,
1999a). Q
O

Las palabras que usa @%ngel para transmitir la epidemia no estan exentas del
halo de misterio que eng¢ierra todas las situaciones en el drama; en el interrogatorio
de la primera secuer@a, Maria le dice a Sartori: «No sé en qué idioma me habloy, y
la misma disgregacion y hermetismo se observa en la indagacion al mendigo Barek,

realizada por el investigador en la secuencia 4:

SarTor1.— jEn qué lengua hablaba? ;En la tuya o en la mia?
Barek.— En otra. En las tres.

SartorL.— ¢ Te dijo lo mismo en todas esas lenguas?
Barek.— Lo dijo para mi (Mayorga, 1999a).

La palabra como transmision de la epidemia explica también que el personaje de
la Nifa corte la lengua del sanitario que la vigila en la secuencia 12, y admita luego

2 «GuArDIAN.— No tengo nada contra él, ni a favor suyo. Si es bueno o malo para la ciudad, eso

nada tiene que ver con mi orden. No tengo tiempo que perder preguntandome si hubiese sido
mejor recibir una orden distinta» (Mayorga, 1999a).
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ante el Guardian (secuencia 19) que ha perdido la cuenta del nimero de lenguas
cortadas. Pero la misma transmision también entra en ese juego de dualidades y opo-
siciones cuando nos enteramos de que «no es por la palabra, sino por el cuerpo»
como entra la enfermedad, como dice el personaje Borkenau,? motivo por el cual los
ciegos son inmunes a le epidemia. Por otra parte, las caracteristicas de la enferme-
dad, en el sentido de sus «sintomasy, resaltan el cardcter alegérico de la misma; los
enfermos experimentan una pérdida de la memoria y, consecuentemente, de la iden-
tidad, lo cual se manifiesta con la pérdida de sus rasgos faciales:

SantTario.— Hay un sintoma, sefior: el rostro se deshace. [...] El Archivo ha encon-
trado una convergencia de los rasgos faciales. Cada hora que pase, se pareceran
mas unos a otros, pronostica el Archivo (Mayorga, 1999a).

En este sentido, las victimas del dngel y su epidemia se construyen de la misma
manera que las victimas de los peligros anunciados por el Angelus Novus benjami-
niano, asi como con la idea de una «memoria» paralizada d;((lhs victimas del shock;
la pérdida de la memoria constituye, igual que en el ﬁl(’)se\.f,@alemén, el mayor de los
peligros que corren las victimas «infectadasy, por eso ciegos tampoco podran ser
infectados por el angel ya que «tienen mas memorigy.

En el mismo nivel de invisibilidad del persdnaje dramatico del Angel Nuevo
que, paraddjicamente, lo ubica en todas partes{sobresalen las reiteradas intervencio-
nes de los perros, que son referidos por lti,i.personajes o cuyos ladridos los ubican
como personajes latentes. Asi, en el di;'z\ o de la quinta secuencia, que presenta al
Padre y a su Hijo, se escuchan los ladridos de un perro, que en el final de la secuencia
se transforman en gemidos; la accion del nifio con el perro en la calle, que sugiere el
anuncio del animal de la presencia del dngel, su descubrimiento, es descrito en la
siguiente secuencia (6) po‘rg onductora del autobus:

N\

CONDUCTORA.— Q?me di cuenta hasta que oi claxons. Estaba atravesada, por eso me
pitaban. iﬂQﬁa no estaba aqui. No sé cuando bajo, lo vi en la acera, caminando
detras de un nifio que jugaba con un perro. El perro parecia como loco (Mayor-
ga, 1999a).

En el mismo grupo podemos considerar los perros de los ciegos. Descritos en el
comienzo como «indistinguibles en la sombra» mientras comparten una sopa con
Hank, general del ejército, en las secuencias destinadas a la batalla son, literalmente,
invisibles al espectador:

De la mano derecha de Hank penden docenas de correas que deben de acabar en
cuellos de perros. Las correas estan tensas, terminan en bufidos de animales que

21 «BORKENAU.— ¢ Por qué no hay infectados entre los ciegos? [...] Entre mas de cien infectados, no
hay ningtn ciego. jPor qué? Yo te diré por qué. Porque no es la palabra, es el cuerpo quien
anuncia. Un cuerpo de este mundo (Mayorga, 1999a).
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ansian lanzarse hacia delante. De la izquierda de Hank parte una sola correa. A
ella se agarra la Tropa, que respira y murmulla como masa inerte. Hank arenga
(Mayorga, 1999a).

En este sentido, los perros invisibles del general Hank ocupan el mismo nivel
que el resto de la tropa. Del mismo modo, en el final de la octava secuencia, que
muestra el primer didlogo entre Sartori y Borkenau, las referencias a los perros se
renuevan cuando el primero sefiala el mapa térmico de la pantalla que representa a la
ciudad y pregunta: «;Donde se han ido los perros?» (Mayorga, 1999a); y, finalmen-
te, la imagen de los perros aparece en el final de la secuencia 26, entre las llamas de
la destruccion, cuando Sartori quema el Archivo frente a Borkenau:

En el Archivo. Borkenau estad solo. [...] Sartori entra en el Archivo. Sartori y Bor-
kenau se miran en silencio. Sin que Borkenau haga nada por impedirlo, Sartori
quema el Archivo. El fuego envuelve a los dos cuerpos y devora la pantalla. En

ella, entre llamas, por fin aparecen perros que vuelven S& orga, 1999a).

O

Otra referencia que nos acerca a los postulados benjaminianos en Angelus novus
tiene que ver con las formas de inclusion del elels to religioso. La mencion del
angel y de su palabra, definida como «anunciacigm», en este caso, de la catastrofe en
forma de epidemia,® se corresponden con la imagen benjaminiana del Angel Nuevo
que observa la catastrofe, asi como con la ihposibilidad de una forma de salvacion
trascendente en la modernidad que pla #ba el filosofo alemén. Asimismo, segin
Manuel Barrera Benitez (2010), las re@?encias a los arquetipos religiosos en algunos
casos resultan «excesivamente evi htes», desde la misma etiqueta de Maria, quien
es, ademas, «la primera a quie&@l 16 el angel». Debemos también tener en cuenta
que en las entrafas de la palabia epidemia (epis demos) anida la nocioén de un males-
tar «arrojado» sobre el pLK@ 0 desde un plano superior o divino. La imposibilidad de
una salvacion por unayfa trascendente se imbrica con la paralisis de la memoria y
una pérdida en el 1en§@(aje: las victimas son incapaces de rezar ya que, como descri-
be Borkenau, «apenas recuerdan las oraciones, ni saben como decirlas». Otros ele-
mentos que remiten tanto a los arquetipos religiosos de las Escrituras como a la
concepcion benjaminiana del Angel novus se observan en la secuencia 19, cuando la
mujer Guardian menciona a «un viejo que traia un pan y un nifio con pez» (Mayorga,
1999a). Se entremezclan asi elementos de un cristianismo primitivo, esencial o «tra-
dicional» desde la optica benjaminiana, presentes en el pan (cuerpo de Cristo) y en
el pez (imagen o representacion previa a la cruz en el cristianismo primitivo) con el
nifio y el viejo del Angelus novus. A todas estas referencias podriamos agregarle la
reiteracion del nlimero tres; tres son las primeras victimas del angel que se investigan,?

2 «Nma.— No me importaria ir alli, a la carcel o a la muerte, si alli no pudiese entrar su voz. Te

habla y no puedes decir no. Es asi la anunciacion: no puedes decir no» (Mayorga, 1999a).
«SArTORL— [...] En tres casos, los infectados aseguran que no hubo contacto fisico» (Mayorga,
1999a).

23
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y luego todas las victimas son medicadas cada tres horas; segiin uno de los ciegos,
hay «tres comandos extranjeros operando en la ciudady; tres son las lenguas en que
habla el angel, seglin Barek, y tres son las veces que la Nifia ha levantado la espada
en contra de las tres formas diferentes en que se le ha aparecido el transmisor:

NmA.— [...] jno ves mi espada? Solo hoy ya la he levantado tres veces. Primero se
me aparecié como un enano; al rato, como una puta; luego, como mi hermana
que murid hace diez afios. Puede tomar cualquier cuerpo. Pero yo no dejo que
me diga lo que quiere decirme. Yo soy mas rapida (Mayorga, 1999a).

De esta manera, a partir de un despliegue de imagenes y asociaciones que remi-
ten e imbrican a los postulados benjaminianos desde su titulo, disparador y compen-
dio de las asociaciones, en un procedimiento que conjuga la citacion, la significacion
y la inclusion de los intertextos benjaminianos, el drama de Mayorga intenta «descu-
brir y desenmascarar las heridas y los tabues de nuestra sociedad contemporanea,
logrando hacer visible lo cotidiano, despertar el pensamient gfovocar la reflexion»
(Barrera Benitez, 2010) por medio de una interpelacion @lespectador en forma in-
completa o de indefinicion que le exige una respuest;fnte una atmosfera de deses-
peranza, las reflexiones arquetipicas sobre el bien y, al se disuelven en duplicida-
des, contradicciones, paradojas, que terminan &levantando en la conciencia del
espectador la interrogacion final».?* En este s ﬁﬁ{io, la apuesta desde el texto por una
«interpretacion diagramatica» puede justi cg"se mediante las imagenes benjaminia-
nas de las constelaciones y la elipse; e Qlkcaso de las primeras, a partir de las «aso-
ciaciones imprevistas» que despierta\{é\bﬁsqueda dramatica; en el caso de las segun-
das, a partir de la «doble perspectiva», enfrentada, contradictoria, que se observa en
las indefiniciones y dualidades~A“su vez, el hermetismo que, paraddjicamente, abre
la interpretacion de la obra ambién pone de manifiesto en forma mas que evidente
la busqueda de sentidos & «escapen a las intenciones del autor», desnudando la
fuerza del mecanismo de «traduccion» del espectador en «la busqueda de una expe-
riencia teatral en la\gﬁe cada receptor encuentre su mensaje a través de su propia
interpretacion, a la que se le obliga» (Barrera Benitez, 2010).

Quiero ser enjambre (2009): las marcas en el discurso intimo

Otra pieza mayorguiana en la cual observamos una serie de imagenes, reminis-
cencias y menciones explicitas sobre Walter Benjamin es la breve Quiero ser en-
jambre. Desde su concepcion y su consideracion, el texto podria plantearnos pro-

2 «Mayorga nos advierte [...] sobre los peligros de nuestra indiferencia ante lo absurdo y lo inabor-

dable de la realidad, nuestro aburrimiento existencial. Una vez mas surgen las convicciones frente al
pragmatismo de la sociedad denunciando [...] la podredumbre de la vida moral de una sociedad que se
niega a oir la verdad aferrandose a la mentira» (Barrera Benitez, 2010).
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blemas; en el prologo para la antologia de Juan Mayorga titulada 7eatro 1989-2014,
Claire Spooner lo cita como «poema inédito»;* en el trabajo de Monica Molanes
Rial titulado Walter Benjamin en la dramaturgia de Juan Mayorga (2014b: 174) se
observa que la pieza fue «recitada por el propio autor en un programa de radio de
una emisora catalana». Sin embargo, por formar parte de la antologia de obras bre-
ves que integran el volumen titulado 7eatro para minutos (20092)* nos permitimos
considerarla como parte de su dramaturgia. En este sentido, tanto por los primeros
indicadores que ofrece su estructura como por la misma conformacion del texto,
deberiamos concebir la pieza como un monoélogo; en primer lugar, el texto no mues-
tra ninglin paratexto propio de las convenciones teatrales para indicar una forma
dialogada, como la etiqueta del (o los) personaje(s) que habla(n), o los guiones, que
en ocasiones son utilizados por el autor para indicar el cambio de voz (razén prin-
cipal por la que puede considerarse como un poema); en segundo lugar, las treinta
y siete lineas u oraciones que componen el texto repiten casi en su totalidad una
estructura sintactica constante que resalta la intimidad de la vez.a partir de la expre-
sion anaforica y explicita de sus deseos, con la construgcion de la frase verbal
«quiero + infinitivo». Ya las primeras lineas invocan aspeetos verdaderamente inti-
mos de Mayorga; confeso seguidor del futbol, y en Q'X’[icular del Real Madrid, el
texto comienza diciendo: «Quiero, para empezar,imeter el gol de Zarra. / Quiero
olvidar el cero cinco» (Mayorga, 2009a), alud@%o a la antoldgica anotacion para
Espafia del delantero Telmo Zarra frente aéﬁ%laterra, en el mundial de Brasil de
1950, e inmediatamente después, a la «c&t?stréﬁca» derrota del equipo de sus amo-
res frente a su rival Barcelona en el {ﬁ\) 1994. La serie de deseos manifiestos se
continua en expresiones que oscil@\%ltre una intimidad minima, cotidiana, y una
expresion politica concreta: QQ/
%O

Quiero freir esparragos’sin que nadie me lo mande.

Quiero conocer l%s\ﬁos de Ubeda. [...]

Quiero abrir mid€ntana y ver Venecia.

Quiero ser amBidextro o, en su defecto, zurdo.

Quiero la Republica (Mayorga, 2009a).

El caracter de intimidad que domina el discurso nos permite leerlo, de acuerdo
con Manuel Molanes Rial (2014b: 174) como «un resumen de buena parte de las
coordenadas politico-culturales que definen la formacion intelectual del autor». En
este sentido, sobresalen en los deseos formulados por la voz de Mayorga las alusio-
nes a la filosofia y, en particular, a la figura de Benjamin y al uso de sus conceptos.
La referencia mas concreta o precisa sobre el fildsofo aleman se observa en la frase
«Quiero pasear Paris con Walter Benjamin» que, a la vez, puede resultar una referen-
cia sobre los ultimos dias del filosofo antes de ser un verdadero perseguido (luego de

2 Mayorga, Juan. Teatro 1989-2014, Segovia, La Ufia Rota, 2014, p. 23.
2% Citamos por el original del autor.
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la toma de Paris por el nazismo, Benjamin comienza la huida que terminara con su
suicidio) tanto como un guifio sobre el Libro de los pasajes (antologia de escritos
realizados por Benjamin entre 1928 y 1940), cuya historia también sucede en la
«ciudad luzy», uno de los primeros titulos mencionados por el dramaturgo en las en-
trevistas o ensayos en que hace referencia al filésofo.

Conjuntamente con la mencién explicita del filésofo, aparecen una serie de mar-
cas provenientes de los postulados benjaminianos, como el término enjambre, desde
el titulo, un posible ordenador de nuestra lectura; ya observamos la importancia de
la imagen en los postulados del filésofo aleman y, sobre todo, el rescate de la idea
realizado por Mayorga en algunos ensayos. El término vuelve a repetirse en una de
las lineas finales: «Quiero no ser uno, quiero ser enjambrey. El resto de las reminis-
cencias benjaminianas en el texto se relacionan con los postulados que referiamos en
términos de dualidad u oposicion, que, a su vez, tienen una intima relacion con la
idea de perspectiva de la historia. Asi, unas lineas mas adelante también se menciona
el término elipse, cuya pertenencia a las matematicas se com(g@eta con la referencia
anterior a la figura de la hipérbola: A

O
?\
. "y oF
Quiero ser una rama de la hipérbola. ™
Quiero ser el foco izquierdo de tu elipse (M%g'ga, 2009a).

OQ

A su vez, tanto la rama (Gnica) de la hiQér ola como el foco izquierdo de la elip-
se representan la imagen de una mita% a figura que busca ser completada (sobre
todo en elipse) por el «t». N

Otra resonancia benjaminian, sente en el texto tiene que ver con la perspecti-
va de la historia desde la mirada «de los que yacen en tierray, aludida de forma tan
grafica como evidente en la%;) cion «Quiero verte desde la perspectiva del topo». A
su vez, el deseo de obse desde esa perspectiva, que también se relaciona con lo
animal, se completa Q?r a linea siguiente: «Como te ven dos aguilas quiero vertey,
que hace emerger laidea de duplicidad, contradiccion, combate y complementarie-
dad que cierra con la ultima frase del drama: «Yo y mi contrario quiero ser». La
perspectiva, el lugar que uno ocupa, en tanto marginalidad, objetividad o ubicacion
en el «centro» de la dicotomia, pero a la vez siendo una parte fundamentalmente
abarcadora de «los dos lados», también se observa en las lineas:

Quiero ser la y griega de Laurel y Hardy; de todo o nada quiero ser la o.
De cigiiena quiero ser la diéresis.
De cércholis, acento (Mayorga, 2009a).

De este modo, por medio de una referencialidad que abarca diversos niveles, las
alusiones en el mondlogo a temas, imagenes y otros términos pertenecientes a los
postulados benjaminianos ordena desde su titulo los lazos con la filosofia del pensa-
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dor aleman. Asimismo, desde un punto de vista general que, parafraseando al mismo
texto, mire desde lejos la arquitectura del drama,? la serie de deseos expuestos en
forma de pensamientos abiertos, contradictorios, que aluden indiferentemente tanto
a lo intimo como a lo social o politico, que buscan lo propio y «lo contrario», nos
remite al «enjambre de los pensamientos» benjaminiano.

JK (2009): intertextos biograficos para una mirada eliptica

La tercera obra de Mayorga que seleccionamos para observar las huellas benja-
minianas es JK, también incluida en la recopilacion de dramas breves Teatro para
minutos (2009a). Del mismo modo que Quiero ser enjambre, este drama tampoco
presenta las marcas paratextuales propias del texto dramatico; en este caso, el discur-
so se presenta a la manera de un relato lineal en prosa, con una sola voz narradora y
en primera persona, por lo que también deberia considerarseggﬁcialmente como un

mondlogo. \5&
La serie de referencias benjaminianas en la narray@i%n parten de unas marcas
concretas que aluden a los momentos finales de la bidgrafia del filosofo aleman, es

decir, su exilio en Francia y su suicidio en Portb@l uando estaba a punto de lograr
su escape de las garras del nazismo, aunque @mpre de manera escamoteada.?® En
este sentido, ya hemos observado en la intro&ﬁcci(’)n de este apartado la importancia
que Mayorga da a la misma biografia deldutor, y sobre todo al momento de su per-
secucion, para entender sus postula@s sobre la Historia. El primer acercamiento
tiene que ver con las referencias Qrgi}chas histdricas, que sirven para contextualizar
los datos previos y posterioresg@narrador centra su historia en un personaje al que
ha acompafiado durante todossu exilio, un intelectual judio y comunista que «entre
septiembre y noviembre @%39 fue confinado en el campo provisional de Nevers»
(Mayorga, 2009a), lo qz@ nos remite directamente al contexto que Rolf Tiedemann
define como momentdde «génesis» de muchos de los escritos pertenecientes al Li-
bro de los pasajes. A partir de esta referencia precisa comienzan a tomar sentido
otros datos en torno al personaje que describe el narrador, como sus

pequeiios trabajos para revistas suizas, que firmaba con seudénimos: Benjamin
Schinpfening, Agesilaus Santander, Benedicto Valterio... Criticas, articulos, tra-
ducciones... Proust, Baudelaire... (Mayorga, 2009a).

27 En el sentido de la linea «Quiero ver de lejos esa torre cuya sola arquitectura es malvada, segiin
Chesterton» (Mayorga, 2009a).

2 «La omision del nombre del protagonista puede tener el efecto [...] de generalizar el caso parti-
cular, también en la lectura pero sobre todo en la recepcion teatral; independientemente de qué o cuan-
tos lectores o espectadores carezcan de la clave cultural para identificarlo» (J. L. Garcia Barrientos, en
Brizuela [ed.], 2011: 50).
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Aunque los seudonimos mencionados no se corresponden en principio con los
nombres originalmente utilizados por Benjamin en sus trabajos,” la mencion de ese
tipo de publicaciones, conjuntamente con los autores que resultan el objeto de estu-
dio (Baudelaire es importante en los estudios benjaminianos, entre otras cosas, para
la fundamentacion del concepto de shock, asi como Proust es uno de los principales
disparadores de la imagen del «enjambre de pensamientos»). A esto podemos agre-
garle el nombre de pila Benjamin en el primero de los seudonimos referidos, que
coincide con el apellido del filésofo, o el mismo apellido «Valterio». Asimismo, es-
tas primeras referencias concretas se conectan y coordinan con su condicion de exi-
liado aleman, a la vez que de judio y comunista, lo que da el titulo al drama,* asi
como de prolifico e incansable intelectual:

Era el tipo de hombre que, esté donde esté, pasa casi todo el dia en la biblioteca.
Durante varios meses, cada mafiana hice lo mismo: pedir un libro y buscar un pu-
pitre cerca del suyo. [...] Era el primero en entrar y el tltimg en salir de la bibliote-
ca [...]. La luz de su cuarto estaba encendida hasta muy &, porque ¢l seguia le-
yendo y escribiendo. ;Como se sostenia? (Mayorga, %@%a).

Otras marcas que terminan de completar las re@ygﬁcias a la biografia de Benja-
min en relacion con el personaje ausente, alud'@s por la voz del mondlogo en el
drama, son las referencias al intento de huida por los Pirineos franceses y al suicidio.
En la descripcion del intento de escape para Hegar a Espafia por los montes fronteri-
70s, se menciona la fecha precisa, e inc l%se describen los acompanantes de Ben-
jamin en la travesia: «El 13 de marz 1940, cinco personas se presentaron ante la
sefora Fietkau: dos mujeres, el hi 'Qiﬁe una de ellas, €l y otro hombre». Al final, en la
narracion del suicidio, se dan nos detalles precisos sobre el deceso del filosofo,
que van desde la mencion %&pueblo de Portbou, donde el filésofo paso su tltima
noche, y el hallazgo de SL\@. aver en la habitacion de una pension, hasta las capsulas
de «morfina o cianurg»que le causaron la muerte:

N
No queriendo volver a Francia, ellos decidieron pasar la noche en una pension
del pueblo fronterizo de Portbou. A la mafiana siguiente, al no encontrarlo por nin-
gun sitio, pedimos al duefio de la pension que nos abriese su cuarto. Alli estaba,
sobre la cama [...]. En el suelo estaba la ampolla de cristal, muchos llevaban ampo-
llas de morfina o de cianuro en aquellos tiempos (Mayorga, 2009a).

La serie de referencias o guifios a la biografia del filosofo aleman nos empujan

hacia una observacion de las claves ofrecidas por el personaje narrador que constru-
ye la historia, y, sobre todo, de su perspectiva. El personaje se construye en el prin-

¥ Los seudénimos utilizados por Benjamin fueron Benedix Schonflies y Detlef Holz.
30 «Cierto que llevaba siete afios fuera de la Alemania que tanto amaba, y que en el exilio no habia
dejado de tener miedo como judio y como comunista» (Mayorga, 2009a).
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cipio como una especie de «espia» o investigador encargado de buscar exiliados ju-
dios o comunistas en Francia, entre los cuales se encontraba el intelectual:

Me enviaron a Paris con una lista de exiliados: judios o comunistas. Junto a su
nombre habia una «J» y una «K» porque ¢l era ambas cosas, judio y comunista. No
me fue dificil encontrarlo (Mayorga, 2009a).

Asimismo, en el contexto de las fechas citadas, unas lineas mas adelante queda
clara su adherencia o empatia con el nazismo a partir del uso de inclusivos, como
«cuando ocupamos Polonia» o «hasta que ocupamos Franciay. Pero la configuracion
de este personaje, en cuya perspectiva se construye a su vez la imagen de la historia
benjaminiana, no se encuentra exenta de las contradicciones que remiten a las bus-
quedas propias de los postulados del filosofo aleman que Mayorga resaltaba. Segin
José Luis Garcia Barrientos (en Brizuela [ed.], 2011: 50), el narrador es un «testigo
particularmente ambiguo en su relacion con este personaje, queocupa el centro de su
relato»; desde nuestro punto de vista, esa ambigiliedad o c&@radiccién se presenta
con el enfrentamiento de los datos antedichos, es decir, up partidario del nazismo,
probablemente un espia del régimen, pero desde el cuakse deja entrever una mezcla
de respeto y hasta simpatia, como cuando refiere quevisto alli, entre libros y pape-
les, [€l] parecia tan inofensivo como en las fotografias» (2009a). La calidad de «tes-
tigo» del narrador patente se extiende inclusoChasta su presencia en el momento de
la huida y de la muerte del personaje auseli;e y referido, lo que renueva la ambigiie-
dad de su identidad, ya que, si lo cotej s con los datos histéricos, Benjamin fue
acompafiado en su intento de fuga un grupo de antifascistas, entre los que se
encontraban las dos mujeres y el 2@6 que describe en el drama, junto con la guia que
los llevo por la montana: ®)

Echamos a an@, porque no habia tiempo para discutir. Cada pocos pasos, ¢l
tenia que paraj @.G% tomar aliento, y la sefiora Fietkau le pedia que abandonase el
maletin, per@é escuchar esto ¢l volvia a caminar. La madrugada nos sorprendi6 en
plena montada, lo que les hizo temer que la policia francesa los descubriese, pero,
diez horas después de haber salido, llegamos al lado espafiol (Mayorga, 2009a).

De este modo, la configuracion ambigua del personaje delega las contradiccio-
nes de su perspectiva de la historia al lector/espectador; el relato es construido por
un «enemigo» a la vez que un compafiero y testigo silencioso y casi ausente de los
ultimos dias de Benjamin; en ningin momento se describe un dialogo o una referen-
cia a la palabra del personaje, cuyo constructo ficcional resulta una reminiscencia
de la vida del fil6sofo aleman, es mas bien la descripcion de un mero observador.
Otro elemento que resalta la cercania del narrador con el personaje se observa
cuando se hace referencia a los manuscritos hallados junto al cadaver del escritor,
lo que también nos permite concebirlo como un paraddjico «salvador» de la obra
benjaminiana:
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Tuve que registrar todo el cuarto hasta dar con el maletin. Dentro de él encontré
este manuscrito. La ultima anotacion, que seguramente hizo aquella noche con su
letra pequefia y apretada, dice: «Ni siquiera los muertos estan a salvo del enemigo»
(Mayorga, 2009a).

A su vez, las preguntas que el lector/espectador puede realizarse sobre el narra-
dor se diluyen en las preguntas que el mismo realiza sobre el perseguido y su suici-
dio, en forma de interpelacion directa:

Pero yo me preguntaba, me lo sigo preguntando: ;tiene derecho al suicidio un
verdadero revolucionario? ;No es el suicidio un gesto egoista que un revoluciona-
rio no puede consentirse? (Mayorga, 2009a).

Asi, a partir de un paralelismo entre historia personal e Historia, que puede cote-
jarse con la asimilacion de lo particular en lo universal, la historia de Benjamin
vuelve sobre si cuando es puesta en el drama desde la mismacperspectiva historica
benjaminiana. La voz del simpatizante o componente del «s@imen nazi, compleja,
contradictoria hasta el enigma, es también, vista desde el p?%sente, la voz de los ven-
cidos, por lo cual esta mirada realiza el constructo ﬁczgkinal benjaminiano, simulta-
neamente, desde los dos focos de la elipse, desdte? «perspectiva del topo» tanto
como desde la mirada de las «dos aguilasy, imb@'&”das para observar, a la manera de
un espejo, la trama de la historia de su propigﬁaeélogo.

S

HISTORIA: MECANISMOS PARA LA MEM(%(I@EN EL TROPOS UNIVERSAL DEL HOLOCAUSTO

Atravesada por el régimen g)@a industria mediatica, la cultura occidental aborda
la memoria por medio de ciertas tematicas provenientes de sucesos historicos trau-
maticos cuya honda hue l@%e proyecta hasta el presente. En el caso de Europa (y
también en los Estados,Unidos, duefios de la industria mediatica de mayor alcance)
se observa desde co.q?renzos de la década de los ochenta una intensificacion de los
discursos de la memoria activados por el creciente debate sobre el Holocausto, asi
como por la conmemoracién de una larga serie de aniversarios relacionados con
episodios de la Segunda Guerra y del nazismo:

El ascenso de Hitler al poder en 1933 y la infame quema de libros, recordados
en 1983; la Kristallnatch (la Noche de los cristales) [...] en 1938, conmemorada
publicamente en 1988; la conferencia de Wannsee de 1942, en la que se inicio la
«solucidn final», recordada en 1992 [...]; el fin de la Segunda Guerra en 1945, evo-
cado en 1985 [...] y también en 1995 con toda una serie de eventos [...]. En su ma-
yoria «aniversarios alemanes», complementados por el debate de los historiadores
en 1986, la caida del Muro de Berlin en 1989 y la reunificacion alemana en 1990,
merecieron una intensa cobertura en los medios internacionales, que reavivaron
codificaciones posteriores a la Segunda Guerra de la historia nacional (Huyssen,
2007: 15-16).
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Los discursos relacionados con la Segunda guerra, que se constituyen en un
sinonimo de la memoria en Occidente, son muchas veces «reunidos» o «reencon-
trados» en las imagenes del Holocausto, que a partir de aqui se constituye en un
«tropos universal del trauma historico» (2007: 17). Esta cualidad de universal ad-
quirida por la mediatizacion del discurso le permite al Holocausto representar si-
tuaciones especificamente locales, lejanas en términos historicos y diferentes en
términos politicos respecto del acontecimiento original, lo que es observable inclu-
so en varios paises de Sudamérica, en donde el discurso es utilizado como un para-
digma para hacer referencia a los horrores similares ocurridos en sus gobiernos
militares. En este sentido, muchas veces resulta evidente la idea de una globaliza-
cion del discurso:

El Holocausto pierde su calidad de indice del acontecimiento historico especi-
fico y comienza a funcionar como una metafora de otras historias traumaticas y de
su memoria. [...] El Holocausto devenido en #ropos universal es el requisito previo
para descentrarlo y utilizarlo como un poderoso prisma vés del cual podemos
percibir otros genocidios (Mayorga, 2007: 17). \S&

Observamos entonces como la memoria se cons%@ve con el Holocausto como
uno de sus principales fropos, en una de las problefaticas principales en el final del
pasado siglo y en los inicios del actual. Dentro dg‘ivémblto de la cultura, el tratamien-
to de la memoria aparece también como un @Qco por excelencia y resulta evidente
en la gran cantidad de peliculas, documentales, libros, fotografias, y todo tipo de
manifestaciones artisticas en las que e@olocausto constituye un paradigma de me-
moria; de modo que la «gran cuesti¢n» del arte «ya no es si representar el Holocaus-
to en [...] la literatura, en el cin@%n el arte, sino como hacerlo» (Huyssen, 2007:
119). Asimismo, dentro de t las manifestaciones artisticas existentes, observa-
mos que el teatro constituye-guizas el arte mas adecuado para la representacion de la
memoria. De acuerdo caiMarvin Carlson (2009), el teatro es el arte de la memoria
por excelencia, en ta ugar en donde la memoria cultural y la memoria individual
se confrontan con la nitidez invencible de la presencia:

Este proceso de usar la memoria de encuentros previos para comprender e
interpretar encuentros con fendémenos nuevos, de alguna manera diferentes, pero
aparentemente parecidos, [...] juega un rol importante en el teatro, asi como en
todas las artes. Sin embargo, en el teatro un aspecto relacionado pero un tanto
distinto de la memoria funciona de una forma particular o al menos de manera
mas central que en las otras artes, tanto que afirmaria que es uno de sus rasgos
caracteristicos. A este fendémeno he dado el nombre de aparicién de espectros
(Mayorga, 2009: 15)

Ese caracter espectral, esa idea implicita del retorno, paraddjicamente explicito,
esa «misteriosa pero ineludible impresion impuesta a los espectadores de que “esta-
mos viendo lo que ya hemos visto antes”» (Carlson, 2009: 11) ubican al teatro en un
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lugar privilegiado a la hora de plantear lo que Huyssen define como el «deseo de
anclarnos en un mundo caracterizado por una creciente inestabilidad del tiempo y
por la fracturacion del espacio en el que vivimos» (2007: 24), que encierra la busque-
da en el pasado como marca de nuestra cultura. Por estos motivos, no constituye un
gran hallazgo repetir, junto con Carlson (2009: 11), que «las imagenes [...] del pasa-
do que reaparece [...] en medio del presente, son preocupaciones que causan una
profunda impresion en la imaginacion poética del mas influyente dramaturgo del
teatro europeo modernoy.

Como podemos observar a partir de lo antedicho, la representacion teatral del
Holocausto cumple por si sola con muchas de las prematicas esenciales sobre el
teatro historico enunciadas por Mayorga, por lo que no extrafia que se transforme
tanto en un tema recurrente de sus ensayos como en uno de los temas mas recono-
cibles de su dramaturgia.’' Asimismo, el autor también es consciente de la importan-
cia del Holocausto como trauma historico que lo convierte en t7opos del tratamiento
de lamemoria y de la Historia, considerandolo como la «prueba-de fuego» del teatro
historico. Debemos agregar que el tema ocupa un lugar c fral entre las investiga-
ciones de Mayorga como filosofo, lo que se observa cla@gtnte en su participacion
en los grupos de investigacion «EI Judaismo: Una tr@?&ién olvidada de Europa» y
«La Filosofia después del Holocausto», dirigidos Q)Y:el profesor Reyes Mate en el
Instituto de Filosofia del Consejo Superior de&/estigaciones Cientificas, trabajo
del cual han surgido los mencionados escrit@@obre el tema. En el mismo Instituto,
el autor ha organizado el seminario «Mempria y Pensamiento en el Teatro Contem-
poraneo», con el proposito de aunar @soﬂa y teatro, vinculo fundamental, como
veremos, para pensar la tematica y 8 uesta en escena; queda claro que la perspec-
tiva adoptada por Mayorga para Qg@ema del Holocausto tiene su punto de partida en
las nociones sobre Historia %bartidas por Benjamin que, como ya hemos visto,
constituyen el eje de su tesis:doctoral en Filosofia y fundan muchas de las bases de
su dramaturgia. Entre ¢ trabajos que imbrican filosofia, historia y teatro, resal-
tamos el ensayo titulg@‘«La representacion teatral del Holocausto» (2007b),* en la
que el autor plantea to delicado del tratamiento del Holocausto en las artes, y en el
teatro en particular, siendo este episodio historico el acontecimiento que obliga a
repensar y replantear los limites (estéticos y morales) de una representacion escéni-
ca del pasado:

(Como representar aquello que parece tener una opacidad insuperable?; ;como
comunicar aquello que parece incomprensible?; ;cémo recuperar aquello que debe-
ria ser irrepetible? A las objeciones que suelen presentarse contra la ficcionaliza-
cion del Holocausto se puede afiadir una que concierne particularmente al teatro:

31 Coincidimos con José Luis Garcia Barrientos (en Brizuela [ed.], 2011: 39) en que «el tema de la
Shoa hace que Mayorga dé lo mejor de si mismo como dramaturgo».

32 Este articulo fue originalmente publicado en Raices. Revista judia de cultura, 73 (2007): 27-30.
En nuestro caso, seguimos el original del autor.
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(No es inmoral la pretension misma de representar a las victimas, de darles un
cuerpo? (Mayorga, 2007b).

En este sentido, Mayorga muestra una preocupacion que excede al dilema sobre
representar o no al Holocausto: el como representarlo. Asi, el autor propone partir de
un recorrido histérico por todos los intentos de representacion del episodio mas in-
fausto del pasado siglo, pero comenzando por autores «en cuya obra se anticipd la
catastrofe» (2007b), a quienes Mayorga llama «avisadores del fuego»,** como Kark
Krauss, que describe las «masas idiotizadas» exhibiendo su jubilo ante la muerte del
enemigo, para continuar con el recuerdo de «los hombres de teatro —actores, direc-
tores, escritores...— asesinados por el Tercer Reich y las tradiciones teatrales que el
nazismo interrumpié» y la voz de los exiliados del régimen, como Bertolt Brecht y
su denuncia en los cuadros del drama Terror y miseria del Tercer Reich (1938). Del
mismo modo, una historia de la representacion teatral del Holocausto también debe-
ria tener en cuenta que su valor de tropos de la memoria univg_sal ha modificado el
modo de leer y representar textos clasicos de relevancia: ,\O

Es necio, desde luego, ensayar «El mercade Venecia» de Shakespeare sin
tener en cuenta la historia del antisemitismo peo que culmina en Auschwitz.
Pero también la «Antigona» de Sofocles, el Fausto» de Goethe o el «Woycezk» de
Biichner han sido resignificados por el ]—Cl)ggcausto (Mayorga, 2007b).

r Ypor el Holocausto tampoco se reduce a
las obras en que aparecen las victimasyabriendo el espectro de influencias al teatro
. N .
mas importante de la segunda mi el siglo xx.** Una vez concebidos todos estos
antecedentes, que enriquecen ‘ematica del Holocausto en la historia general del
teatro occidental, el ensayo_ptopone contemplar las mejores «obras maestras» en
cuyo centro se encuentra ‘@%xterminio judio del Tercer Reich, como Los canibales
(1986), de George TabQ%Z Heldenplatz (La plaza de los Héroes) (1988), de Thomas
Bernhard, Cristalesqgffos (1994), de Arthur Miller, Cenizas a las cenizas (1996), de
Harold Pinter, o Sigue la tormenta (1997), de Enzo Cormann. Con diferentes estra-

Y la lista de resignificaciones ope

3 La denominacion utilizada por Mayorga en este ensayo también es el titulo de otro de sus articu-
los sobre el tema del Holocausto, publicado conjuntamente con el Dr. Reyes Mate en la revista Isegoria,
n.° 23 (pp. 45- 67), y que también forma parte del trabajo titulado La filosofia después del Holocausto
(Reyes Mate [ed.], Barcelona, Riopiedras, 2002, pp. 77-104). Este ensayo también imbrica el suceso
historico referido con las disciplinas filosofia, literatura y teatro, ya que los tres autores mencionados en
la lista de «avisadores» del fuego del Tercer Reich son Franz Rosenzweig, Franz Kafka y el ya estudia-
do Walter Benjamin.

3 «En el teatro ya nada desde Auschwitz podia ser igual. El descrédito de una palabra y de una
cultura que habian sido incapaces de detener la catastrofe esta, probablemente, en la base de la obra de
Samuel Beckett y, en general, del mejor teatro de los cincuenta. Pero tampoco son disociables del im-
pacto de Auschwitz dramaturgias de los aflos sesenta hasta nuestros dias como las de Edward Bond
(“Save”), Heiner Miiller (“Hamletmaschine”) o Sarah Kane (“Cleansed”). Y sin el Holocausto es desde
luego incomprensible la obra de Tadeusz Kantor, uno de los directores mas influyentes del tltimo medio
siglo» (Mayorga, 2007b).
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tegias, en todas estas obras que llegan hasta los finales del siglo sobresalen por su
doble capacidad, de

incitar al duelo por las victimas y, al tiempo, hacer que el espectador mire a su alre-
dedor y dentro de si, preguntandose por lo que queda del veneno de Auschwitz y por
lo que en si mismo hay de verdugo o de complice del verdugo (Mayorga, 2007b).

La representacion del Holocausto, y sobre todo su representacion teatral, debe
resolverse a partir de la busqueda de un universal que, a su vez, hable sobre todas las
épocas y aun sobre el presente, haciendo que el espectador mire a su propia época y
a si mismo.

En este punto debemos resaltar la presencia benjaminiana en la concepcion de la
tematica del Holocausto y de su tratamiento por parte de Mayorga. En el articulo
«Los avisadores del fuego» (en Isegoria, 2000), conjuntamente con Rosenzweig y
Kafka, la obra de Benjamin vuelve a ser tomada como punto d&_partida para un ana-
lisis filosofico del Holocausto; el concepto es una expresién,@ljaminiana con la que
el filésofo aleman designa «a quienes avisan de catastrofgs-inminentes para impedir
que se cumplan» (Reyes Mate y Mayorga, 2000: 45),El pensamiento de Benjamin
resulta relevante porque, en primer lugar, anuncia, en’los comienzos de la década de
los treinta, la inminencia de una guerra, con la novedad de que lo determinante no
seria el hombre, sino los materiales que pr(al(f) el progreso cientifico —Mayorga
sefala como, curiosamente, Benjamin hace hincapié en el «uso del gas» (2000:
57)—; en segundo lugar, su aviso nos constancia de la ambigiiedad radical que
encierra el concepto de progreso; la{‘@%arie, en general, y el fascismo, en particular,
«no son lo opuesto al progreso sﬁ na de sus posibilidades» (2000: 45), que, para
la victima, se transforma en la ngtina. Segiin Benjamin, el punto de vista del progre-
so considera la violencia c accidente o excepcionalidad y a las victimas como
los dafios colaterales de ‘lo istoria:

& | | .

Si el progréso es el concepto de la politica, poco importan las «bajas» del pro-
ceso pues son so6lo el costo del progreso. Por ahi no pasa de largo Walter Benjamin.
Las bajas de la historia, es decir, los vencidos por la marcha triunfal de la historia,
los frustrados en sus esperanzas y aspiraciones, los ofendidos y humillados por los
baremos valorativos impuestos por el vencedor ;son s6lo un accidente en el camino
o la sombra que acompafia necesariamente al caminar? (Mayorga, 2000: 54).

De esta forma, Benjamin se separa del punto de vista predominantemente occi-
dental que consideraba la regla de la progresiva disminucion del «costo» social para
posar su perspectiva en el «punto de vista del oprimido»,* el cual, como ya hemos

35 «¢Qué pasa cuando el fildsofo toma como perspectiva propia el punto de vista del oprimido? Pues
que la filosofia progresista de la historia se le revela como una construccion particular, lejos de toda
pretension de universalidad. Esta obligado entonces “a llegar a un concepto de historia que resulte co-
herente con ello”, es decir, con “la tradicion de los oprimidos™» (Reyes Mate y Mayorga, 2000: 54).
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visto, debe ser el adquirido para el teatro historico y, sobre todo, como una mirada no
profética, sino finamente analitica, para la construccion de un teatro del Holocausto:

Ya se sabe que memoria en Benjamin no es cualquier recuerdo sino la vision
del mundo con los ojos de las victimas; recordar es, pues, hacer presente las pregun-
tas no respondidas, los derechos insatisfechos, las injusticias pendientes de las vic-
timas (Reyes Mate y Mayorga, 2000: 55).

Pero esa perspectiva no debe confundirse con el vano ejercicio de la suplantacion
que pretende poner a la obra y al espectador en el lugar de la victima,*® ni tampoco
aspirar a ser «un espejo de lo que sucedio», ambicionando una falsa objetividad con
una reconstruccion del pasado en la que el espectador sienta que esta contemplando
aquel tiempo; en otras palabras, resulta tan infértil como absurdamente pretencioso
intentar poner al espectador actual en el punto de vista del testigo presencial, ya que,
ademas de no serlo —incluso aunque lo haya sido de facto— la distancia del tiempo
transcurrido le permite focalizar en «lo que aquella época au %o podia saber sobre
si 'y que solo el tiempo ha revelado» (Mayorga, 2007b). se sentido, la represen-
tacion del Holocausto debe tener principalmente en C&yﬁ a el presente, o bien debe
tener conciencia de que la memoria es mas 1util al presente que al pasado. Asi, esa
posibilidad de contemplar algo que hasta ayer nds-pareci6 insignificante desde una
perspectiva diferente, que nos induce a reconfr su valor oculto hasta ese momento
a través de las preguntas verdaderamente_trascendentes, incomodas y reveladoras,

transforma no solo al pasado, sino también al tiempo actual, provocando esa imbri-
cacion o yuxtaposicion temporal qlze@sestabiliza al presente:
N

Frente a un teatro hi&t)?co museistico que muestra el pasado en vitrinas, enjau-
lado, incapaz de saltarssobre nosotros, definitivamente conquistado y clausurado,
hay otro en que el pgsado, indomito, amenaza la seguridad del presente. Un teatro
que, en lugar daf:a\er a escena un pasado que confirme al presente en sus topicos, le
haga incém(@s preguntas (Mayorga, 2007b).

De este modo, la representacion teatral del Holocausto tendra la responsabilidad
de buscar un modo de representacion capaz de hacerse cargo de la misma «imposi-
bilidad de la representacion», para lo cual debera tomar su punto de partida tanto
como sus objetivos «antes por una interrogacion moral que por un impulso estético»
(Mayorga, 2007b).’” Las tres obras que analizamos a continuacion, seleccionadas

99 ¢,

3¢ «Detesto las obras de arte que pretenden “hablar por las victimas”, “ser voz de los sin voz”. Ese
me parece un ejercicio de suplantacion inaceptable. Nadie puede ponerse en lugar de las victimas, ni
hablar por ellas; todo lo que podemos, a lo sumo, es hacer que resuene su silencio» (J. Mayorga, en
Aznar, 2010).

37 «Ese teatro del Holocausto no aspirard a competir con el testigo. Su mision es otra. Su mision es
construir una experiencia de la pérdida; no saldar simbolicamente la deuda, sino recordar que la deuda
nunca sera saldada; no hablar por la victima, sino hacer que resuene su silencio» (Mayorga, 2007b).
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entre una serie de cinco o seis dramas que transitan el tema,* terminan de darle cuer-
po a esa busqueda iniciada en los ensayos y demas textos referidos.

Superposicion temporal y perspectiva como estrategias
en Himmelweg (Camino del cielo) (2002)

Resultaria licito calificar Himmelweg (Camino del cielo) (2002¢) como «hasta el
momento, la obra maestra de Juan Mayorgay (Garcia Barrientos [ed.], 2016: 225), ya
que, ademas del reconocimiento que implican los premios, las ediciones y las pues-
tas en escena alrededor del mundo,* es una de las piezas mas representativas de su
obra en general, en cuanto al despliegue de un gran nimero de elementos recurrentes
y definitorios de su dramaturgia, ademas de obedecer particularmente a todos los
principios de su propuesta sobre la representacion del Holocausto.

Para la escritura de este drama, Mayorga parte de un episadio historico puntual
perteneciente a la Segunda Guerra, tan curioso como poc nocido; en el mes de
junio de 1944, ante lo que en ese momento eran rumores sobre el inconcebible horror
de los campos de concentracion alemanes, la Cruz Ro@?f)lanea la visita de un repre-
sentante, el francés Maurice Rossel, al campo de T@giin o Theresienstadt. Pero este
enviado, aparentemente, es «enganado» por IOQ azis, quienes habian preparado el
campo creando una fachada en la que oblig\aj;an a los prisioneros a aparentar una

vida normal: :
N

Roja, después de haber visitado la ciudad gueto de Terezin, habia emitido un in-
forme favorable a los infefeses nazis en que declaraba haber visto una ciudad
«normaly». Pensé que.¢s¢ hombre, que queria ayudar a las victimas y acabo siendo
complice de los V@gos, se parecia a mucha gente que conozco. Pensé que se
parecia a mi. Eqnhediatamente decidi escribir una obra de teatro (J. Mayorga, en
Cortina, 20@(

N\ ..
Escuchando una conferg@a tuve noticia de que un delegado de la Cruz

Los documentos consultados e investigados por el autor a partir de estos prime-
ros datos, intertextos que serviran de disparadores fundamentales para el drama, con-

% En su trabajo «El Holocausto en el teatro de Juan Mayorga» (en M. Brizuela [ed.], 2011: 39-63),
José Luis Garcia Barrientos menciona entre los dramas que aluden al tema Himmelweg (2002), El car-
tografo (2010), La tortuga de Darwin (2008), Job (2004), Wstawac (a partir de textos de Primo Levi)
(2007), Tres anillos (2004) y JK (2005). Por nuestra parte, el drama La tortuga de Darwin sera analiza-
do en el apartado siguiente, sobre las animalizaciones kafkianas, y el drama JK ha sido analizado en el
apartado anterior, dedicado a la presencia de Walter Benjamin, lo que también subraya la imbricacion
mayorguiana entre teatro, filosofia, literatura e historia.

3 Luego de obtener el premio Enrique Llovet en el afio 2013, las ediciones, traducciones y puestas
en escena de este drama proliferaron por todo el mundo, destacandose las traducciones a diez idiomas
(danés, francés, gallego, griego, inglés, italiano, noruego, polaco, portugués y rumano) y las mas de
treinta puestas en escena en diferentes ciudades del mundo, como Copenhague, Paris, Atenas, Londres,
Nueva York, Sidney, Viterbo, Oslo, Lisboa, Bucarest o Buenos Aires, entre tantas otras.
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sisten en entrevistas posteriores a la guerra realizadas al mismo Rossel, e incluso sus
informes. Estos elementos aparecen en la obra mediante la forma de una alusion
significativa que, si bien interviene decisivamente en el sentido del drama, esta supe-
ditada a las busquedas que se revelan en sus matrices teatrales, que muestran una
superacion del punto de partida histérico. El autor sostiene que el drama «no preten-
de reconstruir aquellos sucesos que la motivaron» (en A. Cortina, 2015, sino tomar-
los como disparadores en la busqueda de un universal que, a su vez, se articula con
la universalidad que ya de por si tiene el tema del Holocausto en nuestra cultura, y lo
expande asi hacia una multiplicidad de preguntas que terminan por provocar una
«desestabilizacion del presente».

Los personajes escogidos por Mayorga para su puesta en escena, si bien en
principio requieren una lista de once o doce actores o personas escénicas, se cen-
tran en los tres principales, es decir, Maurice Rossel, el nombre histérico que dis-
para el drama, un comandante nazi encargado del campo, que lo recibe y lo guia
en el recorrido, y Gottfried, un judio influyente entre sus compafieros de confina-
miento, razén por la cual es escogido para cumplir con | de «director» de la
puesta en escena representada ante Rossel; el resto de lospersonajes son los judios
obligados a actuar, mientras «ensayan» o representag;vla vida que les esta siendo
negada. 1%

Pese a que, como constatabamos en nuestr@‘a%artado anterior, las divisiones de
esta obra se correspondian con la estructura (@rélogo, episodios y éxodo propuesta
por Aristoteles en su Poéfica, una de las earacteristicas mas llamativas del drama
tiene que ver con su forma fragmental@} no lineal, lograda a partir del desorden de
su cronologia en la disposicion de ecuencias. El drama se abre con un extenso
mondlogo de Rossel que refiere isita al campo de concentracion, su relacion con
el comandante nazi y el judio Gottfried, presentado como el «Alcaldey. El discurso
del personaje aparece con, n@aﬁcas que lo ubican un tiempo después del suceso, e in-
cluso llegan a aludir diregtamente a un presente que se asimila con el tiempo de la
representacion: A((’

Al llegar a Berlin, escribi mi informe. Mi memoria vuelve a escribirlo todas las
noches. La gente me pregunta: «;No viste los hornos?». «;No viste los trenes?».
No, yo no vi nada de eso. «;El humo?». «;La ceniza?». No. Todo aquello que dicen
que habia aqui, yo no pude verlo. [...] El bosque lo cubre todo hoy, pero yo puedo
reconocer el lugar sin la menor duda. Era aqui. Aqui estaban las vias del tren. Aqui
llegaban los trenes, puntuales, a las seis de la mafana, los trenes siempre llegaban
a las seis de la manana (Mayorga, 2002c).

Desde este inicio, los hechos vividos en el campo son meramente referidos, per-
tenecen a un tiempo ausente, aludido en un presente palpable por el personaje que
actué como un ingenuo y paradojico «testigo», e incluso, como vemos, se pone un
énfasis especial en sefalar lo que el tiempo ha revelado y no se sabia en ese momen-
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to.* En las siguientes secuencias se suceden una serie aleatoria de episodios anterio-
res al momento de la representacion de esa visita, por medio del mecanismo meta-
teatral exhibido en el artilugio ideado por el Comandante de los nazis, dirigido por
Gottfried y actuado por algunos judios escogidos del campo. La secuencia II (titula-
da «Humo») muestra por separado las practicas de los «actores» judios, equiparables
con «ensayos» de cada una de las «escenas» planificadas, lo que se ve también en
conjunto en el acto V («Una cancién para acabar») en donde todo es dirigido por
Gottfried, quien ultima los detalles al mejor estilo de un «ensayo general»:

GortTrrIED.— [...] Concentraos en lo que estais haciendo. Sé que es dificil, por causa
de los trenes. Procurad no oirlos. Concentraos en las palabras y en los gestos.
(Interpreta.) «Fue construido hacia el afio mil quinientos dos por el maestro
Peter Henlein, de Nuremberg...». Concentraos en las palabras y en los gestos y
no oiréis los trenes. Les deja el libreto. EIl Hombre intenta memorizar sus nuevas
frases (Mayorga, 2002c).

&
O
La secuencia III («Asi sera el silencio de la pazy) reprs&ta la llegada de Rossel
al campo y el recibimiento por parte del Comandante IV («El corazoén de Euro-

pa») exhibe los encuentros entre el mismo personaje~del Comandante con el judio
Gottfried para la planificacion de la representaci@gjentro de esta misma secuencia
se presentan once divisiones o sub-secuencias&ue igualmente rompen con el orden
cronologico en su disposicion, en donde se Q%berva desde la equiparacion de la idea
de dramaturgo con la de traductor hasta @zélecci()n de los «actores-judios» por me-
dio de una suerte de parddico castilzg@\

COMANDANTE.— [...] Pone (<e/ Gottfried un grupo de expedientes: los de la escena
de la plaza. Cien. Q:\Cg? las proporciones, tiene que haber de todo: hombres y
mujeres, nifios jos... Y, por favor, que sonrian un poco. A tu gente le cuesta

tanto sonreier}gi?lorga, 2002c).

&
El desorden enjxa cronologia obedece a dos blusquedas complementarias que
también comienzan a explicar la busqueda de Mayorga en cuanto a la representacion
teatral del Holocausto. En primer lugar, esta mezcla de anticipaciones y regresiones
obliga al espectador a activar su propia memoria, a atar cabos, a relacionar los datos,
a ordenarlos y a llenar los espacios de las elipsis; el drama, a su vez, se encuentra
plagado de referencias y mecanismos alusivos a la memoria, desde el recuerdo de
Rossel, que «vuelve a escribir todas las noches» el episodio, hasta las alusiones mne-
motécnicas que muestran los «actores» judios en sus ensayos, tratando de aprender
la letra «de memoriax»:

40 «¢Hace falta que explique la diferencia? Tu no podias sefialar a un judio condenado por ser judio

y decir a los alemanes: “S¢ de un hombre inocente que sera ejecutado si este judio es ejecutado”. No
teniamos nada que ofrecer a los alemanes. Ni siquiera nos dejaban acercarnos a aquellos campos para
civiles» (Mayorga, 2002c).
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El Chico 3 intenta tirar la peonza, pero no sabe. Fracasa dos, tres veces. A su
espalda aparece el Chico 4.

CHico 4.— Tienes que rodear mas fuerte la peonza con la cuerda. Lo dificil es dar el
tirén. Yo te puedo ensefiar. Déjamela.

CHico 3.— Métete en tus cosas.

CHico 4.— Es muy bonita. Negra con la cabeza roja, me ha parecido. ;Me la dejas
ver?

CHico 3.— Quitame las manos de encima.

CHico 4.— Otra vez.

CHico 3.— (Otra vez?

CHico 4.— Atn no te habia tocado. Has dicho «Quitame las manos de encimay antes
de que te tocase.

CHico 3.— ;Desde el principio?

CHico 4.— Desde «Métete en tus cosasy.

Vuelven a las posiciones correspondientes a ese momen@_del dialogo. Al Chico
3 le entra la risa. La contiene. ,&O

CHico 3.— Métete en tus cosas (Mayorga, 2002c). ?“?9

Q

En segundo lugar, este mismo desorden en laQ?(;nologia de la obra busca una
superposicion o yuxtaposicion temporal entre¢pasado y presente, al modo de las
constelaciones benjaminianas que Mayorgacresalta en los «juegos» dramaticos de
George Tabori, permitidos por la utilizac@r‘del tiempo historico en la tematica, que
también se pervierte cuando se hace tie(n})O ficcional. Asi, el monologo de Rossel de
la primera secuencia puede ser tow& como una anticipacion de todo lo que luego
va a mostrar el drama, e imprimejel primer desplazamiento, desde un presente que
mira hacia el pasado; asi también las regresiones en las secuencias de la planificacion
y los ensayos son, a su vez;ina anticipacion, porque muestran el momento previo a
la «representaciony realizada ante Rossel. A partir de estos desplazamientos, el he-
cho en cuestion sobr cual habla la obra es escamoteado; la visita del enviado de
la Cruz Roja es mostrada por medio de lo que sucedi6 antes y desde la mirada del
después (que es el hoy), pero nunca desde el «mientrasy.

Los personajes del drama también aportan datos que complementan la busqueda
en el tema propia del autor. El Comandante nazi se exhibe todo el tiempo como una
contracara de la «construccion del enemigo» realizada por la industria cultural de los
medios durante las ultimas décadas del pasado siglo, es decir, como un personaje
extremadamente culto y sensible ante el arte, que muestra a los invitados su biblio-
teca de clésicos europeos y se jacta de su vasta cultura, al tiempo que ordena la eje-
cucion de cientos de judios, encarnando de ese modo la idea benjaminiana de la de-
bilidad de la frontera entre la cultura y la barbarie.*!

4 «Después del Holocausto, contraponer cultura a barbarie es una peligrosa ingenuidad. Se puede
escuchar la mejor musica por la mafana y torturar por la noche. Se puede llorar de emocion ante un
cuerpo pintado o esculpido y contemplar con indiferencia el dolor de un ser humano. Una sociedad de
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Otros personajes que resultan reveladores en cuanto al tratamiento del tema del
Holocausto son los prisioneros-actores judios. A excepcion de Gottfried, quien todo
el tiempo se muestra como una figura doblegada o sometida por la jerarquia del Co-
mandante, el resto de los judios nunca muestra su «propia voz», sino que siempre se
exhiben ante el pblico en medio de los ensayos, actuando el papel asignado por el
nazismo:

Exclui la opcion de mostrar a los judios fuera de los ensayos. La vida de los
judios que aparecen en Himmelweg no es su auténtica vida, sino la ficcion dictada
por el Comandante (J. Mayorga, en Aznar, 2010).

La imposibilidad de tomar la voz de las victimas, entonces, se compensa en el
drama con el silencio que resuena en su sometimiento, que aparece bajo la «peligro-
sa» forma de una actuacion. Por otra parte, la representacion de los judios, cuyo re-
sarcimiento consiste en la efimera extension de sus vidas, ademas de implicar un
dominio del Comandante incluso superior al ejercido sobre Q@ fried, los coloca ante
el espectador como los mismos «autématasy» o «mecanos@ae describia Rossel en el
primer monoélogo. e

Pero, de acuerdo con nuestra mirada, las clavesQﬁe nos ayudan a comprender las
busquedas fundamentales del drama estan centradas en el personaje de Maurice Ros-
sel, el enviado de la Cruz Roja. Su indiscutid@protagonismo, al igual que su visita
historica al campo de Terezin, aparecen pq}medio de otra paradoja o contradiccion:
si bien su unica intervencién como perQb\laje patente se produce en la primera se-
cuencia, con el extenso monélogc{g@‘no desde el hoy, su presencia sobrevuela de
algiin modo las otras secuencias teriores» o inmediatas en la diégesis y posterio-
res en el orden de la representacioh) a su visita por medio de su identificacion con el
espectador. Sabemos que Mayorga quiere mostrar por medio de Maurice Rossel un
espejo de mucha gente, incluso de nosotros mismos,* para ello, el drama presenta
estrategias de identi i6n con el personaje. Al monologo inicial, que ofrece la
perspectiva mediante'Ta cual el espectador «ordenaré» los hechos posteriores, y a la
ya citada exhibicion al espectador de los judios so/o mientras interpretan sus papeles,
es decir, tal como los vio el enviado de la Cruz Roja, podemos sumarle la perspecti-
va que se adopta en la tercera secuencia, que muestra el recibimiento del Comandan-
te a Rossel, tal cual fue referido por este en el mondlogo inicial,* pero por medio de

lectores, una sociedad que llene los museos, una sociedad que abarrote los teatros, puede aplaudir el
genocidio» (Mayorga, 2007b).

4 «Maurice Rossel me interesa porque se parece a mucha gente que conozco. O porque me reco-
nozco en él. Maurice Rossel quiere ser bueno, y sabe que para serlo necesita la verdad, pero prefiere
creer lo que le dicen. No abre puertas. “El colegio, el teatro, la sinagoga”, le dicen, y €l acepta que detras
de las puertas estan realmente el colegio, el teatro y la sinagoga. Si hubiera abierto alguna de esas puer-
tas, habria descubierto que se hallaba envuelto por un gran decorado» (Mayorga, 2004a).

4 «Un hombre de ojos azules, aproximadamente de mi edad; lo habia imaginado mayor. “Tome
asiento. ;Puedo ofrecerle algo? ;Un café?”. Me sirve un café. “; Tiene autorizacion para visitarnos?”.
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un monologo del Comandante, solo en escena, en donde todas sus palabras ahora son
dirigidas hacia el publico:

(Me reconocen? Si, soy yo. {Han tenido buen viaje? Es un bello trayecto desde
Berlin, lastima todos esos controles que afean la ruta, maldita guerra. Tomen asien-
to. {Puedo ofrecerles algo? ;Un café? ; Tienen autorizacion para visitarnos? Ya, ya
s¢, no me lo digan, quieren enviarnos... ;Comida? ;Ropa? jMedicamentos, claro,
quieren enviarnos medicamentos! ;jPor qué no? Pueden enviarlos, les daremos al-
guna utilidad (Mayorga, 2002c).

De esta manera explicita, que no se priva inclusive de aludir a la pluralidad del
publico, el drama involucra al espectador poniéndolo al mismo nivel del visitante,
provocando su participacion en el incomodo lugar de quien, como ya se sabe, resul-
to incapaz de descubrir el engafio, quien no supo, en palabras del propio autor, «mi-
rar detras de la puerta». De hecho, el mismo titulo alude a la cuestion: «Himmelweg»
es una forma metaforica de llamar a «la enfermeria», que @Q'a vez es otra forma
metaforica de aludir a los lugares en donde se llevaba a cab/% el exterminio, y Him-
melweg es, también, la Ginica explicacion o respuesta %‘u@eﬁiossel acepto cuando pre-
gunto qué habia detras de esa puerta. o

Por medio del movimiento de reconocimient \sﬁe implica la imbricacién tempo-
ral y la busqueda de una perspectiva comparti@Qcon el espectador, este drama ocupa
el lugar por excelencia en cuanto a la repres&ltaci()n teatral del Holocausto en el re-
pertorio de Mayorga; su sentido apuntg\@%écapar del plano historico hacia una ex-
presion universal y atemporal que h@‘p surgir los verdaderos planteamientos de su
recorrido. Asi, los reflejos metat firales subrayan la tensa relacion entre el teatro
y la vida; la ya estudiada idea heatrum mundi, de que para vivir «necesitamos
construir personajes y representar papeles en el escenario del mundo» (J. Mayorga,
en Iris Mann, 2011), qui" cluso es propuesta explicitamente por Gottfried a sus
«dirigidos»,* aparece la reflexion sobre la «peligrosidad» del teatro, su doble
poder, «que tanto pu@%’e trabajar en el desvelamiento de la verdad como en su ocul-
tamiento» (en Iris Mann, 2011), que tanto puede ser utilizado para descubrir el horror
como para hacerlo invisible. En este sentido, lo peligroso del teatro se exhibe en dos
formas ineludibles; en primer lugar, como una forma de dominacién, de estableci-
miento y operacion de las jerarquias, lo que se observa en la manipulacion de las
victimas, obligadas a sostener la version de sus verdugos, a enmascarar el poder que

El sabe que no se da esa clase de autorizacion. Le digo lo que me ha traido hasta aqui: “Podemos en-
viarles medicamentos para su enfermeria”» (Mayorga, 2002c).

4 «GoTTFRIED.— [...] Sé que podéis hacerlo. Tampoco sera la primera vez. En el trabajo, en la fami-
lia, ;quién no ha tenido que fingir alguna vez? Recuerdo a mi primer jefe, el sefior Baumann, me
hacia la vida imposible. Pero yo simulaba apreciarlo. Le preguntaba por su salud, “;Coémo va esa
pierna, sefior Baumann?”, y le sonreia. ;Quién no ha tenido que actuar alguna vez? Durante
afios, cada tarde, al volver a casa y encontrarme con mi familia, fingia que todo iba estupenda-
mente por muy malo que hubiese sido el dia. Todo el mundo ha actuado alguna vez, no hay por
qué avergonzarse» (Mayorga, 2002c).
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las destruye; en segundo lugar, este teatro, como cualquiera, no funcionaria sin la
«complicidad» del Delegado, cumpliendo el rol del espectador, de manera que «lo
que confunde al Delegado no es la calidad de la mascarada que se le presenta, sino
su propia incapacidad para mirar de frente la verdad» (en Iris Mann, 2011).

De este modo, la responsabilidad moral también aparece intimamente ligada a
las preguntas correspondientes a lo peligroso del teatro y a su dilema en relacion con
la «verdady»; asimismo, dicha responsabilidad se traslada al lector/espectador a partir
de las respuestas ofrecidas por Rossel, en cuya perspectiva se direcciona la mirada
del publico, y que se construye a si mismo como un espectador incapaz, ignorante,
que incomoda a los otros espectadores, al publico, al mostrarse como su espejo.

El cartografo (Varsovia, 1:400.000) (2010):
representacion de la verdad a partir de lo irrepresentable

De las obras pertenecientes a Mayorga que pueden reu\?@g‘con el denominador
comun del tratamiento del Holocausto, El cartografo (Varsovia, 1:400.000) consti-
tuye su busqueda mas novedosa, publicada por primera vez en el afio 2010 en la
antologia reunida bajo el titulo Memoria—politica@%ticia. En didlogo con Reyes
Mate. Antes de su estreno en Madrid el afio a or, la obra tuvo su primera expe-
riencia frente a espectadores en la lectura dragﬁlzada realizada en mayo del 2013 en
el Teatr Polski de la misma Varsovia.* Cqomo marca la acotacion inicial, tnico indi-
cador espacio-temporal de la obra (qug\\a la vez ordenara las acotaciones internas,
presentes en los didlogos), la accionitransita dos tiempos alternados en un mismo
espacio: «En Varsovia, entre 1 94Q§fy a actualidady» (Mayorga, 2010d). Esta alternan-
cia temporal entre un pasado-§oun presente se da a partir de la exhibicion de dos
historias principales que soi ordenadas en las diferentes secuencias y, a la vez, se
resuelven unidas o entreldazadas al final por una tercera. La primera historia ocurre en
un tiempo que pued&ﬁﬁcularse con el presente, en las secuencias 1, 3,7, 9, 11, 13,
18, 23, 33 y 36. Blanca, la protagonista, inicia la accion relatando a su esposo (eti-
quetado como Raul) el extravio en la ex zona del Gueto de Varsovia y su llegada
incidental a una sinagoga, donde se prepara una exposicion con una serie de fotogra-
fias recientemente encontradas que revelan los lugares y las personas que habitaron
ese lugar cuando fue el tristemente célebre campo de refugiados:

Branca.— Fui hacia alli, a la direccién que me apuntaste. A pie, tenia tiempo, con el

mapa que me diste. Junto a un campo de balonmano, de cemento, me parecid ver
una iglesia antigua. [...] Nunca habia entrado en una sinagoga. ;T0? [...] Estaban

4 «Me emociona que mi obra vaya a ser presentada en esa ciudad por un teatro tan importante como
lo es el Polski, en traduccion de Marta Jordan y en conmemoracion del levantamiento del gueto» (Ma-
yorga, 2013c).
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preparando una exposicion alli arriba. Unos carretes que han aparecido de aque-
1la época.

RAUL.— Aquella época?

Branca.— El gueto. Un hombre estaba poniendo los cartelitos. Bajo cada foto, en
polaco y en inglés, la calle donde se cree que se hizo la foto (Mayorga, 2010d).

Esta serie de fotografias sirve como el disparador que impulsa a Blanca a profun-
dizar en la memoria de las tradiciones orales que los propios descendientes de los
habitantes del Gueto le transmiten.* La busqueda de Blanca se centra sobre una
historia o «leyenda» que refiere la creacion de un mapa del Gueto realizado por una
nifia y su abuelo, un reconocido y habil cartégrafo que, a su vez, ensefiaba el arte a
su nieta:

MaREK.— [...] Hay muchas leyendas sobre el gueto, y la del mapa es la mas invero-
simil.

Branca.— ;Cdémo la contaria usted, la leyenda? &

Marek.— Erase una vez en el gueto. Mientras todo m(\ys'%a a su alrededor, un viejo
cartografo se empefi6 en dibujar un mapa. Perq ¢6mo sus piernas no lo soste-
nian, como no podia ir a buscar los datos que @(&ésitaba, pidi6 a una nifia que lo
hiciese por ¢l (Mayorga, 2010d). 1%

N
De este modo, el recorrido de su bﬁsque@a llevara a enfrentarse con los testi-
gos y las versiones entrecruzadas, contradietorias, que se desbaratan en los datos y
los recuerdos de aquellos observadore&&én quienes ha caido el paso del tiempo. La
busqueda de Blanca termina por sionarla hasta el punto de desligarse de los
elementos y personajes que la anif/al presente, incluso con el desamor y la separa-
ci6én de Raual.¥” A su vez, se $@a entrever una sub-trama en las secuencias 16, 23

S

4 En este sentido, segl <E)\expuesto por el mismo Mayorga, el personaje de Blanca podria leerse
con un alter ego del au u propia creacion de la obra. En el texto escrito para la presentacion de la
lectura en la ciudad de sovia, Mayorga nos cuenta la anécdota que servird de germen creador de la
pieza: «En enero de 2008, el teatro me llevd a la ciudad de Varsovia, donde nunca habia estado. Una
mafiana, libre de compromisos, eché a andar con el mapa que me habian dado en la recepcion de mi
hotel. [...] mi mirada cay6 sobre lo que parecia una antigua iglesia. Al acercarme, vi que el edificio, a
cuya puerta habia un coche policial, no era una iglesia sino una sinagoga. Yo nunca habia estado en
ninguna [...]. Alli, en una pequeia sala, una mujer preparaba una exposicion. Se trataba, segin me ex-
plicd, de fotos del gueto recientemente descubiertas. Junto a cada foto, la mujer colocaba un cartelito,
en polaco y en inglés, indicando el lugar en que probablemente se tomo la instantdnea afios atras. A mi
se me ocurri6 sacar mi mapa y marcar con cruces esos lugares. Al salir del templo, en vez de reanudar
mi camino hacia el hotel, busqué el punto mas cercano entre los que habia sefialado en el mapa. Cuando
llegué a ese lugar, no encontré nada de lo que acababa de ver en la foto. Faltaban, desde luego, las per-
sonas, pero también todo lo que en las fotos las rodeaba» (Mayorga, 2013c).

47 «RAUL.— Desde que estamos aqui, todo ha ido a peor. Tienes que salir de aqui. Voy a sacarte de

aqui.

Branca.— No voy a irme de Varsovia.

RAUL.— [...] {Coémo se enamora a una mujer que te amo? Porque yo sé que un dia me amaste. Me

faltan las palabras.

Branca.— No voy a irme de Varsovia» (2010d).
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y 25, que sugieren el inicio de una relacion del personaje de Ratl con su profesora
de polaco Magda.

En paralelo al recorrido de Blanca, pero en el mismo espacio de la ciudad, el
drama exhibe en catorce secuencias intercaladas (2, 4, 5, 8, 10, 12, 14, 17, 19, 22, 27,
30, 32 y 34) la historia de una nifa y su abuelo, la cual presenta varias marcas que la
relacionan, tanto con el tiempo pasado que alude a «la creacion del Gueto de Varso-
via, establecido por el general Hanks Frank el dieciséis de octubre de 1940, a su le-
vantamiento el 16 de mayo de 1943 y a distintos momentos del régimen comunista»
(Gorria Ferrin, 2013: 222), como a la «historia o leyenda» cuya verdad es buscada
por Blanca y referida por el resto de los personajes ubicados en la alternancia del
presente:

ANciaNO.— [...] A tu abuela no le gustaba verlos ahi, entre los retratos familiares,
pero para mi son parte de la familia. Varsovia 1874, cuando se introdujo la nu-
meracion de las casas [...]. Mapa de la primera particién de Polonia, en 1772.
Mapa de los repartos de 1793 y 1795. Mapa de la lengﬁ}emana de 1932. Mapa
del tratado de amistad entre Hitler y Stalin de 28 ptiembre de 1939. ;Como
puede nadie asombrarse de lo que esta pasando?Todo lo que esta ocurriendo se
anunciaba en esos mapas. Al mirarlos, ;no sientes el peligro? ;No sientes que la
catastrofe se aproxima? e
Nina.— Si. Q\
AnciaNo.— No supimos leerlos a tiemﬁgQg)C(')mo pudimos estar tan ciegos? [...]
Ahora sé¢ que todos esos mapas, ‘euantos he trazado en mi vida, s6lo eran un
prélogo del que hoy deberia dibujar. Pero ese tiltimo mapa, ya no puedo hacerlo
solo. Si Dios me devolvier; \@a pizca de fuerza, aunque tuviese que arrastrarme,
saldria ahi a mirar y lu%@ aria el mapa de esas calles en que hombres cazan a
hombres. Pero ni siquigta tengo fuerza para sostener un lapiz.
NmA.— Yo lo haré. Y% haré por usted (Mayorga, 2010d).
O
Finalmente, pode distinguir una tercera trama centralizada en el personaje de
Déborah, una cartografa que vivé en el Gueto de Varsovia con su abuelo, un recono-
cido cartografo judio. Las secuencias que la exhiben muestran un recorrido temporal
que abarca algunos momentos del «entre» el momento de la guerra y el presente; en
la 26 se la muestra en la posguerra, a la edad de 35 afos, renunciando a su trabajo
como cartografa:

Morak.— Le pido que reconsidere su solicitud. Temo que no sea bien comprendida.
Trabajar aqui es un honor, el maximo al que puede aspirar un cartografo polaco.
[...] Polonia ha invertido mucho en su formacion. Usted tuvo el privilegio de ser
enviada a Moscu a estudiar con los mejores maestros. [...]

DEeBoraH.— Desde hace meses, mas de un afio, vengo observando inexactitudes en
la edicién de mis mapas. He advertido de ello al jefe de mi seccidn, sin obtener
respuesta.

Morak.— ¢ Inexactitudes? ;Qué clase de inexactitudes?
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DeBoraH.— Los mapas no son editados tal como yo los dibujo. No me afecta sélo a
mi, a toda la seccion. Sé que algunos de los mapas que hacemos tienen un carac-
ter, por asi decirlo, propagandistico (Mayorga, 2010d).

Mas adelante, en la secuencia 29, se la muestra de casi 50 afos, en plena Guerra
Fria, mientras es investigada por el Gobierno comunista por presunta traicion o
conspiracion a partir de sus mapas,* y en la secuencia 31 se la describe «por encima
de los cincuenta» mientras se ofrece como voluntaria para ir a Sarajevo, por lo que
podemos deducir que la parte se ambienta en la Guerra de Bosnia de los afios no-
venta.*

La secuencia 35 resulta clave para nuestra mirada, ya que ofrece tanto una reu-
nién como una resolucion (aunque sea paraddjicamente abierta) de todas las histo-
rias que distinguimos en el drama. Luego de su recorrido de entrevistas tratando de
dar con la verdad sobre el «cuento» de la nifia y su abuelo y el mapa que ambos ha-
bian hecho, Blanca se encuentra con Déborah, quien, en el tiempo presente, estable-
cido por su encuentro con la heroina de la primera historia, Qggré los ochenta afios.
La entrevista entre las dos mujeres puede verse como un?‘d\-isparador de paradojas y
contradicciones propias de la reconstruccion de la histeria y la verdad en la obra del
autor; en principio, la anciana Déborah, a pesar de la'gran cantidad de datos recolec-
tados por Blanca, que la vinculan con la nifia de <gw&hlstorla del Gueto, niega tanto ser
aquella nifla como la misma existencia del n@i

Branca.— Estuve en la Asociaci¢ \h?e; Cartografos. Que vivan, solo hay tres que
fuesen nifios en aquellos a s Y solo una mujer. Pensé que podia tener suerte.
Su editor me dijo que es ted una superviviente [...].

DEeBorAH.— No naci alli %a cumplido siete afios cuando nos dieron orden de
trasladarnos al «disito judio». [...]

Branca.— Tengo e ido que un cartografo y su nieta. ..

DEBORAH.— | fa de eso!... Llevo sesenta afios oyendo la leyenda del mapa. En
distintas vég@ ones. [...] No soy aquella nifia. Mi vocacion fue tardia. Tuve todo
tipo de trabajos antes de llegar a los mapas. Yo queria ser pintora, lo que me
gustaba era dibujar. Lo de los mapas sélo ha sido un medio de vida.

Branca.— Su abuelo también fue cartografo: Jakub Mawult (Mayorga, 2010d).

8 «DuBowskl.— Nuestros cartografos sospechan que usted no esta trabajando en ningtn atlas, sino
con otro fin. Usted conoce esta ciudad como nadie la conoce. Creemos que lo que este mapa
seflala son los lugares de los que deberia apoderarse una revuelta para dominar Varsovia. Un
documento muy util para los enemigos del Estado» (Mayorga, 2010d).

4 «DeBoraH.— He estudiado este mapa que publicaron ayer los periddicos. El que encontraron a
esos francotiradores. Lo hizo alguien que conoce la ciudad como su propio cuerpo. [...] El sitia-
do tiene que verse con los ojos del sitiador. Tiene que ponerse en su punto de vista, solo asi
descubrira lo que el asesino no puede ver. Yo puedo hacer otro mapa. Alcantarillas, tineles, so-
tanos... Las aceras invisibles, las zonas ciegas bajo los puentes, las horas en que la sombra va
cubriendo las calles...

Darko.— Tener un mapa asi seria 1til, desde luego. Hablaré de usted a mis superiores. La llamare-
mos (Mayorga, 2010d).
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La entrevista entre las dos mujeres se plantea como un debate sobre la verdad de
la historia popular y oral sobre la nifia cartégrafa y su abuelo, pero que puede exten-
derse a un planteamiento filosofico basado en preguntas retoricas cuyas respuestas
son susceptibles de un analisis universal sobre las construcciones de la verdad.®
Asimismo, esas «construcciones» de la verdad se desestabilizan completamente
cuando la historia de la nifia se proyecta en un proceso de ficcionalidad:

Me gustaria que hiciesen esa pelicula. No seria «otra pelicula sobre el Holo-
caustoy. El mapa no deberia aparecer, siempre resultaria decepcionante. [...] No
creo que lleguen a hacerla. La idea, un cartografo de un mundo en peligro, es dema-
siado dificil, no sé si el publico aceptaria que hay algo importante en juego (Mayor-
ga, 2010d).

Sin embargo, la serie de paradojas o contradicciones da otro giro en la secuencia
final, en donde observamos que la nifia levanta una de las baldosas del piso y hace
una marca con un punzon, y la tiltima acotacion nos inform;\ i diésemos la vuelta
a todas las baldosas, las veriamos como cuadriculas de i mapa de Varsovia». De
este modo, la busqueda de la verdad de la «leyenda» parte de Blanca, se trans-
forma en un reflejo de la idea mayorguiana sobre | queda de la verdad historica,
un recorrido siempre dual, plagado de respuestas\qentradictorias, que establecen una
mirada a contrapelo de la perspectiva historic'@%; las multiples construcciones de la
verdad, que en la busqueda de Blanca se dan-por medio del relato de los entrevista-
dos y que, pese a partir de una negativa-sobre la existencia del mapa y de la nifia,
empujan a la heroina a continuar su {@queda, se trasladan al espectador por medio
de la serie de coincidencias entre@ misma nifia y el personaje de Déborah. Como
siempre en Mayorga, la bﬁsqu@@de la verdad por medio del teatro, y con la filoso-
fia como su herramienta, se.¢stablece més a partir de una serie de preguntas que de
una respuesta univoca; e lina imagen «cartografica», es mas un recorrido que un
lugar de llegada; lzégﬁgﬁesta a la serie de incdgnitas nunca se resuelve, siempre
queda abierta al espectador, a partir de las posibilidades que, incluso, se oponen o
contradicen.

A su vez, esa dualidad muchas veces contradictoria en las sucesivas construccio-
nes de la verdad tiene su paralelo o correspondencia en la superposicion de los tiem-
pos pasado y presente, que la perspectiva historicista normalmente concibe como
opuestos. Asi, el personaje de Blanca puede concebirse como un flaneur, el «pasean-
te» benjaminiano que «en cada rincén de la ciudad ve dos ciudades, la hoy dominan-
te y esa otra de la que no hay sino huellas fugaces» (Mayorga, 2010c), cuando re-
corre la Varsovia actual rastreando y reconstruyendo el pasado del Gueto en sus

0 «DEBORAH.— Lo lamento, ni yo soy aquella nifia ni creo que haya existido. Siempre me parecio
inverosimil, cuento de vieja. Pero no tengo nada contra los cuentos si sirven para recordar. ;Qué
importa si la nifia existio o no? Pudo existir. [...] No creo que lo encuentre nunca. Y aunque lo
encontrase, aunque lo tuviese delante de los ojos, no lo reconoceria. Ellos se habrian asegurado
de que no cualquiera pudiese utilizarlo» (Mayorga, 2010d).

202

brignone.indb 202 05/10/17 21:.06



restos, situacion que se evidencia sobre todo con el «paseo» de Blanca y Deborah en
la secuencia 35:

DEeBORAH.— [...] Es la hora de mi paseo, ;quieres acompafiarme?

Branca.— Por favor.

DEBORAH.— [...] Salgo a comprobar si atin existe un sitio o en qué lo han convertido.
[...] A Chopin le gustaba pasear por ese parque. En esa puerta del parque se jun-
taban las prostitutas viejas del gueto. Ahi habia un club de boxeo, ahi estaba el
cuadrilatero, los boxeadores aparecian por ahi, a mi padre le gustaba el boxeo,
creo que le gustaba. [...] Aqui estaba mi casa, orientada hacia el sur, en invierno
teniamos luz hasta las tres. Ahi estaba el cuarto de mi padre, ahi mi cuarto, en el
desvan teniamos la mesa de los mapas. El muro pasaba por aqui. Unos centime-
tros, eso era todo. Aqui estd, Umschlagplatz, de aqui salian los trenes. Aqui vi a
mi abuelo por ultima vez (Mayorga, 2010d).

En ese sentido, nuevamente estamos ante la busqueda deda «simultaneidad» o
imbricacion de los tiempos pasado y presente que ya veia en Himmelweg, y que
al final del drama se reencuentran y se anudan en el mismio sentido.’' La simultanei-
dad del pasado y el presente se patentiza en la esce Q& partir del aprovechamiento
de las posibilidades de presencia y presente que ofr&%el teatro: en cuatro secuencias
del drama se muestra una convivencia de los¢personajes pertenecientes a los dos
planos temporales mencionados; en la sexta@@observa a Blanca, situada en el pre-
sente, siguiendo las marcas de un mapa, a fa vez que la Nifia del pasado en el Gueto
«mide distancias con sus pasosy»; en la\éécuencia 15, a la simultaneidad de estas dos
mujeres se suma la aparicion de Deborah, como vimos, imagen o reflejo probable de
la Nifia en el presente;> ﬁnalmen(éf/las secuencias 20 y 28 nos muestran, respectiva-
mente, al Anciano y a la Nifia\simultaneamente con Raul, el esposo de Blanca, y al

Anciano con la Nifia y la a Blanca.

Las yuxtaposicioneyﬁirlr‘ustran las constelaciones benjaminianas y fundamen-
tan el sentido de la encuentran su mejor expresion en la imagen de los mapas.
Desde el titulo de la obra, que alude al oficio del Anciano y se traslada a la Nifia, a
Deborah, e inclusive a la misma Blanca, la cartografia se presenta como la forma de
enfrentar los tiempos pasado y presente que, a su vez, sirve como modelo o metafora
de lo teatral. El drama esta plagado de referencias indirectas o «guifios» que estable-
cen un paralelismo entre teatro y cartografia,> de lo cual se deduce que la verdad que

I «La fabula dramatica, en consecuencia, lleva a cabo la imbricatura de esos dos segmentos histo-
ricos a través de la yuxtaposicion de escenas» (Gorria Ferrin, 2012: 223).

2 «La Nifia mide distancias con sus pasos. Blanca dibuja en la tierra un mapa. Deborah camina

sin rumboy (Mayorga, 2010d).

53 «ANciaNo.— El mapa hace visibles unas cosas y oculta otras. Los mapas cubren y descubren, dan
forma y deforman. Si un cartografo te dice que es neutral, desconfia de ¢él. Si te dice que es neu-
tral, ya sabes de qué lado esta. Un mapa siempre toma partido. [...] En este mapa, el centro del
mundo es Atenas; en éste lo es Jerusalén. Estos dos representan el mismo lugar, pero fijate: los
checos lo llaman Terezin; los alemanes, Theresiendstadt» (Mayorga, 2010d).
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puede ofrecer el teatro, como cualquier forma de representacion historica, no es a
partir de una respuesta, sino de una serie de preguntas, disparadas por los recorridos
muchas veces superpuestos, opuestos, de ida y vuelta, que expresan una verdad nun-
ca univoca.

Job (2004): 1a narracién y el mito como intermediarios de la catastrofe

Nuestra puntualizacion sobre los dramas que tratan la tematica del Holocausto
termina con Job, estrenado bajo la direccion de Guillermo Heras en mayo de 2004,
en la iglesia del monasterio de Santo Tomas de Avila. El subtitulo que acompaiia al
nombre del célebre personaje biblico subraya su correspondencia con el procedi-
miento de collage intertextual, y también la re-union de diferentes planos tempora-
les: «A partir del Libro de Job y de textos de Elie Wiesel, Zvi Kolitz y Etty Hillesum»
(Mayorga, 2004c). &

La estructura del texto, también susceptible de una co acion con las ya estu-
diadas partes de la tragedia griega, presenta una segmen\gg%)?n de cinco secuencias
precedidas del correspondiente niimero romano, sin inndicador dramatico de sus
formas normales, del tipo acto, cuadro, escena, etc? 'y «sin que encajen en realidad
en ninguna de ellas» (J. L. Garcia Barrientos,@gBrizuela [ed.], 2011: 54). La se-
cuencia | es claramente la mas extensa, y q&pa poco mas de la mitad del texto.
Acorde con el orden precisado en el subtitulo, esta parte constituye un trabajo de
adaptacion o juego intertextual que to@como punto de partida al Libro de Job. La
accion se pone en juego con la pa de un personaje etiquetado como Narrador
que cuenta la historia del person@i%iblico:

O
NARRADOR.— Erase u %ez un hombre llamado Job, que vivia en el pais de Us. Era
un hombre in , temeroso de Dios y apartado del mal. Tenia siete hijos y tres
hijas. Poseialsiete mil ovejas, tres mil camellos y quinientas yuntas de bueyes,
quinientas\Burras y numerosos siervos (Mayorga, 2004c).

Pero inmediatamente intervienen una serie de diez u once personajes que dan
cuerpo a la historia; cuatro Mensajeros, el mismo Job, una Mujer, tres hombres ami-
gos de Job, Elifaz, Bildad y Sofar, un cuarto hombre etiquetado como Elihq, y al fi-
nal el mismo Dios, cuyo discurso asume el Narrador en estilo directo. La historia
tomada del relato biblico no tiene variaciones relevantes respecto del original, Job es
el devoto y temeroso de Dios que suftrira en carne propia la pérdida de sus riquezas
y de su familia y los terrores de la peste, por lo que la interaccion con los demas
personajes se focaliza en el debate sobre el obrar divino:

EvLiraz.— ; Te castiga Dios por tu piedad? ;No sera por tu maldad?, ;no seré por tus
culpas? Habras despojado de sus ropas al desnudo, no habras dado de beber al
sediento, habras negado pan al hambriento. El malvado se dice: «;Qué sabe
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Dios? Las nubes no le dejan ver. Esta muy lejos de mi. ;Qué puede hacerme?».
Haz las paces con €l, Job. Alza a Dios tu oracion y volvera a ti la luz. El humilla
al arrogante, pero levanta a quien se humilla ante ¢l (Mayorga, 2004c).

La serie de conclusiones entrecruzadas que se desprenden de la desesperacion de
Job establecen la pregunta elemental que servira de guia y leitmotiv de todo el drama,
es decir, «;Dénde esta Dios?»,% ya que establece el punto de referencia con las his-
torias consiguientes, que se integran en el procedimiento del collage. En este senti-
do, la relacion con el Holocausto «no deja de ser indirecta o metaforica» (J. L. Garcia
Barrientos, op. cit., 2011: 54); la imagen del personaje biblico funciona como el pa-
radigma del judio castigado injustamente por un Dios que lo pone a prueba. Asimis-
mo, el término holocausto es utilizado dos veces, pero con su acepcidn primitiva, es
decir, aludiendo al sacrificio ofrecido a Dios en el Antiguo Testamento, aunque tam-
bién funciona como una «semilla» semantica, cuyo sentido se ramificara en las si-
guientes partes.> &

Las tres secuencias siguientes (I, IIl y IV) parten de dife@ltes fuentes historicas
y literarias que se transforman en discursos monologados;.tomo nos indica el mismo
autor en el texto de la presentacion del drama, titulado«Job entre nosotros» (2004b),
los testimonios de Elie Wiesel, los diarios de Etty I@ﬂ‘esum y el relato de Zvi Kolitz
«losl Rékover habla a Dios» constituyen una seriguniforme de referencias intertex-
tuales que integra a «seres humanos que, co &b, interpelan a un Dios que parece
ocultarles su rostro en el momento de pel%gro» (Mayorga, 2004b). La secuencia II
presenta un monologo del Narrador, nido en personaje, testigo de la historia
narrada. El mismo parte del leitmot't@b\roveniente de la historia de Job*® para contar
la patética ejecucion de tres inte tes de un «campo de trabajosy», entre los cuales
se encontraba un nifo: %O

Los dos adultd@ritaron: «jViva la libertad!». El nifio callaba. Entonces oi a mi
espalda aquel Gl’egunta: «;Donde estd Dios?». A una sefial del comandante, las
tres sillas cayéron. [...] Los dos adultos murieron inmediatamente. Pero la tercera
cuerda siguié moviéndose durante largo rato. Cuando yo pasé ante ¢€l, el nifio toda-
via luchaba con la muerte. Entonces escuché aquella pregunta por segunda vez:
«;Donde esta Dios?». No s¢ donde encontré fuerza para responder: «Ahi. Esta ahi.
Colgado de esa horca» (Mayorga, 2004c).

3% «JoB.— jSi supiera como llegar a tu morada, para exponer ante ti mi causa! Pero no sé donde estas.
Voy a Oriente y no te hallo. Voy a Occidente y no te encuentro. Te busco al Norte y no apareces.
Voy al Sur y no te veo. ;| Donde esta Dios?» (Mayorga, 2004c).

3 Al inicio de la secuencia, el Narrador nos dice que Job «ofrecia un holocausto» por cada uno de
sus hijos; en el final, la palabra de Dios puesta en boca del Narrador ordena a los que acompanan al
desgraciado: «Tomad siete terneras y siete carneros y, ante mi siervo Job, ofrecedlos en holocausto»
(Mayorga, 2004c).

¢ «NARRADOR.— [...] Pienso en Job cada vez que oigo esa pregunta: ;Donde esta Dios? “;Donde esta

dios?”, se pregunta Job. ;Donde esta Dios? Recuerdo haber oido esa pregunta hace muchos
afios. Recuerdo esa pregunta y la respuesta que entonces encontréy» (Mayorga, 2004c).
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La secuencia III muestra el monologo de un personaje etiquetado como Hombre,
introducido por el Narrador, que lo situa en el gueto de Varsovia, atrincherado en una
casa desde la cual combate hasta la muerte, por lo que puede interpretarse como un
episodio del levantamiento del gueto.’” A diferencia de la secuencia anterior, en don-
de la narracion constituia la reconstruccion de un recuerdo por medio de la palabra,
en pasado, esta parte muestra al personaje «puesto en situacion, y en situacion extre-
ma, tensa, dramatica hasta mas no poder» (J. L. Garcia Barrientos, ibidem. 56) a
partir de la utilizacion del tiempo presente:

Dos botellas de gasolina: ésta es toda la municion que me queda. Una es para
los asesinos. La otra la reservo para mi. Esta casa esta a punto de caer, pero a mi no
me cogeran vivo (Mayorga, 2004c).

Del mismo modo que el Job biblico y recuperado en el drama, el discurso del
personaje muestra marcas que indican tener como destinatari%._a Dios,* lo que a su
vez demuestra una «exaltacion espiritual rayana en el misti&@no» (J. L. Garcia Ba-
rrientos, en Brizuela [ed.]: 56). Con formas similares, ) 8ecuencia IV muestra el
monoblogo del personaje etiquetado como Mujer, tambi&n presentada y puesta en si-
tuacion por el Narrador con la pregunta inicial ton@?l'a del texto biblico, que rever-
bera como un eco, casi anaforicamente: Q\?*

O

«;Donde esta Dios?». Se pregunﬁ;jﬁb. (Lo sabe esta joven?, ;sabe ella donde
esta Dios? Tiene ante si una carta cerrada. Llevaba meses esperandola y ayer, por fin,
la recibi6. No necesita abrirla pa@saber lo que contiene: su orden de deportacion. Tal
dia, a tal hora, habra de presgéarse en la estacion de ferrocarril (Mayorga, 2004d).

Q
Después de esta breve pm%acgntaci(')n, la palabra de la Mujer, también en tiempo
presente, ocupa el resto dedla secuencia. Finalizada la enumeracion de las tareas de su
preparacion para presentarse al tren que la llevara al espanto (incluyendo la mencion
de sus padres, que im{éntan salvarla), surge nuevamente el personaje del Dios silen-
cioso con el uso de la segunda persona, ubicandolo como destinatario del discurso:

Yo no me siento en las garras de nadie. Yo solo me siento en tus brazos, mi
Dios. También en el campo, acechada por los SS, me sentiré en tus brazos. Tendré
que soportar sufrimientos que ni siquiera soy capaz de imaginar, tal vez seré presa

7 «Este hombre esta alli, en el gueto. Las llamas crecen alrededor de la casa desde la que ha com-
batido durante siete dias y siete noches» (Mayorga, 2004c).

% «Deja que te diga esto: yo sigo creyendo en ti pese a todo lo que t has hecho para que yo dejase
de creer en ti [...]. No existe una falta que merezca un castigo como el que hemos recibido [...]. Has
apartado tu rostro del mundo. Has abandonado a los hombres a sus impulsos mas salvajes (...). No, no
nos merecemos los golpes que recibimos. Mira a este niflo que yace a mi lado y dime: ;Qué mas debe
ocurrir para que muestres tu rostro al mundo? [...] Yo, en cambio, creo en ti mas que nunca. Ahora mas
que nunca sé que ti eres mi Dios. Porque no eres, no puedes ser, el Dios de aquellos cuyos actos son
expresion de la ausencia de Dios» (Mayorga, 2004d).
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de la desesperacion. Pero todo eso es poco comparado con mi confianza en ti. [...]
Tu pareces tan incapaz de modificar la situacion... Por eso, yo no te pido cuentas.
Si ti no puedes ayudarnos, nos corresponde a nosotros ayudarte y defender la mo-
rada que te abriga en nosotros. [...] Y si estoy para ti, también estar¢ para los otros.
Voy a ayudarte, mi Dios, ése es el principio que me he marcado (Mayorga, 2004d).

La ultima secuencia del drama (la V) exhibe nuevamente al narrador, que abre y
contiene las historias, subrayando asi la unicidad y la correspondencia entre las
mismas,” y describiendo el final «feliz» del relato biblico, con un Job al que la fortuna
volviod a sonreirle, y «llegd a poseer catorce mil ovejas, seis mil camellos, mil yuntas
de bueyes y mil burras, y que tuvo siete hijos y tres hijas» (Mayorga, 2004d), para
morir anciano tras una larga y prospera existencia. En este sentido, el cierre de las na-
rraciones sugiere el inico (y claro) contraste con el ya sabido final de todas las victimas
del Holocausto; a su vez, esa comparacion solapada funciona como el disparador que
abre los interrogantes que terminan en Dios, tal como en el inicio y en la idea que re-
corre todo el drama, de manera que la cohesion de la pieza es@as tematica que argu-
mental.® El leitmotiv en el que se reunen las diversas V% constituye el elemento
universal que unifica los tiempos, cuando se clarifica ¢ guia del sentido y pone en
didlogo las voces de las victimas de nuestro tiempo cojy«la intemporal palabra de Joby.

Uno de los rasgos mas distintivos del drama fene que ver con su carcter narra-
tivo; de acuerdo con José Luis Garcia Barrientos (en Brizuela [ed.], 2011: 54), quien
ve la pieza como una «especie de oratorio» 1g)cuesti(')n principal consiste en estable-
cer «si se trata de verdaderos personaj e{@r maticos o de meras voces». En todos los
casos que se presentan en las consecufivas secuencias, la situacion no es mas drama-
tica que narrativa; asf, el personaj e(éé Narrador, cuya etiqueta ya define su rol exclu-
sivo en el juego dramatico, de tra una jerarquia predominante. Todo lo que suce-
de en el escenario estd contenido en la voz de este personaje, el unico que esta
presente (y que habla) er\'CIhs cinco secuencias del drama, y que constituye de esta
forma el tnico hiloﬁchfﬂjctor. El Narrador abre y cierra la obra en soledad en las
secuencias [y V, si do (sobre todo al final) como conector de todas las historias,*!
pero también realiza intervenciones para «regir» el dialogo representado en la histo-
ria de Job de la primera secuencia, a partir de expresiones propias de la narracién li-
teraria (0, en este caso, de la narrativa religiosa) que resultan claramente redundantes
en el drama, como «Elifaz de Teman tom¢ la palabra para responder a Job» (Mayor-
ga, 2004d), o «Entonces hablo Sofar de Naamat, el tercero de los amigos que habian

% «NARRADOR.— Pienso en ellos cada dia. Pienso en esa mujer que va a tomar un tren hacia la muer-
te, pienso en ese hombre rodeado de muerte, pienso en ese niflo. Cada noche pienso en ese nifio
que lucha en el aire contra la muerte. Intento pensar en Job» (Mayorga, 2004d).

«El tema de Dios, sobre todo en I, III y IV, desvia nuestra mirada del espantoso suelo hacia el

cielo enigmatico» (J. L. Garcia Barrientos, en Brizuela [ed.], 2011: 55).

1 «La secuencia V, que es un breve mondlogo suyo, es la tinica ocasion en que se unen, aunque solo
discursivamente, en su voz, las otras cuatro historias, las tres del Holocausto y la de Job» (J. L. Garcia

Barrientos, en Brizuela [ed.], 2011: 55).
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ido a visitarlo»,*? e introduce a los otros personajes y sus respectivas narraciones en
las secuencias siguientes; incluso a si mismo, cuya historia, la primera de las narra-
ciones que hace referencia directa al Holocausto, quedara al nivel de la anterior en
primera instancia, e igual mas tarde con las narraciones de las secuencias Il y IV. En
el mismo sentido, los demas personajes, las otras voces, estan del todo subordinadas
a la voz del Narrador, que queda asi en una distancia aparentemente menor a las de-
mas, es decir, mas cercana al espectador, a quien le habla, le cuenta, le «ordena» los
hechos, de frente, en el presente que ambos comparten, y se apropia asi del primer
plano de la comunicacion, subyugando a las demas voces a su dependencia. Otro
rasgo, en este caso textual, que reafirma el caracter de «oratorio» de la pieza, tiene
que ver con la total ausencia de acotaciones; inclusive, como ya hemos sefialado, en
el didlogo de la primera secuencia, las indicaciones sobre los cambios de la palabra
de los personajes son emitidas en voz alta por el Narrador. Esta serie de marcas que
muestran una prioridad o predominio de lo narrado por sobre lo actuado, apuntan a la
utilizacion de la palabra como tinica forma ética o moralmente posible de representar
lo irrepresentable; al igual que el primitivo arte teatral de qu‘;iegos, cuya mesura
exigia la exclusion de la escena de lo considerado «cruente, pero referido en la na-
rracion de algun personaje, el Holocausto, tema centx@fﬁe la obra, se muestra sola-
mente por medio de la narracion, del testimonio. Aﬁ%e igual forma que en los otros
dramas mayorguianos sobre el tema, el Holoc sto pertenece a un tiempo ausente,
referido, pero que en la misma referencia, p()@@ledio de la palabra, se hace presente:

Un dia, a la vuelta del trabajo, vi ?(iue los SS habian levantado tres horcas en el
patio. Al poco, trajeron a tres @eadenados. Dos adultos y un nifio, el criado del
holandés. Un comandante as SS leyo la sentencia. Los SS hicieron que cada
condenado subiera a una_§illa, al pie de la horca, y les pusieron las cuerdas en el
cuello (Mayorga, 2004¢):

D

Las diversas alusioney significativas sobre el Holocausto, presentes en las men-
ciones al campo, el o0 o el tren, aparecen escamoteadas de la escena tras las pala-
bras, nunca exhibidas a los ojos del espectador; la palabra es la paradoja que muestra
lo que no puede mostrarse, operando como filtro, con una funcion distanciadora que
permite «entrever este sol de maldad sin abrasar los ojos» (J. L. Garcia Barrientos,
en Brizuela [ed.], 2011: 58).

LITERATURA: EL RECURSO DE LA ANIMALIZACION DESDE UNA OPTICA KAFKIANA

Si en algo coinciden las opiniones de los investigadores de cualquier época sobre
la obra de Franz Kafka (1883-1924) es en resaltar el caracter de representatividad de

62 José Luis Garcia Barrientos observa que en esta secuencia los personajes nunca cruzan mas de
dos réplicas sin que interfiera el Narrador, cuyas intervenciones «abortan cualquier posibilidad de inte-
raccion verbal directa, de dialogo inmediato (no mediado) como es el dramatico genuino» (en Brizuela
[ed.], 2011: 55).
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sus textos, viendo en el escritor checo el reflejo del «espiritu concreto de nuestra
época» (H. Bloom, 2005: 457) o bien el «sentimiento de desubicacion del hombre
modernoy» (T. Aguilar Garcia, 2010). La cuestion trasciende las fronteras europeas;
particularmente en Latinoamérica, el adjetivo «katkiano» ha superado los margenes
literarios para formar parte del lenguaje (y del imaginario) cotidiano; ya Borges en
1938, ante la exclusion de Kafka del canon literario aleman en la Geschichte der
Deustchen National-literatur, de Johannes Rohr, lo reclamaba como un «escritor
extraordinario» cuyo nombre no podia «honestamente faltar en una historia de la li-
teratura alemana» (Borges, 1999: 155). Gran parte de ese caracter emblematico se
imprime en los personajes principales de sus cuentos, en los cuales (y, sobre todo,
desde los cuales) hara foco la historia.

Un grupo importante de las narraciones de Kafka presenta protagonistas anima-
les, que a la vez muestran rasgos humanos, como el habla; o bien seres humanos que
se transforman o «metamorfosean» en animales.® Si bien es obvio que no debemos
tomar este recurso como una novedad, también es evidente quegestas modernas fabu-
las kafkianas difieren bastante de sus célebres antecedentes &%icos; en primer lugar,
carecen tanto de moraleja como de interpretacion univoca??lendo muchas veces mas
amplias en su desarrollo y en todos los casos mas co@&ejas, cerradas u «oscurasy;
en segundo lugar, muestran animales que no se litﬁ?én a disfrazar condiciones hu-
manas con un fin aleccionador, exhibiendo reﬂezgi(?ﬁes y sentimientos mas profundos
que los convierten en sujetos duefios de una '@&mdad rota, degradada, des (o infra)-
humanizada, lo que, paraddjicamente, lo  agerca mas al hombre:

N

Las diferencias con la int \('m ilustrada de los fabulistas [...] son obvias. Los
animales de las fabulas, ¢ caracteristicas tipicas servian para construir un ar-
quetipo moral ejemplifigante, [...] dan un paso de gigante en la obra kafkiana hasta
situarse en el mism E}/el, dificilmente discernible, que el ser humano. [...] La
identidad es pura '&(’)n, nadie es completamente algo, ya sea este algo Gregorio
Samsa o el hum?%b que fue simio (Aguilar Garcia, 2010).

X

No deberiamos pasar por alto que el periodo de escritura de Kafka se da en una
época que comenzaba a asimilar con asombro las teorias de Charles Darwin, mos-
trando por medio de la ciencia que la realidad puede superar a la ficcion; el discurso
cientifico imperante corrobora entonces la ficcion de los antiguos fabulistas, la cien-
cia investiga la relacion del hombre con el animal;* recordemos también en este
sentido los antecedentes de Kafka como estudiante de Quimica y el uso de un len-

% Wilhelm Emrich (en Caeiro, 1976: 16) distingue «entre los relatos kafkianos que contraponen
animales y hombres y [...] otros que el autor escribio al fin de su vida, los cuales se desarrollan solo en
el mundo animal y, paradojalmente, no abundan en descripciones animalesy.

¢ «El animal puede hablar en nombre del ser humano y éste experimenta con estremecimiento esa
leve “corriente de aire” que le refresca los talones: he aqui el tradicional punto vulnerable de Aquiles,
el eslabon que lo une con la humanidady (Caeiro, 1976: 9-10).
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guaje impersonal, con términos tomados del derecho y de las ciencias, que le daba
una «precision irénicay a sus relatos (Nabokov, 2009: 378).

La animalidad en Kafka implica siempre una idea de rebajamiento, un paso a la
inferioridad manifestada tanto desde lo fisico o exterior como desde lo interior o
subjetivo; la asimilacion de lo humano con lo animal no es una exaltacion de lo ani-
mal, sino una toma de conciencia sobre los limites humanos.® Segun Teresa Aguilar
Garcia (2010), la interpretacion fundamental de estos cuentos parte de la idea expli-
cita en el titulo de su relato mas célebre, que «inmediatamente nos remite al concep-
to de identidad humana»; Oscar Caeiro ya habia sostenido que en todos estos relatos
«esta implicita, por decirlo asi, la metamorfosis de Gregorio Samsa, o sea que testi-
monian una particular experiencia humanay (1999: 73). En definitiva, la representa-
tividad de la obra katkiana tiene su punto algido en la perspectiva que exhibe una
humanidad paraddjicamente deshumanizada, en la mirada del mundo circundante
desde un punto de vista inferior, reducido. Por esto, las caracteristicas de lo animal,
ideales en tanto referencia a las limitaciones humanas, aparecen incluso en algunos
escritos no protagonizados por animales; recordemos que Jgsg)h K., protagonista de
El proceso, es ejecutado «como un perroy», y también queel protagonista de En la
colonia penitenciaria es descrito en su inexplicable rq;?ﬁsién «tan sumiso como un
perroy». Q

En el ya citado trabajo realizado junto a su rofesor Reyes Mates («“Los avisa-
dores del fuego™: Rosenzweig, Benjamin y @ka», 2000), Mayorga dedica una re-
flexion a los personajes kafkianos, punt@mente a los animales, subrayando sobre
todo el caracter de extrafiamiento, la@irada del extranjero (podriamos decir, del
outsider) que inevitablemente se 2 etido a un poder superior, como rasgo fun-
damental de su representatividad:o@

O
El personaje ka@o vive en el mundo como un extrafio: como un extranjero.
[...]. Su lugar es o lugar que adjudica la posadera al agrimensor: «No es usted

del castillo, no@s usted de la aldea, no es usted nada. Pero, por desgracia, es usted
siempre algo&fn forastero, uno que sobra y siempre estd ahi, molestando». «Lo
ajeno, la propia otredad, se ha convertido en amoy, escribe Benjamin comparando
la estancia del hombre contemporaneo en su cuerpo con la del agrimensor en la
aldea (Mayorga, 2000: 62).

En este sentido, la idea que antes aparecia en términos de no identidad e infe-
rioridad se reafirma en Mayorga con la imagen emblematica de ese hombre contem-
poréneo «quien ni siquiera sobre su cuerpo tiene alguna seguridad: el ser humano
no es nada mas que un cuerpo vulnerable» (2000: 63). De igual modo resalta la

% «En el relato de Kafka la limitacién animal, transformada en una suerte de fatalidad, se imprime
sobre el acontecer [...]. Si se tiene en cuenta el predominio de la perspectiva animal, se llega a la con-
clusion de que Kafka ha dado a esta limitacion caracter de tema fundamental. Sus relatos sobre anima-
les le permiten plantear el problema del choque del hombre con sus limites, su destino, su condicion»
(Caeiro, 1971: 59).
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capacidad de los personajes animales para poder ofrecer sin reparos la mirada de lo
propio, como una posibilidad para hablar desde si mismo* y, desde su mirada rota
e inferior, mostrar el caracter inhumano del hombre moderno; en otras palabras, la
identificacion del autor con la perspectiva del animal constituye un vehiculo que
permite una mirada distinta de lo humano, y por tanto objetiva, aunque sea desde
ese rebajamiento:

La animalizacion del impotente en la obra de Kafka es una animalizacion del
propio Kafka. Después de haber visto a su perro juguetear con un topo, anota en su
diario: «De pronto, cuando el perro volvid a golpearlo con su pata estirada, el topo
lanz6 un chillido: ks, kss, chilld. Y entonces tuve la sensacion... No, no tuve sensa-
cion alguna. Fue tan so6lo una ilusion, pues aquel dia la cabeza me colgaba tan pe-
sadamente que por la noche noté, extrafiado, que la barbilla se me habia arraigado
en el pecho». El miedo del topo transforma a Kafka en topo. Kafka se identifica con
el diminuto animal humillado. Desde ese punto de vista escribe. Desde ese punto de
vista organiza su resistencia (Mayorga, 2000: 63). OQ‘

Como vemos, la utilizacion de personajes animale@%?paﬂe de Kafka, impres-
cindibles a la hora de comprender gran parte de lo llamamos representatividad
del autor, son a su vez analizadas detenidamente l%Q? ayorga, quien resalta algunas
caracteristicas, como la perspectiva del extrafigmiento, la mirada «del extranjeroy,
del diferente y, a su vez, la paraddjica capacidad de esa mirada para hablar desde uno
mismo. Si bien la recurrencia al mundo anjtmal por parte de Mayorga ha sido vista en
algunos casos como perteneciente a.&la linea esperpentizadora de Valle-Inclany
(Abizanda Losada, 2013: 10) o bi Q\gmo un recurso «muy utilizado en la antigiie-
dad» (Ruggeri Marchetti, en Abéﬁda Losada, 2013: 11), el mayor antecedente de
su conformacion apunta (inclg@ en su propia metapoética) hacia los personajes ani-

males creados por Kafka; aracteristicas y el objeto de las fabulas y animalizacio-
nes kafkianas retnen ng@ nen por si mismas la intencidon escénica de lo animal en
las obras del madril@o.

De estas reflexiones surgen en la obra de Mayorga una serie de dramas que exhi-
ben, mediante un procedimiento de inclusion de la forma tematica kafkiana, persona-
jes animales, o bien que muestran procedimientos que podriamos llamar «de animali-
zaciony, de hibridacion o dan cuenta de una «metamorfosis» animal sobre la escena a
partir de alusiones a cierta transformacion o asimilacion metaférica de un estado ani-
malizado, rebajado, cuestion que siempre (al igual que en Kafka) implica una idea de
sumision, la subordinacion a una jerarquia superior, como ya hemos visto en el drama
Animales nocturnos y como, en cierto modo, también podremos ver en la adaptacion
del relato kafkiano Ante la ley, entre tantas otras obras y adaptaciones mayorguianas.

% «A veces si quiero que se reconozcan mi voz y la intencion de la obra. Quiza en mis obras sobre
animales me he desnudado mas que en otras. La mascara del animal te permite presentarte mas clara-
mente; [...]. En boca de un animal pones frases que no te atreverias a poner en boca de un alter ego
humano» (J. Mayorga, en Vilar y Artesero, 2009).
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Podriamos sumar, ademas, todas las otras apariciones de animales, patentes o no, en
sus obras, que no se encuentran separadas de un caracter simbo6lico.®’

Para los analisis dispuestos en este apartado, nos limitaremos a las obras de Ma-
yorga en las cuales se exhiben personajes principales (o protagonistas) directamente
presentados como animales, aunque con caracteristicas antropomorfas, es decir que,
pese a ser presentados como animales, exigen una persona escénica o actor humano
para su representacion, principalmente por el uso de la palabra. En un periodo de
produccion (escrituras, lecturas semimontadas, puestas en escena) que abarca desde
el ano 2004 hasta el 2009, el madrilefio escribe, ensaya, publica y representa cuatro
obras desempefiadas por personajes animales con el habla como principal caracteris-
tica; el ya trabajado Palabra de perro (2004), Ultimas palabras de Copito de Nieve
(2004), la comedia titulada La tortuga de Darwin (2008) y el drama La paz perpetua
(2008), en el cual se retoma a los personajes perros. El primero de estos trabajos es
la adaptacion de El coloquio de los perros de Cervantes, cuyo argumento ya descri-
bimos en nuestro apartado sobre las relaciones con la cultura egpafiola, por lo que no
realizaremos aqui un analisis puntualizado sobre este dra in embargo, no pode-
mos dejar de mencionarlo, ya que constituye el primer antecedente de un trabajo que
parte de los personajes animales, asi como por la mar@laeién del original operada
por Mayorga, que nos remite directamente a las @Yﬁcteristicas destacadas en sus
ensayos y otros estudios sobre las fabulas de KQ‘fK‘a y demuestran, por si solos, una
blsqueda analoga; el mismo dramaturgo ad@% en una entrevista realizada por Al-
bert Llad6 en abril del afio 2014 que «de algin modo, Palabra de perro es una reescri-
tura kafkiana de la novela cervantina» 8 Por otra parte, esta es la tinica de las cuatro
obras que explica la animalidad co | final de un proceso de transformacion en el
que a la vez se vincula directan‘@éte una problematica social actual, ya que, como
vimos, los «perros» de este drama descubren al final que son seres humanos, inmi-
grantes ilegales o «sin papglésy, obligados a «actuar» como animales por la sociedad
que los recibio. %\O

A partir de este c%s&rador, Mayorga despliega y organiza las tres obras posterio-
res en donde los anithales hablan, piensan y sienten como humanos, estableciendo
un juego «de ida y vuelta» con las distancias propias de la recepcion del espectador.
Los vinculos que estos dramas tienen con lo kafkiano no pueden entenderse fuera de
las relaciones que ya hemos establecido entre la Historia y la Filosofia. Asi, algunos
de estos dramas han sido estudiados o incluso citados por el mismo autor como for-

7 Resulta muy llamativa en este sentido la numerosa mencion de perros, que muchas veces se
muestran a un nivel jerarquico igual o superior que los personajes humanos.

% «Es un poco como lo que pasa con La metamorfosis de Kafka. Si llamas a un hombre insecto
acabas convirtiéndole en un insecto. Espana sabe mucho de esto, ;jno? Llamar perro al judio, llamar
perro al musulman... Esa animalizacion que comienza por la palabra. Creo que no exagero si digo que
estamos siendo educados para comportarnos como animales. [...] El animal humanizado es el envés, el
otro lado del humano animalizado. Ese es su valor politico. Y su valor poético consiste en romper el
marco, ofreciendo una gran libertad tanto para el actor como para el director o el publico. Se trata de un
pacto que crea un enorme espacio» (J. Mayorga, en Llado, 2014).
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mas del teatro historico; la obra Ultimas palabras de Copito de Nieve (2004) ha sido
ubicada por Mayorga dentro de su teatro historico y La tortuga de Darwin (2008) es
estudiada por José¢ Luis Garcia Barrientos como perteneciente al teatro del Holo-
causto (en Brizuela [ed.], 2011). De igual forma, los vinculos con lo kafkiano en
Mayorga no pueden estar exentos del «filtro» de los estudios filosoficos de Walter
Benjamin, que enriquecen la busqueda en la perspectiva y la relacionan, a su vez,
con la mirada de la Historia; ya hemos visto como, por ejemplo, la «perspectiva del
topo», nocion tomada de una imagen kafkiana para un monélogo del dramaturgo, y
citada a su vez en el articulo «Los avisadores del fuego», también constituia la me-
tafora ideal para explicar el posicionamiento animal del filosofo benjaminiano frente
la historia.

Ultimas palabras de Copito de Nieve (2004): la jerarquia del espectaculo

Inmediatamente posterior a la adaptacion cervantina 0:5\0@ drama Ultimas pala-
bras de Copito de Nieve, escrito y estrenado en el mismo2004, en el Nuevo Teatro
Alcala de Madrid. Como anticipabamos lineas arriba QX obra podria ubicarse dentro
de las pertenecientes al teatro historico del autor, mas precisamente a lo que el mis-
mo llama «teatro historico de urgencia»,” ya ué alude desde su titulo al célebre
gorila albino fallecido en noviembre de 2OQ§)en el zoolégico de Barcelona, cuyo
malestar y posterior muerte provoco Visi&agymasivas al zoologico y una insolita ca-
tarsis colectiva en la ciudad (en una er@‘cvista realizada en la Universidad de Cadiz
en el afio 2008 y registrada en vide sl autor recuerda con incredulidad los debates
que describia el diario barcelonés\ta Vanguardia sobre los ultimos momentos en la
vida del mono y la mencion arte del alcalde de Barcelona como su «mejor ciu-
dadano» luego de su muerte), lo que muestra desde la intimidad de su concepcion
una clara intencion satiri¢a: Asimismo, partiendo de los antecedentes que enumera-
mos en el punto ant z§f, el simio parlante del drama nos remite indudablemente al
genial Informe para una academia kafkiano.

La situacion inicial nos ubica en «el recinto mas importante del zooy, inico es-
pacio que transitaran los personajes en la secuencia tinica que abarca todo el drama.
Alli, el ya agonizante Copito de Nieve, etiquetado como Mono Blanco, ubicado en
un sillon que «recuerda al trono papaly, esta acompaiiado por un Mono Negro que
se alimenta de sus sobras y se mueve en el reducido espacio que el Blanco le cede, y

¢ En «Mi teatro historico» (2007a), el autor habla del drama como un ejemplo de este tipo. Asi-
mismo, el caracter de «teatro histérico de urgencia» podria asignarse tanto por corta la distancia
temporal entre el hecho referido y la escritura de la obra como también por los intérpretes de su estre-
no, es decir, el grupo significativamente denominado «Animalario» (conformado por Alberto San
Juan, Guillermo Toledo, Nathalie Poza y Ernesto Alterio), que en el mismo 2004 se encarg6 de la re-
presentacion de Alejandro y Ana. Lo que usted no pudo saber sobre la boda de la hija del presidente,
es decir, el drama escrito junto a Juan Cavestany que resulta emblematico ejemplo del teatro historico
de urgencia.
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por un Guardian, encargado celosamente de cuidarlo, asearlo y cumplir con sus ca-
prichos. Como lo anticipa el titulo y lo reafirma el Guardian, Copito se dispone a
pronunciar sus ultimas palabras, que, ademas, explicitan temas e interlocutores con-
cretos:

GuarbpiAN.— Copito de Nieve quiere hablar. Copito de Nieve quiere hacer tres decla-
raciones antes de morir. La primera se refiere al difunto Chu Lin. La segunda es
un mensaje a los nifios de Barcelona. La tercera es una respuesta definitiva a la
pregunta: «;Existe Dios?» (Mayorga, 2004d).

Inmediatamente después de esta introduccion, el mono protagonista toma la pa-
labra y demuestra un sorprendente bagaje intelectual; acentuando el intercambio sa-
tirico, Copito habla en varios idiomas y se exhibe como un lector voraz. Asi, siguien-
do el orden de las tres declaraciones propuestas, luego de aclarar que la disputa con
Chu Lin, el panda del zoologico de Madrid, es una polémica '&n‘[ada por la gente,™
el simio siente su agonia y se apoya en citas de Montaigng para reflexionar sobre la
muerte y, en especial, el miedo que conlleva y la ide%ijmplicita de liberacion inevi-
table que provoca: Q?‘

o¥
Mono Branco.— [...] la muerte es men@Qemible que cualquier otra cosa. «Multo
mortem minus ad nos esse putandgm / si minus esse potest quam quod nihil esse
videmusy. Es decir: «La muerte-cs menos que el sueflo, si la nada puede tener
grados». «Ni el canto de | Q}\ves ni el ruido de la guerra podran despertarme,
dice Montaigne, y exclgé: «Que me halle la muerte plantando flores...» (Ma-
yorga, 2004d). e)

N

Finalmente, el Mo Q}glanco dirige su discurso a «los nifios de Barcelona» y,
empujado por la libettad que solo le otorga la proximidad de la muerte, escupe la
verdad a la cara de su publico:

Mono Branco.— Afios y afios de disciplina. Afios y afos vigilandome, midiendo
cada gesto para evitar que la verdad saliese a la luz. La verdad es ésta: nunca os
he querido. [...] Nunca os he querido. Os he engafiado a todos. Incluso al alcalde,
a ¢l mas que a nadie. Esta mafiana pronuncié un discurso en mi honor. Dijo:
«Copito ha sido el mejor ciudadano de Barcelonax». (Yo, el mejor ciudadano?
Pero ;qué idea de ciudadania tiene ese hombre? ;Cual seria su ciudad ideal, un
zoologico? (Mayorga, 2004d).

" «Mono Branco.— Nunca. Nunca he tenido nada contra el oso panda del zoo de Madrid. Es lo
primero que deseo declarar en este grave momento. Siempre intentaron enfrentarnos. [...] yo
nunca alimenté esa polémica» (Mayorga, 2004d).
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Cabe sefalar también que la acotacion que acompaifia esta parte del dialogo indi-
ca que Copito expresa su hostilidad «Como si se quitase una mascara» (Mayorga,
2004d). Ante este provocador ataque de sinceridad, sera el Guardian el encargado de
colocarle la inyeccion que duerme para siempre, de modo que no llega a completar
el tercero de los temas que se proponia a desarrollar, es decir, la «pregunta definiti-
vay sobre la existencia de Dios:

(El Guardian le pone una inyeccion que interrumpe su discurso.)

GuarDIAN.— Eutanasia. Del griego ‘€v’, «bien», y ‘Oovatol’, «muerte». Buena
muerte. Montesquieu la justifica. Lo encontré en aquel libro que traje por error,
en una nota a pie de pagina: «koknd {ond KoAAlmv o cvatof eoTivn. No, no
voy a consentir que el ultimo dia eche a perder tantos afios de impecable trayec-
toria (Mayorga, 2004d).

Un rasgo ineludible para el analisis de este drama consi @%n el juego especular
que se establece respecto del publico. La mayoria de las palabras pronunciadas tanto
por el Mono Blanco como por el Guardian y, finalmente, por el Mono Negro, son
dirigidas a un publico diegético, ficticio, que habita 5 pacio diegético propuesto en
el drama, es decir, los visitantes del zoolégico@e Barcelona que, enterados de la
enfermedad del mono, asistian masivamente &spectéculo de su agonia para verlo
por ultima vez. Sin embargo, pese a que no@sté aclarado en ninguna acotacion, el
texto da sobradas muestras de que los @s%najes dirigen sus palabras al publico, es
decir, que se busca ubicar al especta I/)xreal» del drama en una correlacion u homo-
logacion con los espectadores ﬁctééi\os (e historicos) del zoologico otorgandoles su

perspectiva: O
Q

Mono Branco.— E@ ciudad siempre me ha dado un trato exquisito, y mas desde
que mi Zt:lé@ﬂ trascendié a la opinion publica. Desde que se supo que Copito
de Niev ba aquejado de una enfermedad irreversible, la ciudad se ha volca-
do con Copito de Nieve. Esa cola, esa larguisima cola de gente... Sois la mas
conmovedora demostracion de amor que ninguna ciudad haya dedicado a su
animal favorito. Todos, todos habéis venido a despediros. Incluso el alcalde.
Paso por aqui esta mafiana, con un discurso (Mayorga, 2004d).

De hecho, el titulo también puede servir como complemento de este paralelismo
especular, ya que a los eventuales asistentes a la representacion, al igual que aquellos
visitantes del zoologico, van a ver el espectaculo de los ultimos momentos de la vida
del célebre primate, lo que homologa los dos espectaculos paralelos, es decir, el die-
gético, en el espacio del zooldgico, frente al pblico de los niflos llevados por sus
padres para ver a Copito, con la puesta «real» en escena o escenificacion, en el espa-
cio del teatro, frente a ese publico real que se ve obligado a ocupar el lugar del ficti-
cio (diegético) por la interpelacion. La posicion del publico, entonces, ridiculamente
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incémoda desde su concepcion y su construccion, le muestra al espectador el espejo
que lo integra definitivamente en el juego de la satira.

A su vez, ese mismo juego satirico levanta las barreras para que, por medio de
los personajes, el reflejo de correspondencias con el ptblico se extienda hasta lo
animal. Todos los personajes del drama ocupan un sitio determinado y correspon-
diente, tanto fisico como simbolico, de su lugar jerarquico. Dicho orden queda esta-
blecido desde el inicio: el Mono Blanco, en su «trono», ocupa el principal lugar de
poder (cuestion que también se propone desde el mismo titulo), seguido de su Guar-
dian humano y, finalmente, en el lugar mas bajo de las jerarquias, el Mono Negro,
que hasta el momento breve en el final, que toma también la palabra, actiia como un
mono cualquiera. La ubicacion de privilegio de Copito es justificada por su parecido
a los humanos, es decir, por su hibridez:

(Se interrumpe ante un batacazo que se da el Mono Negro. El Mono Blanco lo
mira. El Mono Negro reanuda su mondtona tarea.)

Mono Branco.— [...] El sirve como término de comparaéidn. El sirve para que os
deis cuenta de que yo soy extraordinario. De no ¢l aqui, no reparariais en
lo excepcional de mi caso. De no estar €l aqui, pe os darfais cuenta de que soy
blanco. De no estar ¢l aqui, pasariais por altowi sonrisa. De no estar ¢l aqui, no
os asombraria la inteligencia de mi mirad% o es cierto que, comparado con ¢l,

casi parezco humano? (Mayorga, 200 )
O

El lugar de poder del Blanco sobre el Negro se exhibe cada tanto, cuando el Ne-
gro busca moverse e invadir el espacio@e el Blanco no le ha asignado y este lo hace
retroceder con un gruiflido. Asi, cons¢iente de su lugar de importancia, el Mono Blan-
co relata la forma en que extors@% al Guardian durante toda su vida para obtener
los libros (principalmente de taigne) que conformaron su bagaje intelectual con-
virtiéndolo en un hibrido, uasprimate «afrancesadoy».” Pero esa misma conciencia le
desperto otro devastadorprecepto humano, es decir, la disciplina, que lo empujo al
perfeccionamiento deisu «quehacer animal», el cual, paraddjicamente, ha consistido
en imitar o «actuar» gestos humanos:

Mono Branco.— A la gente le gusta reconocer emociones humanas en un animal. Yo
me converti en especialista en eso, en imitar emociones humanas. Alegria. (Ex-
presion de alegria.) Odio. (Expresion de odio.) Miedo. (Expresion de miedo.)

De este modo, siguiendo el método de Charles Le Brun, el Mono Blanco ha fun-
damentado y completado su caracter consciente de espectaculo. Se plantea aqui una

I «Mono Branco.— Le pagan por mantenerme limpio y darme de comer cinco veces al dia. Pero yo
le he asignado una misién mas importante. Seguro que os habéis preguntado: ;Coémo conseguira
los libros el mono? La respuesta es él. Un libro al dia. Cada noche, le anoto el titulo, y a la ma-
nana €l vuelve con el tomo. Una vez confundié Montaigne con Montesquieu, pero, en general,
me trae lo que le pido. [...] Para que satisfaga mis deseos, le amenazo con hacerme dafio. Si a mi
me pasase algo, €l cargaria con las culpas. El es responsable de mi» (Mayorga, 2004d).
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profunda metafora que compara el teatro y la vida a partir de una nueva paradoja: lo
peligroso del teatro cuando se enfrenta con la vida consiste en una reflexion en torno
a las formas de «entrenamiento», un «molde» o esquema a su vez comun con las
formas de explotacion o sumision del animal por el hombre y también del hombre
por el hombre; por lo tanto, un elemento comin de lo humano y lo animal, como
formas de un sometimiento mecanizado en el que ambos se encuentran y se superpo-
nen. En otras palabras, un animal que aprende a disciplinarse para complacer a los
hombres es un animal que aprende a tratarse como los hombres tratan a los animales.
La cuestion, desde luego, extiende las preguntas sobre el caracter de hibrido huma-
no-animal desde el mono parlante hacia el publico, su principal complice, destinata-
rio diegético y a la vez real de sus palabras. Como ya hemos dicho, a excepcion de
las susurradas al oido del Guardian al inicio y de un breve fragmento de coloquio con
el Mono Negro en el final, las palabras de Copito siempre se dirigen al publico. A
partir de la conciencia de Copito de ser un espectaculo, sus palabras, dirigidas al
publico, que constituyen parlamentos muchos mas extensos quelos de sus dos acom-
pafiantes, lo colocan en un lugar de «control» de la situacié\ng,&&l mismo espectaculo,
que durara hasta el final del drama. v

Como contraparte del célebre Copito aparece el Q&no Negro, cuya etiqueta y
modo de actuar lo construyen como su opuesto y €omplementario; mientras que el
Blanco se apoya en su bagaje cultural y, a la \Q%ue promete una verdad sobre la
existencia de Dios, nos ofrece un extenso di@@rso sobre lo absurdo del miedo a la
muerte, el Negro construye una montafia con cubos para (intatilmente) intentar alcan-
zar un platano y actua casi todo el drama como un primate «comtny» del zooldgico.
Sin embargo, hacia el final del dra el Mono Negro también toma la palabra, en un
agon que lo enfrenta y lo iguala<§@n la esencia del Blanco, es decir, la conciencia
sobre la sumision que implicaéé]) ser un espectaculo:

Mono BLanco.— %@10 me hubiera gustado ser tu. Cuanto he envidiado tu obscena
espontaneidad; tu zafia franqueza. Mientras yo ponia caras, tu seguias tus instin-
tos. Tt no‘has tenido que fingir.

Mono NEGro.— /Que no? No me gustan los platanos. Cada mafiana, platano ahi y
yo a por el platano. A gente gusta el mono-busca-platano. Mono cae y gente rie.
A mas alto, mas risa. A mi platano ni fu ni fa. Si serd de plastico. Yo finjo yo,
también yo. También yo profesional. El secundario. El segundoén. El otro (Ma-
yorga, 2004d).

A partir del enfrentamiento simbolico entre los dos simios, algunos criticos sos-
tienen que la intencionalidad del drama es hacer «una critica al racismo, poner de

relieve la crueldad que lleva a despreciar a otro ser humano, que es tomado como
diferente [...] de como humilla al que ve diferente» (Abizanda Losada, 2013: 11);7

2 «El Mono Blanco y su contrario, el Mono Negro, humanizados, se asemejan a dos hombres. Uno
privilegiado, culto, al que todo el mundo acepta, y otro, el hombre negro, que come lo que al blanco le
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incluso en un momento el Mono Negro es definido por el Guardian como un «sin
papeles», cuestion que nos remite, en la dramaturgia de Mayorga, a la adaptacion de
la cervantina Palabra de perro. Sin embargo, en el final, los dos animales se saben
reducidos a un orden jerarquico superior, invisible, que los sujeta a ese estado de
sumision, es decir, la ley del espectaculo, orden supremo que iguala a todos, y cuya
jerarquia también subyuga a los hombres. Asi, el personaje del Guardian, tnico ser
humano presente en la diégesis escénica, se muestra al principio del drama como un
sirviente del Mono Blanco; en la acotacion inicial se define su actitud y aspecto
como «los del guardaespaldas de un hombre importante», y el mismo Copito aclara
desde el inicio que ese personaje esta alli «para limpiarme y darme de comer cinco
veces al diay. Ademads, se observa una empatia mutua entre el Guardian y el Mono
Blanco a partir de una identificacion explicita, y dispuesta en contraposicion al Ne-
gro; cuando Copito se compara con su contraparte sefiala al hombre y admite que
«siempre me he identificado mas con él»; de igual forma, cuando el Guardian llama
al Mono Negro «sin papeles», inmediatamente agrega «no e€s£omo nosotros». Asi-
mismo, la descripcion del trato hacia el Mono Negro que r a el mismo Guardian
nos da el parametro del trato del humano hacia los animates:

Q‘

GuarDIAN.— Al principio, mostraba una dece nglante indiferencia por el platano.
Le atraian la naranja y el kiwi, pero nQ\e lo mismo, los nifios quieren que el
mono coma banana. Asi que hubo q%Qolandarlo, de acuerdo con las instruccio-
nes del manual. Para casos asi, pata-sujetos que se resisten a cooperar, tenemos
un manual. (Lo muestra.) «Tthiaantanamo Bible. Techniques for progress of
Western democracy». Por @n\oches, le encendiamos un foco para que no pega-
se 0jo, le poniamos Sina(g% a todo volumen... Hasta que empezo a entrar en ra-
z6n (Mayorga, 2004%

Este trato, en principg@ispuesto como lo opuesto al trato que tuvo Copito, con
sus espacios, sus comidas y sus libros, se revela en el final como un trato comun a
todos, aunque «enrmascarados» en diferentes formas: animales y humanos se en-
cuentran sujetos a continuar, cada cual a su modo, con el espectaculo; la ley del es-
pectaculo representa el poder que mantiene sujetos a todos los personajes; por eso,
cuando, al final, Copito decide quitarse la mascara y escupir sus verdades al publico,
es decir, abandonar el espectaculo, el mismo Guardian decide matarlo porque «no
quiero que lo vean en ese estado» (Mayorga, 2004d). El estado de igualdad de lo
humano y lo animal, dado a partir de la nivelacion ante la sumision de ese poder in-
visible y omnipresente, se plasma en la tltima imagen del Guardian (y de la obra),
quitandole al Mono Negro su platano y comiéndoselo, es decir, tomando el lugar del
Mono Blanco.

sobra y que se mueve en el espacio que aquel no quiere utilizar. La personificacion es tan perfecta que
en vez de ver a dos monos vemos a dos hombres» (Abizanda Losada, 2013: 11).
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