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RIASSUNTO

Questa ricerca nasce da un profondo interesse’qura dell’autore cubano
Virgilio Pifiera (1912-1979), che gia trattiamo melhostra Tesi di Laurea, che
proseguiamo nella nostra Tesi di Master e che vedeo culmine in questa Tesi di
Dottorato con la consapevolezza che il cammino ahbiamo aperto sia l'inizio
dell'approfondimento che la complessita della sarét di quest’autore comporta.

La sua significazione nei processi di formazionkadetteratura nazionale cubana
e fondamentale, poiché la ricchezza della suaréttte, la sua originalita, trasgressivita
e condizione “rutturale” lo situano nel centro diattiti e dei discorsi sull'identita
culturale delle nuove nazioni postcoloniali ispaneacane.

Inoltre, Pifiera, insieme a Rolando Ferrer, € camaid il padre del teatro cubano
ma la sua influenza sul teatro posteriore € maggiblquest’ultimo, per la sua qualita
letteraria e soprattutto per la grande capacitasdorbire la tradizione occidentale, le
nuove tecniche drammaturgiche dei principali inoxiadella scena europea del primo
terzo del secoloxx (Appia, Stanislavski, Meyerhold, ecc.) e per la sapacita di
assimilare le teorie di Artaud o Brecht, I'esist@fizmo filosofico di Sastre e I'assurdo
di Camus. In questo senso, Pifiera e stato reputatopon pochi studiosi, il primo in
assoluto a scrivere in linea con le tendenze t@puél teatro dell’assurdo, intese come
articolazione artistica del concetto filosofico aisurdita dell'esistenza, nella linea di
autori come Beckett, Genet o lonesco. Si pu0 dneltre che la sua scrittura
drammatica sia segnata fortemente dalla riflesspogmoderna sul genere teatrale
nella linea di autori come Pirandello.

La ricerca che presentiamo qui si propone di stabihttraverso lo studio di tutti
gli elementi che costituiscono i testi letteraai,doetica teatrale dello scrittore cubano,

nonostante Virgilio Pifiera sia un autore che faiisione in praticamente tutti i generi



letterari. In questo senso, scrisse prosa, poedat® e, nella prosa, romanzi, racconti
brevi, saggi sulle sue idee estetiche e criticlieg ad articoli politici nel contesto della
Rivoluzione cubana.

Nel suo ruolo d’intellettuale, apporto il suo cémtito a riviste culturali molto
importanti comeEspuela de Plataee Origenes insieme a Lezama Lima; fondo tre
riviste letterariePoeta, Victrolae Ciclon e, attraverso quest’ultima entro in contatto con
I'elite culturale argentina —come corrispondente Buenos Aires e La Habana—, e |l
gruppo Sur, dove pubblico vari racconti e recensioni critich&ll'inizio della
revoluzione cubana, Guillermo Cabrera Infante foildaagazine letterarikcunes de
Revoluciéndel quale Pifiera fu collaboratore. Fu inoltre ttiime della casa editrice
Lunes che nasce da questa rivista e che dirige peartré finché non fu chiusa dal
governo.

Per tanto, per arrivare a un risultato complessogni parte della tesi si dedica
allo sviluppo di una serie di concetti generali ébenano le linee strutturali della sua
poetica, ma che si descrivono e analizzano traonit@ selezione di testi narrativi,
poetici e teatrali. Questa selezione si giustifoea il primo obbiettivo che ci siamo
proposti —dato dall’importanza della tradizionessiga e della mitologia greco-latina
nella sua letteratura—, il quale ci permette dieredche, al di fuori dell’ uso della
materia mitica in casi ovvi come nella sua opemnaticakElectra Garrigé o il suo
racconto “El caso Actedn, le radici strutturaliledofiche, le strategie discorsive e I'uso
di tecniche del teatro antico, comportano una goméizione testuale molto piu
profonda, anzi, ci troviamo di fronte a un veroimpststo dove funziona praticamente
tutta la storia della letteratura occidentale.

Il secondo obbiettivo che segue, come logico effaitcapire qual e I'intenzione

di Piflera e come usa tutte queste risorse.



Quanto a cio, in Ispanoamerica possiamo parlatm diso fondazionale del mito,
della sua utilizzazione come creatore di identithmodo tale che, partendo dalla
tradizione classica, si finisce per negarla. Lorsesecolo € fondamentale per capire
come si crea la letteratura ispanoamericana doponlulso secolo anteriore, secolo
delle indipendenze, poiché I'americano si chiedeéglterca la sua identita culturale,
sociale e vitale e, per questo, ha bisogno di ogukggio che lo rappresenti, una
“espressione” nettamente americana.

Con questi due grandi obbiettivi in mente, l'indagisi precisa per mezzo
dell'analisi del contesto artistico, storico-ledBo e tecnico-retorico, con la
metodologia che la teoria e critica letteraria ¢éetgeratura comparata ci offrono. Tutto
cio incardinato in un concreto periodo storico, eeormanti sociologici, materiali e
ideologici contribuiscono in modo determinante iea le questioni basilari della
nazionalita, della geografia e la loro influenzdl'isgividuo e come si rappresenta
nell’'arte, della identita individuale e collettiea in conseguenza, alla creazione di una
Letteratura e un Arte nazionali cubani.

Lo studio della poetica di Pifiera si strutturarm parti: prima di tutto partiamo
dallo stato dell’arte; segue il concetto di poegsalicita che risulta dall’analisi dei suoi
discorsi critici e continua vedendo come prendomrong nei suoi testi di finzione le
idee fondamentali dell’autore; nel terzo capitolene presentata la poetica implicita
che si deduce della sua opera drammatica, dovemedfino a che punto e fedele ai
suoi principi teorici.

Per quanto riguarda lo stato dell’arte, in quesion@ capitolo realizziamo un
esteso ripasso sugli studi piu prilevanti sull’@édr Virgilio Pifiera, raggruppandoli in
due grandi classi: i lavori che si shilanciano weitsnazionale e quelli che si pongono

da una prospettiva universalista e, in non pochi, gasieme a questioni che attingono



ai “Cultural Studies” e Studi di Genere o “Gendéudies”. Oltretutto, ci occupiamo
delle ricerche che versano sulle categorie estiitiplicate nella scrittura del cubano,
che non sono altro che poetiche sociologiche eforicke nella dialettica
locale/universale, o poetiche formali e, per qugbarziali, che si riferiscono a aspetti
molto concreti dei testi e dei generi particol@vviamente, non abbiamo citato tultti,
dato che la nostra intenzione & quella di offrinénformazione sintetica e generale che
sempre avra bisogno di revisioni e ampliamentiatihf data I’ importanza sempre
maggiore di questo autore nel canone letterariafimoamente sorgono nuovi studi,
sebbene una gran parte si possono ascrivere ad dkiyrofili o prospettive dei lavori
che presentiamo. Insomma, come risultato di queskaca, offriamo una completa
poetica della filosofia, la concezione di mondolaedcrittore, dei suoi argomenti
preferiti e ossessivi, delle sue strategie naratdelle sue tecniche teatrali, ecc., da
multipli approcci e metodologie.

Come detto sopra, alla sua opera saggistica, te@igolitica dedichiamo Il
secondo capitolo, dove parliamo, in primo luogd, restro concetto di poetica —dai
postulati della teoria della letteratura—, e, it@®o, qual € la poetica esplicita di
Pifiera, questione che lui stesso si preoccupo idrimh durante tutta la sua vita. Di
seguito, illustriamo le idee centrali del suo ptt@eali costruzione di una letteratura
nazionale, il suo concetto di letteratura, la dtada che stabilisce con la tradizione
classica e il mito come discorso di identita, &&rao I'analisi di testi poetici e narrativi.
A proposito di questo, vediamo come Pifiera usidantro-scrittura” come tecnica
fondamentale di resistenza delle letterature pémtai, come pratica contro-discorsiva
che invalida la pretesa universalita dei valoteletri europei.

Per concludere, nel terzo capitolo evidenziamanite I'analisi di cinque opere

teatrali, lo speciale statuto transtestuale defrdepifieriano nel complesso della sua



opera, incentrandoci nei procedimenti e strategibedpratiche ipertestuali. Prima,
comunque, facciamo una sintesi della sua filosdfianondo e dei suoi argomenti
rincorrenti, in accordo con le sue preoccupaziatalive artistiche, come la negazione,
tattica di resistenza di fronte alle convenziortialb e artistiche; dopodiché studiamo i
tre subgeneri minori della ipertestualita, pasticharodia e travestimento nei testi
selezionati, la trasposizione diegética alla Cubatemporanea della storia Atrida e
finiamo con la “mise en abyme” che suppone il gionetateatrale e il topos del
theatrummundinell’ unica commedia musicale che Pifiera scriagsgja volta l'ultima
opera che fu rappresentata in vita dell'autore.
Infine, esponiamo le conclusioni alle quali siamiavati, sebbene in ogni capitolo

si possano vedere alcune conclusioni parzialiptdutazione o la conferma delle nostre

ipotesi iniziali di lavoro e I'elenco bibliografico
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INTRODUCCION

El estudio que presentamos aqui nace de un profatetés por la obra del autor
cubano Virgilio Pifiera (1912-1979). Nuestro aceresuio a su obra y a su pensamiento
inici6 con nuestra Tesis de Licenciatuta tragedia filial: De Eugene O’Neill a
Virgilio Pifiera, donde se trat6é su vertiente naturalista, comparaire frio conLargo
viaje hacia la nochelel dramaturgo norteamericano O’Neill; ambas Ednia de una
familia como reflejo y simbolo de los males de mspectivas sociedades y, en Ultima
instancia, representantes de la tragedia del hombderno. Continuamos con nuestra
Tesis de Master, donde se reelabora el conceptdatigralismo en la obra citada de
Pifiera, confrontandolo con el concepto de traggdian la filosofia existencialista. En
consecuencia, podemos decir, que todo este trdi@ajaisto su culminacion en esta
Tesis Doctoral, aunque somos conscientes de quangho que hemos abierto es el
inicio para poder profundizar en la complejidad tuescritura de este autor comporta.

Su significacion en los procesos de formacion dédeatura nacional cubana es
fundamental, porque la rigueza de su literatura, osiginalidad, su condicion
transgresora y ruptural, lo sitGan en el centrolate debates y discursos sobre la
identidad cultural de las nuevas naciones post@mhispanoamericanas.

Asimismo, Pifiera, junto a Rolando Ferrer, es camadb el padre del teatro
cubano, sin embargo, su influencia sobre el teabsierior es mayor que la de este
altimo, por su calidad literaria, pero sobre todo pu gran capacidad de absorber las
tradiciones occidentales y las nuevas técnicas atreas de los principales renovadores
de la escena europea del siglg por su capacidad de asimilar las teorias de Arideid
Brecht, entre otros, y por su peculiar manera deneler el existencialismo filosofico de

Sastre o el absurdo de Camus.
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En este sentido, Pifiera es considerado, por grae ¢a la cririca, el primero en
escribir, tanto en América como en Europa, dessi@dowametros del teatro del absurdo,
en la linea de autores como Beckett, Genet o lonéstemas, se puede decir que su
escritura dramatica esta fuertemente marcada poeflexion postmoderna sobre el
género teatral en la linea de autores que part&irdedello.

Esta Tesis Doctoral se propone establecer, a trdeésstudio de todos los
elementos que constituyen los textos literariosgsgrecial la poetica teatral del escritor
cubano, no obstante Virgilio Pifiera sea un autoe qQuacticO todos los géneros
literarios canonicos: poesia, teatro y narrativajgntro de esta ultima, cultivé tanto el
cuento como la novela, ademas de ensayos sobidgesissestéticas y criticas y articulos
politicos en el contexto de la Revolucion cubana.

En su papel de intelectual, fue integrante de tavisulturales tan importantes
comoEspuela de Platy Origenegunto a Lezama Lima; fundd tres revistas liteigria
Poeta, Victrolay Ciclén, y a través de esta Ultima, que dirigiria durarge afios junto a
Rodriguez Feo, entr6 en contacto con la élite milltargentina, como corresponsal
entre Buenos Aires y La Habana, y el gr&um donde publicé varios cuentos y resefias
criticas. Asimismo, al inicio de la revolucion caba Guillermo Cabrera Infante funda
el magazineliterario Lunes de Revoluciddel que fue colaborador, y director de la
primera editorial cubana fundada por esta reviataditorialLunes que dirigid durante
tres afios hasta que el gobierno la clausuré.

Por lo tanto, para llegar a un resultado compleda parte de esta tesis se dedica
al desarrollo de una serie de conceptos generake$ognan las lineas estructurales de
Su poética, pero que se describen y analizan asrde una seleccion de textos tanto
narrativos como poéticos, tanto ensayisticos jicodtcomo teatrales, aungque nos

centremos, principalmente, en su dramatica.
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Esta seleccion se justifica por el primer objetiu@ nos hemos propuesto —dado
de la observacion de la importancia de la tradiciésica y de la mitologia grecolatina
en su literatura—, el cual nos permite ver querdwiel uso de la materia mitica en
casos obvios como en su obra dramdikctra Garrigd, o el relato “El caso Actedn”,
las raices estructurales vy filosdficas, las egirasediscursivas y el uso de técnicas del
teatro antiguo comportan una configuracion textnatho méas profunda, esto es, nos
encontramos delante de un verdadmbiimpsestalonde funciona practicamente toda la
historia de la literatura occidental.

El segundo objetivo, en consecuencia, es entenddes son las intenciones de
Pifiera y como usa todos estos recursos.

En este orden de ideas, si en Europa el aproveehtondel mito en el teatro
pasaba por objetivos diversos dependiendo del duagma como podia ser la intencién
de recuperar la esencia del teatro original paepde Artaud, o de toda una corriente de
teatro ceremonial o ritual que pretendia recoblasemtido sacro originario, el
compromiso politico de Brecht o la denuncia y elmbhoismo de Sartre, en
Hispanoamérica podemos hablar de un uso “fundaiicled mito, de su utilizacién
como creadores de identidad que, al mismo tiempo dgspegan desde la tradicion
clasica acaban por negarla, pero, finalmente, tam&s como otras revisiones conllevan
una resemantizacion incardinada en un contexto modifica, enriquece y cambia
dependiendo de las inquietudes y necesidades deépada y cada sociedad.

En este sentido, el sighkx es fundamental para entender cdmo se configura la
literatura hispanoamericana. Después del conwbspsiglo de las independencias, el
americano se pregunta quién es, busca su idertidadal, social y vital, y, para ello,
es necesario un lenguaje que le represente, umasaxp netamente americana para la

América Hispana, como la llamara Urefa.
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Con estos dos grandes objetivos en mente, estestigacion se realiza a través
del analisis del contexto artistico, histéricorbiieo e técnico-retérico, con la
metodologia que la teoria y critica literaria Yitaratura comparada nos ofrecen. Todo
ello, encardinado en un concreto periodo historitmmde los formantes socioldgicos,
materiales e ideolégicos contribuyen en modo detemte para entender las cuestiones
fundamentales de la nacionalidad, la geografia miwencia sobre el individuo y en
cOémo se representa en el arte, de la identidadiéhdil y colectiva y, en consecuencia,
en la creacién de una Literatura y un Arte naciemalbanos.

El estudio de la poetica de Pifiera se estructur@esnpartes: primero, partimos
del estado de la cuestion; segundo, hablamos delepto de poetica explicita que
resulta del analisis de sus discursos criticos par como cogen forma en sus textos de
ficcion las ideas basicas del autor; tercero, mteseos la poética implicita que se
deduce de su obra dramatica, donde vemos hastpuqié es fiel a sus principios
tedricos.

En cuanto al estado de la cuestion, en este pdamtulo realizamos un extenso
repaso sobre cuales han sido los estudios masangésv sobre la obra de Pifiera,
agrupandolos en dos grandes clases: los trabagosegdecantan hacia lo nacional y los
gue se presentan desde una perspectiva univeasglin no pocos casos, junto a
cuestiones que tiene que ver con acercamientos d€adtural Studies” y “Gender
Studies”. Ademas, nos ocupamos de las investigesique tratan sobre las categorias
estéticas implicadas en la escritura del cuban@® gon, en realidad, poéticas
socioldgicas y/o histéricas en la dialéctica lagaiVersal, o son poéticas formales vy,
por ello, parciales, que se refieren a aspectosanogretos de los textos y de géneros

particulares.
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Como es obvio, no hemos citado a todos, dado gastmauintencion es ofrecer
una informacién sintética y general que siempreesitara revisarse y ampliarse. De
hecho, dada la importancia siempre mayor de ester an el canon literario,
continuamente surgen nuevos estudios, si bien,guma parte se pueden adscribir a
algunos de los perfiles o perspectivas de trabagppgesentamos. En definitiva, como
resultado de esta investigacion, ofrecemos una letanpoética de la filosofia, la
concepcion de mundo del escritor, de sus temasermie$ y obsesivos, de sus
estrategias narrativas, de sus técnicas teatedtesgdesde multiples metodologias.

Come hemos dicho supra, a su obra ensayisticacaeppolitica, dedicamos el
segundo capitulo, donde hablamos, en primer luganuestro concepto de poética —
desde los postulados de la teoria de la literatuya-en segundo lugar, de cual es la
poética explicita de Pifiera, cuestién que él missmpreocupé de clarificar durante toda
su vida. A continuacion, ilustramos las ideas @esr de su proyecto de construccion
de una literatura nacional, su concepto de litezatia dialéctica que establece con la
tradicion clasica y el mito como discurso de iddaudi, por medio del analisis de textos
poéticos y narrativos. Sobre este particular, veotwso Pifiera usa la contraescritura
como una técnica basica de resistencia propiasdédeaturas postcoloniales, como una
practica contradiscursiva que invalida la preteadighiversalidad de los valores
literarios europeos.

En el tercer capitulo, evidenciamos, tramite elisiséde cinco obras teatrales, el
especial estatuto transtextual del teatro pifieri@mo el complejo de su obra,
centrandonos en los procedimientos y estrategidasdaracticas hipertextuales. Antes,
en cualquier caso, hacemos una sintesis de soffdode mundo y de sus argumentos
recurrentes, de acuerdo con sus preocupaciondssvitartisticas, como, por ejemplo,

la negacidn, tactica de resistencia frente a lasvammiones sociales y culturales;
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después, estudiamos los tres subgéneros menords kipertextualidad: pastiche,
parodia y travestimiento en los textos selecciosadi transposicion diegética a la
Cuba contemporanea de la historia Atrida y termisucon la “mise en abyme” que
supone el juego metateatral y el tépicottiehtrummundien la Unica comedia musical
gue Pifiera escribid, a su vez la ultima obra qaesiirenada en vida del autor.
Finalmente, exponemos nuestras conclusiones finsildésen en cada capitulo se
pueden ver algunas conclusiones parciales, y lda@bn o confirmacion de nuestras

hipotesis iniciales de trabajo.
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CapriTuLO |
ESTADO DE LA CRITICA SOBRE LA OBRA DE VIRGILIO PINERA. PLANTEAMIENTOS
NACIONALISTAS VS . PLANTEAMIENTOS UNIVERSALISTAS

1.1. LINEAS GENERALES

Nos referiremos en este apartado a los trabajtisosrisobre la obra de Virgilio
Pifiera, tanto a los dedicados a su narrativa consol @oesia y a su produccion
dramética, aunque prestaremos mayor atencion dl@qee se refieran a su teatro, ya
gue es que el objeto de estudio principal de estasTDoctoral. Asimismo, como el
titulo indica, estableceremos cémo, en un sentit®igl, el grueso de la critica parece
decantarse hacia uno u otro de los dos planteamsi€¢nniversal/nacional), incluso si lo
hacen desde distintos enfoques 0 metodologiassténsentido, aunque pensamos que
nuestra labor de busqueda ha sido bastante mimaueiese podran ver todas las
referencias en nuestra bibliografia—, no hablaredeodo lo que se ha escrito sobre
el autor, sino de aquellos estudios que nos pamenés relevantes o significativos, ya
sea por su calidad expositiva, por su profundidgdraentativa, por el analisis teérico-
critico de las técnicas constructivas del cubanopasque, simplemente, sean
representativos de un conjunto. Por ello, junte@uefas recensiones de cada trabajo,
sefialaremos otros que discurren en la misma lieendlisis, aunque so6lo daremos la
referencia. Pues pensamos que no ha lugar, noagetivo de una tesis, realizar una
bibliografia comentada. Sin embargo, creemos qeaelaran cubiertas todas las lineas
de investigacion que, hasta la actualidad, exideghicadas al estudio de los escritos de
Pifera.

A su obra ensayistica y tedrica dedicaremos elitudap siguiente, donde
hablaremos, en primer lugar, sobre nuestro conapfmética, desde los postulados de

la teoria literaria, y cual es la poética explicied autor, la cual el mismo se preocupd

16



de clarificar a lo largo de toda su vida, ya que \eez que escribia reflexionaba sobre su
propio quehacer literario. También, ilustraremas itkeas centrales de su proyecto de
construccion de una literatura nacional y su cottcdp literatura a través del andlisis

de textos poéticos y narrativos. Mas adelanteateanos la poética implicita que se

desprende de su obra dramatica mediante el andéisédgunas de sus obras teatrales
mas significativas, donde prodemos ver hasta quéopas fiel a sus postulados

tedricos. Por otro lado, para entender cabalmiantdencion cada vez mayor que la
obra del cubano despierta tanto entre la critigge@alizada como en la lectura

comercial y canonica puede verse en nuestra bibfiegla cantidad de antologias e

historias de la literatura donde se le incluye.

Calificado de antipoeta y signado con el aura d&te maudit”, padre del teatro
cubano e iniciador en Hispanoamérica de la coeiglel teatro del absurdo, Virgilio
Pifera fue, fundamentalmente, un escritor de graginalidad y fuerza renovadora,
creador de un tipo de literatura, irreverente catatla tradicion, que constantemente se
preguntaba qué significaba su obra. Podemos deeirsqs preocupaciones estéticas,
hasta cierto punto, corren a la par de sus precones vitales y que su vision del
mundo encuentra correspondencia en no pocas desgagegias discursivas y técnicas
retoricas, en las estructuras dramaticas de suas,olem la construccion de sus
personajes, en suma, en su obsesiéon por deterrsitaas y aspectos de la condicion
humana.

A) En aras de la claridad hemos pensado que enriorerppaso de nuestra
exposicion tenemos que tener en cuenta si losjtssaticos sobre la obra de Pifiera
forman parte de un conjunto, por ejemplo, de lam#\de un Congreso bajo un tema
comun (Clément et al., 1996; Alemany et al., 2008n un libro (Molinero, 2002) o

revista donde se le rinde un homendjmién, 1990; Albur, 1990; Letras cubanas
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1990; Tablas 1997; Encuentro 1999; La gaceta de Cuhal999; Tablas 2001;La
gaceta de Cuha2001;El caiman barbudp2002;La siempreviva2007;Republica de
las Letras 2010), o se estudia monograficamente, esto esledgué posicion se le
estudia, cual es el objetivo hacia el que se delgavestigador. En este ultimo sentido
disponemos de mucha bibliografia, aunque de aspectry concretos y especificos:
multitud de articulos sobre su narrativa, sobrerd@hados relatos en particular y sobre
sus tres novelas, resefias periodisticas sobreukstgs en escena de algunas de sus
obras, tesis doctorales, ediciones criticas, dtt.eBbargo, estudios exhaustivos de
conjunto de toda su obra todavia no existe ningutemla su extensién y su incursién en
practicamente todos los géneros literarios. Pag asitivo, intentaremos ofrecer un
panorama lo mas clarificador posible, pues no siergs estudios estan delimitados o
se cifien al andlisis de un género. A veces, nasnéenos con trabajos que parten del
examen de una categoria estética, de una técricarsiva o de un tema concreto que
atraviesa toda su produccion literaria y se ejdinglicon algun texto; otras, se inicia
por exponer determinadas hipétesis sobre las idséfticas del autor o hechos
concretos de su trayectoria vital para ver comexgdicita en los textos. En este orden
de cosas, se busca una hermenéutica particulamdiepdo de las intenciones o
metodologia del investigador, a la que, mayoritaeate, se accede a través de dos vias:
de la vida a la obra, de la obra a la vida.

B) En segundo lugar, existen otros estudios, st los de pervivencia clasica,
donde el objeto central de investigacién no eotinbbra de Pifiera en si como lo que

su obra significa dentro de la recepcion de logsnilasicos y de las literaturas griega

Y cuando encontramos algin andlisis que abarcastogaoduccion literaria es para trazar su trayicto
vital (Arrufat, 1994; Cabrera Infante, 1998; Abr@002; Anderson, 2006). O se estudia a través de un
hilo conductor argumental (Ballou, 1995; Crist6fal®96; Anderson, 1998). Aclaramos que cuando nos
referimos a estudios de conjunto queremos declisentedrico-criticos de todo lo escrito por Paienina
investigacién sobre su poética general desde laduktgia de la teoria literaria y la literatura q@amada,
esto es, una poética linglistica y hermenéutidadte su ingente obra.
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y/o latina, como los trabajos de Miranda (2003; @2009) o Morenilla (2009). En
particular, desde lo que se ha venido a llamalestulturacion de la cultura europea a
moldes americanos o, desde el punto de vista dad”’;da americanizacién de “los
europeos ‘trasplantados™ (Urefia, 1947: 32), estol& transformacion de la cultura
europea al adaptarse a las nuevas circunstanagsafjeas y culturales o, en palabras
de Miranda “Calzar el coturno americano” (2006).

Por otro lado, debemos tener en cuenta que debhryédcter antinaturalista de la
tragedia griega vy, a través del tamiz de dramasuigmamo O’Neill, Brecht, Sartre,
Giradoux o Artaud, entre otros, el mito seria lemanto indispensable en la busqueda
de la renovacion del teatro contemporaneo, tantopee como americano. Asi, la
tradicion grecolatina se convierte en instrumerdgotr@al de la lucha contra el teatro
burgués de corte naturalista, mimético y comeré&inlesta linea, considerando el valor
que tienen los mitos como instrumento de renovas#dsitian multitud de criticos y, en
el caso que nos ocupa, por ejemplo, Miranda afgoe conElectra Garrigdse inicia
un teatro verdaderamente cubano y que Pifera, jgonoCarlos Felipe y Rolando
Ferrer, se erigiria en uno de los padres de eatoté2006: 53 y 67); y otros, como
Barreda, opinan que esta obra “puede ser consmleesdgran medida, representativa
del espiritu que caracteriza la literatura de Istqpodernidad y las manifestaciones mas
recientes de la tragedia” (1985: 119).

Asimismo, también sirven los mitos, ya sean grdtaa o judeocristianos, como
instrumento para ilustrar algunos de los pensawsefitosoficos dominantes de la
época y pilares del teatro del absurdo, esto esatismo socialista de Brecht o el

existencialismo at€p por poner dos ejemplos, aunque el teatro delrdbstetoma

2 En este orden de cosas resultan muy clarificadasapalabras de Gil: “La presencia viva del mito
griego en el teatro contemporaneo se ha dejado $asta el momento, de una manera directa, en los
esfuerzos por servirse de él con fines doctrinariestéticos; de una manera indirecta, en lostngese
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arcaicas tradiciones y técnicas desde la comediridedfanes y emimuslatino “a la
comedia del arte italiana y ladowns de Shakespeare, pasando por los personajes
comicos del drama medieval” (Esslin, 1966: 245)i, Asbato asegura que la ruptura de
los valores religiosos se sugiere, a menudo, &drade la parodia tanto de los mitos
helénicos(Electra Garrig§ Medea en el espejhas escapatorias de Laura y Osgar
como de los relatos evangélicaeguy’ (2002: 317). Sin embargo, casi toda la critica
se ha centrado en la pieza teakhdctra Garrigben cuanto a la pervivencia clasica se
refiere, sin tener en cuenta que la tradiciondiiargrecolatina permea buena parte del
teatro de Pifiera — y aln su narrativa y su poesiadnque este vinculo no aparezca
tan claramente como en la obra citad®ues fuera del uso evidente de la materia mitica
cuando se explicita claramenféléctra Garrigg Jesus “El caso Actedn® “Las furias”,
etc.), encontraremos en otras obras estructuraswysos dramaticos propios del teatro
griego, aunque, obviamente, reinterpretados. Y Gio del teatro, sino también de la
filosofia griega, pues una de sus Ultimas obrastasdJn arropamiento sartorial en la
caverna platomica es una parodia del mito de la caverna de Plaabnque le
dedicaremos un epigrafe cuando hablemos del uso Rijera realiza de este
procedimiento transgénerico, por otra parte un#&sléécnicas mas importantes de su

poética.

los dramaturgos de afirmar su originalidad y agigmain cometido por contraposicion a las normas e
ideales que presidieron el teatro clasico” (1979: 5

® Pues, como dice Rodriguez Adrados, “ciertamenhteaéro griego a veces se ha fundido con elementos
liricos y festivos de otras culturas, incluida lzestra medieval. Pero, fundamentalmente, todoaglote
que existe en el mundo, hoy, y toda expresion diaséisual o no, es un derivado del teatro griego
(1999: 7).

* Mas adelante analizaremos este relato corto der@iAunque, como hemos dicho, nuestro trabajo se
centra en su poética teatral, creemos que paradarteabalmente hasta dénde llega el uso de leitrad
clasica en Pifiera o como se maneja con las fuesgesecesario delimitar cual era su posicién estéti
frente a ambas. En este sentido, segun nuestr@opittl caso Actedn” es una de las lecturas mas
representativas y claras de su postura al respecto.
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C) En tercero, desde su muerte en 1979, tanto sucamo su figura han sido
homenajeados en monograficos de revistas cultunalesr dos Congresos desde
perspectivas multidisciplinares, como hemos adatimt

No obstante, en general, ya que se han escritarttasttesis doctorales sobre su
obra, se le trata parcialmente o se destaca algpac® o se estudia desde una
determinada filosofia. Como es légico, se puedamnar continuidades en toda su
produccion, independientemente de que tratemosgéarros literarios diversos, pero
también es cierto que realizar un andlisis exhausté su narrativa, de su poesia y de
su teatro no es una empresa facil. También esocmue encontraremos en su
dramaturgia no pocos procedimientos que podemaselee su narrativa e incluso,
hasta cierto punto, se puede decir que los peessnaiesde un punto de vista
psicologico y de la accion, son los mismos, pesocierto que, el teatro exige unas
convenciones que determinan que el texto dram&eadeba estudiar desde una
perspectiva diferente que la narrativa.

Si quisiéramos hablar de temas en comun, de fi@sté mundo, de cuestiones
estilisticas, tendria mucho sentido trabajar s @ompleta. De hecho, no pensamos
gue no sea unitaria, pues las continuidades (tanlbE rupturas) son enormes y, a
veces, es necesario acudir a otro texto para estterabalmente la trascendencia de
determinadas cuestiones. Por ejemplo, su pieza ai@rEl filantropo tiene su
correlato en un relato corto homoénimo que formaepde la colecciouentos friosO

El 4lbum titulo tanto de una obra dramatica como de ureudecuentds

® En este sentido, Gonzalez-Cruz (1977: 80) afiguna “el estudio de una parte de la obra de Pifera e
vdlido para la comprension de la totalidad. Losa®mie sus cuentos se amplian en sus novelas yncobra
“vida” mediante la accién de sus criaturas dramaaticComo bien se extrae de la cita, esta hipoessis
correcta desde la tematologia pero conocer laategtas narrativas de Pifiera no nos llevara diremtte

a inferir sus técnicas teatrales.

® La transposicion modal y génerica son otras detdesicas retérico-compositivas de la poética de
Virgilio Pifiera. Tienen que ver con lo que Doledehominaba la “transduccion” (1986) y lo que Bobes
Naves, partiendo de esta categoria, denomina 6ekegp de transduccion escénica” (1997; 2009). Como
proceso de comunicacién tiene que ver tanto ceacelptor de un primer proceso de lectura, como con
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Finalmente, nos parece necesario aclarar que arriomer momento habiamos
pensado dedicar un dltimo capitulo a la recepciéhtédatro de Pifiera y al texto
espectaculdr esto es, a la puesta en escena, mediante |d&msegee se publicaron en
los periédicos de la época después de las repaesmmés. No obstante, analizar todas
las representaciones desde esa perspectiva sedatrabajo diferente que no
descartamos en un futuro, por lo que nos gustaatezan que sélo nos ocuparemos de
nuestra interpretacion de los textos, donde eisigd@e su dimensidn espectacular, es, 0

quiere ser, la puesta en escena que propone el(awbtexto), pero no la Unica.

1.2. ¢, ABSURDO O ABSURDISTA NACION E IDEOLOGIAS.

Cuando nos acercamos a la obra de Virgilio Pifiena Uma serie de lugares
comunes que casi todos los criticos evidencian,cual tiene sus ventajas e
inconvenientes, pues al mismo tiempo que nos permsituarnos en una misma
perspectiva, comun y comprensible para todos yahat#sde ahi, también existe el
peligro, puesto que no existen las categorias pdeasaer en un reduccionismo que no
beneficia a los textos. Asi, en esta necesidad hamaestra de categorizarlo todo, a la
dramaturgia de Virgilio Pifiera se la ha catalogddogamentalmente, como teatro del
absurdo, insertandolo en una corriente de pens&méem una determinada filosofia,
una cronologia y una generacion que, tanto en Bucomo en América, cultivd toda

una serie de técnicas teatrales que se recon@Bcidnalmente en este tipo de teatro.

su conversion en el emisor de un segundo proces@fgece, como nuevo texto, su lectura del primero,
de modo que el sujeto actia como puente: el recepicel primer proceso pasa a ser emisor en el
segundo. De aqui se desprende que los rasgos fentdes del proceso de transduccién son la
ampliacion del proceso y la transformacién deldekn este sentido, podremos preguntarnos qudalice
obra de teatro que no dice el relato o cémo haegaido el autor, por ejemplo, si lo ha hecho por
amplificatio..

" Utilizamos aqui esta dicotomia, esto es, textondtio/texto espectacular, como podriamos utilizar
que opone drama a teatro, pues, a efectos metpcodd son bastante descriptivas. Ademas, la aritic
teatral las ha consagrado en cierto modo y cuakguile las dos nos sirve para explicar lo que
pretendemos llevar a cabo. No obstante, nuestraédopsobre la infalibilidad de ambas es discutible
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De igual modo, en su mayor parte, se ha estudiadeairo desde un punto de
vista nacional y casi todos los criticos reclamarap/irgilio Pifiera el “honor” de ser el
creador del teatro del absurdo, tanto en Hispanoeanéomo en Europa. En este
sentido, diferencian, mediante el uso convencial®alun adjetivo, “absurdista’, la
produccion europea de la hispanoamericana, y sgaapen lo circunstancial y en lo
particular, en el apego a la realidad concreta gieno atisbo de esperanza que parecen
tener de trasfondo las obras escritas en Hispam@anaspectos que le niegan al teatro
europeo y sobre los que fundamentan sus diferénfasual, en nuestra opinién, no es
suficiente cuando estamos hablando de estructimasas, géneros, temas y técnicas
teatrales bastante delimitadas. Por tanto, unasleuestiones que se plantean en esta
tesis es si es posible hablar de dos paradigmaslésadiferentes, en cuanto al teatro
del absurdo se refiere, uno para América y otroa pBuropa. Y es mas, Si,
verdaderamente, serian categorias practicamentatiops, no sélo a nivel teorico.

En este orden de cosas, casi todos los estudiosequealizan en Hispanoamérica
e, incluso, en Norteamérica, sobre el teatro dali@m hispanoamericano, hacen mucho
hincapié en diferenciar las producciones de amhbHasodel Atlantico, y denuncian la

postura eurocéntrica de quienes consideran que reé@rida se desarrolld un teatro

8 Es ésta una opinién generalizada en la critigpahisamericana desde que Zalacain (1985: 14) dijera
que “el teatro hispanoamericano del absurdo nalb®i@ necesariamente a la filosofia de pesimismo y
de derrota total del individuo ante su condiciére qqaracteriza el teatro del absurdo europeo. Los
escritores hispanoamericanos mas bien se limitategrar técnicas tipicas de este tipo de teatnoscs
propias ideas y estética dramatica. Por esta raa®drha tenido el cuidado de substituir el término
absurdista por absurdo al caracterizar las piesgsitoamericanas”. De la misma opinién son Aguda d
Murphy (1989: 9-10), que considera que estamosahdbl de dos “movimientos teatrales diferentes”;
suscribe la opinién de Zalacain, con sus mismabpas, y afirma que el hecho de que “sus primesvas d
obras [de Virgilio Pifiera] Electra Garrigé y Falsa alarmg fueran escritas antes de la aparicién
definitiva del teatro del absurdo europeo” (2001-@2) es suficiente razdn para considerar a Pifiera
s6lo como un precursor de este teatro en Hispamaaméino también en Europa; y Anderson (1998:
277) dice que: “We must remember, too, that Pifieaa already experimenting with the absurd in both
his short fiction and in his theater a decade leefbat trend became popular throughout Latin Anaéric
ampliando mas el campo Ballou (1995: 144) considaem ademds de anticipar “el tono y las técrdeas
obras posteriores del teatro del absurdo (...)ufu@recursor de la autoconsciente literatura astnos
dias”. En definitiva, la lista de escritores yicds que son de esta opinidn es interminable wlgunos
casos, se sustentan en cuestiones impresionigaljgtivas como esta del dramaturgo Montero (2002:
13): “Pero qué extrafia cosa es Pifiera. Absurde ajte lonesco, mejor que lonesco porque no hace la
mas leve concesion, porque es a ratos divertidop@ en Pifiera se expresara la evolucién nateréd d
kafkiano...”
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ancilar, que repetia y estaba directamente inflpmtomodelos europeos, negandoles su
especificidad. No es esa nuestra postura, puesedbohcreemos que el teatro
hispanoamericano tiene entidad propia y no es wra gopia, pero ello no legitima el
establecimiento de dos paradigmas bien diferensjaslubre todo si no nos movemos
desde una metodologia multiculturalista, sino sugceonal, tal y como lo entiende el
comparatista Claudio Guillén (2005).

Se puede reconocer en los textos que adoptan @stiargp una clara intenciéon de
separarse de Europa y un intento de afianzar tliter® nacionales, con una evidente
conciencia de crear y formular las nuevas idenédadn estos paises que fueron
colonias. De hecho, es un proceso natural que comienzédRavolucién mexicana y
gue culmina con la independencia de Cuba en 1838) gllo todos conocemos la
importancia que tiene la literatura para forjarniitlades e imbuirle al pueblo un
sentimiento de conciencia nacional.

Aunque no seguiremos este acercamiento a la deraria, pues lastrados de
ideologia no podremos penetrar en el texto pardarhau especificidad o su
universalidad, ello no quiere decir que obviemosnerstro proceso los formantes
sociologicos e historicos de los textos, puesto egt@n ahi, sino que intentaremos
verlos desde una perspectiva global y precisantmm® lo que son: partes de un todo,
es decir no utilizaremos la literatura al servid® la ideologia, sino al revés. Como
ejemplo de hasta qué punto se puede tergiversashraditeraria desde esta perspectiva
véase “Andlisis del miedo en: Detejos panicogle Virgilio Pifiera” (Ruiz del Vizo,
1982), donde la tesis de la autora se sostienee dabbase de negar el aspecto de

denuncia contra todo abuso de poder, que es ults g@sibles caminos interpretativos

° Todo ello se configura, desde nuestro punto d&,visomo una reaccién hacia lo que los criticos
americanos sienten como una marginalidad del tdasganoamericano en las historias del teatro de
Occidente. A este respecto se manifiestan, entas,oVillegas (1986: 64) y, en varias ocasiones,
Miranda (2005: 71-72; 2006: 8; 2009: 2-3).
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del texto, si bien no el Gnico pero esta ahi, enitat con vehemencia negar toda relacion
interpretativa entre el miedo a vivir de los pegges con el miedo del hombre que vive
sometido a un régimen politico dictatorial comocastrista. Asi, su punto de vista
deviene tendencioso, doctrinario, superficial yaZzatuando se expresa de la siguiente
manera: “Decir qu®os viejos panicoes pieza que ataca a la actual situacion cubana es
espejismo” (Ruiz del Vizo, 1982: 191). O se refiarBifiera en los siguientes términos:
“Se le considera enemigo del estado castrista ponaurio, segun el testimonio, por
ejemplo, de Reinaldo Arenas, completamente en adldeero de esto a ser enemigo del
régimen va un largo trecho (...). Virgilio Pifierafdis6 de los favores del gobierno”
(Ruiz del Vizo, 1982: 191). Y finaliza asiDbs viejos panicogsta hecho de esta
argamasa y no es una critica a un régimen al gugliviPifiera sirvié con su presencia
y muchas veces con su acciéon”. Independientementpi€e la autora tenga razén o no,
0 que la intencién del dramaturgo fuera o no fema queremos sefalar cdmo, si nos
aferramos a una ideologia, en este caso politesy puede ser cualquier otra idea
radical o hipotesis que nos limite, perderemosid@ multitud de elementos del texto
y, sobre todo, la capacidad multivoca, la maledduilide la verdadera literatura, esto es,
gue puede ser interpretada dentro de un horizade de expectativas con diferentes
sentidos.

En este orden de cosas, para dilucidar la poéatardmaturgo, se puede partir
del analisis de todos aquéllos aspectos que GRerf@ le pide a una Poética General,
esto es, los formantes tradicionales: del contagtistico, historico-literarios y técnico-
retéricos; y los formantes socioldgicos, que sy &ez, materiales e ideoldgicos; todo
lo cual implica una reflexion del contexto dondérserta la obra (1988: 69).

En cuanto a las categorias estéticas implicadées escritura del autor, también la

critica ha afianzado unas cuantas, no siempreageeni contextualizadamente. El
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problema fundamental que tienen gran parte dedesamientos a la obra de Pifiera es
gue arafian la superficie (intentando confirmar uasis que se adivinanpriori), y no

van mas alla de los aspectos puramente tematistdritos o psicoldgicos. Asi, hablan
de que el autor utiliza el grotesco, el abstftdel humor, la satira, la ironia, la parodia,
lo cual es cierto por otro lado, pero no creemas guuso de estas categorias en sus
textos sirvan, sin mas, para catalogar o adsdabpertenencia del autor a una u otra
filosofia 0 movimiento, ni para penetrar lingliatichermeneuticamente en los textos.

Creemos que el estudio de las categorias estétigdisa no solo su definicion,
sino su contextualizacion tanto histérica-sociainoosu relevancia o importancia en
todo el entramado textual de la obra de Pifierfinglmente, la intencion del autor al
codificar sus obras desde unos cédigos y técnicaros. De hecho, la mera existencia
de situaciones absurdas, que aparecen practicagretea su obra, incluso en las mas
realistas, no nos autoriza a considerarlas comterpientes a la tragicomedia del
absurdd®.

Nosotros tomamos como base que este teatro tieme aoordenadas bastante
especificas, tematica, formal y estructuralmenteaynque partimos de un género
histdrico, es posible abstraer cuéles serian IlactEaisticas de un modelo o paradigma
del teatro del absurdo, al mismo tiempo que evideian cual es el concepto de arte al

que respondé.

2¥ no sélo del absurdo en su teatro, sino tamb@nactécnica en sus relatos y novelas (Alifrank y
Laguna, 2008; Berti, 2001)

| a llamamos tragicomedia porque, aunque su fdimeistructural, dialégica, de personajes, de lgegua
es claramente cémica, el trasfondo filosofico gass tragico.

12 En este punto coincidimos con Lobato (2002) emxaielente trabajo de conjunto sobre el teatro del
absurdo en Cuba, donde, tras asentar los princgeosrales del paradigma de este teatro, realiza un
analisis de la produccién cubana antes y despuda Revolucion durante dos décadas. Su intencion,
desde el principio, no es negar la especificidadodetextos teatrales hispanoamericanos ni restarle
validez, sino que no cree, como nosotros, enidecia y/o la necesidad de establecer dos panadig
diferentes. De hecho, afirma que “los textos englas se centrara este estudio no escogen, postjlamo
como objeto de indagacion ¢é@ndicién cubanasino lacondicién humanay no reflejan — al menos en
un numero significativo de casos— los procesositicsis en los que Cuba estaba inmersa”, aunque
como la literatura se incardina en la historiaasalisis e interpretacion de los textos va “acoradafde
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Con estas premisas, una de nuestras principalégehip es que la dramaturgia de
Piflera, aunque no en su totalidad, responde a psitodpios generales que desde
Martin Esslin, con su trabajo semirtal teatro del absurdq1966), se han entendido
como conformadores de este teatro (con algunazawaines y adiciones por nuestra
parte dado la ventaja que nos da la perspectivadet). Ademas, como en todo buen
escritor, es apreciable en la obra de Pifiera uaadion consciente de manejar distintos
lenguajes dramaticos (y no dramatichsde experimentar con técnicas, temas y
personajes que lo mismo toma de la tradicion gadioal, la judeocristiana, la espafiola,
la americana o la cubana, todo ello tamizado poprepia cosmovisién. Tendremos,
por tanto, en cuenta la evolucion del autor y, dag® era una persona muy receptiva a

todas las vanguardias, como se reflejan éstassenbsas.

1.3. RECEPCION DE LOS CLASICOS

Otro de los aspectos mas estudiados, pues es um teoy vivo en
Hispanoamérica, es la recepcién de los clasicok @bra de Pifief4 como vimos
supra. En el caso que nos ocupa, su ateatra Garrigbha sido objeto de multitud de
articulos y de analisis de conjunto en libros,stekictorales y de grado de desigual

interés. Sin embargo, uno de los problemas de lorizade estos tratamientos, desde

una inexcusable indagacion en las crecientes @mtarfias entre la politica y el teatro durantedeada
que sigue al triunfo de la Revolucién” (2002: 21)-22

13 En este sentido, adelantamos que el cuerpo esimmpgrtante en la obra de Pifiera. Como tema,
pretexto e, incluso, configuracion discursiva, t#tica le ha prestado mucha atencién porque es un
aspecto recurrente en su narrativa. No obstamesatros nos interesa desde la dimension espeatacul
esto es, el cuerpo como instrumento del que se sihactor para comunicar, como otro lenguaje no
verbal més de la escena y que, en algunas obRgie, se erige en protagonista, com&ktnac, pero
qgue, como hemos dicho supra, su estudio no forpeté de esta tesis.

4 Desde que G. Highet en 1949 difundiera el concdpttiradicion clasica” (1996: 331-358) sobre una
terminologia acufiada por D. Comparetti ya en 18%fna Mariscal, 2004: 83-93) la recepcién del
teatro y los mitos grecolatinos en el mundo contadapeo, dentro del mas amplio campo de la
pervivencia de la tradicion clasica, se ha conderten una linea de investigacion muy viva. La
bibliografia es extensa, por ello citamos algumogols de referencia sobre este tema: Diez del ICorra
(1974), Diaz (1989), Alvarer, Iglesias (1999b; 2001), Lopez y Pocifia (2002; 20G&ntili e Perusino
(2000); en la linea de Alvarez e Iglesias, De R2683a); De Martino y Morenilla (2003), Campuzano
(2006), Morenilla y Bafiuls (2006), Rubino (2008gr&ni (2010) Cristébal, (2012) y un largo etcétera
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nuestro punto de vista, es relacionar intertextaatsn el teatro de Pifiera con la
tradicién y los modelos clasicos sin establecguugnte necesario para vincular estas
dos tradiciones, ya sea desde los principios fuedéales de la literatura comparada o
desde otra metodologia globalizadora, pues una@asion diacrénica como anclaje
histérico es imprescindible para marcar la necasmsion semejanza/diferencia; al
tratarse de tradiciones tan alejadas entre si@odiciones histéricas, politicas, sociales
y culturales tan diferentes, hay que trazar el teifpatico e insertar el contexto histérico
buscando la diferencia a través de lo que los persjguiendo establecer asi un diadlogo
productivo entre ambas tradiciones.

En este ultimo sentido, desde el modelo griegolgu&itica en su mayor parte
identifica con Séfoclés, pero también con Esquilo y Euripides (Barred&51822;
Miranda, 2006: 57), hasta llegar a Virgilio Pifidray muchos otros intermediarios,
muchas otras versiones, adaptaciones y traduccdmiesito griego que son necesarios
tener en cuenta, por lo menos los mas relevint®sl mismo modo, interesa en este
caso conocer la opinién del propio dramaturgo sshrelecciéon del modelo griego —
que veremos en los préximos capitulos—, pero quadavia mas la aguda
interpretaciéon de Cipolloni en cuanto al problenealas fuentes se refiere, ya que,
segun este critico, Pifiera intenta en todo momestonder la influencia que,
efectivamente, supuso la trilogia de Eugene O’Né&ilburning becomes Electra

estrenada en 1931, no tanto por la manera de iiatargel mito o en la construccion de

'3 Por ejemplo, Asensio (2009: 105) afirma que ebpeaje de Electra éflectra Garriges un “claro
trasunto de la Electra de Sdéfocles, que vive umpgbea tortura emocional que no trata de aliviaesp
sufre un sentimiento de culpa que no cejara hasganq pueda vengar a su padre”. Véase tambiém entr
otros, Aguili de Murphy (2001-2002: 81), Armstgddalees (1973: 5).

'8 por el contrario, Morenilla (2009: 10), en uneutd sobre Reinaldo Montero y Virgilio Pifiera ystra
un excelente analisis de las fuentes y de las aeinees e intermediarios anteriores, se expreda de
siguiente manera:Electra Garrigéya en el titulo mismo nos indica que no estamds ana simple
adaptacién de una tragedia griega; pero el titafobién provoca confusién, puesto que puede hacer
pensar que se trata de la traslacién de una d$=ectragriegas, la de Séfocles o la de Euripides, a un
tiempo y lugar distintos, y tampoco es esto. Efidad la obra no tiene ningun referente directpeaar

de la existencia de notables traducciones de lesapiegas (...)".
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la obra, ni estética ni filoséficamente, sino enalzdn por la cual eligié a esta heroina y
no a otra. Asi, para Cipolloni “sin llegar a seayrarodia del todo explicit&lectra
Garrigé conlleva una inequivoca intencion parédica haadiatipo de teatro que
encuentra en la pieza de O’Neill su modelo” (20820), sobre todo, en la vertiente
psicoanalitica de esta tragedia moderna que Pfmadiara y en la que también se
insertarian otras reescrituras del mito como, jwnplo, laElectrede Giradoux.

Nuevamente, se puede observar en la manera deandmgjervivencia de los
mitos y del teatro clasico greco-latino un fuerésg historicista, nacionalista y/o una
orientacion casi exclusivamente tematoldgica; swlal tratar sobre los personajes,
sobre su construccion, se hace de una manera tamé&tléctica y que mezcla
diferentes concepciones sobre el personaje tedtrationes, rasgos psicolégicos,
caracteres, situaciones, etc.

Se estudia desde diferentes metodologias y conivalgediferentes: a veces se
intenta ofrecer luz sobre el presente desde eldpagase prioriza 0 se valora mas la
innovacion, la transformacion o el cambio frentesamodelos (Morenilla, 2009); otras
veces, con la intencion de establecer una contyise pone el punto de mira no sélo
en la diferencia, sino en la imitacién o adaptaci@orando mas la identidad con las
fuentes’ (Cipolloni, 2002). Dos caminos, en realidad, da id de vuelta y, segin
nuestra opinién, complementarios. Depende muchqelil del critico o estudioso,
desde la disciplina o ciencia que sirve de puntpat@da: filologia clasica o de lenguas
modernas; teoria de la literatura, critica o li#@ comparada; teoria del teatro o el

drama; estudios culturales, filosofia, arte o estéiAsi, se prestard mas atencion a los

" De acuerdo con esto, en noviembre del 2009 semedsa en Malaga una tesis tituldelamito en el
teatro cubano contemporanedonde Asensio revisaba y comparaba tres obradagacas en el teatro
cubano —Electra Garrigdde Virgilio PifileraMedea en el espefte José Triana lyos siete contra Tebas
de Antdn Arrufat— con sus referentes griegos desde metodologia semantico-actancial, cuya Unica
novedad reside en aplicar este modelo al teatro.
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temas, a las fuentes y a las influencias; a lavehos estructurales draméticos, ya sea
desde el texto (cddigos verbales), ya sea desdsdana (cdédigos no verbales); a

cuestiones socio-histéricas, geogréficas y psi¢oddgque derivaran en interpretaciones

culturales e identitarias.

Electra Garrigb es, con diferencia, una de las obras teatrale®idera mas
estudiadas, a la que le siguen en importaDos viejos panicqogues obtuvo el Premio
Casa de las Américas en 1968 Aie frio. Sin embargo, también el resto de su
produccion dramatica es susceptible de revisatsm/és del prisma de la tradicion y la
pervivencia. AElectra Garrigo frecuentementse le ha considerado “parodia”, tanto
del mito y de los recursos dramaticos propios ealrd griego (Alegria, 2000; Rivero,
1990), como de los discursos nacionalistas dellisame (Ballou, 1995) y de la
modernidad (Gil Montoya, 2001); se la ha calificadi® tragedia grotesca (Matas,
1989:77) o de tragedia moderna (Alegria, 2000inauso, de ser una farsa construida
sobre la ironia (Gil Montoya, 2001). Asimismo, se &studiado tanto desde los
parametros de la filosofia del absurdo (Aguilt darphy, 1989; 2001-2002) como
desde la filosofia existencialista, buscando lasmehtos que pudieran reflejar el
pensamiento de Jean Paul Sartre (Armstrong, 19%3)desde su funcién
sociopedagodgica (Cervera, 1995). Por supuesto,demnfaltan los trabajos sobre el
caracter nacionalista de la obra unido a su evédiator de renovacion e iniciacion de
un “verdadero” teatro cubano. En este sentido peesa Barreda cuando analiza la obra
como concretizacion del mito, afirmando que estaambs un “sainete tragico”, en tanto
fusién del teatro bufo criollo y la tragedia griegeero con una finalidad critica y
estética: la busqueda de “lo cubano” mediante tovacion de la literatura y la
intencion de mover al espectador a reflexionar esdbs dos grandes problemas de

Cuba, a saber, el matriarcado y el machismo, déagleelaciones familiares se ven
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desde “la violencia que ejercen los progenitordsres@us vastagos para satisfacer
secretos deseos de dominio irracional y la ne@esaaiccion violenta de los hijos hacia
los padres como Unico medio de alcanzar una ddesacion” (1985: 121). También
Aguilu de Murphy deja entrever el alcance sociadladgieza, ya que para ella el absurdo
en Piflera estd constituido basicamente por “la tam@on discursiva del choteo
cubano, un discurso social que carnavaliza ladadlcubana”’ (2001-2002: 82).

Hasta aqui hemos visto las lineas generales gseghado la critica en cuanto a la
presencia de la tradicién clasica en la producdénPifiera, aunque, cuando mas
adelante nos adentremos en ella, realizaremos tudi@snas profundo mediante la
seleccién de algunos textos poéticos, un relatigynas de sus obras teatrales. En este
sentido, hay también algun articulo aislado soliflecaso Actedn” donde el texto se
interpreta 0 como una parodia, mas no de la fumntkana, sino del “lenguaje racional,
académico-ilustrado” (Cuervo, 2002: 233), o compesacion de la otredad (Cervera,
1999), pero también como la otra cara del Narcesd.ezama. De acuerdo con esto
altimo, volveremos a la dicotomia Lezama-Pifierandoahablemos de la critica sobre
la poesia de Pifiera y analicemos sus textos etisagisya que no sélo atafie a este
género literario, sino que es uno de los elementodamentales de su poética: estamos
hablando de su enfrentamiento y distanciamientaydgdo origenista creado alrededor
de Lezama Lima, tanto a la hora de entender laliiea nacional como de sus propios
fundamentos estéticos.

Antes de centrarnos en el analisis de la obra der&iexaminando los distintos
enfoques desde poéticas parciales procede resefiacércamientos de conjunto que
han estudiado toda la producciéon del cubano adrdeéun hilo argumental, a través de
una idea o procedimiento totalizador que, desdetacienetodologia, atraviesa

verticalmente los textos, aunque en la mayorieodeeésos se han servido del andlisis
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de unas pocas obras concretas para explicitarrgumantos. Fundamentalmente, casi

todos son tesis doctorales inéditas, aunque tanhiglaremos de algunos libros.

1.4. POETICAS GENERALES
1.4.1.LEzAMA Y PINERA: DISCURSOS IDENTITARIOS

Uno de los primeros estudios sobre la producciéonPd&ra en el ambito
americano es el de la profesora de la Universida&@b Paulo Teresa CristofaAi:
libélula, a pitonisa. Revolugdo, homosexualismoiterdtura em Virgilio Pifiera
publicado en 1996. Cristéfani estudia la obra yvida de Pifiera a la luz de la
conformacion de los dos “paradigmas” de la liter@ttubana del pasado siglo —Pifiera
y Lezama—, al mismo tiempo que intenta iluminahisstoria reciente de Cuba (pre y
postrrevolucionaria) desde un punto de vista satitigo y cultural imbricado con la
homosexualidad y marginalidad del autor. En sumansayo donde su unen biografia
y obra con un estilo muy personal.

Cronologicamente le siguen tres tesis doctoraléslitms defendidas en las
universidades de Massachusetts, Pennsylvania y iMiatre los afios 1995 y 1998. La
primera de ellas, se titul&arne de carnaval: Virgilio Pifiera y la parodia dea
modernidad de Eugene Ballou. Sus postulados tedricos somolda de la parodia de
Linda Hutcheon, los ensayos de Marti sobre la nmded literaria en Hispanoamérica
y, a través del ensayo fundacional de Ro#liel, la postura de los asi denominados

18

“arielistas™® o0, en México, los “ateneistds” los cuales escriben durante las primeras

'8 Recordemos sobre este particular el ensayo “Gdlidél cubano Fernandez Retamar, quien reclama
todo lo nativo frente al Préspero de Rodé, el maale el énfasis en la creacion de una nueva Amas
América. No obstante, la mayoria de los grandedeictuales e humanistas de esta época demandan la
formacion de una nueva América, pero aunando lgreaimdia con la espafiola y con la tradicion
grecolatina (como Henriquez Urefa, Antonio CascséJ¥Wasconcelos o Alfonso Reyes). Hitos
fundacionales en la construccién de la nueva imageAmérica que hoy conocemos son las propuestas
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tres décadas del pasado siglg todo dentro del humanismo americano. En todo este
aparato tedrico, lo que verdaderamente estd eask é&s la articulacion de un discurso
sobre la identidad hispanoamericana (la culturapridblematica racial, politica y
econdmica, lo histérico). Estamos, por tanto, amt@ propuesta de lectura nacionalista
gue busca la diferencia cultural sobre la que sg@arfaodos los idearios identitarios
nacionales. Sin embargo, el autor es un tanto ambigues no deja claro si Pifiera
guiere conscientemente romper con ese ideariocorsd pensamos nosotros, por su
literatura anticonvencional, se enfrenta, precisdmeon la construccion idealizada del
arielismo (siguiendo la estela de su opuesto,@ilfanismo”) creando al mismo tiempo
otra identidad, esto es, la identidad cubana, [mague Pifiera recupera, hasta cierto
punto pues el suyo es un teatro culto, la tradipdpular del teatro bufo cubano.

La tesis de Ballou es mostrar como Virgilio Pifiesenpe con el discurso de la
modernidad hispanoamericana, desmitificando y panoid el neobarroco cubano (se
refiere al habitual enfrentamiento entre la literatde Lezama y la de Pifi€ha Para
ello hace una incursion en la narrativa de Piftargp en la noveld,a carne de René
como en los relatos cortos, “El album”, vy, finalrteren el teatro con la obEdectra

Garrig0, analizada desde una perspectiva de ruptura,rddipdeatral del “arielismo”.

del cubano José Marti con su ensayo “Nuestra Amaié(it973: 13-25), el ya citadAriel (1971) del
uruguayo José Enrique Rodoé y casi toda la obrarfografica del dominicano Pedro Henriquez Urefa,
en particular sus ensayos “La utopia de AméricéPatria de justicia” (2008: 421-432). Alfonso Reyes
por su parte, escribirda (entre muchos otros) uayenstulado “El destino de América” (1960: 57-62),
donde parte de la premisa de que ese destino essamente, la utopia, casi como una fatalidad que
puede entenderse positiva 0 negativamente; Urafiggagbio, propondria también su programa de
utopia, pero una utopia factica regida por doscymios basicos: justicia y trabajo; y dos objetivias
unién de los pueblos americanos y la configuradéra identidad americana. Para una revision mas
amplia de estos conceptos véase Oviedo (1991).

9 E| llamado “Ateneo de la Juventud” nace en 19@@sarrolla sus actividades hasta el afio 1914. Segin
Oviedo, los intelectuales que lo forman represetatma forma de la reaccion anticientifica de camies

de siglo” y “buscan, por diversos caminos, la idkad cultural mexicana, la articulacion del pensario
nacionalista con la accién revolucionaria, y larapa hacia nuevos modelos de especulaciéon” (1991
74).

% Ejemplos de esta contraposicion constante: Cagt6f(2002: 261-270), Beaupied (2002: 271-288),
Vitier (2001: 145-148). Este Gltimo, ém cubano en la poesitilda a Pifiera de representar la mas baja
expresiéon deubanidad mientras afirma que Lezama representa la mastatacuerdo con esto lo acusa
de escribir “antipoesia”.
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Para Ballou, la técnica dominante de la escritiaPdiera es la parodia, que
utilizaria como un modo de distanciarse de Lezdmdsamo tiempo que con el impulso
consciente de romper “las convenciones literariasy narrativas maestras de la
modernidad literaria hispanoamericana” (1995: Xh Bspecto interesante de este
trabajo es la afirmacién de que no es suficienseduen la tradicion europea las claves
de la dramaturgia de Pifiera, como algunos estusliban hecho (Zalacain, 1985; De
Murphy, 1989), sino que se debe ahondar en lacitadibufa cubana, en el teatro
popular. Nosotros pensamos que las dos perspestivasomplementarias y que no es
posible comprender cabalmente la poética teatrbldclamaturgo sin aunar ambas
perspectivas, ya que en la union de las dos tauisi europea y americana, es dénde
se puede encontrar no sélo la clave de su escstncatambién de su originalidad e
innovaciones.

En este sentido, Ballou realiza un sucinto repasb atigen de un teatro
verdaderamente cubdiipde cémo nace y se aparta, asi, del modelo ded tespafiol,

Yy nos parece relevante recoger en este puntopgariancia que lo bufo tiene en la
configuracién de la dramaturgia cubana y, por eddeRifiera. Los Bufos estan muy
presentes en la tradicion teatral popular cubamague no dejan de tener sus
antecedentes en la tradicion europed@€ommedia dell'Artela Operabuffaitaliana

del XVIII, los bufos parisinos y madrilefios, en sntido de que su concepcion
dramaturgica (no en vano eran actores) no eralliigeresto es, lo que primaba no era el
texto sino la interpretacién actoral y el dialogm el publico, aspectos que dentro de
toda la corriente del antiteatro tendré su ref@jonuchas de las técnicas dramatargicas

de Pifera, e incluso convirtiéendose el tema dejgumetateatral y la ruptura de la

L Para conocer el nacimiento del teatro cubano Véeak (2004). Aunque la naturaleza de este trabajo
es la de trazar la historia de una literatura madjcsus ideas en uno de los Ultimos capitulagato “El
teatro cubano no esta solo”, sugieren cierto pariaamsmo final. Asimismo, para el teatro cubano
prerrevolucionario Muguercia (1988).
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ilusibn dramatica en el argumento central Ele encarne una de sus obras mas
interesantes desde el punto de vista de la postmiddd literaria y las practicas
postcoloniales, obra que analizamos en el terg@dtuta de esta tesis.

Asimismo, dentro del discurso identitario al que meferiamos antes, “los Bufos
no fueron un fenémeno aislado, sino parte intedgadse gran proceso de formacion de
nacionalidades que fue el diecinueve hispanoammarid®allou, 1995: 114) y como tal

instrumento es posible rastrearlo en la dramatutgiRifiera.

1.4.2.DISCURSOS BIOGRAFICOS Y SOCIOPOLITICOS

Corporeal sustenance and degradation: Ailing bodieghe works of Virgilio
Pifiera, de Anderson, es un estudio sociologico y antdgiob que, a través del
andlisis de aspectos relacionados con la comidaolelr corporal y el castigo, la
dominacién sexual y lo grotesco, arriba a un sigadifo politico, esto es, la tesis del
autor es que la representacion del cuerpo en less abe Pifiera es un instrumento
politico.

Para Anderson, las imagenes reiterativas sobreaelbke o la repeticion de
escenas de brutal violencia fisica, como mutilaespnsacrificios o canibalismo,
muestran no sélo el escepticismo extremo del dzoia la existencia humana, sino que
reflejan, hasta cierto punto, la condena de opnesi@ial y politica que se respiraba en
Cuba, tanto antes como después de la Revoluciésobfe todo, “his vision of human
existence as a constant, violent battle markedgyiah, loneliness and fear” (1998: 7).
Desde una metodologia tedrica fundamentalmenteauatcopoldgica, Anderson realiza
un estudio tematico de las obsesiones recurremesemes en la obra de Pifera, en

particular, aquellas que estan caracterizadadgsmripciones grotescas.
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Presta Anderson especial atencién a temas hommEsdtimasoquistas desde una
Optica biogréafica, pues considera que pueden aphlrzaa la interpretacion de los
textos, dada la situacion vital de Pifiera: “a haewmaal autor in a machista society
characterized by its deeply ingrained and insthdlized homophobia” (1998: 8). Asi,
desde estas bases tematicas, analiza varios deldtss de Pifiera, la novdla carne
de Rengy dos de sus piezas draméticas donde el temalidednto corporal y de la
degradacion del cuerpo son centrales, estamosnugblde Dos viejos panicoy El
flaco y el gordd”. Para Anderson, el hecho de que ambas obras fascaitas después
de la Revolucién permite un nivel de analisis gpalitico. De esta manerg| flaco y
el gordg como también otros criticos evidencian, se puetdgpretar como una obra
antirrevolucionaria en el sentido de que los pratégas representan la lucha entre la
victima y los opresores, componentes clave de uigaléucha revolucionarfa Y, por
su parteDos viejos panicose estudia a menudo, tanto por Anderson comoambos
otros, a la luz de la atmésfera politico-socialal€uba revolucionaria. En este sentido,
es una opinién generalizada que el miedo que sidosedos personajes, Tato y Toba,
es la representacion del propio miedo de Pifieraughos otros intelectuales en el
momento en que ya se comenzaba a sentir la reprsidégimen castrista

En general, este estudio nos parece bueno e iateeeslesde el punto de vista de
una poética sociolégica. Podriamos afirmar quebgetivo va desde las obras al autor o

quiza desde la biografia del autor a las obrass pufnal puede ser un camino de ida y

2 Esta obra también ha sido muchas veces interpretasde claves metaférico-biograficas: Lezama y
Pifiera, el gordo y el flaco, parecen sugerir laiisigte pregunta: ¢Qué estética, qué poética enguitle
otra? Segun Cristéfani, el enfrentamiento se dédran erotismo frente a libertinaje: “El barroquisde
Lezama es er6tico, ya que reproduce, casi a loitofiel placer por el juego retérico, que a su vez
parodia la palabra comunicativa, como la generad#xescendencia es parodiada por el juego erético.
El dicho interdicto de Virgilio Pifiera es libertih(1996: 6).

% “The first play is looked as a cautiously antiokitionary work whose protagonists represent the
struggle between the victim and the oppressorskiéhe components in any revolutionary struggle”
(Anderson, 1998: 280).

“ Novoa (1971), Jerez (1989), Lépez (1990), Mudle01), Ford (2006).
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vuelta, de retroalimentacion, sin embargo, haylaro@nfasis en la vida, esto es, en lo
extraliterario.

En suDiscurso del autoencubrimiento en la obra de VigiPifiera (1998)
Rodriguez, para quien la técnica retorica por exaeh de la poética de Pifiera es el
ocultamiento, quiere mostrar, por medio de la exguidn del acto discursivo basado en
las teorias M. Focault y en el dialogo con el ledts técnicas que el escritor usé para
comunicar los mensajes que queria. Segun Rodrilzuaetitud de Pifiera envuelve toda
su produccion literaria y refleja sus miedos peatem y considera que el discurso
central que atraviesa toda la obra del cubano sedal encubrimiento, que, al mismo
tiempo, es reflejo de una filosofia de vida, de uatitud vital. El proceso
“enmascarador’ abarcaria, también, una serie deurdigs, o estrategias diriamos
nosotros, que van desde el miedo, la banalidadutaridad intelectual, el discurso
antirreligioso y el metadiscurso del poder como varzante del discurso del miedo.

En una perspectiva andloga, aunque desde una @@rapentoldgica que
denomina “intrahistoria de la psique”, Cervera @9%0) examina las distintas
“mascaras” de Pifiera, si bien no se refiere a alismsirsivos sino a temas obsesivos y
recurrentes a los que el escritor recurre para scemnar sus propios miedos. Asi, habla
de la locura como una categoria salvadora o deakcana narrativa de la obstinacion,
para llegar a las que considera que son las deatot“Sera codire frio cuando Pifiera
consiga definir las verdaderas mascaras de sw:tehtinfierno cotidiano, el horror del
hogar doméstico, las presiones familiares, laragin de los deseos, la proteccion filial
(de hermana a hermano), la tragedia de lo inmut&ble

Aunque todavia existen algunas obras de las quieabtaremos, principalmente
biografias o estudios textuales a través del lifalactor de la vida del autor que podran

verse en nuestra bibliografia, queremos sefalad@ledias, una de la que s6lo daremos la
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referencia (Abreu, 2002), pues incide en aspectosratados por otros autores y es
bastante ecléctico, como la vision de mundo der®ifida pugna estética con Lezama
Lima, las condiciones politico-sociales o los nudidel espejo y el doble en su narrativa;
la otra, bastante mas completa y de gran profuddidéica, esEverything in its place:
the life and works of Virgilio Pifiergpublicada en 2006. Es la primera monografia en
inglés sobre toda la obra de Pifiera, producto &amdié Anderson, que continta el trabajo
iniciado en su Tesis Doctoral.

El titulo tiene que ver, evidentemente, con lanoi@n de Anderson de situar en
su justa medida y valoracién al gran escritor coba@omo uno de los mas originales,
interesantes e influyentes de los escritores hagrarricanos del Gltimo siglo. Es una
biografia intelectual donde se aborda la obra dlerRidesde diferentes puntos de vista a
través de las circunstancias vitales del autor lycdetexto socio-histérico. Desde su
papel en las grandes revistas culturales que nweredrquehacer literario en la Cuba
pre y postrrevolucionaria, su exilio a Argentinaly impronta en el mundo literario
argentino, hasta su adscripcion en la estéticatlirdo, la influencia de Kierkegaard y
el Marqués de Sade en su novéla carne de René la problemética de la

homosexualidad en un mundo machista y homofébiomda Cuba revolucionaria.

1.5. POETICAS PARCIALES
1.5.1. TEATRO: EL CHOTEQ EL ABSURDQ CONTEXTOS GEOGRAFICOS Y
SOCIOHISTORICOS
En cuanto a los estudios sobre un determinado géiterario, resefiaremos
algunos de los mas representativos, comenzandogdedicados al teatro. El primero
del que tenemos constancia es una Tesis de Mafterdida en 1971 por Cardet en la

Case Western Reserve University de Clevel&iteo in Teatro Completo of Virgilio
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Pifiera Actualmente es considerado muy incompleto, pompaado ella escribe no se
habian publicado mas que siete obras draméaticdsrgiéio Pifiera, y ahora eleatro
completodel dramaturgo incluye esas primeras siete y traés, ademas de siete
inconclusas publicadas en La Habana en 1990. Shramgm, es muy notable el trabajo
de Cardet, por lo temprano del estudio, ya querRif@avia estaba vivo y la autora
pudo tener correspondencia con él. Del mismo madoRpllou ponia el énfasis en la
parodia como estrategia discursiva clave en la dbrRifiera, Cardet pone el acento en
los distintos caminos humoristicos que el autoptalpara manifestar lo que para ella
es la cualidad esencial de su teatro, esto ehpog@ cubarfd, pero ademas considera
que responde a una caracteristica nacional: “hgesidn of choteo as a Cuban
tendency” (1971: 6). En este sentido “the mental@ge of Pifiera’s plays is essentially
a multi-facetedchoted (1971: 6), mientras que la critica social o sinidhd con el
teatro del absurdo seran secundarios. Sin embafigna que los caracteres creados por
Pifiera esconden tras la mascara sus verdaderastiangsu “pessimistic vision of
himself and of life under the disguise of humosasn in his plays” (1971: 79).

Desde esta premisa Cardet analizara las obrasnidextecn la primera edicion del
Teatro completale Pifiera, que se publicé en 1960, y que abascsidaientes piezas
teatralesElectra Garrigg JesusFalsaalarma La boda El flaco y el gordoAire frioy
El filantropo. Por tanto, el comun denominador, el hilo condud®este trabajo son las
distintas facetas que adopta el choteo tanto earlstruccién de personajes como en el
didlogo. De hecho, Cardet afirma que “the most i@ vehicle of Pifiera’s choteéo
these plays is the dialogue” (1971: 53), aunque atidante le afiadira el juego: “A

more essential form of Pifiera’s dramatihoteois ‘the game™ (1971:69). En definitiva,

% Carmen Torres (1989) estudiara también este asplecia obra de Pifiera pero, en su caso, en los
cuentos.

39



para Cardet el punto esencial de la poética dramde Pifiera es el choteo, definido
como la “integration of the serious and humorousponents” (1971:75).

Las siguientes cuatro monografias a las que nesmefs tratan la dramaturgia de
Pifiera desde el paradigma del teatro del absuidoemmbargo so6lo una se centra
exclusivamente en el escritor cubano.

La primera cronolégicamente es la Zalacdifi85), aunque no soélo estudia la
obra de Virgilio Pifiera, sino también la de otroandaturgos hispanoamericanos como
Antén Arrufat, Griselda Gambaro, José Triana, J@&Ez 0 René Marqués, y es quien
instaura entre la critica la opinién de que existes paradigmas diferentes a la hora de
estudiar el teatro del absurdo, como ya hemos doofaesde la misma perspectiva,
Quackenbush (1987) publicieatro del absurdo hispanoamericang tras una
introduccidn y definicion del absurdo analiza l&sas de varios de los dramaturgos ya
citados desde una perspectiva “estilistico-estrattuLe siguelLos textos draméaticos
de Virgilio Pifiera y el teatro del absurdde Aguili de Murphy (1989), unica
monografia que trata la obra teatral del cubanexefusiva, aunque, verdaderamente,
es un libro bastante escolar que no aporta denmasiadntendimiento de la poética
teatral de Pifiera mas alla de los argumentos delmas, de las relaciones entre los
temas y la realidad politica, de las diferenciaseerl absurdo de ambas orillas del
Atlantico y de algunos comentarios, algunos imprastas, sobre el personaje o
determinadas técnicas usadas en el teatro deldabgyrya explicadas perfectamente
por Esslin, aunque esto tiene cierto interés) agis a la dramaturgia de Pifiera, pero
sin dar una verdadera poética global, sin refedrdaentes, tradiciones, influencias,
contextos, esto es, sin usar una metodologia verdawnte cientifica. No obstante, si
tomamos el texto como un ensayo presenta cierfpects aprovechables, sobre todo

su indudable valor didactico al tratar separadaenkrst personajes de Pifiera, el humor,
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lo que la autora denomina “técnicas teatrales’y baya rubrica se refiere, por otro lado
demasiado eclécticamente, al gesto y a la mimicaatier, al vestuario, el escenario, la
iluminacion, los accesorios y los “ruidos”; vy, fimente, le dedica un capitulo completo
al lenguaje. Sin embargo, podria ser un libro lmédesde el que partir para profundizar
en otros aspectos no tratados globalmente.

Tras haber resefiado los estudios en &mbito ameffcdinemos que en Espafa
s6lo existe un libro que trata del teatro del atbsum Cuba, el ya citado de Lobato. Se
trata de un excelente trabajo de conjunto que abaeinte afios de produccion
draméatica mas o0 menos adscribible a este paradigmala Cuba pre vy
postrrevolucionaria, y que estudia el teatro desa@usintentando definir un paradigma
valido para este tipo de teatro tanto en EuropaoccemHispanoamérica, poniendo el
énfasis en la filosofia y la cosmovision del mude se desprende desde esta estética.
Otro de los puntos fuertes de este trabajo radical éiecho de buscar las causas que
originaron que este teatro tuviera un principio ¥ fin mas o menos datable
cronolégicamente en Cuba —en torno a 1968—, y dgmen que ver, en Ultima
instancia, no sélo con cuestiones artisticas ade® de pensamiento, sino con causas
politicas. En este sentido, las interferenciaseeldrcreacion artistica y la politica a
partir de la Revolucién fueron cada vez mayoreprende un teatro que sirviera a la
causa, pues todo teatro que no exhibiera una &@thekira y un compromiso con el
programa revolucionario era calificado como ingtise le otorgaba de inmediato el
marbete de ser teatro “de evasion”, con toda lgac@eyorativa que este sustantivo
conlleva. Sin embargo, también en Europa el tedgt@bsurdo veria su ocaso, aunque
por otras causas diversas, como “el agotamientmddorma dramética transitada hasta

la extenuacion, el declive del existencialismo canwiente de pensamiento dominante

% En cuanto a estudios criticos se refiere, puemasehay otras tantas antologias de textos teatrales
donde se le incluye: Dauster y Lyday (1990), Esgn€l992), Triana (1999), Sanchez-Grey (2000),
Arenal (2005), Quackenbush (2007).
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o el auge de nuevas experiencias estéticas basadelsrechazo del texto” (Lobato,
2002: 316). Lo excepcional de Pifiera, en este gtmtes que fue el Unico que siguid
escribiendo obras de teatro desde esta formula afiGan mientras el resto de
dramaturgos lo hacian, salvando las distanciasjedéss postulados del realismo
socialista brechtiano, si bien es cierto que enresto de Hispanoamérica este
movimiento continud algunos afios mas, por ejempl€&€kile con Jorge Diaz hasta la
década de los 70.

Otros trabajos que podemos citar, mas breves yasquiata de articulos de
revistas, son los de Jerez (1989), Mueller (200ayquez Montes (2007), entre otros.
Jerez trata de diferenciar en la dramaturgia derRiaquéllas obras que no pertenecen a
la corriente del absurdo. Aunque sus afirmacioesssigerentes, pues distingue entre
teatro satirico-burlesco y teatro absurdista, ést@mdo separaciones, aunque quiza
demasiado sutiles, entre categorias satirico-graseg elementos absurdos y es cierto
gue algunas obras del cubano no son plenamentedabsisino una amalgama de
componentes y técnicas de distintas estéticasasa &n criterios pocos objetivos y
circunstanciales, como que la contextualizaciéa ausencia de orientacién metafisica
en obras comadire frio, Electra Garrigdy Jesusimpiden el absurdo, y, segun nuestra
opinién, en este sentido lo discriminador no eausencia o presencia de un elemento
gue es propio de un modelo abstracto de categariz§uero no el Unico), sino ver cual
es la dominante que, en la praxis, rige los textos.

Por su parte, Mueller, analiZd No, La nifiita querida Dos viejos panicqdJna
caja de zapatos vacidJn arropamiento sartorial en la caverna platonigalas
escapatorias de Laura y Oscdesde una matriz socio-historica, “como metafdeata
situacion sociopolitica de Cuba de 1965 hasta 1@®0J1: 8), poniendo el énfasis en la

construccion del espacio escénico que, para Mudiare como referente la isla de
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Cuba, una isla que por sus caracteristicas geogsafie convierte en el espacio por
antonomasia del control del individuo. Y es masesdacio cerrado condicionara no
s6lo la estructura de las obras, como, por ejemglocircularidad, sino también
fendmenos como “la violencia, trastornos comunicatiy de conducta, y el uso
recurrente de la mascara” (Mueller, 2001: 10).

En parecida lineavlarquez Montes realiza un notable y sucinto repdesdas
obras mas representativas del teatro de Pifieravéstde una linea cronoldgica que
empieza erkElectra Garrigdy termina erkl trac. Mediante el andlisis de una de las
circunstancias vitales del dramaturgo, su margimaciomo escritor y como persona,
parangona esta situacion con la construccion depstsonajes. Asi, para Marquez,
tanto Pifiera como sus personajes estan abocados“exilio interior” del cual no
pueden salir y que se construye a través de espesi@nicos cerrados y sofocantes, de
la negacion y el absurdo, de la existencia siem@negn doble juego sin solucion.

Luego tendriamos multitud de trabajos sobre unzapieatral en concreto, que no
resefiaremos porque no es el objetivo de esta &esigue nos referiremos a ellos si es
necesario mas adelante cuando analizemos las @dmsiera: la mayoria son articulos
de revistas (Leal, 1957, 1968; Carrio, 1990; LOpE290; Loyola, 1999; Detjens-
Montero, 1999; Hernandez, 1999; Gallardo, 2007)rdlggos o introducciones a la
edicién de alguna obra de teatro en concreto (Genfzruz, 1986; Hormigon, 1990;
Hernandez, 1994); ademas creemos que nuestrodrgdnagra en claridad al no realizar

una interminable nédmina de referencias.

1.5.2. DEFINICIONES DE POETICA

Nos referiremos brevemente a unas cuantas defi@sicobre la poética de

Virgilio Pifiera que la critica ha consolidado, coladpoética del no” o “estética de la
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negacion” en Pifief4 y que no sélo esta presente en su obra dramsiticatambién en

la narrativa. En este sentido, la negacién a lasguefiere la critica abarca no sélo el
argumento de obras coniid no 0 Jesus donde sus protagonistas se niegan y oponen
rotundamente a lo que la sociedad espera de ellosierto modo al si social, sino que
impregna la estructura textual, la vision de munde se desprende de los textos e,
incluso, la posicién estética de Pifiera frentesacauntemporaneos y sus ideas sobre la
literatura. Asi, muchos de sus personajes dransatstan imbuidos de esa reaccion
hacia un sistema que les hace ir siempre contianter como Electra, Jesus, Luz
Marina o los novios dé&l no. La negacion, entonces, deviene en locura, resist®
evasion e, incluso, en juego comokstudio en blanco y negradonde los personajes
simplemente juegan a negar lo que dice el otro,gimasinguna conviccion.

De igual manera, para referirse a la narrativaiier® se ha acufiado el sintagma
“poética de la frialdad” en referencia al distantiento objetivo como técnica en sus
cuentos, sobre todo en la coleccién que él mistatd tCuentos fric¥. De hecho, en el
prologo a la primera edicion Pifdi®56: 7)justificaria el titulo:

Son frios estos cuentos porque se limitan a exdoagruros hechos. El autor estima que
la vida no premia ni castiga, no condena ni salygara ser mas exactos, no alcanza a
discernir esas complicadas categorias. Solo puedle gle vive; que no se le exija que
califique sus actos, que les de un valor cualquiegaie espere una justificacion al final
de sus dias.

En cuanto a su poesia, se le han aplicado adjetoras “césmica” o “poética del

129

limite”?° o se ha estudiado desde un punto de vista naisi@fiaé, incluso, geografico,

%" Sjrvan unos cuantos ejemplos: Detjens-Montero §1995-115), Calderén (2009), Pintado (2010).
También nosotros nos ocupamos de esto en nuesisadte licenciatura, donde, a partir de las ideas d
Rine Leal sobre la negacién en Pifiera, reformulaynmu®fundizamos en ese “no” individual de Virgilio
Pifiera frente a la sociedad y a la realidad eruawivid. En este sentido entendemos la negacién en
Pifiera como compuesta “no sélo de muchas negacisinestambién de muchas afirmaciones, de huidas,
de evasiones y de miedos. Es una nocién complejgup no es simplemente “negar para afirmar” (Leal
2002: 1X), aunque en cierto sentido lo sea, sinchoumas. La negacién pifieriana no es un “no” nires
“si”, es la sintesis, aunque formalmente no puedadlizarse, si s6lo se quiere un vocablo, mascque

la palabra “no”, un “no” multivoco, divergente yraergente, al mismo tiempo, con una poética del si.

8 \/éase, entre otros, Santa Cruz (2002: 196-199)ad/d 985: 22-25), Valerio-Holguin (1997), Arenal
(2001: 29-34).

9 En concreto en el ensayo de Garrandés (2003)ipanez y Suarez (2003).
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en el sentido de que el hecho de vivir en unadgtdiere a sus poemas, a su obra en

general, una serie de particularidades, entre sliagslamiento y marginalid¥d

1.5.3. POESIA: OPOSICIONES ESTETICAS AISLAMIENTO Y MARGINALIDAD .
RUPTURA Y RENOVACION IDEARIO DE LO CUBANO

Vinculado a importantes revistas culturales cubaBedgenesy Espuela de Plata
cuyo espiritu organizador y argamasa fue el tambidrano José Lezama Lima, la
escritura de Pifiera ha quedado siempre ligade&empse por oposicion, a la literatura
de Lezama. De hecho, frent®agenes se alzarian dos publicaciones calificadas como
antiorigenistasCiclén y Lunes de Revoluci¢encabezadas por el propio Pifiera y José
Rodriguez Feo.

Sin embargo, ya antes Pifiera se habia manifestadma! grupo “Origenes” en
los dos nimeros que publicé de su revidtata (1942 y 1943), pero sobre todo en el
gran manifiesto poético que supone su largo y eioppl poema “La isla en peso”,
como veremos infra, donde Pifiera rompe con la imadgalizada de lo cubano de los
poetas origenistas, con la imagen paradisiaca idéalde Cuba. Igualmente, en otro de
sus poemas desmitificadores, “La gran puta”, tamhkiéciudad de La Habana se erige
en el espacio de un desencuentro poético entrddegyrandes poetas cubanos: si La
Habana de Lezama es sublimada, idealizada, comrericy catélica, La Habana de
Pifiera sera todo lo contrario, realista, brutakgimal y atea. Como dice Duanel Infante
“la de Lezama es ciudad doméstica, de cenas faesliacelebraciones de santoral; la
de Pifera ciudad de prostitutas, homosexualesedtigy locos, negros, mendigos,

soldados; ciudad de caos y muchedumbre, del ajugedos méargenes” (2005: 132).

0 Jambring2005).
31 Del Risco (2000).
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En definitiva, son muchisimos los trabajos quediatula obra de Pifiera desde
presupuestos de ruptura hacia la literatura decengemporaneos y dentro de este
concreto contexto artistico y literario, dentro dalindo que giraba alrededor de las
revistas culturales anteriormente mencionadas estao Origenesfrente aCiclén y
viceversa (Vitier, 1970; 2001; Chacon, 1994; Pémian, 1995; Redonet, 2001; Arcos,
2002; Duanel, 2005); por otra parte, manifestagae rechazo del propio autor son
numerosas tanto en su obra literaria como ensegjistn concreto refutaria la manera
de entender la poesia y la literatura de los oistgesn (Calderon, 2009).

Del mismo modo, también encontramos una firme apsiestética al grupo
formado alrededor de la revista argentta, cuya alma materfue Jorge Luis Borges.
A través deCiclén —revista que, como deciamos, Pifiera dirigiria derdrés afos
junto a José Rodriguez Feocentrd en contacto con la élite cultural argento@no
corresponsal entre Buenos Aires y La Habana, y@aySur, donde publicod varios
cuentos y resefas criticas. Aflos antes tambiéneBdegpublica el cuento “El sefior
ministro” enAnales de Buenos Aire¥irgilio Pifiera vivid en Argentina 12 afios, donde
trabé amistad con el mitico escritor Witold Gombieay y tuvo contactos con los
literatos, intelectuales y escritores de la époCan las revistasAurora, de
Gombrowicz y Victrola, fundada también por Pifiera, ambos se burlar@micamente,
de las ideas estéticas de este grupo: de hech&réMites un juego con el nombre de
Victoria Ocampo.

Por esta larga permanencia en Argentina no es defiex que algunas
publicaciones intenten ver cdmo se refleja el ocdntargentino en su literatura y/o qué
influencia pudo tener su literatura en la histémizlectual de Argentina como dialogo
intercultural hispanoamericano (Calomarde, 2010jjue intentan dar testimonio, a

través de diversos escritos del autor, ya seanagio literarios (su novelaa carne de
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Renéfue escrita en Argentina) de lo que esta estaupaso para su enriquecimiento y
formacion intelectual (Espinosa, 1989; El Hamo@f13); y tantos otros desde su
relacion con Witold Gombrowicz, cuya novélardydurkefue traducida al espafiol por
Pifiera. Asi, se entablaria una amistad intelegtysrsonal entre esta “extrafia” pareja
de escritores geniales que “tenian un ojo simiaa gescarnar no sélo el lenguaje, sino
el entorno que les rodeaba. El polaco admirabaesanmente al cubano en tanto que
Virgilio veia en él a un par eslavo perdido en susmas latitudes” (Kupchik, 1999:
260).

Asimismo, la poesia y manifestaciones criticas dieerB hacia una particular
manera de entender el arte se ven como un comgomerg de un programa estético
que pretendia la renovacion de la literatura cubaohre todo en la poesia; y, en
relaciébn con esto, existe otro lugar comuin casbsiayable: la oposicién entre las
diferentes maneras de enfocar y asimilar un nuevdrheno estético en las artes
hispanoamericanas, esto es, el neobaffpamnde podriamos decir que Lezama y
Pifiera serian los dos extremos de la balanza, camauestro barroco lo fueron
Gongora y Quevedo.

En todo este debate estético hay determinados taspementrales que
conformarian o desmentirian el ideario de lo cub&sto es, la construccion de una
literatura nacional. Aunque trataremos estos aspext el proximo capitulo, ya que son

centrales en la poética explicita de Pifiera, creenexesario ofrecer algunos datos

%2 Es Lezama Lima (1969) quien, en su muy interesamteexpresion americanadesarrolla las
caracteristicas del nuevo movimiento artistico &maap, tanto en la literatura como en el restoade |
artes (mdusica, arquitectura y escultura). Este mivito, que hunde sus raices en la tradicion e&pafio
portuguesa, se amalgama con el sustrato indio gugeoun arte nuevo y original que, asegura, es la
expresion de la identidad hispanoamericana, y, adefe da un enfoque también diferente, ya que
Lezama cree que el barroco es una “constante” amt@lhispanoamericano, un universal artistico que
existe fuera del tiempo y aflora en determinadomprttos de la historia de la cultura (como el readis
por ejemplo), y cuando es predominante se convartespiritu de esa cultufan esta misma corriente
se sitla el también cubano Alejo Carpentier, copsiito de escritura claramente barroco en el dermte

la “profusion” o el “exceso”, o el argentino LeogolLugones. Curiosa es, asimismo, la utilizaciéon de
las palabrasrgullo y despilfarrg dos adjetivos que, para Lezama, definen el baraowericano.
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sintéticos para completar lo que llamabamos diaktatacionalista/universalista. Nos
estamos refiriendo, como dijimos supra, al inssfad, a la “Cubanidad” y a la
marginacion geografica, vital e intelectual de ViogPifiera. Para Haley O’Neil el
poema “La isla en peso” supone una revision deClabanidad”, de lo insular y del
“negrismo” (2007) tal y como lo planteaban los enigtas; entre otras cosas, en
oposicion al rechazo de Lezama vy Vitier de la poeségrista, cuya maxima expresion
en Cuba fue Nicolas Guillén y que suponia inconpaala literatura todos los
ingredientes musicales, ritmicos y linglisticodadpopular afro-cubano. Para Lezama
lo propio de la “cubanidad” es lo insular, mientcage la ‘hoesia negristas the result
of an abrupt and superficial exploration of insukensibility” (2007: 26). Por el
contrario, Pifiera asume ambos conceptos y los wneina angustiada y cruda
descripcion de lo cubano que podemos encontrat.arista en peso”, sin embargo no
se posiciona en ninguna de ambas expresiones leglia “cubanidad”. En definitiva,
su ataque no se dirige a negar “lo cubano”, sirechazar las construcciones artificiales
de sus contemporaneos, ya sea la de Guillén o lazkema y Vitier, sobre todo en lo
gue tienen de unificador, es decir, estas constnes tienden a ser unidireccionales,
mientras que para Pifiera lo propio de la isla ddaCes la proliferacion, la
incorporacion de una multitud de caracteristicasn@ sefialaba Arenas en “La isla en
peso con todas sus cucarachas”, para Pifiera lanisda acepcion geografica es ya una
condena:

Comenzando por la fatalidad insular, “la malditawnstancia del agua por todas partes,”
retoma nuestras calamidades y tradiciones mas deariainvasiones, esclavitud,
explotaciones, catequizaciones, hipocresias, ctmcep pecado original, angustia
esencial; la frustracion de un pueblo sucesivameastrado en sus esencias y siempre

recuperandolas o, al menos, intentando hacerl®(Z%).
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Y estd bastante lejos de ser la imagen paradisi@deezama, es, en cambio el
fatumde la insularidad. En esta linea, en el Congreadsia posible” (Alicante, 1998)
al que ya nos hemos referido, emb a las relaciones que la literatura puede temer
el espacio y, en concreto, alrededor del idearie guestra cultura ha construido
alrededor de lo insular, la utopia, el aislamiedts simbolos, las paradojas que
encierra, etc., se presentaron tres comunicacisole® Pifiera (S. Miralles, 2001; M.
Barchino, 2001; R. Alonso) y, al menos, se citabam buen niumero de las otras (Luis,
2001; Cervera, 2001; Mataix, 2001).

En cuanto a la marginalidad de Pifiera, otro temgambaente explotado por criticos
y no criticos, se ha explicado desde diferentesnesy con diferentes intenciones, pero
se pueden resumir en tres: 1) escritura de un@tlitex no convencional, revulsiva,
desautomatizadora y vanguardista; 2) su homosetagilB) la persecucion politica que
sufri6 hasta poco antes de su muerte y el aisldami@hque le sometié el régimen

castrista, como consecuencia de las dos anteriores.

1.6. TEMAS Y CATEGORIAS ESTETICAS IDENTIDAD SEXUAL Y CUERPO QUEER

MARGINALIDAD DEL CANON Y RELACIONES LITERARIAS

Asi, desde perspectivas d@eeories of GendelPostcolonial o Cultural Studies
hay diversos trabajos que miran los textos delrad#sde este punto de vista y, casi
siempre, unido al tema de la homosexualidad, etepio de nacion o las presiones
politicas relacionadas con ello, como, por ejemplolibro anteriormente citado de
Cristéfani o el de Balderston (2000) de la Uniwdaisi de lowa, el cual le dedica un
capitulo en su libr&exualidad y nacian

Bastante sugerentes desde las teo@ager encontramos tres articulos que

analizan la obra de Pifiera desde la construccid@eédero y la identidad sexual, ya sea
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vinculandolo con lo politico y la ideologia (So001), ya con la construccion del

cuerpoqueer (Foster, 2004; L'Clerc, 2001-2002). Evidentemeete tipo de estudios

estan intimamente ligados a la biografia del a@orcuestion; pues no se trata
solamente de tratar de descubrir como se constrggerepresenta el “cuerpo queer” en
el texto, sino de hacerlo a la luz de la identidadual del dramaturgo. Sobre este
particular y a proposito ddna caja de zapatos vacie Pifiera, que se ha interpretado
tanto desde claves tematicas del poder como dert@ms$exualidad, Foster dice que
“traer a colacion las experiencias de Pifiera emtoua perseguir el deseo homoeroético
en las primeras décadas de la Revolucion nos deontexto para conformar una

posible aproximacion de la obra” (2004: 28). Enareto, Foster imbrica ambas claves
tematicas: la tirania y la violencia del poderosbre la victima interpretada desde la
represion y persecucion del “deseo homoerétic042 28).

De los tres articulos referenciados, el de Fostex,representacion el cuerpo
qgueer en el teatro latinoamericano”, es sin dudadd interesante. En él analiza tres
obras teatrales de autores iberoamericanos julatolara citada de Pifiera. Su intencion
es la “indagacion de las formas en que el hacératgauede articular y desarticular la
sexualidad del sujeto humano” (2004: 36). La imerion de esta pieza teatral a
través de la homosexualidad de Pifiera, para Festir directamente imbricada con la
violencia fisica y el miedo, que son los motivoatraes del argumento, en el sentido
de que la heterosexualidad, como discurso dominaeteasocia con la violencia, y
también la mujer se representa en este sentidw,esstcomo una perpetuacion de los
roles machistas. En espafiol la marca de génerord&@gicamente una categoria
inevitable del lenguaje y, como la categorizaciénmigicamente masculina y femenina,
se desconoce la existencia de identidades fueralode marcos normativos

heterosexuales. Asi, Foster afirma que entre locufia® y lo femenino “media lo
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queet y que el par binario puede no ser “adecuado papsar la vasta dimensién de la
identidad sexual del ser humano, de que el paribida alguna manera no haga mas
gue falsificar la experiencia material de la vi¢2004: 35).

También Balderston ha prestado mucha atencién @ategoria que esta presente
en casi toda la escritura de Pifiera, tanto exglémmo implicitamente: el grotesco y/o
la deformacidft, casi valleinclanesca o quevediana diriamos nosoponiendo de
relieve la relacion existente entre algunos texkelsautor y el Marqués de Sade. De
hecho, también se le han aplicado, fundamentalmarse narrativa, pero también
puede verse en su teatro, calificativos como mastagw sadismo; sin embargo,
quienes realmente se presentan como sadicos yfqmskas son los personajes y las
relaciones que mantienen entre ellos.

Asi, conceptos como masoquismo (Serra, 1995), dadelfrialdad, grotesco,
deformacion, parodia, sadismo, como mas arribendgi son aplicados por la critica en
mayor o menor medida a la obra de Pifiera. De heshta década de los 90 —etapa
que estd marcada por el proceso de redescubrimienta obra de Pifiefa o su
rehabilitacion como dirian en Cuba—, se celebraCongreso en la Universidad de
Poitiers donde se dedica una seccion al autor § titylo es muy significativo de todo
lo que venimos hablando: “Locos, excéntricos y nmalgs en la literatura
latinoamericana”.

En parecida linea hay un ensayo de Laddaga (20@dde se desarrolla este

aspecto de la marginalidad de Pifiera junto a dtderes que también han estado

% De hecho, son muchos los textos que ha dedicastoa aspectos, (1987: 174-78), (1990-1991: 1-7) y
las conferencias de 1984, 1988 y 1996.

% Aunque en Espafia comienza un poco antes, puediyales de los 80 empiezan a reeditarse obras
suyas, fundamentalmente algunas de sus colecaittnesentos y sus novelas que, al mismo tiempo, se
traducen a otros idiomas (francés, inglés y alemBa) su parte, en Cuba, los estudiantes del I.S.A.
(Instituto Superior de Arte) le dedican un nimeompleto en la revistélbur en el afio 1990. Es el
primer homenaje al que le seguirian otros, ya &istes mas conocidas y de mas prestigio (citadas al
inicio del capitulo), aunque siempre seran insefitds pues, incluso hoy dia, el mejor dramaturgohgu
tenido Cuba, sigue sin representarse en los esosabanos.
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durante mucho tiempo fuera del canon literario,cencreto se le compara con el
uruguayo Felisberto Hernandez y con el argentiranJaodolfo Wilcock. En este
sentido, para Valdés, entre otros, es indudabldPifiera forma parte del canon cubano
y considera que “ni desde el punto de vista nedartito de Bloom, ni desde la critica
espiritual e impresionista de Vitier, ni desde elltmulturalismo mas reciente de cierta
critica, la escritura de Pifiera es representataodlatinoamericano” (2004:109).
Asimismo, desde esta perspectiva —y buena pruelediales esta revision critica que
hacemos—, la gran atencion que se esta prestdadubaa de Pifiera, tanto en América
como en Espafia, y la multiplicacién de bibliografitica y no critica, la reedicion de
sus textos o la publicacién de los que todavia peatian inéditos y de tesis doctorales,
nos faculta para afirmar que Virgilio Piflera ya dr@grado en el canon actual de la
literatura hispanoamericana o literatura escritasgggafnol. Una pequefia muestra de esto
es que Pifiera ya aparece en algunos manuales tedex. iteratura Espafola del
Bachillerato Espafiol donde se le cita junto a o&otres, aunque sélo como poeta:
“Poetas relevantes de este siglo son también é&nchiNicanor Parra (1914), que
escribe una poesia antirretérica, de lenguaje comiasposeida de fines trascendentes
(Poemas y antipoemas, 1954); los cubanos DulceaMarynaz (1902-1997; “Carta de
amor de Tutankamen”), Virgilio Pifiera (1912-197%a"“isla en peso”), y Gastén
Baquero (1916-1997); el uruguayo Mario Benedet®2() o el nicaragliense Ernesto
Cardenal (1925)” (Quifionero y Fernandez, 2003: 4R0) obstante, para resolver esta
cuestion de un modo preciso tendriamos que ver &@na ido configurando la imagen
del autor en las Historias literarias, tanto cusanaispanomericanas, como espafolas y
contemporaneas y, concretamente, en las Histoebsedtro, donde, poco a poco, se

evidencia una progresiva presencia de Pifiera.
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Desde esta metodologia se estudia la obra de Pd@stadbleciendo puentes,
paralelismos con otros escritores también margihalemo los anteriores, o candnicos
como Vargas Llosa o Alejo Carpentier, intentandsaciuna especie de galaxia o, mas
bien, movimiento aglutinante panamericano (L'Cldi@99; Laddaga, 2000; Alexander,
2002; Garrido, 2002; Miller, 2007; Mercedes Se2@)8), pues es bien sabido que al
hombre le resulta particularmente interesante iffickador, cuando no una necesidad, el
hecho de categorizar, clasificar y crear conjus@mioticamente parecidos. Laddaga,
por ejemplo, lo hace desde una supuesta “rareza™Riilera comparte con Felisberto
Hernandez y Juan Rodolfo Wilcock, y que tiene qag fundamentalmente, con la
manera de sentir de sus personajes: “personajesdipfi?itan de si mismos’ en el
instante y el lugar en que se aprehenden como simc@spletas de partes dispersadas
[...] subjetividades que se libran a una radical \pdad y encuentran, asi, su
satisfaccion en placeres ‘bajos™ (2000: 16); prooexclusivamente con la narracion
del placer, sino también con determinadas estestegarrativas, que el ensayista
denomina “escrituras del desorden de la prosa veisb, de la banalidad, del balbuceo,
de la arritmia, del relato que se deja declinag yalsandona” (2000: 40); L’Clerc, en su
Tesis Doctoral titulad#@ainting and visual imagery in literature: threerd@emporary
latin american novels establece las relaciones entre lo pictérico, eentas
representaciones visuales y lo verbal en el comté&ttres novelas hispanoamericanas,
Elogio de la madrastrade Vargas LloséEl siglo de las lucesde Alejo Carpentier y
La carne de Renée Virgilio Pifiera. Para L'Clerc, en la interaatiéntre la imagen y el
texto, lo pictérico se contextualiza al servicid thxto y, como imagenes que portan
unos valores histéricos y culturales, sirve masa@ama fuente adicional que genera
nuevos significados y amplia la perspectiva de esaslas (1999: Il). En la misma

linea se sitla Alexander quien, bajo el tithlarrar la imagen: el cuerpo plastico en
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novelas de Rosario Ferré, Mario Vargas Llosa y \WiogPifiera, parte también del
supuesto de la interrelacién de la imagen y laitesar desde “una hipotesis que
explora una posible relacion simbidtica entre kxigga y las artes plasticas” (2002: 4)
y que enfoca en las imagenes persistentes dedvetas, las mismas que L'Clerc para
Llosa y Pifiera y.a batalla de las virgenesle Ferré. Para la autora el punto comun de
las tres obras reside en que todas ellas “sefnblaoder interpretativo de la escritura”
(2002: 198), si bien el trabajo es muy basico yierme mayor interés.

Garrido, por su parte, une a Pifiera con Carlos &wgro y Guillermo Cabrera
Infante, pero el afan que le lleva a realizar egt@resa no es tanto las continuidades o
parecidos entre las técnicas escriturales de lmsesmucomo su marginalidad del canon
y de la critica por razones extraliterarias.

Por ultimo, tanto Karina Miller como Mercedes Serelacionan también a Pifiera
con Juan Rodolfo Wilcock. La primera, a travésatd@lisis del miedo en varios textos
de Pifiera, como las novelas carne de RenéPequefias maniobradresiones y
diamantes o la pieza teatralDos viejos panicosy otros tantos cuentos, con,
fundamentalmente, la coleccién de cuentos reurgddsl caosde Wilcock y “El fiord”
de Osvaldo Lamborghini. Como ya el titulo de laisteadelanta —Escrituras
impoliticas: anti-representaciones de la comunigedOsvaldo Lamborghini, Virgilio
Pifieray Juan Rodolfo Wilcoek, para Miller existe una profunda interconexioren
estos textos con los textos politicos, pero deadeetspectiva de la imposibilidad, es
decir, desde la ruptura de la dicotomia que la rauftama “amigo-enemigo”,
obviamente de los regimenes politicos del momesnoconcreto las dictaduras de
Perén y Batista, en Argentina y Cuba respectivamembmo ejemplo de la
insostenibilidad del discurso politico basado emliminacion del otro propio de los

regimenes totalitarios: “por medio de la ironiapkrodia y el exceso [de violencia]
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estos discursos crean una ‘zona gris’ que escipaagiacterizacion de lo politico como
la identificacion y eliminacion de la diferenci&007: Xl).

Para Serna, en cambio, la afinidad de Pifiera cdoodk va mas alla de las
relaciones literarias o de la similitud en detemdis técnicas o temas en sus obras.
Existe, ademas, una coincidencia vital y estéticewada al contexto geografico e
intelectual, dada la larga permanencia e intercarmbitural de Pifiera con Argentina.
Partiendo de esta premisa vincula (@sentos friosde Pifiera yElI caosde Wilcock
desde una postura biografica y temética que paedamirse perfectamente en las
siguientes afirmaciones: “El sadismo y la crueldaddisentimiento y el cinismo con
que se observa el mundo describen la obra cueatidgé ambos. Asimismo, algunos
cuentos como, por ejemplo, “Las partes de Pifierdlgs amantes” de Wilcock,
centrados en el tema de la mutilacién del cuerpa gufrimiento de la carne, son
parecidos también en su tematica y argumento” €5&008).

A propésito del tema de la carne o de su configénadel cuerp®, vinculado al
tema del miedo (Foster, 1987), del hambre, de farmedad, del canibalismo, de la
negacion o repulsién hacia lo carnal y/o de lodétj también hay numerosos estudios
de dispar interés, sobre todo en relacién a suladeecarne de Rendonde, segun
Berti: “La carne de Renleva la obsesion de Pifiera por esta cuestion e@etgadero
paroxismo. Aqui lacarne es exhibida en su més ancha polisemia: como sirddin
alimento (carne de res) o de sexualidad (carne hajpaomo metéafora de sufrimiento

o de violencia. La palabra aparece a las claraal ¢itulo del libro pero asimismo en

% Incluso hay autores, como Valdés, que ven ladlitea cubana del siglo XX como “memoria corporal”,
en el sentido de que “el cuerpo es la forma donténen esta literatura y las figuras de éste, quiaé®
alteridad espacial a la presencia real de la islaaf y, en las Gltimas décadas de dictaduraigalit
(2004: 103). Frente a la construccion binaria derpoi y espiritu, para este critico, tanto en Lezama
Carpentier como Pifiera, el cuerpo, ya sea histgtgctual o fragmentario, es un “modelo de prodici

de simbolos” (2004:113).

% Inserto en su poética o teoria general de la fidesibn”, que ya veremos en el proximo capitul@seé
Alvarez (1999) , Diaz (2005: 124-136) y cuatro sbaanplias que entroncan con estos aspectos adas qu
ya hemos hecho referencia: Ballou (1995), Ande(3688), Cuadra (1999), Alexander (2002).
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casi todos los subtitulos de los trece capitulassea implicita (“Tierna y jugosa”, “El
cuerpo humano”) como explicitamente: “Hagase laear‘La carne perfumada”’, “La
carne de gallina”, “La batalla por la carne”, et2001: 4); pero también en conexion
con muchos de sus cuentos (“La caida”, “Las partdshos cuantos nifios”, “La
carne”, etc.) y en obras dramaticas cobws viejos panicd$, Una caja de zapatos
vaciao El flaco y el gordo

En cuanto al tema de la crueldad en su literatardp en su narrativa como en su
teatro, y en este Ultimo caso vinculado con lasdsadramaticas de Antonin Artatid
encontramos otras tantas revisiones (Montero, 208i2pn, 2003; Caisso, 2004).

Y no podemos olvidar algo fundamental* ehoteo cuband®, al que nos hemos
referido supra, una forma de humor cuya manife&tatextual, compartida por toda la
critica, da cuenta de una manera de ser o idie@sizcdefinitiva del pueblo cubano o
identidad nacional; enunciada por Aguili de Murmioyno, entre otras definiciones,
“una actitud del pueblo frente a la autoridad dstatia; es una forma de no tomar nada
en serio. Por medio del choteo, el cubano se higrla autoridad, de lo mas sagrado y
de todo aquello que conlleve intrinsecamente utideede autoridad” (1989: 88). No
obstante, nosotros no creemos en estas confignexctan rigidas, pues pensamos que
falsea la realidad intentar separar a la humanideiiéndola en cajitas etiguetadas con
el nombre de un pais o utilizando conceptualizas@abstractas que sélo interesan a los
gue ostentan el poder; maxime cuando el chotecoasieptualizado no es privativo de
las manifestaciones literarias 0 de otro tipo déoa&CuDe hecho, hay autores que

relacionan directamente el choteo con la “cubariidedrentdndolo con la tradicion

37 Al final de la obra los personajes mantienen égtlogo: TaBO. Tota, ¢qué vamos a comer mafiana?
TOTA. Carne con miedo mi amor, carne con miedo.(Pifg@2b: 509)

% Recordemos sobre este particular que Pifiera t&flupatro y su doblele Artaud, al que denomina
como “el fundador de una nueva vanguardia” (Pifi&e®9: VII), introduciendo asi sus innovadoras
ideas teatrales en Cuba.

% De hecho, como dijimos supra, una de las primesis doctorales sobre Virgilio Pifiera, cuandoao |
primera de la que tenemos conocimiento, girabammwta este concepto (Cardedy/1).
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occidental europea (Rodriguez, 2008). Creemos gteetgpo de humor esta presente
tanto en la tradiciobn espafiola como en la Argenfima limitarnos a dos tradiciones
literarias.

Por otra parte, en lo que compete a las relaciditersrias (intertextualidad,
influencias, traducciones realizadas por el auttr,), ademas de los escritores que
hemos ido mencionando en nuestro desarrollo, ka leomparado, o se ha creido ver
cierta influencia, con Jonathan Swift y con Frardék& entre otros. Se le ha relacionado
con el también dramaturgo norteamericano Eugeneei’Mor la coincidencia de
argumento ddire frio conLong Day's Journey into Niglytpor la eleccién del mito de
Electra enElectra Garrigg del cual ya habia escrito anteriormente unagiidoel
estadounidense tituladdourning becomes Electra la que nos hemos referido supra.

Por su existencialismo se le ha comparado con Paah Sartre (EI Hamouti,
2013) y con toda la corriente de la filosofia dbswdo europea. Asimismo, y en
palabras de Cervera en sus clases de Literaturzamtamerica, “los analisis de las
obras del cubano revelan los contactos y las infiias relativas de los mas importantes
autores del mundo contemporaneo, desde el expiEsiorsiniestro de Franz Kafka
hasta el analisis del sadismo de la tradicion aacpasando por los autores de mayor
repercusion de la modernidad, desde Edgard AllanHagta Marcel Proust, asi como
por los analisis filosoficos del post-estructuralis en los que también cabria reconocer
procesos pifierianos, como los ofrecidos por MidkRelcault o Gilles Deleuze”,
afirmacion que puede verse ampliada en Cervera7(1198271; 1999: 47-64), donde se
analiza la locura en los cuentos de Pifiera comoestrategia de salvacién, como ya
adelantamos: “la remision a la “locura”, esa locaatural y aun necesaria, como
categoria salvifica y purificadora del sujeto csideal en sus mdultiples facetas

discursivas” (1999: 49).
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Este Ultimo tema, la locura, se presenta en alganéfisis sobre los cuentos de
Pifiera y sus personajes en relacién con el/losritgs del autd?. Nos parece muy
interesante este aspecto, pues es una de lasecestacds de varios de los personajes de
sus obras dramaticas, o tema central en otras @mrio ridiculo a lo sublime no hay
mas que un paso o Las escapatorias de Laura y Oscar

En definitiva, éstas son las lineas basicas adrdedas que gira todo lo escrito
sobre Virgilio Pifiera. Es evidente que no hemaadoittodos los estudios, pues nuestra
intencion aqui es ofrecer un estado de la cuestidar una informacién sintética y
general que siempre necesitara de revisiones yiasigles. De hecho, continuamente
surgen nuevos trabajos, aunque la mayoria se paedenbir a alguno de los perfiles o
perspectivas de analisis aqui presentados. Comdp en resumen, tendriamos, hasta
ahora, una completa poética de la filosofia, lacepoion de mundo del escritor, de sus
temas preferidos y obsesivos, de sus estrategreatinas, de algunas de sus técnicas
teatrales, etc., desde multiples accesos y metgial.

Como curiosidad, cerramos este capitulo diciendo\gegilio Pifiera, aureolado
con el estigma de los escritores malditos y prolob; fue un mito en vida —y todavia
mas después de su muerte—. Tanto es asi que Em&adol a crear en Internet un blog
y, por lo menos, dos perfiles de “Facebook” comel fiutor viviera y él mismo fuera
dia a dia publicando las entradas:

http://ro-ro.facebook.com/pages/Virgilio-Pinera/68836720?v=wall

http://es-la.facebook.com/people/Virgilio-Pinerad000020510256
http://unabromacolosal.blogspot.com/

lgualmente, hay un documental sobre la puesta esnasdeAire frio, que se
presenté en Miami en el afio 2002, como un homealagran dramaturgo. Y otro

titulado “Dialogos con Virgilio Pifiera”, donde Lealno de los compiladores y

40 Matas (1985: 22-25), Cervera (1999).

58



organizadores de su obra teatral tras su muetievesta a Luisa Pifiera, la hermana de
éste y trasunto del personaje centralAie frio, Luz Marina. Desgraciadamente, no
disponemos de ninguno de los dos. Existe asimism® hiografia, entre otras,
publicada en 2003 en La Habana y que ya cuentaugarsegunda edicién de 2011,
titulada Virgilio Pifiera en personadonde su autor, Carlos Espinosa, realiza una
semblanza vital del dramaturgo a través de caate&;dotas y entrevistas personales a

muchas de las personas que lo conocieron.
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CapriTuLo Il
LA POETICA EXPLICITADE VIRGILIO PINERA

2.1.CONCEPTO DE POETICA E INTRODUCCION TEORICA

Hablar de poética actualmente implica diferenciareeel concepto de poética
clasica y el de poética actual. En este sentidegi@®8errio opina que la Poética del s.
XX €s una actualizacién y reanudaciéon “de la Podigsica y clasicista tradicional,
después del paréntesis diferente de la Poéticantaraa (1988: 67). De esta manera,
mientras en el Romanticismo se hacia hincapié en depectos “filosdfico,
antropolégico y estético, la Poética moderna, alcentrarse de nuevo en el estudio
inmanente de las estructuras linguisticas, ha auelser, como la clasica, retérica,
filolégica, linglistica y semioldgica” (Berrio y Hgndez, 1988: 67). Del mismo modo,
Pozuelo sostiene que “la busqueda de alternativaxa@esivo inmanentismo de la
Poética ha provocado un redescubrimiento tanta tiéstoria literaria como del enorme
caudal de las Poéticas y Retoricas” (1994a: 11).

Siendo esto asi, cuando nos referimos a la “pdétgplicita de un escritor
conviene realizar una serie de aclaraciones, pugstono son términos totalmente
equivalentes. Cuando el tedrico, el historiadot oriico de la literaturd explican y
desarrollan una poética sobre la obra de un detadui autor se guian por unos
parametros que pueden o no coincidir con las ideé8cas del escritor del que se trata.

Evidentemente, cuestiones como concepto de Litasatoncepcion del género

literario, visidon y misién del poeta y cuestionesilesticas seran aspectos que ambos

“1 Aunque el auxilio de la teoria y de la historiairaprescindible, serd mas una labor del critico deie

los dos primeros. Para una neta distincion ensdries métodos, teoria, historia y critica, y stesaria
interconexion ver Wellek y Warren (1966: 47-56)n&are (1994: 48-51); esta separacion seria matizada
en Wellek (1983: 6-35) a propésito del conceptedelucion en la historia literaria. Sin embargon al
siendo esta la clasificaciéon mas extendida solseefdudios literarios, deberiamos afiadir la liteeat
comparada como una disciplina diversa de la tefillanueva, 1991: 15-46), aunque en Espafia se
solape por cuestiones politicas universitarias,actmn explica Claudio Guillén (2005: 11-24); yn si
negar la claridad y eficacia de esta distinciOpaitita ya clasica, como métodos de aproximacion al
hecho literario podemos afiadir la epistemologéadiia o Ciencia de la literatura (Bobes 1994: 89-4
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trataran (o que deberian tratar, siempre si noamibs en el supuesto ideal, como el que
nos ocupa, de que el escritor reflexione criticameiobre estos aspectos y sobre su
obra), pero dependiendo de nuestro acercamientodiégico a los textos, ya sea una
postura estética, estructural o linglistica, temdie que dar cabida en nuestras
consideraciones no sélo a aquellos aspectos qdieitnaalmente se le han asignado a
la Poética, tales como el concepto de arte al gggonde determinado obra incardinada
en un sistema literario dado o la configuraciérpositivo-estructural del texto, sino
también a la Retorica y a aspectos a los que i@ seferido el propio autor, como la
estructura légica-argumentativa de los discurstmsexpresivo que se da en el caracter
puramente verbal del texto.

Si bien es cierto, tal y como dice Garcia Berrioe da tradicion clasica de la
poética ha llegado a nuestros dias y se ha “realdiven el Ultimo siglo, después de la
pausa linglistica que suponen las poéticas del Riixismo, “a partir del formalismo
ruso, la estilistica y el neoformalismo estructigtal (Berrio y Hernandez, 1988: 13), a
la hora de enfrentarse a una manifestacién condeeta poética en la obra literaria de
un autor, necesariamente hay que tener en cuelet@rdes aspectos desde los que
partir (metodologia, enfoque y tipo de conocimieqtee se pretende conseguir) y
elaborar un mapa conceptual que nos sitle histente en cada concepciéon general o
particular de lo artisti¢d, desde qué paradigma o modelo se habla o quéoretac
mantiene la teoria literaria con la historia, ctla misma o con otras ciencias en cada
momento particular de la historia. Es fundamentétmder cada poética en su contexto

y en sus relaciones con otros sistemas cultdralpaes al fin y al cabo, lo que se

2 pues en sus relaciones con la Historia Literddiapoética nos deja ver que “hay una continua
interaccién entre la especulacion cientifica ydasaciones literarias” ” (Bobes, 1995: 14). Ver lvén,
Tacca(1968) y Wellel(1983).

“3 En este sentido, Pozuelo afirma que la teorizafi@ hoy “pone en cuestién no sélo el lugar de la
literatura respecto a otras practicas del conocitni® del saber (...), sino también a qué llamamos
Humanidades y el lugar de la literatura en tal @otg” (2000: 16). En esta linea se situaban Lotryan
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pretende es llegar a una hermenéutica a travésfdenhal y lo estructural, anclado todo
ello en una postura comprensiva de lo histdfico

NoO nos parece necesario y consideramos que esutdmehte redundante, por la
magnitud de los excelentes trabajos que hay sdlwreofrecer una revision de las
distintas poéticas que se han sucedido desde oeen ras ideas literari&s No
obstante,grosso modq y glosando la monografia de Bobes Naves (1998)199
normalmente la historiografia de la teoria litef8rse divide en tres grandes periodos:
el de las poéticas miméticasque, fundamentadas en el principio de imitacién
aristotélico, parten de la Antigiiedad Clasica gadle hasta el siglo XVIff; el de las
Poéticas analiticas o poéticas de las formas, guesarrollan durante los sighos y
XX y comienzan a partir del Romanticismo; y las Raétisemiolbdgicas, que se
iniciarian después del primer tercio del sigho y llegan hasta el momento presente
(Bobes, 1995: 7-8), aunque esta division puedensdanto ambigua, ya que, aunque,

evidentemente, las Ultimas son teorias generalbge slos codigos signicos y su

toda la tradicidon eslava y Even-Zohar, bajo la deinacion de Teorias Sistémicas, cuyo nombre y
agrupacion debemos a Steven To6tésy en el afio 1892d Pozuelo, 2000: 77). Nosotros estamos
fundamentalmente de acuerdo con estas teoriasdgfi@en la idea del funcionamiento de la literatura
como un conjunto jerarquizado de sistemas quetsgenetran y combaten entre si” (Pozuelo, 2000: 78
“4 para los problemas relacionados con la historcita la interpretacion de los textos literariotesa
como la distancia y el posicionamiento histéricdos cambios histéricos en el concepto mismo de
interpretacion ver la interesante sintesis de Petiemzi enHermenéutica de Dominguez Caparros
(1997)..

“5 Solo de publicaciones espafiolas, a modo de ejempptEemos citar Imbert (1969), De Torre (1970),
Yllera (1974), Garrido Gallardo (1975, 1982, 200@304), Yndurain (1979), Garcia Berrio (1980),
Aulléon de Haro (1984), Diez Borque (1985), BerridHgrnandez (1988), Bensusan Wahndén (1991),
Asensi (1998 y 2003).

46 Como se puede deducir estamos parangonando etptonde poética con el de Teoria literaria, y
aunque implicito en nuestras afirmaciones, creemossario aclarar que nos referimos al periodahctu
donde la denominacién de Poética “ha sustituidelarso corriente y en los titulos de libros y readsa
otras como Teoria, Critica o Ciencia de la LitawmdtyBerrrio y Hernandez, 1988: 11), ya que, segun
nuestra opinion, es un término mucho mas completouanto a la descripcién y conceptualizacion del
objeto que estudia.

" No obstante, conviene recordar que la periodiragacentista siempre es un peligro, primero porqu
depende del concepto histérico que se tenga deotéatpoética. Y segundo, porque hay que tener en
cuenta que en el Renacimiento convergen cuatrdcivags —aunque el grueso lo comprenden los
comentaristas de Aristoteles—, esto es, la plagdiearistotélica, la horaciana y la retérica. Heeho,
Garcia Berrio afirma que es erréneo pensar, comeraudo se ha dicho, que el componente exclusivo de
las poéticas renacentistas sea el aristotélicbiesi es cierto que “el proceso de aristoteliza@anla
Poética absorbe y naturaliza ideas de Horaciolggiratadistas de Retérica” (Berrio y Hernand€88t
26). Para estas cuestiones véase Garcia Berria(22T% ss; 1980).
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significacién en el contexto humano, la semiétipicada es, a su vez, una poética
formal.

Poética no es un concepto univoco ni unitario yspu que incluye tanto a la
teoria como a la critica, en un sentido lato a yes® entiende como una manera
determinada de conceptualizar ciertos elementasjsaho tiempo que responderia, por
parte del critico, a la explicacion de esos eleowngsto es, al conocimiento de la
experiencia que se desprende de una particularrendeeaepresentar, de simbolizar, de
construir, de usar unas técnicas u otras. Asi,st@dtamos familiarizados con el uso,
quiza desmedido, que se hace del vocablo poéticgintegmas como los siguientes:
poética del espacio, poética de la imaginaciontigeéle los objetos, poética de tal
género o subgénero literario, etc. En este sertidsico, poética equivale a la
explicacion de determinadas principios basicos,tutdgs y/o extratextuales,
susceptibles de ser agrupados por sus semejanZas @njunto o una serie literaria
para establecer un paradigma, siempre dentro deomtexto que puede ser literario
exclusivamente o ir mas alla e incardinarse enli@m@, en la historia, en la sociedad o
en otros discursos, ya sean ficcionales o no (auegel segundo caso quiza seria mas
correcto hablar de retdrica): linglisticos, pragoodt filosoficos, artisticos, politicos,
psicolégicos, etc.

Pensamos que este es un uso legitimo de la pogitlmian un tanto restringido, en
tanto podriamos definirla como el conjunto de ppios por el que se rige una obra
literaria. De acuerdo con esto, otro aspecto qyegha considerar es si nuestra via de
acceso al texto es general o parcial, y si inclsimao las relaciones de la literatura con
los contextos y los sistemas culturales, como,gp@mplo, podriamos hacer desde la
pragmatica o la semidtica. Dependera, fundamentdabmede dos factores, la

metodologia aplicada, que tiene que ver con ldidiad, con el objetivo perseguido, por
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ejemplo, estudiar una obra literaria a la luz desdaiologia; y desde cuél de los

elementos del proceso de comunicacion literaridirpas o a cual de las relaciones

entre éstos damos mayor énfasis, ya sea al emailsangnsaje o al receptor. En el

primer caso, estariamos ante una poética total san¢ido de que se analiza toda la
obra a través de un contexto de base globalizadoo(solo del contexto sino que

partimos ya de una teoria y una metodologia camayeé orienta todo el proceso de
conocimiento) y todo es interpretado en sus ref@dp representaciones,

simbolizaciones o referencias hacia ese contexaesyemos hablando de estructuras,
temas, uso del lenguaje, etc.; el segundo, darfe gesultado poéticas parciales, por
ejemplo, todas las poéticas formales pondrian felénen el estudio de una parte de la
obra, lo textual-linguistico, con la finalidad deudidar el significado de ésta.

El acceso a la obra desde el autor limita y regtriel verdadero sentido del texto,
porque supone una necesaria interdependencialemserito y la vida real del escritor.
Segun nuestra opinion, este tipo de estudios modorparte propiamente de la critica
literaria, sino de otras disciplinas afines o canpntarias (como, por ejemplo, la
psicocritica o algunas modalidades de la critistohicista) que, si bien en ciertos casos
pueden aportar luz al conocimiento de la obra, &mbyoria conllevan un fuerte
determinism&. No obstante, como dijimos anteriormente, si serqullegar a una
poética general determinados datos biograficosenpugden desechar sin mas, sobre
todo si no partimos priori de estos datos tratando de buscar su confirmasioel
texto, sino a través de una retroalimentacién radawy argumentadfa

Las teorias sobre la obra en si, que se limitastaidio del mensaje, analizan las

unidades formales y sus relaciones sin salirse&lidelirso linglistico. Hay dos grandes

“8\er Wellek y Warren (1966: 94 y ss.), Umberto E2006: 60-62), Pozuelo (1994b: 236).

49 Como, por ejemplo, en el caso de que “la obrgpdeta [sea] una mascara, una convencionalizacién
dramatizada de su propia vida” (Wellek y Warren6@:®05). El estudio biografico desde este punto de
vista tendra un valor exegético, una utilidad imtetativa del conjunto.
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grupos o direcciones: teorias morfoldgicas (sabferma), teorias funcionalistas (sobre
las funciones), y este enfoque dara lugar a diseiplcomo la ecdética, la gramatica del
texto, la critica linguistica, la retorica, el esturalismo formal y funcional, los
formalismos, la estilistica, etc.

Por ultimo, las teorias que atienden al lector cenjeto que completa el circuito
de la comunicacion literaria, teorias de la redapdi la hermenéutica Se entiende la
obra literaria como un producto formalmente acabadoo “semanticamente abierto a
interpretaciones que concretara cada uno de ltaréscdesde su propia competencia y
condicionado por el horizonte histérico en queatah(Bobes, 1995: 28).

De hecho, pensamos que después de “la muerte td€l gBarthes) y de “la hora

del lector®*

, Se estd iniciando en los ultimos afios una vwalescritor, si bien desde
esta perspectiva Ultima a la que nos referimos, &st considerando al autor como un
elemento mas de la obra literaria pero no el Unicouanto menos, el elemento central.
Asi, recapitulando, algunas de las definicionesPdética mas generales que
podemos observar son las que ofrece el D.R.A.E.: ‘Tiencia que se ocupa de la
naturaleza y principios de la poesia, y en gerdggdh literatura”. 4. f. “Conjunto de
principios o de reglas, explicitos o no, que obsemmn género literario o artistico, una
escuela o un autor”. Siendo la segunda, aplicadauestro caso a un autor, la que nos
interesa. Seria prolijo incluir aqui todas las ampes de ‘Poética’ y los modos de
entenderla, pues seran tantas no solo porque @s@ona un determinado concepto de
arte desde un punto de vista sincrénico o histprsoeo también porque dependera

también del concepto de literatura y de la metaglal@ punto de vista con que nos

acercamos a las obras literarias. De hecho, lasicdehes dependeran siempre, como

*® Que tienen su precedente en la teoria aristotééida catarsis, en tanto se atiende al efecta déra
en su recepcién. Citamos por su relevancia endesito Umberto Eco (2006).
°l Representativo de estas ideas seria Castellef)195
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hemos explicitado supra, de cual de los tres assaie la comunicacion literatfay de
gué concepto de evolucion literaria sean los pudtogartida. Desde Aristételes, la
evolucion literaria se entendia como un proces@teat con una finalidad. Sobre este
particular es interesante la revisidn sintética gealizara Wellek (1983) sobre el
concepto de evolucion en la historia literaria;or pu penetracién, a propdésito de la
sincronia y la diacronia en literatura, es muy sarge la opinion de Guillén sobre este
modelo temporal influenciado de la biologia y basad los principios dinamico y
estatico, pues para el comparatista “las categatéagiempo histérico-literario no
presentan un aspecto tan simple” y “un punto d&a\liseal, secuencial o serial, nos
impediria captar las simultaneidades” (1989: 258.y.

También nos parece clarificador entender la poétieade una perspectiva
estructural-linguistica, ya que, como deciamosiald de este capitulo, este modo de
entenderla retoma en cierto modo a la poéticacaldfdice Todorov etiteratura y
significacibnque “nuestro objeto no serd ya ese enunciadocpktique es la obra;
debemos, en cambio, tratar de la estructura deldis literario, que hace posible la
existencia de cada obra particular. El objeto délisis estructural son los posibles y no
los reales; éstos s6lo son un camino hacia el emietto de aquéllos. Quiero designar
con el nombre de poética a ese tipo de acercamémtecho literario”. (1971: 10-11).
Para Todorov el uso de poética se debe restrigi@itp que, en la base, esta la pregunta
fundamental de qué es la literatura, qué textoerg@enden bajo el concepto de
literatura; asi podemos llegar a conclusiones taplias como la teoria de Edwin
Greenlaw que propugnaba que “los estudios litesgp@msan a ser no ya intimamente
afines, sino realmente idénticos a la historiaadg\ilizacion” @pudWellek, 1966: 24),

o tan restringidas (quizd mejor llamarla parci¢ihguistica) como aquella de Todorov.

2 Nos parece clara y basica la sintesis que redénabre (1994: 147-163).
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En este orden de cosas, podriamos definir la @gétiictu sensual y como concluye
Lopez Eire a partir de la teoria de la funcion peétde Roman Jakobson, “como la
parte de la linguistica que trata de la funciortipaéen relacion con las otras funciones
del lenguaje” (1980: 8-9).

Por consiguiente, a la hora de considerar el caoagye se maneja de arte y la
actitud frente a la obra literaria, tenemos queertean cuenta que ello configurara
enfoques diferentes. Desde su origen las preoqupegie ideas sobre la literatura se
han centrado en las mismas preguntas, solo quesspsiestas seran mas 0 mMenos
diversas porque dependen no sélo de cada sistErait, sino del polisistema cultural
donde se incardina. ¢Qué es la literatura y cudibesirsos se consideran literarios y
cuales no? ¢ Cual es la relacion de la literatundaoealidad? ¢ Quién es el escritor o el
poeta? ¢Cudl es la finalidad de la literattita?

De la primera pregunta surgirian multitud de resfag una de las cuales se
convirti6 en el objeto central de las poéticas falem del pasado sxx: la
conceptualizacién del lenguaje literario y la blestpude la literariedad, de la existencia
o0 no de una lengua literaria diversa de la lengumdda estandar o continAsimismo,
otra de las respuestas a esta gran pregunta danaresultado la teoria de los géneros
literarios. Igualmente, de las relaciones de &diura con la realidad, quiza una de las
cuestiones constantes en todos los estudios idsyaendriamos la eterna dialéctica
entre mimesis yoiesis surgirian las poéticas de la ficcibn o los acsesxtrinsecos
como los estudios biograficos o psicoldgicos.

La naturaleza del poeta seria uno de los intepstisulares de las ideas literarias

desde la Antigliedad, y tendria una gran importapoidoda la poética romantica.

%3 Para la funcién y naturaleza de la literaturgpissde consultar Wellek y Warren (1966: 25-46).
** Para todas las teorias formales o poéticas tesuple tratan la nocién de desvio y la funciénipaét
del lenguaje, véase la clarificadora sintesis dri®o (1994a: 18-51).
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Aunque en la base de ambas concepciones residirserhejanza de los discursos
poéticos y religiosos que hablarian de la eseneciaadde la poesia y del poeta.

Del debate teleoldgico de la literatura, y en ganee la finalidad del arte,
dependiendo del contexto histdrico y el sistenmadiio, surgen las cuestiones clasicas
del didactismo o del placer de la literatura, estpde su utilidad social o su inutilidad.
Para Wellek y Warren, por citar un ejemplo, “lanpgra y principal [funcién de la
poesia] es la fidelidad a su propia naturaleza66146).

En definitiva, podemos decir que la concepcion ated se cifra en las causas
definidas por Horacio en siirs poetica ingenium/ars; docere/delectare; res/verba
gue las dos posibilidades extremas que defineddegrandes macrosistemas histérico-
literarios estarian basadas en la combinacion tds etementos: el concepto de arte en
la Antigiedad se definiria en la triadars/docere/res mientras que
ingenium/delectare/verbse asociaria con la Modernidad

Esta pequefa sintesis que hemos realizado nosasiora para adentrarnos en la
poética explicita de Virgilio Pifiera rastreandasstonceptos en sus escritos sobre sus
ideas estéticas y politicas. Evidentemente, nixesuestiva ni rigurosa ni hablamos de
todas las posibilidades a las que han dado lugaestiones que planteamos al inicio.

A lo largo de su vida, tanto desde su condiciérintilectual como de escritor,
Pifiera no dejo de escribir ensayos sobre sus asasa de como entendia o de como
debia ser la literatura de su tiempo. En estedmnsius reflexiones sobre el contexto
artistico, de Cuba, Hispanoamérica, Estados Unid&siropa, se pueden rastrear en
muchos de sus articulos criticos. Asimismo, algutadas traducciones que realiza

pueden servirnos para saber cuales eran sus ggaredo que concierne a las diferentes

> Ya Wellek y Warren se referian a ello del sigwentodo: “La historia de la estética casi podria
resumirse como una dialéctica en que la tesisaytiesis son alulcey el utile de Horacio” (1966: 36).
Después, Berrio y Hernandez (1988) extenderianaestaa las otras dos dicotomias fundamentales.
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enunciaciones de las vanguardias europeas y spiagidn particular, su interpretacion
y mirada desde dicho conteXto

En cuanto al contexto artistico inmediato, el dé&wadelantamos que, hasta
cierto punto, es imposible separarlo de las idéagchs que persiguen la instauraciéon y
asentamiento de las literaturas nacionales, esteeedn cuestiones fundamentales en
sSus escritos estéticos aquellas que tienen gqueovela identidad nacional y el ideario
qgue define lo cubano. Aspectos, por lo demas, Pdrara ligados a la geografia y a la
insularidad. Y, es mas, puesto que ninguna litematacional puede obviar la necesaria
dialéctica con la tradicion, también sus ideas esdbs modelos y las fuentes de la
tradicion clasica grecolatina (y con ella tambiéos rreferimos a las tradiciones
europeas) estaran impregnadas de este sentimiantonal, aunque quiza no tanto
desde una postura patridtica como de una intencdtadera de crear una literatura
nueva. Sin embargo, como veremos, Pifiera se muestéptico desde el principio, ya
gue al mismo tiempo que proclama la necesidad deulepara construir, sabe que
ninguna cosa es verdaderamente una y la mismatogaela literatura es una larga
cadena intertextual construida de ecos, que todoifiesto estético conlleva en si
mismo la simiente de su falsedad, de su propidicéey, con ella, de su fin.

Evidentemente, todo ello nos llevara a considdrpagel que la realidad juega en
su poética explicita, con lo cual podremos respoadma de las grandes preguntas que
toda teoria literaria implica, y no solo la reatidamo instrumento en el sentido clasico
de la mimesis o de la ficcion, sino también en cé@fextan los componentes socio-
politico y biografico a su pensamiento critico yirear cudl es, verdaderamente, la

importancia y el peso que ambos tienen en sutlilerapues en muchos casos, como

° Aparte de la ya citada traduccion de Artaud, Riffealizé una seleccién y traduccion de cuatrobra
de cuatro dramaturgos europeos y norteamericar®sajasocian con el llamado “teatro de la crueldad”
J. Gelber, F. Durrenmatt, E. Albee y Peter Weisstaatro que el cubano considera “hoy, por hoy, la
expresién dramatica de mayor prestigio y la vargjaanas avanzada de la escena” (Pifiera, 19@vk:
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sabemos, creemos que han sido sobrevalorados. &ster@articular, recordemos una
certera frase de Guillén que afirma que “las masi@thles causas sociales pueden
desvirtuar y desliteralizar la literatura” (2008)2pues refleja con bastante certeza lo
gue pensaba nuestro dramaturgo de la interven@bmdmento histérico-social en lo

artistico. Mas adelante veremos cémo se imbrigmli@ica con sus ideas estéticas y la

complicada relacién entre la Revolucion, Pifiera plsra.

2.1. LA POETICA EXPLICITA DEVIRGILIO PINERA: TEXTOS CRITICOS Y POLITICOS

En general, al releer los ensayos y notas criticasPifiera escribié observamos
gue de todos los géneros literarios era la poesiaterés central. Escribié sobre Paul
Valéry, Pablo Neruda, sobre los poetas cubanosiglel xix, Emilio Ballagas, Alfred
Jarry, Martinez Villena, Kafka, José Lezama Lim&;. éAsimismo, dos son los
problemas centrales de su poética: la relacibnadétdratura con la vida, con la
realidad, y la necesidad de crear una obra verdadspectos ambos que se pueden ver
casi como uno, pues se imbrican y relacionan mutngm

Para comprender estas cuestiones, aunque se poddervar en multiples
escritos, hemos seleccionado algunos textos quemos son bastante claros y
representativos de las ideas estéticas de Pifiesa eanjunto, y las responderemos en
dos momentos. En primer lugar, tomaremos como tgxtos no ficcionales: sus
ensayos criticos, tanto aquellos en los que sereeéi la literatura y al arte en general,
como el conocidisimo texto que escribi6 como prélagla 12 edicién de stlieatro
completoen 1960, “Pifiera teatral” —donde puede verse amsa todo su programa
estético aplicado a su teatro—; las reflexionedtipak en los articulos que Pifiera
escribio pard_unes de Revoluciomna entrevista realizada por la revi€@anjuntocon

motivo del estreno por el “Teatro experimental Lanvk” de Colombia d®os viejos
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panicos y algun texto epistolar. En un segundo momeritzaremos textos literarios,
en contraste con los anteriores, y en concretggoema “La isla en peso” para la
construccion/deconstruccion del ideario de lo cobdRPoema para la poesia”, “El
poeta de bronce” y el relato “El caso Actedn” nes/san para responder a cuestiones
metapoéticas e identitarias y, sobre todo el Ultipgwa dilucidar como dialoga Pifiera
con la tradicién clasica y el mito, qué significdentro de su obra, cuéles son sus
modelos y fuentes y cual es su relevancia.

Una de las primeras cuestiones que debemos caonfesta conocer la poética
explicita de Virgilio Pifiera es cémo aborda el letiterario. Fundamentalmente el
método que utiliza, si bien tiene opiniones promlakcritico, es ensayistico. Aunque
podemos encontrar en sus escritos algunas idegétscasten un sentido general que
atafierian, en cierto modo, a una teoria de lafites, éstas son escasas y su objeto de
estudio es la literatura de su tiempo —salvands poaas excepciones como Gertrudis
Gbémez de Avellaneda, Paul Valéry o José Marti,ian@s dedica algunos ensayos— y
sus contemporaneos. Nos situamos, por tanto, eromicreto marco sociohistérico y
estético y un método, la critica, que, como tal,efecuta desde una perspectiva
sincronica.

Para organizar la poética de Pifiera partiremo® dads general a lo particular,
intentando crear una macroestructura textual pastrar los textos en sus relaciones e
imbricaciones, creando una poética dinamica “enimi@nto” que culminara en los
textos literarios. Por consiguiente, partimos dedpiniones de Pifiera sobre el arte y el
artista, para lo que utilizaremos su ensayo “Eb phdl arte”; sobre el lenguaje y la

palabra, en “Contra y por la palabra”; para lalidea y la actualidad de la literatura
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utilizaremos su conocido articulo “El secreto defké®’’. No obstante, cuando sea
pertinente los relacionaremos con cualquier ottotdel autor.

Tanto las ideas sobre cémo debe ser el arte ®iatlira, 0 qué se considera arte y
gue no, para Pifiera pasan por las condiciones argesle originalidad y de veracidad.
Estas dos premisas pasan por un rechazo vehengeemed#los, convenciones, reglas y
ornamentos, en definitiva, del artificio sin susiarn(entiéndase en el sentido lingtistico
de la realidad), de la imitacién y la repeticiom Este dltimo sentido, es habitual
encontrar en sus escritos diferentes oposicionetmiginos bastante usuales en las
teorfas literarias: forma/contenido; imitacién/ine®m®, concentracién/inspiracion (o
profundidad frente a intuicidon); actualidad/ficcidhtambién otras oposiciones como la
gue opone la realidad cotidiana a la verdaderaezhlla oculta o “realidad verificada”
como Pifiera la denomina (1994: 177); o la parejesttuccion/destruccion, en tanto es
necesario romper con todos los maestros y no eeéirdos programas estéticos para
construir un arte auténtico. Es mas, una vez eraxaia técnica artistica perfecta, una
vez encontrada la formula se debe continuar expdloratros caminos, porque el riesgo
es caer en la repeticiébn de uno mismo y derivar sollo textual —como Borges—, ya
que para Pifiera detras del arte debe estar layvielaverdadero arte o la verdadera
poesia es para siempre un proceso inacabado, eloague siempre esta haciéndose v,
por tanto, no puede repetirse.

En este Ultimo sentido, el titulo de su ensayo fiis del arte” es muy
significativo. En él se refiere a la impostura aeista y denuncia lo artistico visto como
un “valor convencional”, como algo que ya se nasenta dado desde unos parametros
fijos. Asi, en un ejercicio de critica de la caticefuta a aquellos que consideran que

s6lo se puede hacer arte de determinados acontéettsj de determinados aspectos o

®" Los tres ensayos citados se publicaron en distépacas y en distintas revistas, nosotros citgps
Poesia y criticd1994), donde se recoge gran parte de su obraistisay critica.
*%En realidad un modo diverso de llamar a la dicotodef siemprenimesigpoiesis
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que, por ejemplo, ciertos vocablos no son artistmarque si. La reflexion de Pifiera,
lejos de considerar que todo puede convertirseteroaen poesia, va un paso mas alla
(al mismo tiempo que nos excluye), pues segun & gdede conocerse lo extra-
artistico durante el proceso creador, lo cual vees@nificar, si asumimos hasta el final
esta premisa, que soélo el artista puede decidir puede ser materia digna de
convertirse en arte y qué no, y ademéas al mismaptieque la obra se esta haciefido

Y ello porque Pifiera entiende siempre el arte cacwon y lo diferencia asi de la
religion: “el arte no es adoracién sino acto” (19988) y como tal hecho se debe
incardinar en la realidad, pues “solo es tal emtugefleja nuestro paso por la tierra”
(1994: 138).

De la misma opinion es el mexicano Reyes para daiereacion siempre implica
una critica, pues estd en la naturaleza del hondmeios yo y somos otro, uno
contempla, otro actta. Octavio Paz decia que laip@s entrar en el ser, Reyes va mas
alla: todo vivir es un ser, y al mismo tiempo, uraacarse del ser (2004: 93) pues,
como Pifiera, no concibe la literatura fuera deida.vSe burla de aquellos poetas que
viven en la idea y consideran “prosaico” escribiore cosas reales de la vida, de ahi su
poema “Teoria prosaica” “iY decir que los poefasnque aflojan las sujetas/cuerdas
de la preceptiva,/huyen de la historia viva,/de anaguieren hablar,/sino sélo
frecuentar/la vaguedad pura!” (Reyes, 1952: 118)literatura se dirige al hombre en
general, al hombre en su caracter humano, y easiéd puede crear desde esa materia
prima, aunque es necesaria, recordemos, la forme#diz, la lucha con el lenguaje para
exhibir la idea en su imagen Unica: Mariano, asitnka poesia:/humo de sangre que la
vida exhalaly luego se depura todavia/y asume Matanar el ala (...)” (Reyes, 1996:

458). Asi, en la misma linea que defiende Pifief@ndo Reyes considera que hay que

%9 Verdaderamente no le gustaban nada los criticosjuee él ejercia de critico ocasional. De hechda en
publicacién de su libro de poedia vida entera(1969) dice literalmente “la voracidad de los baigs”
(1969: 7)
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bajar de la vaguedad etérea y situarse en la fyana atrapar el verdadero corazén del
mundo, y a aquellos que consideran que la poesia discurrir al margen de la vida
por considerarla “indigna”, les aconseja probaritka intensamente para asi integrar el
arte como elemento de la vida (1955: 117 y ss.)

Con respecto a lo antes planteado se relaciondielila de Pifiera “Nota sobre
Literatura argentina de hoy”, que viene a complitamagen del arte y del artista que
Pifiera niega y rechaza. Nuevamente como R&yesn el cual Pifiera tiene bastantes
puntos en comun — cierto idealismo e ideas prageas escuela estilistica espafiola de
la cual formaba parte el helenista mexicano — cmmnai que los escritores argentinos
(Macedonio, Girondo, Borges, Sébato...) estan algjatio la realidad, viven en su
“torre de marfil” y construyen una literatura “tdhta”, un arte intelectualizado donde
“el verdadero mundo de la realidad se les escdl@94( 176). Para Pifiera esta manera
de ser de la literatura argentina de su tiempoetigae ver con un aspecto muy
interesante que él denomina el “tema de las sugaamtes, del escamoteo” (1994: 176)
y que se relaciona, en ultima instancia, con ublproa americano de desconocimiento
de la propia identidad. En este sentido, afirma“tpseartistas americanos existen pero
no son” (1994. 177), por lo que la actitud detde@nte un texto literario americano
debe ser la de indagar qué es lo que quiso ocelltartista, qué es lo que no dice
diciendo lo que dice, valga el juego de palabrasvétdad, volvemos al mismo aspecto:
para Pifiera el arte y la literatura deben tenersustrato muy real y los artistas
americanos que “no son”, que no han indagado ecosuaiencia y que escriben sin
conocerse construyen un arte que se queda en\Varaman, en el ornamento, un arte
donde todo es construccion, pero falta la verdadegaitectura que no es otra que la

realidad.

%0 E| cual dice en “Apolo o de la Literatura”: “El mnido de la literatura es la pura experienci@0o@
71).

74



Asi, y jugando con el concepto de la doble nataealtel signo linguistico y la
ancestral dialéctica entre el nombre y la cosa, glie ante una literatura de este tipo “el
lector se queda con el plano de la cosa pero ndacansa misma” (1994: 179). El
idealismo platénico de Pifiera queda manifiesto esta afirmacion, pues apresar la
esencia de la cosa, apresar la esencia de la phediar con la palabra, domefarla y
gue brote, tras la imagen, la cosa misma, es lzalde siempre del poeta frente a lo
inefablé™. Y, sin embargo, debemos tener en cuenta queRiéieaa el contenido es
mas importante que la forma, no en el sentido detgdo se puede decir sin la forma
adecuada, sino en el de que la forma jamas debiéicsacal contenido, pues el riesgo
es caer en la obra “tantalica”, en lo textual, c@n Borges y en Lezama, donde detras
de lo textual no hay nada, sélo texto, s6lo pakbnmas palabras...

Siguiendo con su poética “de la destruccion” (194R Pifiera propone una
ruptura con el lenguaje, contra la palabra queeth®vcon el uso “palabra muerta” que
acaba por no significar nada o, lo que es peorhpocomunicar. En su breve ensayo
“Contra y por la palabra”, aunque escrito con firmamia e humor, propone la creacion
de un nuevo lenguaje “que, desprovisto de todadseidgico conocido, adquirira uno
con el uso” (1994: 268) y propone un dialogo pasibl

- Pansebur interdiponeta solfal
- Solfal dursefan clamencaléfao disponeta

Aungue no pase de ser un mero juego verbal, Iegbgace en el fondo es la necesidad
de encontrar nuevas formas de expresion y de pémstan de alejarnos de los
automatismos y de la fosilizacién de esquemas istigds y no linguisticos, filoséficos,

artisticos y cientificd$, pues para Pifiera un lenguaje muerto, inoperabte, puede

®1 Como la lucha con el 4ngel de Alfonso Reyes (1262:103) o la lucha con la palabra de Mallarmé.
%2 Discursos similares a éste los encontramos, poempanos pocos ejemplos, en las teorias de los
formalistas rusos respecto al extrafiamiento y lsaut®matizacién; y, fuera de la teoria, en los
manifiestos vanguardistas de las primeras décasaigibxx como en el “Creacionismo” de Huidobro o
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generar un pensamiento muerto, de esta maneranglomo puede avanzar y se precisa
“revolucionar el pensamiento para revolucionar ida¥V (1994: 68). Interesante este
altimo aspecto porque sitla a Pifiera en una ddosposiciones respecto a la dialéctica
lenguaje/pensamiento de teoria de Sapir-Whorf.aydenlas mas convencionales, la que
afirma que no hay pensamiento fuera del lenguaje,np se puede pensar sin éste, lo
cual enfrenta a Pifiera con las vanguardias qudaonaa lo contrario en su conocida
lucha contra la supremacia d@jjosy que deriva en que se puede expresar y comunicar
también sin lenguaje verB3al No obstante, hay cierta contradiccién con esspeos

en sus piezas teatralBgcimiento de palabrag El trac, sobre todo con la siguiente
afirmacion: “Sin la palabra toda comunicacion escpria o rudimentaria” (1994: 268),
méaxime porque en la primera se juega a crear ¢dsea través de la musicalidad de
los fonemas; en la segunda, porque la carga sigtiifa recae en la expresividad y
gestualidad del cuerpo del actor.

En cualquier modo, para crear arte el escritor detigar con la palabra, que se
muestra, asi, como un enemigo, como un elementoesistencia que se niega a
ofrecerse facilmente. Volveremos a esta ultima idéa adelante, cuando hablemos del
poeta.

Asimismo, en la conceptualizacion de Pifiera sgbkese puede considerar 0 no
Literatura, la actualidad es otro de los enemigelsatte. En “El secreto de Kafka”,
donde intenta dilucidar qué es lo que hace a Kafkartista y a su obrhiteratura
perdurable en el tiempo, opone la actualidad anericién. Para Pifiera los temas
actuales, la sociedad que deja entrever una ohmaaesarga, un “peso muerto” que solo
los lectores actuales tendran que sufrir y quejadaramente, esconden la verdadera

médula de la obra, que no es otro que la inveridinaria, la sorpresa, la expresion, el

en la “jitanjafora” de Mariano Brull, creacion swa de palabras sin sentido, manifestacién veiibal s
aparente contenido comunicativo (Reyes, 1986: 249).y
%3 Recordemos las teorias de Artaud (1996) y elmetarla ritualidad del teatro.
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efectd®. Por ello, afirma que el lector futuro estara exjares condiciones estéticas que
los lectores histdricos, pues, al no identificarse la realidad cotidiana alli mostrada,
seran capaces de vislumbrar la verdadera realiddd Gteratura, esa que permanece
oculta tras las capas socio-histéricas vinculatiasomento y, por tanto, le sera posible
recibir sélo el efecto de las puras imagenes, dpula ficcion. No obstante, mas
adelante asegura que, paradodjicamente, la cargal sbe la obra de Kafka es
verdaderamente necesaria para el lector de la glpocaal tiene que ver con lo que los
formalistas rusos llamaron el interés.

En este sentido, ambas ideas sobre la actualidks etras literarias, que pueden
parecer hasta cierto punto contrapuestas en PBeencuentran matizadas y explicadas
en las teorias de los formalistas rusos relacienama los distintos niveles de
recepciéfi®. En concreto, Tomachevskij, cuando se refiere eldacién del tema por
parte del escritor, afirma que éste debe ser um tectual que suscite el interés del
lector, que sea interesante, aunque la mayor o moaimga de actualidad, de apego a la
realidad cotidiana, dependera del tipo de lectai, An lector “ajeno a la practica
literaria (...) se sentird satisfecho por los temetsiales,es decir, eficaces en el marco
de las exigencias culturales del momento” (1982).18in embargo, asegura que los
textos que dependen exclusivamente de su relacivfacvzida inmediata son efimeros y
estan condenados a olvidarse. Para que una oldarpesn el tiempo, Tomachevskij

propone extender el término de actualidad “a iseEs€comunes a toda la humanidad”

% A este respecto podemos recordar que ya Edgan Rl (1986), a propdsito de la escritura de “The
raven”, escribid el texto tedricbhe Philosophy of Compositi@ionde el efecto que se pretende causar
sobre el lector es el punto central en la escrilerka obra poética.

% Es necesario hacer aqui una distincién entre latagday novedad tal y como lo entendian los
formalistas rusos, pues la novedad, en el sentalédtico del cambio entre lo nuevo y lo viejo, debe
confundirse con los temas actuales, aunque pueaianidir. De hecho, un tema o un procedimiento
antiguo puede ser “actualizado” produciendo untefde novedad simplemente porque nos devuelve la
misma informacién, mas desde otro punto de vista, €, se produce la desautomatizacién del prgceso
se convierte en algo nuevo que capta nuestra atertduelga decir que no serd exactamente lo migmo,
es como sucede con la reinterpretacion de los néte es, conviven todas las lecturas sumandose y
enriqueciéndose mutuamente.
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(1982: 180), como los grandes temas del amor oukexte ligados a la actualidad para
mantener el interés, pues para el tedrico “la «dicad» no debe entenderse como
representacion de la contemporaneidad”, y en dierel de la opinion de Pifiera, para
quien lo actual esta en relacion directa con etexda socio-historico y en este proceso
es el artista quien da fe “de la marcha del mu¥fd@994: 230).

En relacion con este Ultimo aspecto enlazamos es@iniones sobre el artista y,
en concreto, sobre el escritor y el poeta. Su demation de la Literatura como una
enfermedad, como una condena a la que el poethoeadn sin que pueda hacer otra
cosa que rendirse a su dominio, es fundamentalgdesnder en su verdadera medida
su dedicacion total a la creacién literAfiaComo veremos en varios de sus textos
ensayisticos y criticos, la separacion de su serofial y su ser bioldgico, vital, es,
hasta cierto punto, imposible, pues no solo tiema®nvertir en ficcion y embellecer
determinados hechos, como, por otra parte, hicieéaomos autores en la historia
literaria, sino que falsea datos conscientement& (otencion de burlarse de los
critico®, seglin nuestra opinién, como cuando da variasaecte escritura para

algunas de sus piezas teatrales) o se expresaginétite ante acontecimientos que

®Estas palabras nos hacen venir a la mente el concemantico del poeta explicitado en el texto
Defensa de la poesfie Percey B. Shelley, porque, como veremos, mudhdas ideas sobre la poesia y
el poeta de Pifiera, sobre todo su funcién y namaal—con matizaciones y bastantes contradicciones o
evoluciones—, van a coincidir con los idearios iclds y romanticos: “Es imposible leer las
composiciones de los escritores del presente sinlgwida eléctrica que arde en sus palabras nos
conmocione. Tales figuras miden la circunferenceogdan las profundidades de la naturaleza humana
con espiritu comprehensivo y penetrante, y sorsetjaizas, los mas sinceramente asombrados por sus
manifestaciones, pues en definitiva no se tratibtde su propio espiritu como del espiritu de lacép

Los poetas son los hierofantes de una inalcanzegaacion, los espejos de las sombras gigantesEas

el futuro arroja sobre el presente, las palabr&seypresan lo que ellos mismos no entienden; son la
trompetas que saludan la batalla sin sentir ellasnas lo que inspiran, la influencia que muevessin
movida por nada. Los poetas son los legisladoreseconocidos del Mundo” (Shelley, 1986: 109). E,
indirectamente, todavia podriamos establecer ikcifin de Pifiera mas atras en el tiempo, porque el
platonismo de Shelley, sobre todo la influencialate didlogos platénicodn y Banqueteen el texto
citado, ha sido bastante estudiado.

7 Como apenas hemos dicho supra, una idea totalrradieional y romantica, casi idealizada, sobre el
poeta.

% La opini6n de Pifiera sobre los criticos y la caites realmente negativa. Véase “Ojo con el ctjtico
(1948: 2-3).
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requeririan, mas bien, la pluma mas objetiva deenpdista o cronistd Sea como
sea, definitivamente, Pifiera, como él mismo afiynaeafirma hasta la saciedad,
literaturiza la vida o0, segun sus palabras, hacgarpdla poesia por el torrente
sanguineo” (1994: 187), pues considera que, simidn entre la poesia y el poeta, la
obra carecera de verdad, de realilada consideracion de la literatura entendida como
carcel y la maldicién del escritofatum con el que se nace y se muere, inicia su
autobiografia “La vida tal cual”:

No bien tuve la edad exigida para que el pensamieattraduzca en algo que mas que

soltar la baba y agitar los bracitos, me enteréedecosas lo bastante sucias como para no

poderme lavar jamas de las mismas. Aprendi qupadmee, que era homosexual y que me
gustaba el Arte.

¢Y a cudl de los dos mecanicos escogeria yo costroiimento de mi liberacion? ¢Soélo a

uno o a ambos? Si, no podiamos ser sino estudidat&slosofia y Letras, adorar de

rodillas la Belleza y coleccionar objetos de g1890: 25)

Como vemos, se define a si mismo a través de $pEctns: su posicion histérica
en el mundo, su orientaciébn sexual y su pasion gboarte. De hecho, estas tres
circunstancias marcaran tanto su labor ensayisticética como su labor literaria.
Primero, en un enfrentamiento con una realidadakdistrante, tanto en el ambito
intelectual como en el mas puro ambito humano —kddaarecurrencia del tema del
hambre o del poder en su literatura —, y aunqukasgante significativo que Pifiera
califique estas tres condiciones desde un aspedatitno: “tres cosas lo bastante sucias
como para no poderme lavar jamas de las misma80(1Zb), lo que aqui se expresa
No es su opinion, sino el dictamen de una sociedadencional que repudia la pobreza,

la homosexualidad y al artista, pues Pifiera sdesangulloso de ser poeta. Asi, en una

% Por ejemplo en el texto “La inundacion” (1959)nde relata el acaecimiento de la Revolucién

" La realidad de la literatura no debe entenderseoo®ferencia directa a lo extralingiiistico, sinka a
“verdad poética”, a la obra verdadera que se imcaren lo real pero lo sublima, lo transmuta, emau
lo trasciende.
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carta alLyceum y Lawn Tennis Clubn respuesta a una invitacion para participai en
“Dia del poeta” del afio 1944, Pifiera se negaraséirggor considerarlo todo una farsa
ya que “quien trabaja a conciencia su arte, quisiima la cultura, no como
entretenimiento elegante sino como destino dignéareeibido, no puede aceptar tales
comedias™.

Este destino que Pifiera asume con dignidad, leeeagimismo, devocion y la
dedicacion absoluta de toda su vida, le exige émaién de una obra verdadera y
provoca una escision entre su ente real y su geatario, de tal manera que uno de los
dos esta abocado a la desaparicion. Como tantos jpbetas, el cubano se refiere a la
Literatura como una enfermedad (1994: 231) fuerkadeial no se siente real, y que le
aboca, asimismo, a no poder ser un hombre de aqui@s al artista que acepta su
fatumno le quedan mas que las palabras.

En este sentido, son muy interesantes las afirmasigcon las que comienza su
prélogo a suTeatro completn“la maldita imaginacion que ha hecho de mi nada m
que un escritor” (...) “La triste, limitada y caricagsca literatura me jugo la mala
pasada de encerrarme en su carcel, dejAndomezpdrafiara la comisién de esos actos
en donde uno es el eje, el punto de ffiirél960: 7). Al oponer el acto a la palabra,
Pifiera se sitia definitivamente en uno de los dded de la balanza que opone la

realidad a la ficcidn, pues, aun incardinandoska eealidad, elige no vivir, sino escribir

" Parte de la correspondencia de Pifiera esta pdaliea varios medios, tanto impresos como digitales,
aunque no dejan de ser curiosidades dispersamdatporla jiribilla, 2002 http://www.lajiribilla.cu.En
cualquier caso, dentro de la publicacion de suasslmompletas (2011), en conmemoracién de su
centenario, hay un libro que recoge la correspacidale Pifiera desde el afio 1932 hasta un afiodmtes
su muerte.

2 Sobre este particular, son muy interesantes desgsicocritica las opiniones del psiquiatra espafio
Castilla del Pino en “El psicoandlisis y el univetierario”, donde se refiere a que el escritevd a la
ficcion los actos que no en puede llevar a cabla egalidad, y a través de qué mecanismos se peaeluc
enmascaramiento y la ocultacion del yo del autdrpihto de partida de Castilla del Pino es “la
consideracion de la creacién como un tipo pecdiaconducta” (1984: 273), y una de sus tesis eslgue
escritura es defensa frente a la realidad” (1988).2El estudio de la obra de Pifiera desde esta
perspectiva da bastantes claves sobre su poétiche€ho, conocemos al menos dos trabajos critises g
se podrian encuadrar en estos presupuestos, cema titados de Cervera (1999) y Rodriguez (1998).
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sobre la vida. “Es la eterna historia de los liesa (1960: 8), el enfrentamiento o la
eleccion entre el hombre de letras y el hombre a#da, aunque tenemos muchos
ejemplos en la historia literaria, como por ejem@arcilaso o Cervantes, donde se
aunaban ambos aspectos.

Es por lo que en su articulo sobre la poesia culokhas. xix confiesa su
admiracion por José Marti, un poeta que, para &ijfier alcanzado la madurez poética
sin dejar de ser un hombre de accién, pues hasabigugar perfectamente su “verdad
poética” con su “verdad politica”, revolucionar&) que la poesia se haya convertido
en ancilar de la accién, y la rzon estriba en gaetiMinunca perdioé de vista la realidad
cubana” (1994: 188).

Pifiera describe al poeta, en su articulo “GertrGdimmez de Avellaneda: revision
de su poesia”, con una metéfora visualmente imptectda geografia del poeta es ser
isla rodeada de palabras por todas partes. (...)l&piesia a sus poetas ofrece con la
misma mano la gracia o la condenacidon: gracia gweupa creacion; imitacion
procurada que condena” (1994: 148). Lo que coincalie la lucha del poeta con la
palabra, que, por otro lado, responde a una maneygparticular de entender el arte y
gue es central desde la poética romantica, pagaorda lirica francesa de Baudelaire a
Mallarme, los modernistas y las vanguardias detiaseras décadas dek.

Y llegamos asi a una de las dicotomias mas impedam la poética de Pifiera, la
gue opone la imitacion (de modelos, de técnicaged®wms impuestos por el tono del
siglo) a la invencion, la repeticién a la creaci®or este motivo, cuando habla del
procedimiento poético, afirma que ante la poesiaiigoeta la Unica pregunta que
debemos hacernos es la siguiente: “¢Como ha ssdelte la tragedia de la palabra?”

(1994: 155)
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El término “tragedia” da buena cuenta del sentimaiele frustracion que embarga
a Pifiera ante la dificultad de hallar la verdageresia detras de las palabras. El poeta,
evidentemente, sélo cuenta con palabras pero, @mm proceso de alquimia, debe
crear algo totalmente diferente que requiere dalbleylenguaje hasta el punto de que
éste nos entregue la cosa misma. En el fondo @epestsamiento esta la crisis del
lenguaje como cédigo ineficaz a la hora de repteséa realidaff, tanto la externa al
poeta como la interna. Sobre todo en el intenteeatbalizar un objeto abstracto, o lo
gue tradicionalmente se ha denominbalmefable el poeta siente que el lenguaje no es
suficiente para expresar lo intuitivo. De hechaapRifiera las palabras son un “logos
impuro” (1994: 155) que necesita transmutarse paecer la verdadera poesia. Esta
transmutacion de la que el cubano habla debe coinggee la palabra muestre, aprese
el “pneuma de las cosas” (1994: 157), su aliental.vEn este sentido, creemos que
puede ilustrar estas ideas el famoso poema ddithBnez de su poemaiiternidades

iIntelijencia, dame
el nombre exacto de las cosas!
... Que mi palabra sea
la cosa misma
creada por mi alma nuevamente.
Que por mi vayan todos
los que no las conocen, a las cosas;
gue por mi vayan todos
los que ya las olvidan, a las cosas;
Que por mi vayan todos
Los mismos que las aman, a las cosas...
iIntelijencia, dame
el nombre exacto, y tuyo
y suyo, y mio, de las cosas!
(2012: 95)

Es por lo que Pifiera huye de la definicion en ssf@ por lo que rechaza lo que
él llama la “razon de ser retérica”, cuando la anm&zdén objetiva para el artista debe ser

la “raz6n de ser poética” (1994: 230), la razoarditia, la invencion. Este deseo de

3Como propugnaban las vanguardias histéricas.
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purezd*, como todos sabemos, no es exclusivo del esaitbano (Poe, Baudelaire,
Valéry, Mallarmé, Verlaine, J.R. Jiménez, Ledn peliJ. Guillén y un largo etcétera).
Es la busqueda de siempre, de la lucha entre laaday el deseo, como también lo
expresaria Luis Cernuda, de encontrar la palabta fjue sirva para representar aquello
gue vemos, aquello que sentimos y pensamos, dejdespe lo superfluo, de lo
cotidiano a la palabra, de construir una lengwadrita que sublimando la realidad nos
la entregue entera al mismo tiempo, no obstantegem a imagen, pedazo a pedazo...
Pensamos que estas ideas de Pifiera tienen quervkx kegada de Juan Ramén
Jiménez a CuBa No obstante, no podemos afirmar tajantemente nugstro autor
practique una poesia pura, pues, en muchas otessones, expresara, lo cual es el
punto central de su poética, que la poesia, unaraszendida, como si fuese en un
viaje de ida y de vuelta, debe volver o llegar ahionano, debe estar incardinada,
necesariamente, en la realidad. Verdaderamenteqrai@eas contradictorias y dificiles
de conjugar; sin embargo, pensamos que en algensgsdpoemas logra conciliar estos
dos aspectd§ esto es, la aspiracién a llegar a concebir ueaipaue se justifique por
si misma al mismo tiempo que nos muestra la rehlige permanece oculta a nuestros
0jos; porque debemos recordar que, para Pifieraalidad cotidiana no es la verdadera.
Esta poesia pura cuyo anhelo es la expresion dedfable mediante la
musicalidad de la palabra y que entronca con loes@lural; esta poesia que es una

forma evolucionada del lenguaje literario; poedia giega toda norma de estilo que

™ Recordemos que para Guillén “poesia pura es mdmé permanece en un poema después de haber
eliminado todo aquello que no es poesia” (1927P?y. su parte, Ledn Felipe expresa su rechazo a la
preceptiva poética y al artificio en los “Prolodps” a susvVersos y oraciones de caminante

Deshaced este verso,/quitadle los caireles denta,/l@l metro, la cadencialy hasta la idea

misma.../Aventad las palabras.../y si después qalgdatodavia,/eso/sera la poesia.

(1979: 85)

> Sobre este particular y en cuanto el impactoignfaronta que el Nobel espafiol dejé sobre los jésen
poetas cubanos véase Lezama (1998: 59-84;88-18a}311).
® Aunque ello deriva en que algunos de sus poernase $odo los que escribié cuando era muy joven,
sean bastante herméticos, como “Los desastres0{28333).
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pueda “contaminar” la pureza de la creaciéon, pobstzha so6lo de palabras, mas el
mismo lenguaje la constrifie...

Relacionado con esto se encuentra el vehementazede Pifiera al artificio, a la
sujecion a modelos y esquemas, a los que siente eagmigos de la invencion. Entre
ellos, “el inmenso vacio de lo perceptivo” (199481 y “el obligado vasallaje a un
tema impuesto” (1994: 168). No obstante, los qurideia reiteradamente en los poetas
cubanos coetaneos son “la imitacion expresa o &€l@®94: 168) y la, para Pifera,
insoportable repeticion, ya referidos anteriormente

Por esto, cuando se refiere al contexto artistidoaco, sobre todo al grupo
formado alrededor d@rigenes (luego Verbumy Espuela de plafa denuncia la
sujecion de los poetas cubanos a los modelos, e, a la imitacién, y que, en la
busqueda de una poesia cubana que sea capaz esaexpiidentitario, una vez hallada
la técnica, no se continde renovando, sino queearuna y otra vez la formula, pues
si el hallazgo fue brillante, continuar en el esgaecreado, por bueno que sea, sin
seguir indagando en lo poético, conlleva una suiteegreso, de estatismo, que, para
Pifiera, es totalmente contrario a la esencia deo&sid’. En este sentido, los dos
ensayos titulados “Terribilia Meditans...” (1942) Vérribilia Meditans... (11)” (1943)
que, a modo de manifiesto o de editorial, abrerdlms Gnicos nimeros de su revista
Poetg inciden en estos aspectos y muestran claramkedigeatimiento de Pifiera frente
a los conceptos de arte y de poesia de Lezamagyrifgenistas, a los cuales denomina
con ironia, aunque incluyéndose, “excepcional gamén de 1936” (1942: 1). En

concreto, ademas de lo anterior, denuncia el usorgpliza esta generacion de lo que

" Aunque esta idea podemos extenderla a sus idedis@s sobre todo el arte, ya que para Pifierapcom
cualquier otra actividad humana, éste siempreastdesarrollo. Sobre este particular, aunque defexi

Su teatro, se expresara en una entrevista publea@anjuntocon la ocasién del estreno Bes viejos
Panicosen Colombia, donde afirma la necesaria y contexjgerimentacion para lograr una verdadera
revolucién literaria, un verdadera dramaturgia oaal, y considera que quién no contindia renovando s
propio arte es un “viejo caquéctico que se empeaéimtza en sus viejos modulos” (ca. 1971: 70).
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denomina las categorias de la realidad y del im&nio, esto es, qué decir y como
decirlo, y para ello se compara con el contexérdiio de Europa.

Para Pifiera el problema de la poesia cubana esmarccomo la europea, con
una tradicion cultural desde la que partir, poqle considera que los poetas cubanos,
ilbgicamente, piensan en la técnica poética anieseqg lo que desean expresar. Asi, sin
contar con un asidero real, la literatura cubamaperco mas que un artificio y una
imitaciéon de las tradiciones europeas: “éramos retlycto de varios factores asaz
peligrosos: autodidactismo, verbalismo, imitaciGesonancias y, finalmente, ese
deletéreo subjetivismo que ha padecido la Eurogzodiyuerra” (1943: 1).

En este proceso de configuracion de una literaterdaderamente cubana Pifiera
piensa que es indispensable separarse de los racel#opeos, pues los siente como
valores autoimpuestos que constrifien y que no apaces de expresar la realidad
american&. Y no solo habla de la Literatura, sino tambiéraleritica literaria, de la
absoluta necesidad de iniciar un camino que nordkgpde otros paradigmas foraneos,
de encontrar las técnicas apropiadas que permifesar esa realidad.

En este sentido, estima que las dos obras quannigcique considera como una
“liberacion” son “Muerte de Narciso” (1937) en lagsia y “Coloquio con Juan
Ramon” (1938) en la critica, ambas obras de Lezhimma. No obstante, con esta
liberacion comienza también el “vasallaje”, aun@i®ra no sea hacia las formas

artisticas europeas, sino a las propias: “Lezaraa,de haber obtenido un instrumento

8 Sin embargo, esta aspiracion nos abre mas intarteg que respuestas, pues ¢cuando la literatura
cubana se convierte en una literatura independigatka literatura espafiola? ¢Cuéles son los orteri
para definirla? Virgilio Pifiera expone sus motivasnque con Wellek y Warren nos preguntamos si las
literaturas en una misma lengua pasan a ser litasainacionales diferentes por el simple hechaade |
independencia politica, la supuesta emergente eociai nacional de los escritores —concepto ya tan
dudoso como el de identidad nacional— o el empkdaduntos nacionales y de ‘color local™ (1966:
65). Creemos que es mucho mas interesante, desgempunto de vista, ver cdmo cada literatura se
integra, se suma a la tradicion, ya que “la lite@universal y las nacionales se presuponen mtoth
(Wellek y Warren, 1966: 65). De cualquier modo, rafaremos en las relaciones de nacidn, ideologia y
literatura y del deseo expreso de Pifiera de consina dramaturgia nacional cuando nos refiramsgsa
textos politicos méas adelante.
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de decir se instala cdmodamente en el mismo y cwaiea devorar su propia
conquista”, tanto es asi que después de escriberfiigo rumor” (1941) Pifiera cree
gue deberia de cambiar la técnica, pues, aunguepga genialmente, se repite al fin y
al cabo (1943: 1). Hasta tal punto es intolerablepeticion para éste que piensa que es
mejor quedarse en el silentlo

En la relacién entre el artista y la realidad, Riftonsidera que el escritor es tanto
testigo como hijo de la época que le ha tocador.vikor ello, en su articulo
“Permanencia de Ballagas”, manifiesta, entre otsas, que la teoria del arte por el
arte es ofensiV, que la poesia sin el hombre es falsa, pues cedeepasion, o que “el
poema debe ir mas alla del poema, después de sdragk lector en lo poético o
intelectual debe llegar a lo humano” (1994: 228)gue el verdadero arte debe reflejar
la estadia del hombre en la tierra.

En este sentido, en un texto publicadd_enes de Revolucidiitulado “Dialogo
imaginario”, donde Pifiera inventa una conversacwmJean Paul Sartre, dird, frente a
las opiniones en contra que consideran que Saotrieieér nunca un artista porque lo
impedia “la sombra gigantesca del filésofo”, queptaeba de que si lo era la da su
capacidad para recordarnos “que somos hijos deraugsoca”, lo cual, para Pifiera,
constituye “una hazafia y también un testimoniotahakora el mas completo de los

afnos que nos toco vivir en este mundo” (1960: 40).

" Como Rimbaud o Mallarmé.

% De esta manera, Pifiera se va apartar de la estigilista que desde Kant considera el arte addig

la mimesis, pero, aunque esto no lo desarrolla@tgrhente, consideramos que su rechazo se sitda ma
en la linea desarrollada por Wilde Ehretrato de Dorian Grayquien, entre otras cosas, desliga el arte
de cualquier principio o valor moral. Propiamentepodemos decir que Pifiera considere a la litexatur
como un objeto utilitario en la linea burguesa gambate precisamente la teoria de Téophile Gautier,
pero su conviccion de que ésta debe siempre im@as#i en la realidad y, concretamente, en los
problemas reales si se trata del teatro, lo akbghidealismo esteticista. Sin embargo, su postanabia a

lo largo de su vida y, a veces, intenta situarsel gusto medio. De hecho, en el texto “Sastre ebaCel

arte por el arte” dice explicitamente: “Si el Ager el Arte es cosa de matarse de risa y de matas a
cultores, el Arte sin el Arte puede llevar al entbcimiento por aplastamiento de la imaginaciondm to
un pueblo” (1960: 2).
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Para ilustrar esta ultima idea, en cuanto a lospoomntes socio-politico y
biografico, analizaremos unos cuantos textos détidera habla de la relacién entre lo
politico y lo literario, en concreto sobre el papel escritor y del intelectual en el
proceso revolucionario cubano y del parangén gakzeeen varios ocasiones entre la
Revolucién social y una necesaria revolucion liiara

El primero de los articulos que debemos tener entaues un texto titulado “La
inundacién” publicado en la revisGiclon en mayo de 1959, una especie de testimonio
del triunfo de la Revolucion, donde Pifiera aunalémria general del pueblo cubano,
por el cambio que se espera en cuanto a la lihextedsus ideas de la identidad cubana
y del papel que compete desarrollar al escrita@sta proceso.

Aunque bastante literaturizada es una entusiadiaeytida crénica de la caida e
huida del gobierno de Batista de Cuba y del ascdada Revolucién, una descripcion
bastante grafica de todos los vertiginosos sucgaessucedieron esa noche de Afio
Nuevo, del optimismo y de la esperanza de la genéesalia a la calle, que Pifera
parangona tanto con una inundacion como con unidildsi, una revolucion para éste
es “cuando el pueblo, como rio desbordado se lanaacalle con furia incontenible”
(1959: 10).

Interesante para el tema que nos ocupa son tanimé&genes que de la identidad
cubana el autor nos ofrece, como la rica utilizacé la historia, la cultura clasica y la
tradicion europea, que le permiten fijar puntos af®yo para contar su propia
apreciacion de este hecho histérico, que esta pasadel tamiz de la literatura. De un
cierto tinte reivindicativo frente a Europa, peio acritud, Pifiera utiliza la tradicion
occidental para afirmarse en un discurso postcalamiie muestra que también en

América, en concreto en Cuba, existen Napoleonem) pu exaltacion compara la
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ciudad de La Habana con el Paris de Victor Hugorola Roma de la decaderftia
Asi, realiza una identificaciéon entre Fidel CasgrNapoledn, y a los “barbudd§’
primero, con los pueblos barbaros que lentamemtasion tras invasion, hicieron caer
el Imperio Romano; segundo, con los generales gml8an: “Fidel Castro no es ni
mas ni menos que Napoledn durante la campafalide & quiénes son Raul Castro,
Camilo Cienfuegos, Ifigenio Almejeiras, Che Guevai@ pura y simplemente Ney,
Oudinot, Lannes, Massena, Soult...?” (1959: 11).el Brismo modo, sutiimente,
compara también la Roma decadente de sus Ultirgpds a la vida social y politica
corrupta anterior a la Revolucion. No obstante,o®stienerales, estos héroes,
anacronicos en nuestro tiempo, son reales y verage'sin nada de la insolencia del
‘Miles Gloriosus™, dice Pifiera, otra referencia sna la tradicién clasica, a un tipo
teatral propio de la comedia plautina, esto esolelado fanfarrén.

Continuando con las referencias a la tradicibnaegina y europea, dice que una
de las tareas mas dificiles que debe acometervislu@én sera terminar con la
burocracia, la cual denomina, por su dificultadydule los Doce Trabajos de Hércules”
(1959: 12), y que, como causa de la primera, laloeidon, es la segunda inundacion,
aungue una “inundacioén patética” (1959: 12). Y gatos burdcratas, que ahora andan
en desbandada y nerviosos porque no saben si patwatener su puesto, siempre
llevan consigo o atraen a personas sin escrupusagPifiera le recuerdan a “el ‘judio

Errante’, ‘Falstaff Tartufo’, ‘El buscén’, ‘El Laxillo de Tormes’; Juanas de Arco a

8. El uso de la historia y de la tradicién culturat@pea desde esta actitud superficial, ligera,igueza

y rebaja lo ceremonioso, se puede ver comocon&raescritura estrategia fundamental de las literaturas
postcoloniales, como cuando se reescriben obradnitas del imperio de modo parddico, irdnico,
imitando, pero evidenciando todo el ideario europara “forzar un nuevo itinerario de lectura” (Vega
2003: 235).

82 Barbudos es el nombre con que se conoce a lokicémearios cubanos del Movimiento del 26 de julio
por la larga barba que exhibian, la cual era, afidad, un simbolo exterior de su resistencia, pues
decidieron no afeitarsela hasta no haber vencidueguerra de liberacion del pueblo cubano deadat
Fulgencio Batista. Una guerra que, desde la morBéfiaa Maestra, durara tres afios y culminara aon s
entrada triunfal en La Habana el 1 de enero de ,119&¢ho que describe el texto de Pifiera que estamos
viendo.
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granel. Madame de Maintenon a medio la docenas3®®einard a tres por un centavo
y Marylines Monroe regaladas” (1959: 12). Persanaeshonestos, hipdcritas, locos,
cortesanas, personas que, en general, se sirvemgkfio para aprovecharse y vivir de
los dem&¥.

En cuanto a las caracteristicas con las que desakiueblo cubano cabe destacar
lo que més tarde en otros textos tedricos sokiEagb repetird, su falta de solemnidad
y su sensualidad: “Como el cubano no es solemnpasd, por ejemplo, lo que en
Argentina a la caida de Peron. Alli la gente sezdira y besaba ceremoniosamente en
las calles. Aca la gente se quito la losa del pechato pelado y no tuvo que llegar al
acto de abrazar y besar pues nuestro pueblo estéiiamente abrazando y besando
con la mirada” (1959: 10). Este breve comentarioembargo, no es baladi, ya que una
de las preocupaciones fijas de Pifiera era inteefamesentar el caracter del pueblo
cubano en sus obras. Recordemos a este respeet®,epuun modelo ejemplar, su
famosa pieza dramatidalectra Garrigg donde son basicamente estos dos aspectos,
entre otros, los que permiten decir que consig«piesar a través de un mito foraneo la
“cubanidad”, siempre desde su particular modo de ve

Por un lado, la solemnidad del teatro tragico esitsida por esa manera tan
cubana de no tomarse nada demasiado en serio odidm®ifiera: “A mi entender un
cubano se define por la sistemética ruptura deriadad entre comillas. (...) el cubano
tiene sentido de lo tragico (...) pero al mismo tiemgste cubano no admite, rechaza,
vomita cualquier imposicion de solemnidad” (1960); Jpor otro, la voluptuosidad de
Clitemnestra expresada tanto desde el caractenaensascivo del personaje como de

la alusion sexual que supone su muerte a manos flmthbomba, fruto tipico del

8 Como adelantamos, pensamos que todas estas pidsrenlturales se realizan desde una perspectiva
irbnica como estrategia de contraescritura, puedaeal mismo tiempo una dependencia de la traaigio
una necesidad de comenzar desde ella una resestaultural. Véase para mayor profundidad sobre el
tema Vega (2003: 234-249).

8 Prologo a siTeatro completpop. cit. y “Notas sobre el teatro cubano” (196[30-142).
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Caribe y que es un eufemismo de papaya, pues ea CuWdicaragua se usa para
referirse a la vagina.

Aunque hemos visto como Pifiera hace un breve regaseral de toda la
situacion — irdbnicamente y mediante unas cuantasefiadas ha dibujado vy tipificado
todo el escenario —, deja para el final del texjoedlo que mas le importa, esto es, la
tercera inundacion, “la inundacion ilustrada” (1939) o la de los escritores. Desde
nuestro punto de vista, también es uno de los tp@cas importantes a la hora de
entender la relacion de la literatura de Pifieralagmolitica, de entender en su conjunto
esta poética explicita que estamos tratando deidilua través de sus textos criticos y
ensayisticos, si bien, como veremos, el Pifieraluesmario y el Pifiera escritor van
por caminos diferentes, no obstante apoyar y defetmh conviccién los principios de
la Revolucion en sus primeros afios. Ello, sin egdjano es Obice para que Pifiera
muestre su disconformidad con la nivelaciébn quelasndias siguientes al triunfo
revolucionario se estaba realizando entre los derda escritores, que para Pifiera son
sélo unos pocd3 y tantos otros que surgieron en los periédicqae; basicamente, no
se dedican a la Literatura, si no a escribir stdoRevolucion, “poetas de la Revolucién
0 prosistas de ella” (1959: 14), los llama Pifiera.

A lo que el dramaturgo aqui se esta refiriendol @s@itor que no es ocasional o
gue escribe por consignas panfletarias aprovechkasdarcunstancias particulares del
momento, sino al escritor que ha dedicado todadaua la Literatura, al buen escritor
que “es, por lo menos, tan eficaz para la Revolucdmo el soldado, el obrero o el
campesino” (1959: 14). Es clave esta idea que espai apenas esbozada, pues Pifiera
entiende el compromiso de la literatura con latjpalidesde un punto de vista muy

particular, desde una posicion de enriguecimientonstruccion de una cultura alejada

% Lo cual demuestra el caracter elitista de Pifrdyisqueda de perfeccion literaria.
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de todo dogmatismo y de imposiciones o0 pautas aiirseRifiera desarrollara
ampliamente esta idea en buena parte de los agipoliticos que publico entre 1959 y
1961 en Revoluciony en su suplemento culturdlunes de Revoluciony que
inmediatamente veremos.

Las tres ideas fundamentales son las siguiente@sem, realizar una revolucion
literaria, artistica en general, a imagen y seme@ate la revolucién politica; segundo, y
como premisa de lo anterior, el escritor, |Iéasebtémel artista y el intelectual, debe
tomar conciencia y comprometerse con la Revoluadmgue ello no significa que la
Literatura tenga que ser ancilar de lo politico.désir, no estamos hablando de una
literatura dirigida; y tercero, el compromiso dektor y del intelectual es aportar
aquello que sabe hacer para enriguecer a su pyeblear una verdadera cultura
nacional. Para ello debe incardinarse en la redlida

Pero nosotros nos preguntamos sobre la existenai@ de una literatura y
dramaturgia nacional en Virgilio Pifiera, si masialk sus deseos y opiniones logro
crear en la ficcion lo que pontificaba en la readidY, por otro lado, ¢qué es la
“cubanidad™#®

De los sesenta articulos y editoriales que Pifigdiqh enLunes de revolucigral
menos doce versaban exclusivamente sobre temagmlisin contar que en muchos
de sus textos ensayisticos y de critica culturabsta época siempre suele deslizar
cualquier guifio a la Revolucién, como por ejempicekya citado prologo a Steatro
completg plagado de referencias, donde, por ejemplo, hdddl&nuevo” escritor de la

Revolucién. (1960: 13). Aun mas directo —y mas mgenos parece ahora y forzado

8 Responderemos a esta pregunta en dos momentostiauacién veremos el punto de vista explicito
de Pifiera en sus textos no ficcionales. En losesiges apartados responderemos, como adelantamos, a
las cuestiones de identidad, cubanidad y la busgdedlo cubano” a través de sus textos literarios.
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— su andlisis del personaje Jesus Garcia en sudebteatralesté’, al que, aunque
escrita en 1948, compara con Fidel Castro: en etméo califica de ser “el anti-Fidel
gue siente la nostalgia de no haber podido serl’Hil860: 17). A pesar de estas
afirmaciones, hechas todasposteriorj dice que esta obra no es teatro politico y que
s6lo queria mostrar “el estado de descomposiciéralnem que vivimos los cubanos
hasta el triunfo de la Revolucion (...) en tanto gasus Garcia representa solo la
oposicion sin objeto ni contenido” (1960: 22).

Otra referencia importante es la negacién de Piéela posible influencia de
O’Neill en sus obrasiire frio y Electra Garrigg velado en la segunda y explicito en la
primera. Decimos importante para el tema que nopa@orque Pifiera ya ha sido
acusado de no realizar un teatro de compromisdiqumlipues el suyo es un teatro
burgués e universal, y con sus palabras intentaastamarlo de teatro nacional.
Cipolloni reflexiona muy acertadamente sobre estdicg que “la naturalizaciéon y
cubanizacién del canon tragicomico parece obedeaara estrategia que, ademas de
permitirle a Pifiera un homenaje a la Revolucion la-yustificacion de un teatro de
evasion compatible con los objetivos revoluciorarie, le permite introducir una
diferencia entre los cubanos y el “resto de losbfmse de América” (2002: 307).
Asimismo, Gonzélez-Cruz sefiala que la comparacdddedus Garcia con Fidel Castro
es soblo una circunstancia histérica y que “Pifiestatde justificar el personaje cuya
figura podria ser conflictiva, vista a la luz denlaeva moral socialista. El personaje

podria representar un poco al propio autor, dent@ahera que Jesus, con un destino

8 El argumento de la obra es el siguiente: en Jésifisia, barbero de profesion, el pueblo cree haber
visto la reencarnacion del nuevo Mesias y le exiggexn como tal, realice milagros. Nuestro protagfani
niega de todas las maneras posibles ser el nuewerig#o y su negacion sistematica y profunda lo
convierte en el No-Jesus. El absurdo inicia cuagldmismo pueblo que lo venera como el Mesias lo
acepta, asimismo, como su hegacion. Y es entoneeglo el personaje representa su papel y se sucede
las parodias de las escenas mas representatiVas eeangelios, como la de “La ultima cena” enatba
tercero: &sUs- [...] Porque en verdad, en verdad os digo quesaipan es mi carne ni ese vino es mi
sangre. ¢Y si la situacion se tornase mas absurdawese obligado a decir: Bebed de este pan patqu
es mi sangre y comed de este vino porque él esenpo? (Pifiera, 1960:122).
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similar al de Werther, muere, mientras que el awjaren se queda en la realidad de
este mundo, descarga el peso de su concienci&.7(58).

En los articulos politic88 que escribié par&evoluciény Lunesde Revolucién
Virgilio Pifiera trataba con frecuencia las mismdsas, que se pueden resumir
basicamente en: una condena al régimen anteridg Bhtista, y el consiguiente elogio
al actual y a Fidel Castro, la defensa y celebradi la soberania del pais y la repulsa
al imperialismo estadounidense, al que acusa, jaoto el aparato politico de la
Revolucién, de desestabilizar e intentar destruijpreceso revolucionario. Anderson
(2009) realiza un agudo analisis de estos artiatdosel objetivo de demostrar que, al
menos al inicio, Virgilio Pifiera compartia un idegolitico y social con la revolucién.
Sin embargo, para entender el compromiso que Pifalda adquirido con la
revolucion, para situar en su justa medida sudbpadaes necesario tener en cuenta que
Pifiera rechazaba la literatura panfletaria y dealriporque no la consideraba como tal.
Para el autor la revolucion y la literatura debedeaa de la mano, pues

la politica y la literatura estan profundamenteaciglnadas y compenetradas, estan en
magnificas condiciones para expresar la realiddd gigla que bulle en torno a ellos. Ni
hablar de literatura panfletaria. Esa era procedgnhosotros no la hicimos) en la época
de la reaccion. En esta de la Revolucion, bastdactiteratura por si misma. ¢Y por qué
por si misma? Porque ahora la Literatura es undigggde la Revolucidén, una rama mas
del arbol revolucionario”

(1962: 2).

Las palabras citadas pertenecen a “Notas sobrej& y la nueva generacion”.
Pensamos que este escrito es crucial para comprianpestura politica vy literaria del
autor. En él Pifiera habla de como la nueva gerderalg escritores camina de la mano
con la revolucion, y de como él, que pertenece antegua generacion, habria escrito

una obra diferente si el contexto hubiera sidordifee:

8 Estos son sus titulos, algunos muy representatieosu postura ideolégica en estos afios: “Nubes
amenazadoras” (1959), “Literatura y revolucion” %29 “Aviso a los escritores” (1959), Llamamiento a
los escritores” (1959) ,“La revolucion se fortale¢E959), “Milicia de trabajadores intelectuale4960),
“Infierno inesperado” (1960), “Espiritu de las milis” (1960), “Sefiales de los tiempos” (1960), 6
julio de 1960” (1960), “Mis 25 afios de vida litaedr (1961) y Notas sobre la vieja y la nueva
generacion” (1962).
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“Nuestra generacién se caracterizé por un totamkggo de la politica. Nos pusimos a la
defensiva. (...) La Revolucién habia sido traicionddachado fue sustituido por algo
infinitamente peor; vimos como, de la noche a ldiana, los sargentos pasaban a
coroneles, la esperanza de una nacionalidad plenartegrada hecha pedazos y, en su
lugar, la regresion al subdesarrollo mas escanotafosalmente, como carta Unica de
ciudadania, el “quitate tu pa’ ponerme yo. Ante @satingencia cabian dos actitudes:
luchar o desdefiar. Nosotros optamos por la seg@ndaPensamos con toda honestidad
(uno puede pensar en términos de honestidad ysahaniiempo resultar deshonesto) que
mezclarnos en la vida politica seria tanto comaasroimarnos con su pestilencia”.
(1962: 2)

En cierto modo, este texto es también una esplecauto-critica, por la falta de
compromiso y contenido politico en su literaturadey justificacion por no haberlo
hecho dado el contexto histérico vivido. Para Asder la complicada relacion entre
politica y literatura en Pifiera pasa por entender éste estaba convencido de que “la
literatura de calidad y la politica directa no sezntaban bien y que, mientras expresara
Su apoyo genuino a la revolucion y su denunciandpérialismo estadounidense en las
paginas d&kevoluciony Lunesno tenia razones para hablar de esos temas &cism'f
(2009: 92).

El otro texto clave para entender la estrechai@iague vincula la politica con la
literatura desde el punto de vista de Pifiera, egd®sobre el teatro cubano”, publicado
en 1967. En él realiza una sintesis de la histtglaeatro en Cuba distinguiendo dos
periodos: un primer periodo entre 1939 y 1959; ysagundo desde el afio 1960 en
adelante. La clave de todo el texto es dilucidaxgste o ha existido un teatro nacional,
vernaculo. De la primera etapa, reconoce que fasiliades eran tantas que no se podia
llegar al publico, tanto por la falta de financ@cicomo por lo dificil de encontrar un
director teatral. Si bien el mayor de los problepas Pifiera era una desconexiéon entre
el teatro y la sociedad y la falta de desarrollttucal, econémico y de todo tipo. La
incomunicacién producia como consecuencia una wi@eéanica, formal, esto es, un

teatro de evasion y, segun Pifiera, las obras ‘smnti@an por no poner en escena esa
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parte de la humanidad que es el pueblo cubano prsbidemas, con lo cual nos habia
tocado vivir’ (1967a: 42).

En la segunda parte del articulo, que trata deétates partir de la Revolucién,
Pifiera analiza si en estos afios se ha creado anmstita nacional y cual es el teatro
gue se ha hecho hasta el momento en que escrilegaya la conclusion de que el
teatro cubano lo es de experimentacion, que sealast mismo, pues reconoce que a
las obras de los autores cubanos todavia “les éskaimponderable que las hace al
mismo tiempo que nacionales universales” (1967ay46s factores que explican que
todavia no existe una verdadera dramaturgia cub@ampara Pifiera muy similares a los
gue explican que todavia no exista una literatiaeiomal: la juventud del pueblo
cuban8®, “su inmadurez, tanto cultural como politica y m@mica” (1967a: 46), el
aislamiento geogréfico y cultural, el autodidactisde los escritores y la separacion de
la literatura y la realidad. Sin embargo, cree @émente que las condiciones necesarias
para poder hablar verdaderamente de un teatro cugeaestan dando con la Revolucion
pues para Pifiera existe una imbricacionfeed-backentre la literatura y la politica:
“La revolucion toc6 a todas las puertas y entrasedl la del teatro (...). De las exiguas
salitas-teatro se pas6 a ocupar grandes teatrosl¢. pjecarios montajes se pasé a los
grandes montajes; del autor que nunca antes sequlitdd una sola de sus piezas se fue
a las ediciones costeadas por el Estado y al padosdderechos de autor sobre dichas
ediciones” (1967a: 44)

No obstante, reiteramos que para Pifiera la re\iuanitistica no significa reflejar
la situacién politica y social de modo mimético nodoxo y plagar la literatura con
ideas politicas y consignas revolucionarias. Piereefiere siempre a realizar en el arte

lo mismo que Fidel Castro ha realizado en la saciedambiarlo todo; por ello, su

8 Representativos de esta idea son los versos sigsipertenecientes al largo poema de Pifiera l4a is
en peso”; jPueblo mio, tan joven, no sabes ordgRaegblo mio, divinamente retdrico, no sabes rédlata
Como la luz o la infancia adn no tienes un rost@?@: vv. 256-258).
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analogia con la revolucion debe comprenderse destdeperspectiva. Cambiar el “arte”
que se habia hecho hasta ahora (aunque Pifieransidema solo un arte de
experimentacion, esto es, que busca su caminohasess, los métodos, las ideas, las
técnicas, el pensamiento..., construir un arte nugwe refleje verdaderamente el
pueblo de Cuba y el momento histérico vivido, yi@gue se refiere al teatro, uno que
se pueda llamar cubano porque se den las caréicesisoncretas que lo diferencien
del resto de teatros nacionales, sobre todo deeclmspeos, de los cuales intenta
destacarse.

Con estos dos textos hemos visto cémo las aluselr@mntexto politico-social se
deslizan en articulos de critica literaria y aité&t pero todavia nos queda por ver el
Virgilio mas revolucionario. Por ejemplo, en “Avisolos escritores” (1959) exhorta a
los escritores a la necesidad de una toma de cmi@igg a comprometerse con la
Revolucion, en tanto existe una necesidad recigraea el intelectual cubano necesita
“afirmarse en la Revolucién”. En este mismo sentato “El arte hecho Revolucién, la
Revolucién hecha arte”(1959), se pregunta sobrguk la Revolucién quiere de los
artistas cubanos y se responde que el nuevo estidbe expresar la belleza de la
Revolucién” construir los nuevos mitos, simbolofiéroes que antes no estaban en
condiciones de crear porque se fijaban en modeldegargeros. Igualmente en
“Literatura y revolucion” (1959) continda con sweadel compromiso entre lo politico
y el escritor, pero desarrolla este “compromisaiiael que él lo entiende.

Como dijimos anteriormente, Pifiera se muestra Estmsido con el programa
revolucionario porque cree que, por fin, se estéarao las condiciones idéneas para

crear, desarrollar y afianzar una cultura nacignglor ende, una literatura y un teatro
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nacionales, pero no cree que todo valga, esto eg@ra la buena literatura de la
literatura exclusivamente de propagatfida

En este sentido, cabe preguntarse qué significetaxrante la Revolucion para
Pifiera. La respuesta la debemos entender en Edrelnecesaria que para Pifiera se
debe establecer entre el arte, la literatura,rgdéidad. Recordemos por ejemplo lo que
pensaba de los escritores argentinos, a los clliebes “tantalicos” en el articulo citado
supra “Nota sobre literatura argentina de hoy"taro considera que estan alejados de
la realidad y viven en su “torre de marfil”, poed la misma en la que vivian los
escritores cubanos antes de la revolucion y quer®iftonsidera una “torre de
inanidad”.

Para nuestro dramaturgo el proceso politico revamhacio ha sacado al escritor
“‘del impasse estetizante en que se encontraba galcrarlo en un plano de
confrontacion inmediata consigo mismo y con su joropueblo” (“Literatura y
Revolucién”, 1959: 2), pues no existe la “literatypura”, es decir la literatura que no
tenga como sustento el referente real-histéricocdaipromiso entre la literatura y la
revolucion Pifiera no lo entiende desde el puntovida marxista, que defiende la
funcién ancilar del arte donde la literatura selilggida, pues la buena literatura no
consiente consignas, temas impuestos o pautasngjtenl la libertad creadora, aunque
es evidente que no se puede obviar el cambio qusupaesto la revolucion que
modificando la vida de una nacién ha transformacdda de los propios escritores que
viven en esa nacién y, por tanto, “su habitual gnéode las cosas tendra que ser

revisado” (1959: 2).

% Sj bien debemos decir que escribié una obra eactmy dos cuadros de nula calidad literaria yragat
aleccionadora y planfetaria de difusiéon de lassdda la Revolucion que mostraba de modo evidente y
maniqueo quiénes eran los buenos y quiénes lossmagta obra se representaria por las zonas rurales
para llegar de un modo simple y sin fisuras e aiidagdes, para llevar un programa politico muy
concreto, a los campesinos. Es una pieza, “pastéraa Pifiera en las palabras preliminares, dedaeat
doctrinal y popular escrito a peticion del “Teattacional” tituladoLa sorpresa2006: 317-334).
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Vinculado con esto Pifiera se refiere al conceptgrdtuidad, nocién que puede
entenderse de dos modos: cuando se refiere a ésidad de incardinar la obra en la
realidad histérica, el escritor como testigo e ligpuna época, y en tal caso una obra
gratuita seria aquella innecesaria, pues el autorasume el compromiso de
comunicacién con su pueblo; y cercano al conceptoedesidad aristotélica.

En tal sentido, debemos hablar de una de las clieéms poética de Pifiera y una
de sus grandes aparentes contradicciones, dondedarta de naturaleza el tépico de
gue los extremos se tocan: Pifiera defiende sinedtdente dos teorias, en principio,
opuestas: por un lado insiste hasta la saciedda eecesidad de una obra incardinada
en la realidad, en la inexistencia de la literajuwea, en la estupidez de la consigna “el
arte por el arte”; por otro, desde tantos puntogista, la literatura y las ideas de Pifiera
sobre la poesia estan mas cerca de los cultorestdgduro que de los del arte social, si
bien se llega desde contextos y puntos de partidg diversos, con lenguajes e
imagenes totalmente contrarias y bastante herrs&tica

La suya no es una poesia preciosista, pero siaitametorica, no es idealizada,
pero si llena de imagenes tan crudas, tan esesiciglee trascienden por su fuerte

hiperrealismo, como veremos infra.

1 Como hemos visto, en algunos articulos habla erfde la realidad y el compromiso en literatura,
mientras en otros considera mas importante el Bgegtcomo un simbolo de la libertad del escritor. La
clave sera entender que Pifiera propone “a revohmypoliterature that never found a corresponding
political form” (Chichester, 2002: 249).

98



2.3.IDENTIDAD, CUBANIDAD Y LITERATURA NACIONAL EN LA POESIA DEVIRGILIO
PINERA.

2.3.1. EL IDEARIO DE LO CUBANO: “L A ISLA EN PESC

Uno de los poemas mas representativos de VirgifierR es el ya citado “La isla
en peso®. Como ya hemos sefialado, es considerado uno deexuss clave que
definen la identidad del pueblo cubano, que exprésdcubanidad”, o al menos una
vision de la cubanidad, pues constituye igualmemiz respuesta personalisima a los
idearios mas o menos candnicos forjados por, etrtos, los origenistas, o las imagenes
creadas en torno a la negritud.

Una buena parte de las metaforas o algunos luganesnes, como por ejemplo el
insularismo, la simbiosis con la naturaleza deb@fbano y el indigena, habian tenido
un largo proceso historico-literario de formaciGesde la Conquista, asi como habia
influido en todas estas construcciones nacionaleemiento de la negritud que llega
desde el mundo francéfotipel cual incluye tanto teorias y manifiestos, catetensas
y repulsas, y no sélo a nivel filoséfico o litemdf sino también a nivel politico-
revolucionario comoLos malditos de la tierrade Frantz Fanon, psiquiatra de La
Matrtinica.

En este sentido, es importante recordar la labotraductor del francés que
Virgilio Pifiera realiz6 durante toda su vida enrgtituto Cubano del Libro, tanto de
modo libre y personal como para la editorial Argws su estancia en Argentina, y

después para el gobierno cubano, desde finales déchda de 1960 hasta su muerte.

2 pyblicado en 1943, citamos pba isla en pes¢2000, pp. 37-49)

% Que en Cuba tendra su maximo exponente en lagpdedilicolas Guillén.

% Como por ejemplo el abrazo a la negritud de Jeah Fartre en s@rfeo negroo la creacion de nuevas
imagenes y mitos negros de la poesia de Aimé @ésaidedlogo del concepto, defiende sus raices
africanas como reaccion a la opresion culturalsigema colonial francés— y Léopold Senghor. En
realidad, se crean nuevos mitos, nuevas imageresegponden a una nueva idealizacién, como “el
mesianismo del nuevo Negro de la negritud” de Sendtuna suerte de héroe civilizador y redentor
poético del mundo” (Vega, 2003:44).
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Relevante para el tema que nos ocupa es que fu@radro, junto con Lidya Cabrera,
en volcar la poesia de Aimé Césaire al espafolulra Q.a primera vez que aparecié un
poema del martiniqués en una publicacion cubanprfeeisamente en la revidtaeta
De hecho, una de las argumentaciones que expresri®Baquero y Vitier para negar
a la poesia de Pifiera, en concreto a “La isla s0’pk identidad cubana, el “honor” de
representar las imagenes o visiones de un puebfreeisamente el influjo de la poesia
de Aimé Césaire.

Asi en el articulo “Tendencias de nuestra liteatugscrito en 1943, Baquero dira
de modo contundente que

Esta Isla que Virgilio Pifiera ha levantado en elframade unos versos inteligentes,
audaces, a veces deliberadamente llamativos yrescabh en desconexion absoluta con el
tono cubanode expresion, es Isla de una antillania y unainigueria que no nos
expresan, que no nos pertenecen. Este ambiente eloneestro. Ni es tampoco nuestro
modo ese ambiente de opresién ante la naturalezagsd que llaman los textos
«vegetacion lujuriante». No nos corresponde estfidesl antillana pura, porque no
somos tales antillanos puros, ni es el platanadtnuéin maximo, ni el vaso de ron puesto
sobre la cabeza es cosa que nos importe en lona@{2004: 308-309).

Sin embargo, también dira que en “La isla en pesestan, palpitantes,
insolubles, vivos y punzantes, nuestros problemagones, sélo que vistos aqui de
revés, violentados y falseados” (2004: 310).

Cintio Vitier por su parte, si bien ér cubano en la poesiacluira un poema de
Pifiera, no solo lo califica de antipoeta sino gaes@era que las imagenes que de la
cubanidad se desprenden de “La isla en peso” $sasfa

Pifiera podra ostentar en todo caso el honor derdetemfrentado, para delatarlo y
cenirlo insuperablemente, con el vacio inasibléryeb que representa para nosotros, a
través de nuestra cotidiana experiencia metafigicaemonio de la mas absoluta y
estéril antipoesia (2001: 148).

Dentro del programa de construccion de una liteaagucultura nacionales la obra
de Virgilio Pifiera es fundamental. Ya sea como degde las imagenes estereotipadas
de la poesia decimondnica romantica que definfauablo cubano dentro siempre de

unos parametros mas o0 menos utopicos y claramentpens, ya como negador de
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toda una nueva visidbn de Cuba, si bien ya no calpiualmente idealizada, que
negaba buena parte de la diversidad humana y, cmenapre, canonizaba una sola
vision de Cuba de acuerdo con el discurso socigués y catolico mayoritario: el del
grupoOrigenesya sea la vision negrista y popular de Nicoladl&y al menos como
elemento autbnomo. De hecho, como hemos visto supreel teatro, Pifiera negaba
gue existiese una literatura nacional.

Asi, en su articulo “Cuba y Literatura” dird: “Nmgue haya tal literatura cubana
ya que dia a dia sufro esa terrible muerte ciMilederitor que no tiene una verdadera
literatura que lo respalde” (1955: 51), si bierodstdebemos entender desde dos puntos
de vista: primero, como la negacién a considerditdeatura que se hacia en la Cuba
colonial como literatura cubafray, por tanto, al sentimiento de no tener una ¢iédiy
un canon literario que pueda llamar enteramentessuyy segundo, como una critica a
la literatura de su tiempo, sobre todo la de lageoistas, porque considera que no
expresan la cubanidad al no construir una visidrernte de lo cubano.

En este sentido, Pifiera reacciona frente a lason@s de Vitier, Baquero y tantos
otros que dijeron que era un negador de “lo cubhapoés en realidad lo era de las
construcciones artificiales de sus contemporarneogposicion principal entre éstos se
cifra en un predominio de lo espiritual en los mos frente a la reduccién de la vida
humana a una pura materialidad en Pifiera.

La inexistencia de un canon literario desde su@udastvista lleva a la inferioridad
literaria de Cuba y afirma que el primer paso paraonstruccion de una verdadera

literatura nacional debe ser hacer algo “diametabe opuesto a lo de la vieja Europa”

% Sobre este particulagrosso modppodemos decir que existen dos posturas enfrentadiza que
presupone que una literatura nacional no puedérexiges de que la nacion en cuestion se independi
del imperio, quiza la menos atendible por superatta; que entiende la literatura o la cultura enggal
como un sistema donde las tendencias, las tra@gina separan, sino que se acumulan, se unerces ve
son visibles, digamos son predominantes, a veoaglesnente permanecen inactivas, algo asi como el
concepto de “cuenca semantica” de Durand o lasrneodades de Guillén. Dando lugar a que la liteatu
colonial ya es un producto distinto de aquella sgieultivaba en el imperio desde el mismo momemnto e
que el primer americano, mestizo o0 no, escribebsa. o
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(1955: 51), pues considera que los escritores @sbhastan ocupando espacios
culturales ilegitimos, y para la creacion de unaegpcultural cubano deben definirse
precisamente a través de su diferencia con resgetds modelos europeos. A ello
debemos sumar el problema de la ausencia de dita titeraria ética.

En “La isla en peso” se desarrolla una vision deulzanidad a través de una serie
de motivos centrales que desarrollan este temadaés con los motivos colaterales
que se adaptan al mismo tema fundamental. AsimarecOmo uno de los motivos
fundamentales serda la particular geografia de Quirajsla, que presupone, asimismo,
un clima, una flora y una fauna especificas, dagldggua, el calor y la luz seran los
elementos naturales condicionantes del caractirsdaibanos, un pueblo tan joven que
no tiene una tradicién propia, un pueblo que dedestcuirse sus propios mitos y
cultura frente a los europeos, por otro lado, unéod aspectos recurrentes en el poema.
Es mas, la necesidad de crearse una cultura quda p@blar de las especiales
condiciones de la isla: la exuberancia, el cacs prbliferacion en todos los sentidos,
también en el mestizaje de las razas, que inchuge,vez, el elemento africano, motivo
que se despliega mediante una serie de imagenegada®a los ya lugares comunes de
la musica y la danza africanas, su sensualidadcpsexion directa con la naturaleza.

Al mismo tiempo, el poema tiene un alto tono reigativo y exhortativo, esto es,
impele al pueblo cubano a manifestarse, a unardaif@entitaria que le sirva para
diferenciarse, y con ello significarse, de Eurdpacuanto menos, impele a reconocerse
en alguna de las multiples imagenes que ofreceali@io antillano.

Desde el punto de vista de las teorias colonialm$empos considerar este
distintivo poema como una estrategia de contraesarirespecto a la tradicion
occidental. La idea de la construccion de una idadtse desarrolla en un constante

contraste con la tradicién europea, oponiendo k@zay la juventud, la ignorancia e
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inocencia del pueblo cubano a la decadencia deueklos europeos, esto es, no se esta
oponiendo una cultura a otra, sino la ausenciandecultura, puesto que se esta creando
y debe todavia desarrollarse. En esta confrontadi&staca el uso de la tradicion,
religibn y cultura europeas como estrategia paearcmuevos simbolos, nuevas
metéforas, para crear en Ultima instancia refesecutiurales, a través de los naturales,
distintos de los europeos, como en el siguienten@e donde, a través de una
elaborada y bella metéfora, se usa la tradiciddlicatpara significar algo totalmente
nuevo: la tierra, como una nueva virgen maria, dazatoda una nueva flora, la
vegetacion exuberante propia del caribe:

Una guinea chilla para indicar el angelus:
abrus precatorious, anona myristica, anona padustri

Una letania vegetal sin trasmundo se eleva
frente a los arcos floridos del amor:
Eugenia aromatica, eugenia fragrans, eugenia plécat
El paraiso y el infierno estallan y s6lo quedadea:
Ficus religiosa, ficus nitida, ficus suffocans.

(vv. 283-290)

Es mas, esta nueva imagen es en su origen ya megizjue combina lo europeo con
lo africano: “guinea”, como sustantivo comun, siigai, segun el DRAE, tanto un
“baile de movimientos violentos y gestos comicase @ra propio de la gente de raza
negra”, como un “tafiido o son de este baile, gues®en la guitarra”. La irreverencia,
el deliberado distanciamiento, son claros cuandenelemos que es un instrumento
musical pagano el que da el toque aefjelus oracién que se debe rezar tres veces al
dia “en honor al misterio de la encarnacion” (DRA&Sro que en este caso se convierte
en una letania donde se enumeran los nombresdatitas nuevas plantas.

Es muy interesante ver como Pifiera remarca coestante que el contacto de
los europeos con la realidad no es directo, sitraveés de las ideas, de la filosofia, de
las ciencias, y por ello tan alejados de la nagzelue no sélo no pueden entenderla,

sino que no forman parte de ella, pues al inteddaresticarla, clausurarla dentro de una
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definicion, un concepto o un nombre, la han perdiédtora no pasa un tigre sino su
descripcion” (v.70). Y, como contraste, opone aits del cubano frente al pensar
europeo, con sus raices africanas, casi como upusery virginal, no contaminado,
para el cual la historia no existe y lo verdadersménportante es dlic et nuncy la
fiesta de los sentidos:

Todos se ponen serios cuando el timbal abre laadanz
Solamente el europeo leia las meditaciones camntesia
El baile y la isla rodeada de agua por todas partes
plumas de flamencos, espinas de pargo, ramos deaala, semillas de aguacate.
La nueva solemnidad de esta isla.
(vv. 51-55)

Y como no tienen una historia porque son un pusddi®n emancipado, “iPais mio, tan
joven, no sabes definir!”(v. 56), existe la necedidle dotarle de una identidad, de unas
raices nacionales a través del lenguaje, ya quérondefinir, es crear:

Me detengo en ciertas palabras tradicionales:
el aguacero, la siesta, el cafiaveral, el tabaco,
con simple ademan, apenas si onomatopéyicamente,
tithnicamente paso por encima de su musica,
y digo: el agua, el mediodia, el azucar, el humo.
(vw. 112-116)

Solo que al crearse una historia, en los origeeeisien la tradicibn espafiola y la

herencia grecolatina que no pueden soslayarse,vgazlen cuando reaparecen —entre
tanta fauna y flora desbordante, entre tanta pad@&enfrenada, entre tantos idolos y
cultos a los antiguos pobladores del Caribe— lokeoges esparoles, Cadmo,

Gargantua o el barén de Munchausen:

Los pueblos y sus historias en boca de todo ellpueb

De pronto, el gale6n cargado de oro se mete eocia b

de uno de los narradores,

y Cadmo, desdentado, se pone a tocar el bongo.

La vieja tristeza de Cadmo y su perdido prestigio:

en una isla tropical los ultimos glébulos rojosugedragdn

tifien con imperial dignidad el manto de una decaiden
(vv. 127-133)

La tradicion grecolatina se muestra invertida, dfamada, cambiada por el

mestizaje. Sin embargo, no es baladi que Pifiertadgpira de Cadmo: héroe fundador
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de Tebas ha llegado a estas tierras caribefiasyratar un nuevo pueblo con su ultimo
aliento, sus “Ultimos goébulos rojos”. Recordemo® ftadmo en el libro Il de las
Metamorfosis“sigue las indicaciones del oraculo para fundasilildad, asi como las de
Palas a fin de, tras la muerte del dragon consageaatlarte, sembrar sus dientes,
simiente de hombres armados, que se matan entestsi que, pacificados por Cadmo,
los supervivientes se convierten en sus colabogati¢Alvarez e Iglesias, 2001: 27).

La transformacion del referente ovidiano preserdédnd un Cadmo desdentado
qgue toca un instrumento musical tipicamente afdcajuiza porque su esposa era
Harmonia, y la hazafia de matar al dragon de Anexeale toda solemnidad, poder o
prodigio: son solo los restos de una tradicionadasecida y sin sentido en un espacio
geografico y cultural que no es el suyo, a no sezlenestizaje, esto es, como punto de
partida para crear una nueva tradicion. Pifieraizatilaqui un procedimiento
desmitificador, pero no esta exenta de poesia &yém que nos devuelve: un dragén
qgue aun perdida su gloria y con “su vieja tristem@dntiene su dignidad. En este
sentido, los referentes ovidianos que acumula ®Rifger esta estrofa los podemos
encontrar tanto en OWlet 3. 137-138, referido a las desgracias de la fardé Cadmo
y al dolor que tuvo que sufrir:

(...) y nadie debe ser llamado feliz antes de lartauede las Gltimias exequids

como en 4. 563-603, donde Ovidio cuenta como Cadgmblarmonia se
transforman en serpientes y de ahi que Pifierdiseara éste como un dragén

(...) Todos los que estaban presentes (lo estaba&quit®) se aterrorizan; pero ella
acaricia el resbaladizo cuello del empenechadddragrepentinamente son dos y reptan
en una unida rosca hasta penetrar en los escoddites cercano bosque. Todavia ahora
ni huyen del hombre ni lo dafian con heridas y, camquilas serpientes, se acuerdan de
lo que fueron antes.

% |as traducciénes de |detamorfosisie Ovidio son todas de Alvarez e Iglesias (2001).
*’Etimolégicamente tantalraco-ohis como serpens-ntissignifican serpiente, por lo que se utiliza
indistintamente dragdn o serpiente.
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Por otro lado, como consecuencia de no tener istaria, Cuba se presenta
también como un lugar salvaje, donde la naturdiena el control hasta que llegan los
colonizadores. Se compara el tiempo geoldgicoetdiempo del hombre, y en cuanto

europeo se ridiculiza:

La noche es un mango, es una pifia, es un jazmin,
la noche es un arbol frente a otro arbol sin meusrramas,
la noche es un insulto perfumado en la mejillaadedstia;
una noche esterilizada. Una noche sin almas en pena
sin memoria, sin historia, una noche antillana;
una noche interrumpida por el europeo,
el inevitable personaje de paso que deja su calystiz,
a lo sumo, quinientos afios, un suspiro en el rddda noche antillana,
una excrecencia vencida por el olor de la nochiéaarat.
(vv. 312-320)

Asi, Pifiera nos dice que existe algo de puro enielaa sin el hombre, sin la
civilizacion, y que el europeo no puede llegar &eder, porque con su cultura y con su
ciencia no se hace ya preguntas sobre el mund®,coin su explicacion de un universo
ordenado y vive de espaldas a la realidad natpoaleso para el europeo, que impone
sus valores, el cosmos esta resuelto, mientrap@a@eun nativo todo esta por venir y
todo sucede de nuevo al mismo tiempo, es decio, ésdnutable y puro, se podria decir
gue vive en un mundo donde todo es denotacion:

el mediodia sin cultura, sin gravedad, sin tragedia
el mediodia orinando hacia arriba,
orinando en sentido inverso a la gran orinada
de Gargantua en las torres de Notre Dame,
y todas esas historias, leidas por un islefio qusabe
lo que es un cosmos resuelto.

(vv. 264-269)

En cierto sentido, como los mitos de la Edad dé®pRifiera se emparenta aqui con las
ideas antiguas sobre la bondad de las civilizasigmenitivas que vivian en armonia
con la naturaleza y a cambio ésta les da todo & ppedan necesitar; sociedades

utopicas que el hombre civilizado ha venido a déstasi como a imponer culturas

% Sobre las Edades Humanas vease Ruiz de Elvir@{198-119)
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ajenas e incomprensibles para un hombre nacidc atgela civilizacion. Valores,
juicios e historias que nada tienen que ver cdmoatbre en sintonia y respeto con su
entorno, pues para este hombre “natural”’ todeelaaties su reino y su lenguaje no son
las palabras, nada de conceptos ni abstraccionebjatos inmateriales, lo Unico que
existe es aquello que se toca, aguello que seuessa@siente, en suma, lo instintivo. Por
eso el cafiaveral es el azlcar y la siesta esdibdia... Pero también es un hombre sin
religién, sin tabues ni pecados aprendidos y caahad muestra, no puede mostrarlo,

respeto por las solemnidades ajenas:

Nadie piensa en implorar, en dar gracias, en ageaden testimoniar.

La santidad se desinfla en una carcajada.

Sean los cadticos simbolos del amor los primergasbque palpe,

afortunadamente desconocemos la voluptuosidadarieia francesa,

desconocemos el perfecto gozador y la mujer pulpo,

desconocemos los espejos estratégicos,

no sabemos llevar la sifilis con la reposada elggate un cisne,

desconocemos que muy pronto vamos a practicarrestaales elegancias.
(vv. 78-85)

La necesidad del conocimiento directo de la redlide lo fisico, opuesto al ideal, a lo

abstracto; el rechazo a valores, mitos y teoriasotdes culturas favoreciendo los

propios, aunque si estan todavia por crear o é& estando, son insoslayables para
poder definirse como pueblo, para construir la nidzd y, con ella, el modo cubano de
“hacer”, de hacer una cultura, una literatura, ngaeon:

iPueblo mio, tan joven, no sabes ordenar!
iPueblo mio, divinamente retdérico, no sabes rélatar
Como la luz o la infancia atn no tienes un rostro.
(vv. 256-258)
No queremos potencias celestiales sino presemgiastres.
(v. 331)
Bajo la lluvia, bajo el olor, bajo todo lo que emuealidad
un pueblo se hace y se deshace dejando los tegisnon
(vv. 336-337)
un pueblo permanece junto a su bestia en la hopartie,
aullando en el mar, devorando frutas, sacrificaamdmales,
siempre méas abajo, hasta saber el peso de su isla,
el peso de una isla en el amor de un pueblo.
(vv. 344-347)
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En definitiva, como dice H. O’'Neil, “Pifiera’s iskdnremoved from God, reason, and
tradition, exists on a purely physical plane. Wisdeft is the present; there is no past,
no history, and no future, but simply the existmgment” (2007: 35).

La maldicion de vivir en una isla para Pifiera eemainante en el caracter del
pueblo; el hecho de que la luz y el agua sean kboseatos naturales omnipresentes
necesariamente debe influir en el modo de ser, gt en el poema lo son en su
maxima expresion y no se sienten como positivosgah es una condena, pues no te
permite ir libremente a ninguna parte: “el aguarogea como un cancer” (v. 3); y la
luz es tan potente que no deja ver nada. Asi,Pifiera es una amenaza, lejos de ser un
simbolo del conocimiento y de la inteligerijdo es de la ceguera, del suefio, es una
luz de muerte que lo devora todo. La luz es unarerddad y el mediodia, “la hora
terrible”:

la claridad empieza el alumbramiento mas horroroso,
la claridad empieza a parir claridad.
Son las doce del dia.

Todo un pueblo puede morir de luz como morir degpes
(vv. 236-239)

La insularidad es una cuestion muy importante ya@giuno de los aspectos centrales
del ideario origenista cubano. Definido por Lezarmomo la base identitaria del cubano

frente a la superficialidad e impureza de la poesigrista, lo insular es para éste un
aspecto positivo de la expresiéon cubana, mien&rasdresentacion de la negritud es lo
negativo. Sin embargo, la isla, que en Piflera 8eedeomo una “bestia”, junto al calor

asfixiante, la luz paralizadora y el olor invasigmn los elementos que definen una
naturaleza desbocada que ejerce con fuerza su’“pelse sus habitantes, tanto en el

sentido fisico como espiritual y psicolégico; auadi la abundancia sentida como un

% Asi se entiende en la tradicién poética, como foet&e la razén, de la idea, como un compendio de
caracteristicas positivas que en Pifiera ha petdidio su valor intelectual o espiritual, lo cualy pora
parte, contrasta con el valor de la luz en la dierbezama. Ademas, es una contraescritura de kelle
razon, la razén ilustrada y cartesiana.
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terror y la isla como opresion, como una carceffiral se asumen, la maldicion se
acepta convertida en mauasica: “y ‘nadie puede safirmina espantosamente en el
choque de las claves” (v. 158), en ese modo cublnaceptacion que pasa por el
humor y por la musica. Es quiza por eso que al filgh poema ciudadanos e isla
desaparecen unidos:

un pueblo permanece junto a su bestia en la hopartie,
aullando en el mar, devorando frutas, sacrificaamdmales,
siempre méas abajo, hasta saber el peso de su isla,
el peso de una isla en el amor de un pueblo.

(vv. 344-347)

Otro de los motivos que parecen definir la visionltiple y cadtica de Pifiera de
lo cubano es la raiz africana del pueblo cubamoas bien sus raices mestizas, aunque
se hacen a menudo referencias a elementos ligaldosxaresion de la negritud: sobre
todo dentro del campo semantico del baile, delebibal, de la musica, del modo
sincrético de entender la religion —animismo, ¢eisino y vudi—, de la importancia
de los sentidos, la importancia de lo carnal frenlie espiritual que construye la imagen
de la voluptuosidad y sexualidad a flor de piel deg§jro y también del cubano. Sin
embargo, toda esta expresion de la negritud seesxmon motivos que sugieren ya el
origen mestizo, por ejemplo, el uso de las clavessrumento de percusion afrocubano,
0 mas directamente cuando se habla del mestizajppkzado en los colores de las
razas:

Los primeros acordes y la antigiiedad de este mundo:
hieradticamente una negra y una blanca y el liqaidmaltar.
(vv. 42-43)

Las historias eternas frente a la historia de @wzadel sol,
las eternas historias de estas tierras paridorbsfdees y cotorras,
las eternas historias de los negros que fueron,
y de los blancos que no fueron,
0 al revés 0 como 0s parezca mejor,
las eternas historias blancas, negras, amaritps, razules,
—toda la gama cromética reventando encima de neizeaén llamas—,
la eterna historia de la cinica sonrisa del europeo
llegado para apretar las tetas de mi madre.

(vv. 134-142)
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Asi, Pifiera une dos conceptos basicos en la diéinde lo cubano desde la poesia: el
insularismo de Lezama y la poesia negrista. Pesopnesenta, como hemos visto, su
vision particular, que es, al mismo tiempo, unadvisheterogénea, multiforme e

multicultural, mestiza, que por su diversidad reeh&ny pure expression of a true
Cuban identity and instead prsents the reader aviliecular, material and atemporal

island that, despite its faults, deserves the itsvmhabitants” (O’Neil, 2007: 36).

2.3.2.LA BUSQUEDA DE UNA TRADICION PROPIA

En general, todas las cuestiones anteriores queypaban al dramaturgo cubano
se incardinan en un discurso mucho mas amplio, dadontexto socio-histérico en que
nos movemos: después de las independencias cel®mias encontramos en un periodo
de construccion y de afirmacién de la naciéon. Ee sentido, el periodo que va de 1930
a 1950 seria una época de gran efervescenciapemliaacion de revistas, periédicos y
magazines culturales, de creacidon de circulosafites que intentan construir un arte
nacional y una identidad cultural a través de iteeatura nacional, proceso habitual en
todas las construcciones nacionalistas y no examta particular idea romantica de que
“la literatura es la expresion genuina de la idkadj o de un singularisimoodo de
ser’ (Vega, 2003: 45).

El ataque de Pifiera al gru@@rigenesademas se debe leer como un ataque a la
clase social alta y catdlica y al lenguaje neolmarrde sus contemporaneos. Con su
énfasis en un lenguaje directo y objetivo, lejaadatlo ornamento vacuo, Pifiera usa la
distancia, la inversién y la degradacibn como @Eaipara captar la esencia del
continente americano; son estrategias postcolaneieel sentido de que “Pifiera will
advocate literature as a revelation of identityeldlasn an exploration of what lies

beneath” (Chichester, 2002: 241). Se sitla en ensppctiva alejada del culto al texto
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como objeto estético, es decir, un texto que noucaguie y que no tenga referentes, y
fuera del uso del lenguaje como artificio, lo cs@lrelaciona con una funcion politica
de la literatura, como habiamos visto anteriormemtdos afios que Pifiera abraza el
proyecto revolucionario.

Con estas premisas, hemos visto como la Cuba diggaPinuestra en “La isla en
peso” se construye principalmente a través de Imime, lo diferente y lo cadtico.
Como bien dice Chichester “the poem is a reviewCoban history seen as chaotic,
polyphonic collage of cultures and races” (20024)24que podrd dar un canon
alternativo y nuevos modelos totalmente distinttssauropeos.

Del mismo modo, en la construccién de una liteeatiwbana es siempre central la
cuestién de construir un arte diferente del europsando la tradicién clasica para
subvertirla. Son buen ejemplo de ello “El poetebdmnce” y, sobre todo, “Poema para
la poesia”, metapoema programatico donde Pifiesanre todas las ideas estéticas que
hemos visto desarrolladas en sus articulos crititasbién el poema “La gran puta”
contribuye a esta construccion/deconstruccion deario de lo cubano o “Vida de
Flora”, y responden, como venimos sefialando, aiodpsde las teorias postcoloniales
se conoce como “contraescrituras”, discursos smmpagor la diferencia, lo
anticonvencional y marginal, la deformacién y ebtgsco, los desplazamientos
semanticos y las disonancias, etc. Pifiera constriiy@mente, un simbolo de lo
cubano basado en la diversidad y en la proliferaqife mas tarde no sera tolerado por

el poder revolucionario.
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2.3.2.1 POETICA DE LA DESTRUCCION “POEMA PARA LA POESIA’

“Poema para la poesfd es una declaracion de principios, una especie de
manifiesto poético donde Pifiera expresara y reitesas ideas sobre la creacion
literaria y la relacion particular que para €l &da vida con la literatura. Para expresar
gué es lo que entiende por poesia comienza ciradiod@s caminos de la tradicion y
los distintos tipos de literatura de sus contemuewd, y avanza hacia su objetivo, como
en tantos otros textos, a través del camino dedaaioén. De esa manera queda definido
qué considera poesia y qué es lo que destruye qamatruir el poema que,
efectivamente, queda conformado desde estas prendsadiscurso es oblicuo, pues
hace una lista de cudles son las tradicionesétascas y las concepciones del arte con
las que no esta de acuerdo, y a partir de elldslse deducir cual es su poética. En este
sentido procede retéricamente, ya que no definerrolente su poesia, sino que se
refiere a todo aquello que no es.

Poética de la destruccién de todo canon, tradigiartificio, para Pifiera no existen
las formulas en poesia: “Imposible pensar la vitlaeés de una lluvia matematica” (v.
16), ni existe la poesia estetizante, ni quiermérrparte de ningln grupo 0 movimiento
artistico con unas técnicas, tematica y lenguagesditlosa priori, por ello inicia el
poema afirmando la primera condicibn de su poétestp es, no descender a
compromisos de uniformidad, ni imitar otros modesxdncebir el arte:

“Avanza el mar y quiere el blondo pez ensimisméstamente,
ensimismarse sin la menor espuma en medio demstes agrupados
junto a una estatua combatida ferozmente por lzaloia
que viene de noche a morder su rostro impasible.
No, yo no quiero entrar por esa puerta:
pequefas conchas y funebres caballos hacienddda vi
sin la menor ondulacion, sin el menor simulacrondscarada,
todo claramente como si un suefio fuera a producirse
(w. 1-8)

190 Escrito en 1944 y publicado por primera vez er8l@6 el libroLa vida enteracitamos por pota
isla en pes@2000: 64).
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sobre todo de aquellas formas de arte puro que mxardinan en la realidad, pues para
Pifiera son “palabra muerta”, o aquellas que imytagpiten modelos de las tradiciones
foraneas, en concreto, la francesa: “el blondo .pédiemas, ya hemos dicho, la
condicion de poeta para Pifiera esfatum en el sentido no sélo de la insoslayable
relacion que la literatura tiene que tener conitta \en tanto referente y experiencia
vivida, sino en un nivel mucho mas profundo doraderkacion poética se convierte en
el inico modo efectivo de vida: “Estoy impulsandtegpoema y esto puede matarme”
(v. 24).

En todo este discurso de vida y literatura, comdijaa en sus articulos criticos,
el verdadero artista es el que muestra, no el qu#ap actitud indispensable para la
construccion de la identidad de un pueblo y deliteratura propia:

Los pergaminos, los rollos y las indefinibles téasidel hombre,
como si envolver, plegar fuera el objeto de eseagar
No salen por la ventana las llamas y el humo nénd
que el Papa se llamaré Impiedad.
(vv. 28-31)

Asimismo, es evidente el deseo de romper con ladetos l6gicos, positivitas y
logocéntricos occidentales; asi la ley fisica de guwoda accion le sigue una reaccion o
la ley metafisica, aristotélica, de que a toda @&dassigue un efecto dejan aqui de
funcionar, pues los signos han perdido su sigmicgonvencional, a un significante no
le corresponde inequivocamente un solo significagm remite necesariamente a un
exacto referente, la evocacion de una palabraava lpbor analogia o asociacion a su
correspondiente l6gico: “ Las mujeres avanzanwopie en la boca” (v. 32).

Para Pifiera, la creacion poética tiene que serrarego No sujeto a normas ni
dogmas, en el sentido de que ya esta todo dichearabio, debe incorporar el elemento

inesperado e irreverente y fuera de cualquier progr manifiesto, tendencia o moda
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para romper con lo tradicional. Asi, el poema m@a s@ nunca mas una ft8t sino un
perro, es mas, un perro que, como un lienzo enctjamo porta en si mas que el
significado de la palabra desnuda sin connotaci@ieglidas —o sin las imagenes
tradicionales y metaforas sumadas desde los téfiteoarios—, no lleva mas que su
“canicidad”, si se nos permite el neologismo, yd® puro, esencial, no siendo lastrado
por otros paradigmas de interpretacion ni por losbslos conocidos, puede crear un
lenguaje nuevo:

Perro, ven perro, perro sin un ladrido, desoladaenesmino.
Qué flores arrojar o qué gavetas.
Todo va a comenzar. Tengo una cascara.

(vv. 25-27)

aungue si en la empresa arriesgamos la vida puessgiracion llegara con furia y sera
dolorosa, la lucha con las palabras casi mortal:

Este seno... qué indescriptible viaje me ha contado,
era algo asi como si un caballo y la creacidn padie reuniesen en un jardin.
iOh qué furial, yerbas pisoteadas, y la mejorifierrumpiendo su perfume.

iQué furia, qué dolor! Estas espumas y el punzaaieerdo
de aquellos pies cercenados en lo mejor de la danza
(vv. 37-41)

La antitesis, la combinacién de elementos contitetay que desautomatizan
nuestra percepciéon son continuas: caballo y cregmética; yerbas pisoteadas..., y aln
la consecucion de lo imposible: “Violar las tanickgando el cuerpo intacto” (v. 20), al
menos en uno de los mundos posibles que creadatiita.

La oposicion entre la realidad y la literatura,rerib ideal y lo real, entre lo

espiritual y lo material es la lucha constante idiem por unir para siempre la literatura

191y como consecuencia no estaran activos todos dpids literarios directa o indirectamente
relacionados con la flor o la rosa para expresefitoero:tempudugit, carpediem collige, virgo, rosas

ubi sunt sic transit gloria mundietc., ni los simbolos a los que remite: de lanadéza, de la pureza, de

la juventud, de la belleza, del amor..., aunque témblie la decadencia y de la muerte, cuando la rosa
esta marchita, etc. Asimismo, desde la modernidaglsge un punto de vista metapoético, el poema es |
rosa, la flor azul de Novalis, las rosas de Rilk&arosa pura” de Salinas. No obstante, al procede
negacion todo esta dentro, esto es, el simple héehoencionar la flor incorpora en si todo lo dotey
negandolo lo incluye. Ademas, aunque no se refigrmguna tradicién poética en concreto, pues tao ci
ninguna explicitamente, niega todas las tradiciditexsrias occidentales.
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con la vida, por afirmar que sélo desde la vidgpsede crear y rebelarse contra el
lenguaje anquilosado y, en concreto, contra el uajgg del neobarroco de sus
contemporaneos:

El pantano del espiritu...
No, yo no quiero, no quiero.

iOh, perro mio, orina mas y mas con tu pata ledanhta

El frio mortal de estos paises calidos:

usted llama, nadie responde,

las bocas apretadas, la sangre en la planta géeos

y el corazdén como un antiguo salén abandonado.

Necesito el amor, las toallas, los monumentos.

Vanas lamentaciones. Un pulpo suelta su tintapose a llorar.

No, yo no quiero entrar,

y el mundo me basta.

(wv. 47-57)

Esta consideracion conlleva que toda la realidasd@wconvertirse en arte y, quizas,
viceversa, pues se da cabida en el poema a leigete rompiendo con la solemnidad
y con la seleccion de los vocablos que pueden pueden formar parte del lenguaje
poético. Para Pifiera la conexion es absolutamemgeescindible, y es mas, no necesita
crear reglas ni mundos ideales o inexistentesa eedlidad encuentra todo lo necesario
para escribir poesia. Sélo que una vez afirmadosstnposicion se necesita crear los
nuevos mitos y simbolos que puedan expresar laiéanmoeva realidad, la cubana, la
americana, porque el resto de lenguajes conodmsodelos europeos o0 su imitacion,

no son reflejo de nada conocido:

Pero de subito me quedo sin los simbolos:
sabe usted, un mundo enteramente inerte:
me presentan un cuadro. Nada.
Me entregan a la muasica. Nada.
Me leen un poema. Nada.
¢Quién ird a perecer?

(vv. 66-71)

El rechazo a la tradicion y la necesidad de inveatanuevo lenguaje son dos
cuestiones que se complementan y son ineluctaddEsque en esta pérdida consciente

de referentes, en esta intencional cancelacionodestlos modelos estudiados y
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conocidos, el poeta cae en la confusién, pues muésla ningln asidero, ninguna
tradicion que lo respalde:

No queda una sola fotografia del Parten6n ni tamplet VVaticano,
nada queda sino el Amor.
(vv. 93-94)

De este modo, lo Unico que le queda es el amamel por la creacién poética y este
perro, personificacion de la poesia, simbolo que&reado el propio poeta y que lo
habra de guiar en su periplo poético; y asi fiaafizel poema con unavocatio
musaruma esta musa particular, una invocacion que medightopos de larga
tradicion de quemar la propia obra, recordemosrgiliti 0 a Kafkd® reitera una de
las ideas centrales de su poética: la necesidddsiriir para construir:

iOh, perro, perro mio, adulla,

ofréceme un poema de aullidos, concédeme estagrgitema,

td mismo lo leerés,

mientras yo quemo los demas poemas!
(vv. 95-98)

Esta invocacion es muy interesante porque respangea de las ideas que venimos
desarrollando como estrategia de contraescriterddra la tradicion europea, pero que
supone usar, para negarlos, desvirtuarlos, carabjadponerlos, transformarlos o
reinventarlos, sus propios simbolos y lugares c@wnuin este caso, la inversion se
realiza por el lugar que ocupa en el poema, al énavez de al inicio, como quiere la
tradicién, y que nos hace repensar todo el textmalesta perspectiva y volver al
comienzo. Asi, el titulo y el propio poema no smra cosa que una tentativa, un

ejemplo de la teoria poética de Pifiera, la ideaoyaentada de que el arte siempre se

192 5in embargo, lo que se ha convertido en un téliie@rio, no lo ha sido en muchos casos: Virgilio
dejo dicho en su lecho de muerte que se quemdseelda ya que no tenia todos los libros corregidos,
pero Augusto no respetd su decision (Suéa Verg 39) . También Ovidio exprime el mismo deseo
respecto a laMetamorfosienTrist. 1. 7, 17-26, aunque parece ser que era ya maactiad” literaria

que lo acercaba a Virgilio y servia para promodiaeobra, una “especie deptatio benevolentiag de

una falsa modestia, ambos recursos tipicos de @\adies que una anécdota verdadera” (Bérchez; 2009
111); Bocaccio quiere quemdtl Decamerdncuando le viene la gran depresion y comienza su
transformacion espiritual, y Kakfa escribrié unat@a su amigo Max Brod en la que le pedia quemar s
obra cuando muriese. Y muchos otros escritoreanemodo o en otro, han renegado de parte de su obra
o la han destruido (Cortazar, Joyce, J. R. Jimévazpkov y un largo etcétera).
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estd haciendo y que se necesita siempre destmarcoastruir. Constituye en si una
ofrenda a esta nueva musa poética que le habrértktbsu gracia. Sin embargo, al
mismo tiempo y paradojicamente, el poema se ha@sartes de solicitar la gracia de
la musa, lo cual es un evidente juego retéricoifier® con el que da definitivamente la
muerte literaria a las musas grecolatinas, sinacelolg toda la tradicion recibida, pues
ya no son necesarias en este nuevo mundo y, conse@eencia, en la literatura que lo

refleja.

2.4.DIALECTICA CON LA TRADICION CLASICA Y EL MITO. ESTRUCTURAMITICA

El contradiscurso pifieriano, la resistencia cultiremte a las tradiciones literarias
dominantes, aparece a lo largo de los afios enstogaoduccion artistica. No obstante,
desde nuestro punto de vista, el acercamientatradacion clasica, aunque si siempre
reivindicaréd una tradicién propia, no conllevarérechazo frontal, sino la conciencia y
la aceptacion de la Literatura como una sola caosa, cadena donde las distintas
literaturas nacionales y las tradiciones se sums@ gnriquecen mutuamente, donde la
intertextualidad integra en vez de separar. Expliessta idea en el poema “El poeta de
bronce” escrito en 1978, no sin cierta tristezadwotica, y lo desarrollard plenamente en
el relato “El caso Actedn”, de 1944.

El aspecto positivo es la diferencia en la consicién de la tradicion clésica en
textos de épocas y geéneros muy diferentes: porpdjeren varios de sus articulos
criticos Pifiera considera la tradicion clasica camdosil. Asi, en su ensayo “Final del
repaso” —a propaosito del cambio del neoclasicisrtmaue Pifiera llama “la poesia del
cotidiano” (1994: 289) en el escritor cubano Anfrufat — se refiere a “las momias

milenarias de Antigona y de Endymion” (1994: 288)r la famosa obra de teatro de
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Arrufat Los siete contra Teb#%o por sus poemas homénimos publicados en la revista
Ciclonen 1957. En cambio, en “El poeta de bronce” itesgn afio antes de su muerte,
el poeta mismo entregara su vida a la poesia aiocamebla inmortalidad, y, junto a
todos los poetas anteriores, entrara a formar plgrtesa misma tradicion literaria que
niega y que ahora equiparara con el bronce. Ensest@&lo, pareciera que la teoria no
va de la mano de la préctica, por otro lado, usadiacion bastante comun entre los
escritores que escriben sobre su poética. La dife&xeaunque en términos cuantitativos
puede parecer minima, es determinante, pues sel@asafésil, que es sélo una traza o
un vestigio de algo que estuvo vivo, de una morodm toda su carga semantica
peyorativa (no en vano es un cadaver), al brondses inanimado con una sustancia,
con un mayor peso especifico que el volatil y frdgi fosil o de lo momificado.

No obstante, Pifiera continla pensando en la tdadicomo algo inmovil y
muerto, aunque la dureza de esta aleacion quedagdeadurar es la propia inmortalidad
de la poesia, lo cual le confiere el poder de arestsiempre a significados nuevos y el

feedback esta asegurado en virtud de la metamsrfosi

2.4.1. LA METAMORFOSIS COMOESTRUCTURAMITICA. LA INMORTALIDAD DE LA
POESIA “EL POETA DE BRONCE

Es importante determinar por qué Pifiera usa lamuetasis y de qué modo la
entiende. Ligada al simbolo del circulo y a la tiep@n, en la transformacion esta
implicita la insoslayable rendicion del poeta adestino. La metamorfosis entonces
funciona como una categoria de lo mitico que omgaen cuant@ermomythicusla

estructura del poema, aunque no sea apreciableigarg trata especificamente un

193 yease Alvarez e Iglesias (1999a: 261-270).
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argumento mitico, sino un tépico literario de latgadicion que es a su vez causa y
efecto de la mutacion.

Una de las caracteristicas del mito es su caraatgado y ciclico-simbdlico y su
conexién con el rito. La reactualizacién del misoselo posible a través del rito que lo
hace conocimiento vivo, no externo, dentro de ucasrdenadas atemporales, el
llamadoTiempo Primordialde Mircea Eliade (1991: 13), frente al tiempo oiégico
de la historia.

Estamos ante un poema cuya estructura respondegatrea mitico en cuanto
discurso. En primer lugar, contamos con el elemdintioo o0 sobrenatural que realiza o
permite la metamorfosis: una estatua de un poe@tmgue revela al sujeto del poema
el secreto de la transformacién, una suerte demaigwonde el deseo, el entregarse al
ser conlleva el milagro; encontramos el motivolawhbre frente a su destino o, por lo
menos, en pugna con fuerzas mas poderosas qusrbmue lo impelen al sacrificio,
mas contamos con su aceptacion del designio divenosegundo lugar, el caracter
ciclico y la repeticién son necesarios, no sol@ pamropia transmision del mito, sino
también para su supervivencia; y, por ultimo, lacfan del mito, aunque simbdlica, es
explicativa, una explicacién no racional de undided cultural, esto es, la necesaria
transformacion de los poetas muertos en tradicitbaveés del motivo de la estatua para
explicar la inmortalidad de la poesia. La obrami#ta sera inmortal, si bien a cambio
de la vida: se produce la muerte del cuerpo y etguivira para siempre a través de la
literatura.

Sin embargo, es particular esta metamorfosis, mmesealidad es una doble
transmutacion a la vez que un escision entre epoueel alma: el poeta se convierte en
estatua de bronce, pero no un bronce nuevo creada dada, sino que es el propio

metal del ledn que aprisiona su alma, y en cangbaaine del poeta da vida al leén. Lo
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interesante es que se produce como una especiesdebimiento que puede ser
asimilado al Acte6n de Ovidio cuando es transfoonat ciervo y mantiene la
capacidad de pensar y sentir como un ser hutffareunque es particularmente
diferente, pues el ledn continta siendo un aninpedsar de que el alma del poeta, presa
en el metal, puede sentir, sin poder actuar dadoeqguwna estatua, los deseos carnales,
en el sentido literal de carne, de la fiera, pueslea través de sus ojos aunque desde
lejos, ya que lo que han intercambiado es lo fisiodo animico. Asimismo, se produce
una interesante inversion del mito de Pigmalibopmemos que es a la inversa: la
estatua se transforma en humana, aqui el humarenséorma en estattfa

El poema “El poeta de bronce” tiene un referens: rel paseo de Marti o del
Prado en la Habana, donde se encuentra el monuelnpoeta cubano Juan Clemente
Zenea, fusilado en 1871 por sus actividades enraat@l gobierno espafiol, y ocho
leones de bronce a lo largo de su recorrido. Es caupso el hecho de que el bronce
utilizado para las estatuas perteneciera originaiena los cafiones que Espafia habia
situado en la bahia para proteger Cuba contrankasiones; en 1928 se fundi6 el
bronce de los cafones para esculpir los leones. iRela es gratuito en el poema y el
hecho de usar un referente ligado a un concretaceEsgeografico puede entenderse
siempre desde el punto de vista estético de Piidsanecesidad de crearse un mundo
poético propio y la necesaria unién entre la pog$dahistoria concreta (1994: 191) —,
s6lo que en este caso es solo el pretexto, o uivanstcundario, para desarrollar dos
ideas principales: la dialéctica entre la tradigyda trasgresion, entre la cultura clasica
y la cultura moderna, y la inmortalidad de la pagsin descartar el guifio a un episodio

de la historia colonial al seleccionar este comwcreterente real.

194 Esta situacion es excepcional. De hecho, tantsbjdres en labletamorfosisjue conserven su mente
humana tras ser metamorfoseados en animalesalistaCy Actedn (libros I, 1l y 11l respectivamente
195 También Anaxarete en OMet 14. 753-761.
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Estas ideas principales se desarrollan a travasdeserie de motivos donde las
dos oposiciones principales se dan entre lo vivo suerto, la carne y el espiritu, y
como consecuencia de la primera el contraste ehtmovimiento y la quietud, entre lo
humano y lo inhumano, entre lo animal y lo mineral.

El procedimiento principal a nivel morfosintacties la diseminacion del vocablo
bronce que, excluyendo el titulo, aparece trecesyren un poema de cuarenta y dos
versos, de las cuales ocho veces se sitla enosical de verso, creando no sélo un
ritmo evidente, sino patentizando cual edeél motivy movilizando todo un Iéxico
conceptual que orbita en el campo semantico deeli@lino, de lo mineral: el frio, lo
inerme, lo inmovil; movilizando conceptos y seneaes que desarrollan una de las
oposiciones principales, causa y objeto de la matasis que se produce al final: el
contraste entre lo humano y lo inhumano y la matadel poeta, ser vivo, en un leén
de bronce.

En este sentido, el poema explica y desarrollantaurnanidad l6gica de una
estatua mediante la ausencia de las principalegteaisticas humanas o de los seres
Vivos, esto es, la ausencia de todo aquello queepser percibido por los sentidos o la
ausencia de movimiento entendida como sinénima dheuerto: “el bronce no camina”
(v. 14). Asimismo, tampoco emite ningun sonidpunéde ver:

Por ser de bronce
no le es posible hablar,
ni mover la cabeza
por el mismo motivo,
ni mirarme a los ojos
porque el bronce no mira.
(vv. 19-24)

La quietud, la inmovilidad, la rigidez del metahsiambién las caracteristicas de
una tradicion que se entiende muerta, o, mejorekoeflejo del hecho indudable de que
no se puede cambiar lo que ya esta escrito, “ejulge de bronce” (v. 29). Sin

embargo, se desea conocer el secreto de lo innsdvilnimo aqui de lo inmortal, que,
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como caracteristica no humana, es propia de uti\iap o cuanto menos sobrenatural,
y que, si bien no mira, no habla, no se mueve ysiente, sabe, es conocedor del gran
secreto, del deseo humano de vivir eternamente:

Y no obstante conoce
gue hasta alli me he arrastrado
para implorar de su inmortalidad
el secreto de su inmovilidad
(vv. 25-28)

De este modo, y mediante el hipérbaton, se vindokaos sintagmas preposicionales,
que se convierten asi en intercambiables y, pdnrde esta construccion sintactica, el
sustantivo “secreto” queda encerrado entre lossilisgmas idénticos, equiparando
desde la sintaxis los dos conceptos que, comorddetas, devienen sindnimos. Asi, el
secreto puede ser el de la inmortalidad y el yoolipuede implorar a la inmovilidad del

poeta de bronce.

2.4.1.1. TEMPO MITICO VS. TIEMPO HISTORICO EL USO DEL VERBQ

ESTRUCTURA TEXTUAL

Lo eterno y lo inmdvil son también cualidades dé@bnmque se relacionan con su
caracter ciclico. En este sentido nos preguntagfosnte a qué coordenadas temporales
nos encontramos, qué “tipo” de tiempo y cualesssmncaracteristicas inherentes?

Por un lado, quedan definidos el contexto geograficronolégico, pero, por otro,
entramos en el tiempo del mito, se produce un pesinde tiempo “extraordinario” en
el momento en que se inicia la mutacion. Ademassitiaacion se repetira en el
momento en que otro poeta comprenda cual es sinalgsvenga a morir “a los pies
inmortales del poeta de Bronce” (v. 42), reacta@do el mito a través del rito de una
transubstanciacion a la inversa transformandoseves en bronce. Interesante todavia
es la consecuencia directa del tiempo mitico gqoeina: lo que sucede una vez no sélo

sucedera siempre, sino que siempre ha sucedidenagitud del rito que repite con
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exactitud los acontecimientos. La consecuencia res aircularidad sin solucién si
intentamos entender el poema desde unas coordelafies-temporales, pues el yo
lirico queda convertido en el mismo leén que llevale la mano desde el comienzo
hasta llegar a los pies de la estatua del poelaatee, esperando, como éste, que “un
poeta inquietante”, el mismo yo lirico, decida de€e, ahora convertido en ledn, de
nuevo a los pies de la estatua. Cronolégicametdenespuede suceder, estariamos ante
una paradoja temporal, pero el tiempo del mito resantinuum no es relevante qué
sucede antes y qué sucede después: el yo liriqgmdaia es uno de los leones del paseo
y es también un ser humano, pero no es pertineatale los dos seres ha sido primero.

En cualquier caso, la poesia como modalidad diseues tan reactualizadora
como los mitos, pues se instala como imagen dedariencia del presente: éste es el
rasgo definitorio de la enunciacion lirica, “en ale el tiempo se colma como
actualidad, como presencia, como lugar que ha doggecutarse a si mismo para
transmitir a los hombres la idea de una creacidbaten la que el tiempo ya no es una
linea pasado-futuro o de futuro-pasado, y queasemcima de ellos, la imagen misma
de lapresentez(Pozuelo, 1998: 42).

El poema aparece estructurado en dos partes respdnda dos intenciones
diversas pero complementarias, de modo que desdpunto de vista retdrico y
morfosintactico se desemboca en la semantica, @penfiecta unién de forma y fondo:
asi, en cuanto al tiempo, cronolégico y miticoptanera parte se desarrolla en un
tiempo lineal, mientras que en la segunda, momeatta metamorfosis, se suspenden
las coordenadas temporales y entraremos en eldiel@pmito, marcado todo ello por
el cambio en el modo verbal. La segunda intenciénegplicar este armazén

macrotextual bimembre respecto a las preguntastded, el donde y el por qué.
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Como el mito, también el poema presenta una acciényna situacion o una
descripcion. De hecho, el poema responde no sdlmaaorganizaciéon mitica del
discurso, sino también a una configuracion profomelgte retérica, pudiéndose
individualizar una estructura retorica bipartitanama primera parte que corresponderia
a la exposicion marratio, y una segunda que concerniria a la argumentasidn,que
de su naturaleza poética resulta un discurso ceta@tipico donde no son necesarias, 0
al menos no se explicitan, @onfirmatio o la refutatio, y se llega directamente a la
conclusion: “voy a ser para siempre un leén erradl® (v. 37).

La primera parte del poema, vv. 1-28, expresa lesurtstancias del hecho
respondiendo a las siguientes preguntas: quiéngaérmedios, donde y por qué, esto
es, la persona, el instrumento, el lugar y la camsantras la segunda parte responde al
cuando y al cémo se ejecuta la accion descrit@ploecho en la primera parte, esto es,
el tiempo y el modo.

El poema se inicia con un exordio donde mediangeamumeracion de participios
adjetivales referidos al yo poético, que nos hadirsu situacion animica y espiritual,
se fija el objetivo:

Roto, dividido,
ciego, confundido,
paseo por el prado
llevando de la mano
uno de los leones de bronce
que se limitan a ver pasar.
(vv. 1-6)

Continda con una descripcion del instrumento dell @@ servirA para conseguir su
.. P 6 .

objetivo, un leén que compara con el monstruo den@#® por analogia con la

impenetrabilidad de las pieles de ambos:

Como es de bronce, es doécil
este leén de Nemea.

198 e6n, cuya piel debia llevar Hércules a Eristem@su primer trabajo y para arrancarsela tuvo que
recurrir a las propias garras de la fiera. Vease el Elvira (1982: 207-260).
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Si fuera de carne y huesos
ya me hubiera devorado.
Pero un le6n de bronce
jamas abre las fauces.
(vv. 7-12)

Y, finalmente, nos dice a donde se dirige y demodo. Usa el adjetivo “moribundo”
que, aunque fosilizado en nuestra lengua comodjati2o, nos da la prospectiva de
futuro por su etimologia latina, un participio déuiro pasivo:

Y moribundo llego
hasta el poeta de bronce
(w. 15-16)
Sin embargo, todavia nos queda por saber cualmestelo que ha impulsado al sujeto a
dirigirse, sabiendo que va a morir, casi agonida,estatua del poeta de bronce:

gue hasta alli me he arrastrado
para implorar de su inmortalidad
el secreto de su inmovilidad.
(vv. 26-28)

Y es justo ahora que da inicio la segunda partgpdeia donde se da cita el tiempo
mitico con el cambio, con la accién propiamentehalicEscrito todo el poema en
presente de indicativo, en el momento que iniciatiempo extraordinario, la
metamorfosis, se cambia a presente de subjuntematyegue”, para inmediatamente
volver al indicativo, “reviste”, la hipotesis sedearealidad pues estamos ante el poder
factico del lenguaje:

que mi carne le entregue a ese leén de bronce,
y que el lebn mi alma con su bronce reviste.
(w. 31-32)

Es significativo el uso de los tiempos verbalesespel poema esta escrito en
presente y encontramos solo dos pasados y dos$utios formas de pretérito perfecto
y dos perifrasis de infinito incoativo: Ir a+ infino; llevar a+infinitivo, que sefalan
que la accién esté iniciando ahora a realizarse @an una prospeccion hacia el futuro.
Ambas perifrasis son aspectuales y tienen queoretacduracion de la accion, esto es,

con aspectos tem porales:
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Siento que Prado abajo carnicero me alejo,
y al mismo tiempo siento que eternamente verde,
VOy a ser para siempre un leén en el Prado

(vv. 35-37)

Asimismo, al inicio del poema y al final encontrasrans gerundios; siendo muy
particular y restrictivo su uso en espariol, estan&odel verbo afiade informacion sobre
la semantica del texto:

paseo por el prado
llevando de la mano
uno de los leones de bronce
(vv. 3-5)

VoY a ser para siempre un ledn en el prado,
arrogante, irrisorio, sobre mi pedestal,
esperando que pase un poeta inquietante

(vv. 37-39)

El primer caso es un gerundio que expresa simudtadele la accion con el verbo
principal y cdmo se realiza la accion. El segunasoces mas complejo, en cuanto a la
estructura temporal se refiere, pues la accioncipah se proyecta hacia el futuro y
tradicionalmente se ha rechazado el uso del gesupalia expresar posterioridad
aungue en este caso se puede admitir porque expressultado tan inmediato que se
percibe como simultaneo. Incorpora el aspecto tarate la accion futura, un estado
que se repetir@ad eternam lo cual aparece reforzado por los adverbios eepd
eternamente y siempre.

El modo en que se sucede la transformacion es éanmbuy interesante desde el
punto de vista morfosintactico. Si ya habiamos fask® como el cambio en el modo y
el tiempo del verbo se correspondia a cada momesitoacion precisa de movimiento
de la accion, también la sintaxis expresara larakiza dual de este ser, mitad leon,
mitad humano y que, al final, como resultado daddéamorfosis, participara también de
una tercera natura, esto es, la metalica. Asi,@stanstancia, en concreto el trueque

entre el ledn y el ser humano, se realiza medianteansformacion del complemento

97En lo que se acerca a lo que en latin es un ipdotide futuro pasivo o gerundivo.
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indirecto en el sujeto, asi como la divisién emtealma y el cuerpo, que funcionan
como complementos directos. En sélo dos versoswawdan varias figuras retoricas
de repeticién y de orden: bimembracién en quiastoacatenacion, anadiplosis y un
hipérbato extremo que plasman perfectamente laasid#e intercambio y de
movimiento:

gue mi carne le entregue a ese leén de bronce
y que el lebn mi alma con su bronce reviste
(vv. 31-32)

Asimismo, esta transformacibn no habria sucedido gue se hubieran
pronunciado determinadas palabras que obraranvefégtmutacion. Desde el punto de
vista morfosintactico y narrativo se usa el estiltirecto mediante la figura retorica de
la sermocinatiolos deicticos “ese” y “el” referidos al ledn, kandialéctica tema/rema y
la progresion tematica, y elerbum dicendicomo verbo principal de la oracion
subordinada sustantiva de complemento directo eonule el yo lirico refleja las
palabras del poeta de bronce, que, como adelantamogecursos mas propios de la
narracion que de la poesia:

y me dice en el lenguaje de bronce

—funerario lenguaje de los poetas muertos—

gue mi carne le entregue a ese ledn de bronce,

y que el lebn mi alma con su bronce reviste.
(vv. 29-32)

Palabras pronunciadas en un lenguaje diferente ey mgadiante aposicion
explicativa se califica de “funerario”, creAndosm unteresante antitesis entre lo muerto
del lenguaje, de la tradicion en suma, y de su aidpd creadora y/o su poder
modificador, pues la magia de las palabras dipba&l poeta de bronce, brazo ejecutor
de los dictamenes divinos de la diosa Poesia,daeéo que dicen aquellos vocablos se
convierta automaticamente en realidad. Es el nulagd verbo del Génesis, la fuerza
divina del lenguaje, aunque el verbo no se haceecaino que el verbo convierte la

carne en bronce. En este sentido, el caracter adigirmistico del hecho aparece
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reforzado por una serie de relaciones de contigligkamantica mediante un léxico
concreto de fatalidad, de solemnidad, de trascemgnextenuacion, por ejemplo, en
sintagmas como “mutacion insigne” o “designio asareb”; en verbos como arrastrar,
implorar y morir y en todos los participios en figrcadjetiva anteriormente aludidos.

El sujeto de la enunciacibn, como hemos visto tellpoema esta escrito en
primera persona, el yo, se contempla a si mismiedelsexterior, en un distanciamiento
que culmina al final del poema donde, una vez cetagh la mutacion y el
desdoblamiento, puede prodigiosamente mirarse desda de si mismo y, como si
fuese otro (en determinado sentido ya “es” otre)psrmite también juzgar su propia
actitud, la imagen que ofrecera a la eternidad:

Voy a ser para siempre un leén en el Prado,

arrogante, irrisorio, sobre mi pedestal

esperando que pase un poeta inquietante

que ha tenido el designio asombroso

de llevarme a morir

a los pies inmortales del poeta de bronce.
(vv. 37-42)

Una eternidad que lo mantendra a la espera ddrrepeto y con él perpetuar el
mito del caracter inmortal de la literatura, laadke la inmortalidad a través de la obra,
y con este acto cerrar el circulo, que se reabiglicamente exactamente igual cuando

otro poeta, aunque “inquietante”, ofrezca su vidkaldgeratura.
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2.5.LA UNIVERSALIDAD DEL MITO COMO DISCURSO IDENTITARIO

El sigloxx, como siglo por antonomasia de revision de lossritasicos, usara la
materia mitica con dos finalidades diversas en fiaigoen América. Aungue muchos de
los procedimientos seran comunes y se solaparénciainente podemos decir que nos
encontramos con dos perspectivas de base distjptaslirigiran y comprometeran no
sé6lo el sentido ultimo, esto es, la significaciéon qué intencion se recrea el mito, sino
estructuras, configuracion de personajes, técriactwales y escenograficas, lenguaje,
etc. La maleabilidad del mito reside en su condicé simbolo que, como tal, se puede
utilizar para expresar o combatir realidades sesjabeogréaficas e histéricas muy
diferentes.

Los griegos heredaron un material mitico que atibn como una parte expresiva
de lo tragico, un hecho que, segun Diaz, no hatida posible sin antes haber
convertido esta herencia mitica en simbolo, y qoega al mito el poder de expresar
mensajes diferentes a través de la distinta comidinade unos mismos elementos
basicos (1989: 198-199). Y esta es la clave ddajtragedia de los Atridas, el mito de
Orestes y Electra, que Pifera reescribe, sea lasidarente en Europa, EE. UU. e
Hispanoamérica, ebbes Mouchesle Sastre, eNourning becomes Electrde O’Neill o
en Electra Garrigbd de Pifiera respectivamente, si bien comparten rdetados

aspectos filoséficos y psicolégicos comunes, nva™ son contemporanéas

198 No obstante, es necesario remarcar que el migsnmiversal y, aunque como abstraccion racional se
puede considerar social, anénimo y comunal (WellekVarren, 1966: 228), abarca una zona de
significado muy amplia y no existe una definicibraeta. Desde el punto de vista del método
arquetipolodgico, cuyo principal exponente, entr@gtes el francés Durand, se debe partir de ctoxep
tales como “estructuras antropolégicas”, “arquétipécuenca semantica’, donde el mito vendria daer
realizacion concreta, contextualizada sociocultoeaite dentro de un determinado tiempo historicdade
unidad virtual “arquetipo”, que no seria otra cgse el conjunto de las distintas “lecturas” de utom
dado. Durand entraria dentro de las teorias qusidEnan el mito desde una perspectiva antropolggica
como tal, comun a toda la especie humana. Desd@ertpectiva, siempre es posible la interpretaaédn
cualquier mito desde una cultura a otra por mugni@$ que sean, tanto por lo que el antropélogo
denomina el “sustrato simbélico minimo”, que peenit traduccién entre los sistemas linglisticos mas
alejados, como porque, segun siempre su opiniGgtal mitico es limitado. Interesante tambiéreles
concepto de cuenca semantica como memoria soai@cahada no lineal y progresiva que permite el
reempleo de conjuntos estilisticos en distintos pmtos de la historia (Durand, 1989). Sin embargo,
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Si en Europa el aprovechamiento del mito en elrdepfisaba por objetivos
diversos dependiendo del dramaturgo, como podidasartencion de recuperar la
esencia del teatro original por parte de Artaudjeotoda una corriente de teatro
ceremonial o ritual que pretendia recobrar el densiacro originario, el compromiso
politico de Brecht o la denuncia y el humanism&édgre, en Hispanoamérica podemos
hablar de un uso “fundacional” del mito, de suizdaition como creadores de identidad
gue al mismo tiempo que despegan desde la traditédica acaban por negarla, pero,
finalmente, tanto unas como otras revisiones caatieina resemantizacion incardinada
en un contexto que modifica, enriqguece y cambiceddiendo de las inquietudes y
necesidades de cada época y cada sociedad.

En este sentido, el sigkx es fundamental para entender cdmo se configura la
literatura hispanoamericana. Después del conwibspsiglo de las independencias, el
americano se pregunta quién es, busca su idertidadal, social y vital, y, para ello,
es necesario un lenguaje que le represente, umasaxp netamente americana para la
América Hispana, como la llamara el gran humarkistd. Urefia.

De esta manera, se configuran dos discursos eafi@igrossomodq la de
guienes pretenden “crearse” contra Europa y EE. Ptéscindiendo de sus modelos
culturales, sociales y politicos, y la de aqueltpse abogan por una sintesis, un
sincretismo que parte de la tradicion grecolatirge {fa herencia espafiola, la tradicion
europea en suma, pero que nos devuelve algo totemmaievo bajo el signo del
mestizaje. En este sentido, Grecia se convertirin@telo de imitacion para muchos
intelectuales que admiran el espiritu griego enmnitua su busqueda constante de
conocimiento, aunque reivindicando la sangre natihncuyendo, por tanto, al indigena,

al criollo, al negro y al campesino. De hecho, conmoos infra, a principios del sx

como prueba el psiquiatra Fanon Riel negra, mascaras blancd$973), el mito no es universal, es,
hasta cierto punto, impuesto y ejerce una violeegistencial en los pueblos colonizados.
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surge el famoso “Ateneo de México”, al que ya referimos supra, con humanistas e
intelectuales de la talla de A. Reyes, gran hdianisritico literario, el ya citado P. H.
Urefa o el filosofo A. Caso, entre otros.

En la conformacion de este discdfSpen la busqueda de un lenguaje e identidad
propios, serd muy importante la forma que adoptlamitos (y aun el estudio y la
revision de buena parte de la literatura clasica) ydentificacion con cada una de las
areas geograficas mencionadas. En especial —dénmey@ mencionados como el mito
de Préspero, que representaria Europa (mas biesialstesado por Rod®, frente al
Caliban de Retamar (que se identificaria con l@@aho)—, se erigen como mitos
fundacionales y creadores de identidad Actedn \cisiar siempre dentro de toda la
interpretacion del s<x sobre los mitos.

Llegados a este punto es necesario partir de urede cuestiones que puedan
guiar nuestra comprension de este fendmeno, addensituarnos en una posicion, esto
es, presentar cual es la perspectiva o perspecd@stadas a la hora de enfrentarnos
con la reescritura de los mitos clasicos. Pensajunesla universalidad o localidad de
los mitos, dependiendo de si adoptamos una postuti@poldégica o una postura
cultural, y como tal, inserta en una sociedad ynamento historico concreto, no se
excluyen mutuamente; es mas, pensamos que cadiewrikas ofrece las dos caras de
una misma moneda y, muchas veces, es imposiblereangr qué significa un mito
particular para una comunidad concreta si no naarsios en un nivel supranacional: el
mito no es otra cosa que sus distintas variaciomasantes y reescrituras en la

sincronia, pero no podriamos reconocerlo como itd &n la permanencia, en la

199 yn discurso que venimos definiendo como postcalpaiinque obviamos el componente conservador
gue se acoge bajo este término. En este sentida &dvierte del “efecto perverso” que algunos ven e
los términos postcolonialismo o postcolonialidadripue desplazan la atencién de la relacion de ppder
de su inscripcion textual (...) a la sucesiéon temip(uee-/post-), y, por tanto, enfatizan la dimemsié
historiogréafica del fendémeno a costa de la dimempiitica” (2003: 25).

10 pyplicado en 190®riel es un texto crucial en un momento en que la gueTn@ Espafia y EE.UU.
por Cuba y Puerto Rico marcan la decadencia espgfisli poder en Hispanoamérica, al mismo tiempo
que inicia “el expansionismo yanqui que José Madsintié” (Oviedo, 1991: 46).
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diacronia. Es en este sentido en el que se debmoriatar la teoria del arquetipo de
Durand que, como “matriz de lo imaginario humano”se puede comprender “mas
que dentro de sus cuencas de recepcion mas divees&s es, “lo invariante no es

comprendido mas que en una sucesion de variacignesgiprocamente, donde las
variaciones necesitan una identidad invariantelgsieohesione” (Durand, 1989: 85).

Ahora bien, debemos diferenciar entre arquetipaty,mo sélo porque la consideramos
una diferenciaciéon aprovechable, sino porque &vitauchas de las confusiones entre
gué se puede considerar universal y qué particalampre en la dialéctica ya tan

conocida de Claudio Guillén entre “lo uno y lo dis@™*.

El mito no es universal, mas si lo es el arquetparque son dos categorias
diferentes, aunque tanto el uno como el otro redmora una de las primeras y mas
importantes facultades del ser humano, la simbobma Sin embargo, como bien
explica Durand, si el arquetipo “aparece como l&imde las Grandes Imagenes en una
primeraErfullung, el mito es con mucho el primer discurs@ermo mythicus-, campo
de la segund&rfullung (...) y lo mismo que el arquetipo era la «matme»todo lo
imaginario, el sermo mythicuse convierte en la matriz de todo «discurso» y,|Ipor
tanto, de toda «literatura» oral o escrita” (1989). Las sugerencias, los caminos que
se abren a partir de las teorias de la mitocrgmwa inmensos. Por ejemplo, ¢es el
elemento mitico o las imagenes arquetipicas atelatura mas representativas y menos
discursivas que otros elementos o imagerés?

Un punto de vista similar al de Durand es el detiop Frye, pues los dos
estudiosos se sitian en un marco conceptual ahdgpo, sea literario el de Frye, sea

cultural el de Durand. Para ambos el mito es ateahyaahistorico, no simultdneo y no

11yéase la interesante diferencia entre universaligmundialismo que ofrece Guillén (2005: 15).
12yer Wellek y Warren (1966: 43) y Langer (1942:y7$s.).
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sucesivo, aunque Durand hable de sincronia y diéenppara Frye la literatura es por
si misma un espacio conceptual fuera del tiempo.

Desde estas premisas cabe preguntarse como ust d?ifrera. Si como hemos
visto anteriormente se refiere a la tradicion clagiomo un fosil, ello se debe entender
dentro de su programa poético de incardinar laipoas la realidad. En sus articulos
criticos alude varias veces a la tradicion como glge no tiene relacién con la vida, sin
embargo asegura que el poeta es un “hacedor ds’r(ftifiera, 1994. 296).

En este sentido, su opinibn no es contraria alidgentlasico antiguo de la
consideracion del mito como historia, sélo quetdadiciones occidentales no cumplen
ya esa funcién cuando aparecen desligadas de tlaidisEs desde esta perspectiva
desde la que deben entenderse afirmaciones talee goe “lo cotidiano no tiene
cabida en el Olimpo” (Pifiera, 1994: 289) o queno®s son algo “alejado de la vida”
(Pifiera, 1994: 287). Para Pifiera corresponde aapcear los nuevos simbolos y
referentes, y lo define como el verdadero “confatanade la historia” (Pifiera, 1994:
296), pues, a pesar de todo, y, como estamos viemaste trabajo, buena parte de la
obra de Piflera se sustenta, aunque sea como d¢solrad, en elementos de la
tradicion, en realidad, como toda la literatura.

En cuanto al relato “El caso Actedn que analizaemfya deberemos considerar
si en él su transformacion del mito es superfi@atp esto, si es un mero ropaje mitico
o0 existe otro mito profundo, latente, pues desgripto de vista de la mitocritica podria
interpretarse que el mito latente fuese la homadelad manifiesta de Pifiera, donde el
desgaste del nombre mitico, Actedn, se produceavarfde intenciones inactuales y

generalmente reprimidas por el entorno y el monie(@urand, 1993: 347} La

3para el antropdlogo el mitema, como “unidad mitieata significativa mas pequefia del discurso”,
tendria dos maneras de manifestarse y actuar sear@ehte y dos sistemas de transformacion. La
manifestacion seria o patente (una mera repetieiplicita de contenidos homoélogos) o latente
(repeticion del esquema formal, pero se producedegplazamientos semanticos, ya que se disimula el
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relacion del mito de Actedn, dentro del mas ampléo los mitos de caza y de la
violacién de las reglas por parte de los cazadoms)os motivos erdticos subyacentes
ha dado lugar a representaciones rupturales qimarioconvertido en un simbolo de
trangresion sexual y contestatario contra postumashistas y homofébicas. Un ejemplo
muy interesante de todo ello es la conversion dedkcen simbolo de la identidad
homosexual del pintor americano Fritz BultrdnAventuramos una relacion entre el
tratamiento expresionista de este pintor de lo alardel deseo homosexual y la
desnudez del cuerpo con sus representaciones enatbe de René” y en “El caso
Actedn”, maxime cuando la novela y el relato estdacionados por el propio Pifiera
como veremos. Sin embargo, para nosotros, no asla&sectura principal del texto,
pues nuestra aproximacion y andlisis no se redizae una optica biografica o desde
perspectivas déheories of Gender

Asimismo, para dar cuenta de una correcta intexpi@i sin caer en la respuesta
facil de la banalizacion del mito, es muy imporégasaiber cuales son los mitemas que
prefiere cada época y sociedad y ver como el naitobéa su sentido y su funcion. Asi,
si el mito originario en Ovidio, en el caso que pospa, era ser un castigo ejemplar, en
Pifiera pierde su sentido en el momento en quersadavan intercambiables los roles
de punidor y punido; en cuanto a la funcién, de fum&ion social y/o sacra pasamos a
diferentes funciones como veremos a continuaciodentitaria, geografica,
sociohistérica y metaliteraria, cuestiones queetiegue ver con la identidad y el
caracter nacional, la cultura, los hechos politigosn cierto modo, con el concepto de

imagen nacionat®.

emparentamiento con contenidos alejados); a sulavezansformaciéon puede darse al nivel de la
denotacién o de la connotacién (Durand, 1993: -3

“yn andlisis muy esclarecedor al respecto sobrenlékiiples imagenes sobre Acteén, desde el
expresionismo abstracto, del pintor norteameriamel de Firestone (2001).

15Tal y como lo entiende Guillén (1994).
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2.5.1. METAMORFOSIS YLITERATURA. LA INVERSION DEL MITO: EL CASOACTEON.

2.5.1.1 REPRESENTACIONES Y MOTIVOS EN LAS ARTES

La pervivencia, el legado cultural y la dimensiideraria y artistica que alcanza el
mito de Actedn en las letras y en las artes uraessson inmensos. Hasta llegar al
“caso” Actedn, de Virgilio Pifiefd® han transcurrido muchos siglos y muchas
tradiciones, y todas lo han representado de un&manas o menos fiel a la leyenda y
de acuerdo con la ideologia estética, religiosacjas imperante en cada siglo o época.
Asi, se le ha prestado mas atencion a ciertos o®ftivtemas y otros han quedado
relegados o se han expresado de forma secundaria.

La muerte de Actedn, su transformacién en cierVa;astigo de la diosa y el
encuentro con ella, la transgresion sexual, soastadotivos que se han simbolizado
diversamente. Ya en la literatura y el arte antighabia muchas variantes del rifo
aunque, como sabemos, la que ha tenido mayor impadas artes occidentales ha sido
la de Ovidio, sobre todo en las artes iconogréfita®odemos decir que desde sus
primeras representaciones en metopas y ceramimade das escenas mas reproducidas
eran la muerte de Actedn despedazado por sus peswsnetamorfosis, la riqgueza de
significaciones de este mito ha permitido una rplitidad de versiones.

Es a partir del siglavii cuando la representacion del castigo adquiereniid®
secundario y se acentla la dimension erética del ynél vouyerismoEn el sigloxx,
ademds de las obras citadas por Moormann y Uigeeh(2004: 10-11), en pintura en
el ambito espafol destacan el aguafuerte “Dianacte@ convertido en ciervo” de
Pablo Picasso, de su seketamorfosis“Diana y Actedn” y “Hombre contemplando a

la luna reflejada o el Antiactedn” de Guillermo @€&WVillalta (Kanelliadou, 2004: 305-

118 Citamos polCuentos completod 999: 41-43).

17| as fuentes pueden verse en Ruiz de Elvira (1882:185).

118 para el andlisis de fuentes y las pautas de @ndéscambio en el tratamiento de la figura deeot
en los textos clasicos seguimos a Alvarez e Ig@g@@07: 327-372).
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309); en literaturd® queremos destacar “Actedn que se salva” del Hwmenajede
Jorge Guillén, donde el principe tebano llega imigtamente (siempre el improviso) a
una playa nudista, pero aqui la desnudez es algoahg mirar cOmo se bafia la gente
Nno es una trangresion, por eso se salva de mbratato “Cuento parisiense. La ninfa”
de Rubén Darf3° a propésito del vouyerismo, todo lo contrario aederior, donde los
deseos carnales de ver a las ninfas desnudasalrgestagonista; en el cine espafiol del
pasado siglo sefialamos dos textos filmicos comiosidad: la pelicula experimental
Actedn (1965) del director Jorge Grau cuya filiacion dowidio explicita el autor al
inicio de la pelicula mediante una voz en off gaerala leyenda de Actedn segun las
Metamorfosisy, en relacion en este caso al motivo de la panide Actedn y su
conversién de cazador a présaes muy sugerente la peliclla cazade Carlos Saura
(1965), donde un normal dia de caza de conejosadeaiendo un final tragico y donde
se identifican los motivos de la caza y la gueros, claras alusiones a la reciente guerra
civil espafiold®®. Por otro lado, ya no en ambito espafiol y en elege teatral,
gueremos poner de relieve la oBeydszenen aus Niederbay€Escenas de caza de la
Baja Bavierg del actor y director aleman de herencia brechtidfetin Sperr,
representada en 1966.

En una situacion histérica comparable a la de &yperra espafiola, la Alemania

postnazista, nos presenta un cuadro inquietantpwiddlo.Escenas de caza es una

119 para profundizar sobre este tema puede verse M@i0). En cuanto a la revisién del mito en la
literatura espafiola, pueden verse, entre otrosy&th (1989: 551-561), Cristébal (2012: 285-300).

120 En el escritor nicaragiiense son muy numerosagfa®encias al mito de Acteén y Diana, tanto como
tema principal o secundario o simplemente comovad#nto en prosa como en poesia.

121 E| tema de la “caza del hombre” tiene una gradition tanto literaria como iconografica y podemos
decir que “recorre los discursos y artes de ldizagion humana desde la Prehistoria” casi como “un
motivo intemporal que esta en la base de mitosnedltiples ramificaciones literarias”( Aparicio, 201
269). De hecho, por citar algunas referencias deldo hispanoamericano, lo encontramos en los eelato
“La noche boca arriba’de J. Cértazar (2001: 226)384n “El hombre” de J. Rulfo (1985: 22-28) , y
relacionado con la persecucion politica y el padgoritario estd muy presente en uno de los subggne
de la novela hispanoamericana por excelencia: Valaalel dictador (M. A. Asturias , E. Sabato, AaR
Bastos, entre otros)

122 yn anélisis de como el lenguaje cinematografisemeantiza este mito o recurso tradicional puede
verse en Aparicio (2011: 269-277).
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contextualizacion histérica del problema de la ritisimacion a la vez que una llamada
de atencion a la responsabilidad histérica y palithediante la denuncia de un contexto
politico que no parece haberse dejado a la esfmlderencia del antiguo régimen. El
diferente, aqui un homosexual llamado Abram, emmie portador de elementos que
perturban la ideologia cotidiana y la conciencigiaf “La caccia al “diverso”, in
questo caso un omosessuale, ma dall’allusivo noemita, ripropone pero la
preoccupante persistenza di strutture e sindromattesiali che gia una volta hanno
portato ad un’involuzione della societa tedesca&a(®ardi, 1987: 6). En esta obra, de
reflexiones muy hondas, se ainan dos de los matalasionados con Actedn que nos
interesan y que aventuramos podrian conformar iEnmas mas interesantes del siglo

xX: la caza al hombre y la homosexualidad.

2.5.1.2 ANALISIS DE“EL CASOACTEON’

La interpretacion del mito que nos presenta aqrdiNg Pifiera es, desde muchos
aspectos, una superacion de éste, pero la rigleergerpretaciones vy significaciones
del texto, las reminiscencias ovidianas repartidasi y all4, hacen que, al mismo
tiempo que desmitifica, optemos por defender queseata, transforma, resemantiza y
moderniza el mito, teniendo muy presente las veesiccanénicas, conforme a unos
parametros culturales, histéricos y estéticos queden quedar perfectamente
encerrados entre lo existencial y lo absurdo,aso, lo metafisico.

Pifiera quiere presentarnos su propia vision ldealsibana y americana del mito
sirviéndose, sin embargo, del mito clasico pardevesus ideas, lo cual lo llevara a lo
universal a través de lo local. ¢Por qué no lo naediante una leyenda inca o azteca,
por ejemplo? El peso que tiene la tradicion clasoaprimer lugar, y la gran fortuna de

este mito en particular, hace que elija a Actednpemera instancia para intentar,
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paraddjicamente, despegarse de esa tradicion.nyinds, su relectura lleva aparejada el
uso del recurso bésico del mito: la metamorfosisransformacion, que aqui se nos
presenta doblemente: por un lado, el referenteaedh lleva al lector inmediatamente
a pensar en su metamorfosis en ciervo y a su co@sgcmuerte a mano de sus perros
cazadores; por otro lado, Pifiera fusiona a Actedam Sus perros en una segunda
metamorfosis que convierte al resultante en unmgey que, procedente de esa uniéon
ha mutado en uno solo, un nuevo ser distinto alkmeryg distinto al animal que reune
en si las dos naturalez&by, lo que es mas importante, logra conciliarldasysupera,
superacion que sélo podemos entender como un&midesecia hacia lo divino o, por lo
menos, hacia lo sobrenatural.

En este sentido, también la literatura hispanoaaea es una transformacion y
una fusion, al mismo tiempo, de la europea y ldavaab una transculturacion y
transposicion de moldes europeos que, integrandmsdas caracteristicas foraneas,
habia de dar un producto nuevo que no era ni uérai que era fruto del mestizaje.
Esta idea es la clave de todo el texto, puestsucésa es claramente dual tanto en su
configuracién formal como semantica, aunque ernasenomentos sea especular, pues
también la literatura hispanoamericana fue un esgdej la europea durante siglos.
Desde este lugar podemos entender el texto comdisgnrso postcolonial, en tanto
resistencia simbdlica y cultural, pues tambiéndgdmonia de un imperio se construye
textualmente.

En primer lugar, lo primero que nos encontramosiresitulo donde el mito ha
guedado reducido y transfigurado en un “caso”. ju@sieras connotaciones que este
vocablo nos sugiere estan claramente relacionamtaglcambito novelesco policial y

con el juridico, detalle al que habremos de volver.

123 También Actedn participaba de su doble condicidimal y humana, pues nunca perdié la conciencia
de si mismo como hombre, pero su final no fue,daudecirlo, una fusion, sino la muerte.
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En segundo lugar, cuando nos acercamos al texiigea enseguida advertimos
que, frente a su tipificacibn como “relato” en cieaa las marcas textuales, en realidad,
nos encontramos ante un auténtico dialogo dramatsodlo un cuento dialogado tal y
como podria parecer porque el narrador relatasal ea estilo directo, aunque también
lo sea, pues hay varias razones que nos avalasta@afegmacion. La primera de ellas es
el intercambio de papeles, de mascaras, que sdireante todo la trama los dos
personajes, el narrador y un hombre caracterizadamp objeto exterior, un sombrero
amarillo; la segunda razén tiene que ver con lagtimeas indicaciones gestuales y
descripciones de las acciones que efectia el marnmadque aparecen marcadas
ortograficamente entre paréntesis, que funcionamoceerdaderas acotaciones y que lo
convierten en una sucesion de escenas o cuadtescdaa, y que tiene que ver también
con la naturaleza del actor y con lo metateatsallagmagen que ofrece la pareja de
personajes que miman sus acciones especularmeittes utcomo en un baft&" la
cuarta, es el tiempo verbal con el que terminaxbt el pretérito imperfecto: si bien el
relato pretende contarnos algo que le ha ocurtigoogagonista en el pasado, el uso de
esta forma verbal lo actualiza por su aspecto morat-al igual que la modalidad
narrativa del discurso—, relaciona los hechos doelrhente suceden con los del
pasado que, en este caso, ya han sucedido, perfesiss llegan hasta el presente
porque, en realidad, no podemos determinar eemlptd claramente ni su inicio, ni su
duracion, ni su final, y propio del teatro es leuatizacion de los acontecimientos en las
coordenadas del espectador, estohés,et nunc En fin, la quinta, y quiza la mas
relevante en cuanto al mito se refiere, es la ifiestion de los dos personajes con los
dos protagonistas de éste, Actedn y los perrogyty flel intercambio de mascaras que

dijimos sobreviene también su cambio de roles: dwctpasa a ser el asesino y los

1240 una danza ritual o un vals.
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perros, las victimas. Todo ello se logra mediaatepeticion de acciones, de palabras y
frases que al final se confunden y pueden ser damsitpor uno y otro, siempre
suponiendo que haya méas de un personaje en el texto

No obstante, este narrador también participa dadosrsos narratolégicos del
relato y la novela, pues en mas de una ocasiortceofse punto de vista sobre la
situacion, permitiéndose una digresion y el pebgemo, o utiliza el tiempo verbal
propio de la narracion, como hemos sefialado midmarr

(yo miré sus ufias en mi pecho, pero ya no se veil@unstancia a la que
achaqué mas tarde el extraordinario aumento eplemen de su voz) (...)
(y su voz ahora parecia un melisma).

(Pifiera, 1999: 41-42)

125 no proviene de la

En puridad, la clave teatral que impregna todorelato
forma textual, sino de la naturaleza de unos pajeerabsolutamente teatrales, como se
ha visto en las razones aducidas mas arriba, puesrador cuenta su historia en estilo
directo presentandonos las palabras de su intéolocy las suyas propias
entrecomilladas; el estilo directo también es wcedimiento narratologico referido a
la modalidad del discurso del narrador, esto esiocyg con qué palabras se relata una
historia (Pozuelo, 1994a: 25@), por supuesto, las convenciones de lectura ndason
mismas para uno u otro género. Sin embargo, cregu®$a forma elegida por Pifera,

una forma hibrid%® en transformacién y movimiento entre el cuentarama, el mito,

con la referencia a la novela policiaca o negra lgrayuaje juridico a las que hemos

125 | o llamaremos indistintamente relato o cuento,qaenparticipe de la naturaleza dramatica, en un
intento de simplificacion. No en vano perteneceaajuntoCuentos friosle Pifiera.

126 También las teorias postcoloniales méas radicalesrhreferencia a esto, es decir, a la imposibiilitia
analizar desde parametros tedricos occidentalesopeos la literatura de las nuevas naciones, gaequ
mira desde categorias, géneros y habitos de pesrisngjue eliminarian lo especifico de esas liteaafu

de la cultura de cada pais. En este sentido, sesMignolo cuando sostiene que debe producinse “u
desplazamiento dédcusde enunciacién del Primero al Tercer Mundo”, ya tae colonias producen la
cultura, mientras que los centros metropolitanasdpeen discursos intelectuales que interpretan la
produccidn cultural y colonial y se reinscribern axssmos como alinicolocusde enunciacién” (2005: 8

y 13). También en este sentido Bhabha (1996),/A.de Toro (1999), Lander (2000), entre otros.
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aludido, refleja la perfecta unidad entre fondogmfa y su imposible separacion mas
que como método didactico o explicativo.

La maestria formal de Pifiera se evidencia, sol® tpor el hecho de que marca
textualmente la idea fundamental que quiere traimsiws: a medida que un hombre se
fusiona con el otro las palabras de uno y otracosduniden, se reflejan, hasta el punto de
que todo queda convertido, en fin, en un largo Hugw resultante de la fusién de
géneros. Esta afirmacién puede parecer quiza atggrattellada desde una teoria
literaria, pero no dentro del contexto y la verabiod del relato en el que la suma de
toda la morfologia adoptada, sugerida o connotad#jiera confluye finalmente en el
fondo, en lo semantico, ofreciéndonos una espeeiendndlogo del ser —fuera y
dentro— en toda su plenitud.

En este sentido, la escritura de Pifiera, Unicaiginat en muchos aspectos, no
podia ser mas que una especie rara, innominadxistinte: la forma de expresarse de
esa masa resultante que en nada se parece a umehponue lo ha trascendido, y
como lo ha trascendido y no podemos comprendeddedeuestra mente finita tampoco
podemos definirlo mas que como una “masa” o un ‘tieato”. De hecho, finalmente
parece gue los hombres no hablan sino que se coamupor telepatia. Y ello porque
conforme avanzamos en la lectura vamos aventurkngosibilidad de que estemos
ante un solo hombre, ante un solo ser dual o l#graomo todos los hombres, que se
enfrenta a si mismo mediante un camino que le lvpropio conocimiento, a la
libertad, desprendiéndose de sus ataduras y elesamdr encima de la humanidad. No
obstante, los deméas seguimos debatiéndonos coftrangesciencia, intentando elegir
siempre entre una cosa u otra, entre la realidalddgseo, y nunca podremos tener las
dos, somos siempre “un yo hecho de muchos yoesimes siempre siendo dos o mas.

Asimismo, la dualidad, entendida como mitad homingad animal, es una
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caracteristica que abarca todo el conjunto dedigdades humanas: es nuestra doble
naturaleza, la ambivalencia del ser entre sus deggmlsiones animales y su razon
l6gica.

Hasta aqui, hemos hablado del titulo, hemos habtiglogénero y de una
configuracién textual en la que la unidad semantit@mal se resuelve de una manera
exacta. Intentemos ahora adentrarnos en la micnoasta del relato, en su
significacién y en sus posibles lecturas —dado egiein texto en que predomina la
condensacion de conceptos—, para lo cual se hdisp@nsable preguntarnos: ¢ Por qué
utiliza Pifiera el mito clasico para verter estaagly como lo hace? ¢ Cual es la lectura
que realiza y como lo plasma? ¢Qué quiere finakndatirnos o transmitirnos? ¢Son
posibles lecturas simbdlicas y/o metaféricas?

Alguna de estas interrogantes ya han sido respasdiduiera parcialmente, pero
gueremos detenernos ahora descendiendo al dgtalla;ello hemos establecido la
division del texto en tres partes —division tradiwdl— como método, habida cuenta de
gue tanto por su estructura textual como por stasgoa (la fusion) ha de entenderse

como un todo, sin divisiones.

| PARTE LAS DOS RAZONES DEL CASO

Esta primera parte que hemos marcado comprendexgasieion del “caso
Actedn”, caso que, en realidad, es una “cadenaa @xystencia esta determinada por
dos razones primordiales. Textualmente abarca delsdemienzo del relato hasta la
declaracion de la segunda razon, clave que confetrpamer punto de inflexién del
texto:

(...) “la segunda razén es gque no se sabe, que podsia marcar, delimitar,

sefalar, indicar, precisar (y todos estos verboscfen los poderosos pitazos

de una locomotora) donde termina Actedn y donddexman sus perros”.
(Pifera, 1999: 41-42)
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con la consecuente sorpresa del narrador que, o ahora, ha sido educado en la
interpretacion mayoritaria del mito, que tambiénasle Ovidio, esto es, aquella que
considera a Actebn una victima del furor de laaibsna como consecuencia de un
error:

“Pero —le dije débilmente— Actedn, entonces, ¢haures victima?” “En
modo alguno, caballero; en modo alguno”. Lanzalendgs chorros de
saliva sobre mi cara, sobre mi chaqueta. “Tantaipodos perros ser las
victimas como los victimarios; y en este caso,afzesusted lo que también
podria ser Acteon”.

(Pifiera, 1999: 42)

Primero, dilucidemos a qué se refiere Pifiera com ¢hdena Actedn”.
Literalmente, suponemos, es una cadena de hombeeseunen unos a otros (no
sabemos cOmo) siempre y cuando cumplan ciertasaionés y dispongan de cierta
capacidad, cualidades que no se especifican esxtl. tEsta explicacidbn nos parece
absurda, pero no es mas que el revestimiehtel ropaje que utiliza Pifiera para
desmitificar o rebajar la importancia de las cosasgste sentido absurdo puede
desaparecer o permanecer coexistiendo con ladefiurrada o metaforica, lectura que
remite indefectiblemente a la literatura, a laréitara universal entendida como cadena,
como redes intertextuales y, por supuesto, dergtanérco que nos movemos, a la
metafora platénica de la cadena de anillos o ams s sustentan por la piedra
heraclea, el iman de la fuerza divina, que hoy diaros inspiracién del poeta, el genio
romantico, pero que, en su dia, hacia referenqiszeael poeta y el rapsoda recibian sus
creaciones directamente por inspiracion divina @ ecadena que iba desde las musas
hasta el lector, donde cada uno de los anilloslabeses de la cadena esta unido,

precisamente, por esa fuerza divina imantadoradsidos anillos respectivamente

27 Uno de los procedimientos expresivos de VirgiliiePa es presentar de la manera mas absurda o
irdnica ideas profundas y serias 0 grandes doloress creencias mas intimas. Esta era su visién del
mundo, del hombre y del sentido de la existencia.
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musas, poeta, rapsoda y lector, oyente o espeaadana gradacion descendeném,(
533d).

En este sentido, el origen de la poesia es divimb goeta no es mas que el
receptaculo que, considerado como un loco, recibfeieyza creadora directamente de
la divinidad en raptos de inspiracion (Plattidm, 534a). En el texto de Pifiera no hay
dioses, pero, como veremos, si hay revelacion gguds, y la utilizacion del lenguaje
como un poder creador. Y en este contexto entg@itaera de las razones del caso
Acteodn:

(...)“La primera (a su vez extendidé su mano derechatseabrié mi camisa),
la primera es que el mito de Actedn puede darseuaiquier parte”. Yo

hundi ligeramente mis ufias del pulgar y del mefiguesu carne. "Se ha
hablado mucho de Grecia en el caso Actedn —conrtinpéro, créame, (y
aqui hundié también él ligeramente sus ufias delapyl el mednique en mi
carne del pecho), también aqui en Cuba misma o @azeo, o en cualquier
otra parte, puede darse con toda propiedad elAztedn".

(Pifiera, 1999: 41)

Aqui encontramos, por tanto, el primer cuestionatoigle la tradicion clasica, la
primera duda, aunque no sobre que la cultura ggegal punto de partida de todas las
civilizaciones y culturas occidentales (entiéendasesu reflejo historico y literario
escrito), sino sobre su caracter especial o steidad o su irrefutabilidad.

De esta manera, pretende demostrar no solo l@nsalizacion del mito al mismo
tiempo que lo rebaja y desacraliza, sino que liegt@rtancia al hecho de que sea una
historia nacida en la cultura griega, pues paraséhlgo totalmente circunstancial, ya
que las explicaciones que €l hombre se da a si ongohre la creacion, la vida, el
universo, la existencia o no de dioses..., todas ederrogantes fundamentales, surgen
en cualquier pueblo y cultura, en cualquier lugande el hombre habite en
colectividad.

Por otro lado, pretende desprenderse del fuerte gesla tradicion europea y

latina, y por ello defiende su propia identidad andy reivindica a aquél que tanto
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tiempo fue para Europa el otro, el extranjero,neligena...Una vez que los pueblos
americanos se aceptan y conocen, desligandoss deatiuras coloniales, muestran con
orgullo sus raices, que no son ni mejores ni pequeslas europeas. Todo esto nos
lleva, curiosamente, a un rechazo del determinignaola elevacion de una cultura,
mejor al parangon, para situarla al mismo nivel dge grandes culturas de las
civilizaciones europeas por antonomasia, Grecia gmd& Sin embargo, este
proclamacién antideterminista no se hace desdagar positivo, es decir, no hay unas
circunstancias especiales en Grecia que hagarr $osgnitos y una gran civilizaciéon
gue se muestra a través de su literatura, pues t@stbién pueden existir en América, y
de hecho existen (cosmogonia y mitologia aztecaamaca...), pues para lograr
situarnos en una posicién positiva (u optimistay qae conseguir la fusion, no la
division, y ello implica tolerancia infinita con ekro, con lo desconocido, confianza
hasta el punto de hacerle participe de tus semtiosey pensamientos mas intimos, de
tu propio yo.

Empero, cualquiera no puede formar parte de laneaéetedn, una cadena de la
que el narrador dice quea a tener una importancia enormeomo si estuviéramos
realmente en los albores de las civilizacionestg Esga cadena que es la literatura
comenzara a formarse precisamente ahora y en estemo en otra cultura que no es
la grecolatina sino la americana. Y por eso lacegadencia y pervivencia de ésta, como
lo es la de la tradicion clasica grecolatina, dépele la capacidad del aspirante a la
cadena ActednEn este sentido, el aspirante no es otro quétdeatura cubana en
primer lugar, y por transposicion la literaturap@isoamericana de todo el continente
sudamericano, y de ahi el hecho de que utilicdab@dizaciones geograficas, Cuba y el

Cuzco, trazando una linea vertical desde el céwlséa el sdf®

128 Esta idea es un reflejo de los postulados esgfiiferianos ya vistos.
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Por otro lado, no es baladi que utilice este nontre no pertenece a una lengua
latina sino a una foranea; procedente del quechienguas quechuas, una de las
lenguas nativas mas extendidas en Sudamé@oaquo Qosqgoera la capital del
antiguo imperio Inca y, actualmente, la capitaltdrisa de Peru. Lugar del mito
fundacional y cosmogoénico incaico, es la ciudaoitada méas antigua de Amérita
fue foco cultural, politico y religioso y una deslaivilizaciones mas avanzadas. La
comparacion y el paralelismo con Grecia son evatent

Una vez elegido al posible “aspirante” hay que aldar si posee la capacidad
necesaria para unirse o formar, depende de ladeqtie se haga, la cadena, si posee el
suficiente peso y bagaje para colocarse al miswal gue las europeas. En un toque de
humor muy propio de Pifiera, el hombre del sombeemarillo asegura que es el
candidato adecuado, informacién que ha recibidarptio de la inspiracion divina:

En seguida afadid, como poseido por un desgarramidfero creo que
usted posee las condiciones requeridas...”
(Pifiera, 1999: 41)

con lo que nuestro autor se burla de la arroganeadebieron poseer esos poetas de la
antigiedad pretendiendo que eran intérpretes d#idess o de la ignorancia del pueblo
creyente; o se burla, simplemente, de cualquieolagjita y religion que crea en la
existencia de Dios o de los dioses. Recordemoshjaentexto histérico en el que se
inscribe la obra de Pifiera y la época en la qu® vie era un mundo que propiciara
ningun tipo de creencia, pues estamos ante el @aitgefilosofia existencialista y de la
literatura del absurdo que cuestiona, precisancralmente, lo divino y el sentido de
la existencia.
Llegamos, por tanto, a la segunda razén y primaetgode inflexién del texto,

comenzamos con la reinterpretacion del mito conhoBElahecho de que los roles o

12%5e desconoce la fecha aproximada, pero gracias alds arqueolégicos se suele decir que el
emplazamiento donde se ubica la ciudad ya se eat@nihabitado hace 3000 afios.
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papeles de victima/victimario puedan ser intercafribs procede ya de las versiones
antiguas en dos sentidos: primero, Actedn era cazgdpor ello, también fue un
asesino, ahora él ha sido la presa. Considerenioe sse particular las palabras de
Ovidio enHer. 20. 103-104:

Testigo sera también Actedn, en otro tiempo conadtefiera por aquellos
con los que €l mismo habia entregado las fieraswukrte.
(Alvarez e Iglesias, 2007a: 350)

De esta manera, la muerte de Actedn, pese a self cumple una especie de
justicia poética al morir de la misma suerte y mangue él habia infligido a sus
victimas, y lo mas importante, era su destino. 8egulos perros sufren la ausencia de
Acteon, se convierten en victimas de su dolor, plles no han sido la causa directa de
su muerte, sino el instrumento del cual se sini@nB. En cualquier caso, no pueden
tener conciencia de ser asesinos, pues su tare&asujiraba en torno a hacer feliz a
su duefio cazando y dando muerte a animales, trgim® el que habian sido
entrenados; ellos so6lo estaban cumpliendo su cdmefin este sentido, Nonno de
Panopolis erDionisiacasdice que “también los perros echan en falta a i@’
(Alvarez e Iglesias, 2007a: 356) y Apolodoro erBglioteca3. 4, 4 asegura que

Muerto Acteodn, sus perros daban fuertes aullidesdndo a su amo y en su
busqueda arribaron a la cueva de Quirén, quienctalbina figura de Acteén
que logré apaciguar su dolor.

(Alvarez e Iglesias, 2007a: 346)

Llegados a este punto debemos considerar, teniendmenta todo lo anterior,
volver de nuevo al principio del texto para ver @gdo que toma Pifiera del mito, a qué
conclusioén le lleva y cémo lo utiliza como based#edonde partir para comunicarnos
sus ideas.

El relato comienza con un encuentro casual en gar ly tiempo indeterminado,

en una situacion cualquiera, donde un hombre geaeeotro para hacerle participe de
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una gran revelacién, que es, precisamente, la dagueeon de la cadena y que,
veremos, se escenifica en la segunda parte ded tax¢ hemos establecido. Este
encuentro, producto del azar y totalmente involimtaos lleva a centrarnos de nuevo
en el texto de Ovidio\et. 3. 138-142):

Entre tantas cosas favorables, Cadmo, fue la paicearsa de dolor para ti tu
nieto y unos cuernos impropios afadidos a su frgnt®sotros, perros

saciados con la sangre de su duefio; y si busacasdnieaquello encontraras
un delito de la fortuna, no un crimen; pues, ¢ qunden ocasionaba un error?

El acto involuntario, casual —pero determinado glatestino—, de observar a la
diosa desnuda mientras se esta bafiando es lo ouecarla metamorfosis y el castigo
de Actedn. En Piflera, la union, la metamorfosis,taasbién ocasionada por una
casualidad, fruto del azar del encuentro de estsshbmbres y, en cierta manera,
determinada por un destino insoslayable que acdeser entendido como ese “algo”
gue es “la cadena Actedn”, entendida como vincelseates y de literaturas, pues el
narrador dice literalmente que se une a esa calern@dese contener Tenemos por
tanto la aparicion del azar, de la Fortuna, y dstido, sin embargo, no hay error ni
culpa, ni huida de Actedn, el personaje se entrgalmente y se prepara la
metamorfosis ya desde este mismo momento.

Sin poderme contener, abri los dos primeros botdeess camisa y observé
atentamente su pecho.
(Pifiera, 1999: 41)

Es justamente la version del mito en que Actedprsade a la diosa sin intencion
previa la que nos presenta a Actedon como victinadirt@co y Ovidio), de ahi que el
hombre pregunte sorprendido, como hemos vistapdio es. No obstante, la version de
Nonno de Panopolis varia, pues ya no lo muestraocona victima del furor de la
diosa, sino como un “delincuente” que recibe urtigagustamente merecido por un
acto devouyerismoque implica ciertas dosis de soberbia: la contaoigh de lo

prohibido, y, por ello, conforme a las leyes digindebe ser castigado. Todavia hay
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otras versiones en las que no vamos a entrar, ganglse ajustan al caso, porque la
plasmacion de Pifiera es, fundamentalmente, la dd&iddwo solo en cuanto al hecho

del acto involuntario que origina la metamorfods ¢adena) sino en cuanto a la
plasticidad de las imagenes y la descripcion drultitivo, como tendremos ocasion de
ver, aunque en cuanto a lo de considerarse victinm, se acerca a Nonno de

Panopolis, eso si entendido todo desde las coatdsmpie ya hemos fijado.

El hecho de que el relato pase, sin transiciorpidaanente, del encuentro fortuito
a la metamorfosis nos hace llegar a la conclus@gu® Pifiera sélo quiere ahondar en
la parte central del mito, el miteffi§ que es realmente lo que ha perdurado, finalmente,
en la imaginacion del hombre y en un mundo de ‘logat”, esto es, la metamorfosis y
la muerte de Actedn despedazado por sus perroga quor ser la escena mas
impactante, visual y plastica que describe OvididPifiera no se refiere a Didfaen
cualquiera de sus formas, ni lo considera comoastign: hay en todo momento un
deseo de unidn y transformacion.

Si entendemos el texto en la clave metaliteraria j@gmos propuesto, y que
defendemos como una de sus lecturas metaféricasigaies, tendremos que concluir
gue al igual que no se satbénde termina Actedn y donde comienzan sus peroosel
paso de los siglos no podriamos asegurar dondéntetenliteratura clasica y donde la
moderna o qué le debemos a cada una de ellas,gbigsal que los perros se alimentan
de Actedn y éste se convierte en mito gracias ®sarpde sus perros, también la

literatura actual se alimenta con la tradicidbnlynsmo tiempo, ofrece nueva luz sobre

1% Segan Durand “la unidad miticamente significativas pequefia de discurso” (1989:344); y segun
Levi-Strauss de nimero muy limitado.

131 Dos son las escenas mas representadas en laapituando Diana le lanza el agua; en el momento de
su metamorfosis en ciervo.

132 Sobre este particular, para Morros la presendiaaktigo podria estar simbolizado en la “saliva”,
como simil del agua que la diosa arroja a Acte@1@2693). Sin embargo, en este caso, cabria supone
que es Diana la que su fusiona con Actedn en ot&pretacion amorosa del relato, la cual no sests
textualmente.
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ella y la reinterpreta. Es el proceso de inter@lidad>® de retroalimentacién y de
hermenéutica que caracteriza a toda la literatam;definitiva, como comienza y
termina diciendo Borges dra esfera de Pascal

Quiza la historia universal es la historia de unemntas metaforas. Bosquejar un capitulo

de esa historia es el fin de esta nota (...).

Quiz4 la historia universal es la historia de l&etia entonacion de algunas metaforas.
(1994: 14y 19)

No obstante, Pifiera da aqui un paso mas al preteueesi bien la literatura
clasica es fuente que alimenta a todas las litergtmmientras que la moderna literatura
la resemantiza, este proceso da como resultaddusian que produce algo nuevo.
Algo nuevo que, sin embargo, esta todavia por deficuyo advenimiento todavia no
se ha producido. En el caso que nos ocupa es el deit ActeOn mas toda la
interpretacion de siglos y la particular vision @fera los que propician la

transformacion, la metamorfosis y, por ello, laonvacion del mito.

[l PARTE REVELACION Y PERSECUCIONEL SACRIFICIO

Una vez expuesto el caso e iniciada, timidameatanétamorfosis, comienza
verdaderamente el proceso y se desarrolla duratdesegunda parte, desarrollo que es
consecuencia de la segunda causa del caso Acte@h:neomento de la revelacion, o
de la anagnéristd*, diriamos en otros términos, que supone siememtacafirmacion
liberadora del sujeto; es el momento en que lossreictimalvictimario pueden ser
intercambiados, como hemos sefalado, y en el qtebAgueda ser el devorador de
Sus perros, y aqui ya nos salimos de la interpgetamterior en la que considerdbamos
a los perros victimas en cuanto a los sentimient®stristeza y desolacion que

experimentaron tras la pérdida de su duefio: ahmmavitimas reales en cuerpo y

133 Sobre este particular, adelantamos que en elrteagstulo de esta tesis hablaremos del especial
estatuto transtextual del teatro de Pifiera.
134 AristotelesPo. 11. 1452a.
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“espiritu”, sobre todo en lo referente a la camese sentido literal, aunque no morirén,
al menos no totalmente.

El caracter dual del relato, el cambio de papelesagcaras, esto es, su caracter
teatral y visual se va haciendo cada vez mas eéd@onda esta segunda parte es una
escena, un cuadro animado de acciones, palabmgdos ensordecedores, y, en cierto
modo, es una repeticion de la primera parte a atinth nivel de profundidad y de
alternancia de mascaras. Veamoslo.

El inicio de la metamorfosis comienza cuando eladwr-personaje comienza a
observar el pecho del hombre del sombrero amasdiébe inmediatamente después,
mientras se explica, realiza la misma accién. Ropmco se van abriendo paso en la
carne de cada uno, directamente en el pecho sbbogagodn, el centro metaférico del
amor y de los sentimientos. En esta carrera dea$ion” las acciones que realizan
ambos personajes, mientras hablan, son especulares.

Este reflejo o mimo de acciones también lo encormdgaen esta segunda parte,
pero a partir de la definicion del papel intercaable y de la incapacidad para definir a
uno sin el otr&, cambia quien es el iniciador de cada acto, camdadose asi la
unidad doble, formal y seméantica, a la que nogimés. Si en la primera parte es el
hombre del sombrero amarillo quien grita y salimdaecara del narrador, al final de la
segunda parte, cuando la transformacion ya es emténsera nuestro narrador el que
grite y cubra al otro con “una abundante lluviasdéva” (Pifiera, 1999: 42). La accion
va haciéndose cada vez mas rapida y mas deserdrgreadursprint final se establece
definitivamente la identificacion entre ambos pagjes con Actedn y los perros.

El hombre del sombrero amarillo interpreta (en tmanrol o mascara) el papel

qgue los perros tienen en el mito; nuestro narrpdosonaje es Actedn, aunque él no lo

135 Porque son personajes sin definicién psicolégicairy descripcion fisica como algunos de los
personajes teatrales de Pifiera y del teatro datddns
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sepa desde el principio, pues es el otro quiedds¢ubre”, quien descubre que también
en América existen “acteones”, y también igual tpge perros descubren al Actedn
metamorfoseado en ciervo del mito clasico en sdéhulo obstante, podemos pensar
qgue el narrador presintiera algo, pues el volunataanas alto de la voz del otro, su
voz estentOrea que se asemejaba a “los poderasasgpide una locomotora” (Pifiera,
1999: 41), el hecho de que lanzagrandes chorros de saliva solstecara” (Pifera,
1999: 42), que sus manos en su pecho sonaran couamdo escarban la tierra”
(Pifiera, 1999: 42), ese acoso, en fin, al que es&éndo sometidos sus sentidos puede
asimilarse al ruido infernal de una jauria de petaglrando, salivando y corriendo por
la tierra en persecucidén de su presa. De ahi,i\@b ajue siente el narrador cuando
comprende, por medio de la revelacion que le haadre personaje, que él mismo
puede no ser la victima sino el victimario, de siialegria, y no su miedo, al ser
descubierto por sus perros. Se invierte el mito.

Nos encontramos, por tanto, ante la persecucide, laneuforia de la caza de
Actedn por los perros o viceversa. Ardor, excitacipero también tristeza y dolor,
momentos de duda ante el sacrificio:

(...) “imaginese la escena: los perros descubrent@dAc..; si, le descubren
como yo he descubierto a usted; Actedn, al veddiersa de salvaje alegria;
los perros empiezan a entristecerse; Actedn puedapar, mas aun, los
perros desean ardientemente que Actedn escagerias creen que Actedn
despedazado llevara la mejor parte; y ¢sabe ustddqu? se llend de un
profundo desaliento pero yo le reanimé muy prontadiendo mis dos
manos en su pecho hasta la altura de mis cargpayias, gracias! —me dijo
con su hilo de voz—, los perros saben muy precismgue quedarian en
una situacion de inferioridad respecto de Actedny(ysyo le infundi
confianza hundiendo mas y mas mis ufias en su pscheh una situacion
muy desairada y hasta ridicula, si se quiera”.
(Pifiera, 1999: 42)

El impetu de los “perros” va disminuyendo poco a@au voz ya no tiene un
gran volumen, sino que es un “hilo de voz”; estastes porque saben del cruel

cometido que los dejara solos y por el que pasananhistoria como fieras, mientras
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Acteon lo hard como el héroe; Actedn les anima,cctoa cazadores suelen animar y
azuzar a sus animales y, por cierto, como lo heieoompafieros de Actedn en el texto
de Ovidio Met 3. 242-247), sélo que les anima para que no bkxfan y se presten a
ser devorados, él es ahora el fuerte, ha comprenslidpapel en la trama, se ha
convertido en devorador; Actedn es, por fin, susgsey va a devorarse a si mismo, va
a tragar su parte animal integrandola con la ratipara lograr la cadena Actedn, de ahi
qgue ahora sea él quien salive y vocifere para skejair: Actedn es Actedn, pero es
también sus perros, uno no existiria sin el otre dice Pifiera con esta interpretacion
del mito, Actedn no es nada, al fin, sin ellos.

(...) “iNo, no, en momento alguno, caballero —ve@ba yo—, no quedaran,
viva usted tranquilo, viva convencido de ello; s® dseguro, podria
suscribirlo; esos perros serdn devorados tambiéor. Agtedn!”

(Pifiera, 1999: 42)

Por otro lado, el griterio, ademas de la semejanzitiva que hemos asimilado
con los sonidos de una caza, significa que, cordarada uno se adentra mas en el otro,
conforme va avanzando la fusion y cada vez losposeestan mas cercanos, uno entra
en la mente del otro, en el corazén del otro, peeuente abriendo la cavidad toracica
que es el resonador de nuestra voz; por alli, gretafnente, se escapara el sonido, que
retumbara por eso con un volumen tan alto, y al&i garecera al personaje hasta que se
fundan en uno y ya no necesiten hablar. Asimisrsta, @ificultad inicial para hacerse
oir de los personajes, por el ruido de los metad8rperros, puede entenderse como la
imposibilidad de expresarse con voz humana a uadhctjue ya se ha metamorfoseado
en ciervo, pues su voz se convierte en un quejidmad, o, en la linea que vamos
trazando, es esa parte animal y visceral indiseldel la naturaleza del hombre la que

no atiende y entiende de razones.
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En este orden de cosas, en todo el texto palabmacipn van unidds® es
precisamente el poder factico de la palabra unosieasgos definitorios de la escritura
de El caso Actednel poder creador del lenguaje que lo asimila loodivino, pues
mientras asistimos a la narracion del hecho, é&stest& convirtiendo en realidad ante
nuestros 0jos: también es una de las cualidadda likeratura y, en concreto, de la
dramética -y de la poesia-, como dijimos; tambiés@ijo: Hagase la luzy la luz se
hizo.

Este relato dual que termina con los cazadoresdoazanvirtiendo el mito, se
interpreta también, como adelantamos, como la agjger de la condicion dicotémica
del ser humano: animal y racional, logro al quérgsosible llegar, aunque aqui Pifiera
nos muestre como, pues tan dificil es separar ara ple otra como lo es separar a
Actedn de sus perros, y mas ahora que quedaramfignplara siempre consiguiendo la
perfeccion en esa aparente “deformidad” tan extyadiéicil de nombrar.

En cualquier caso, asi es también el Acteon dei®@vida vez completada la
metamorfosis, es un ciervo, un animal, pero comrsky sentimientos y la inteligencia
humanos. Es muy importante esta doble condiciorAatedn, pues siente el temor
propio del animal, la cobardia del ciervo, y lagimnza, el sentimiento humano,
condicion que esta perfectamente representatiéeer8. 200-206:

(...) Pero cuando vio en el agua su rostro y sushoger‘jAy, desgraciado de mil!”,
estaba a punto de decir: ninguna palabra surgigdlan gemido: ésa fue su palabra, y las
lagrimas fluyeron por una cara que ya no era la;sslo permanecieron sus antiguos
sentimientos. ¢Qué podia hacer? ¢Volver a casapalatio real u ocultarse en el
bosque?el temor le impide esto, la vergliienza axj(el).

Virgilio Pifiera propone superar el dolor que estituraleza dual le produce al
hombre mediante la fusién, donde una de las fawkthe devorar a la otra, pero,

realmente, aunque hayamos intentado explicarlogangabemos cual es la devorada y

13 Recordemos las ideas estéticas de Pifiera a propissila relacion del lenguaje con la realidad:
apresar las cosas a través de la palabra.
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cual la devoradora, pues al final son intercambglgin esa zona de indefinicion que
siempre queda entre el yo y el otro. Todo es réderparece decirnos el autor: no hay
un lugar especial y concreto que pertenezca perciad mito; tanto las leyes divinas
como las humanas son falibles y no tienen valodeles momento en que los papeles
de victima y asesino son intercambiables.

Igualmente, estas figuras duales y especularesemoisen también al tépico del
doble, del simulacro, del “sosias”, tema que tampig®viene de una larga tradictéh

Esta metamorfosis, en definitiva, responde a larméetacion de un mito inserto
en un proceso de siglos que tiende a representan efecto directo de la muerte de
Actedn a los perros, olvidandose de que en surorsge solo el instrumento de la
verdadera infligidora del castigo, la diosa. Estee@a central es la que se ve en nuestro
texto, pues estamos en un mundo donde no existedidses: no se retoma la accion
conjunta de diosa y perros, ni la agitacion queiges Actedn en la diosa y las ninfas;
s6lo se representa la escena de la muerte, y esanlasvence como si a la primera
metamorfosis le siguiera, en la muerte, una seguadasion de Actedn y los perros,
en la cual los perros no quedan abandonados néActrierto, ambos se funden en un
renacer, en una resurreccigh

Finalmente, retomando la idea inicial de que ehigo “caso” remite a un hecho
juridico, se nos presenta aqui el problema de dficacia o la tirania de las leyes
humanas. ¢Podria tener, en ultima instancia, uctarde politicaEl caso Actedh

¢ Podria ser Actedn, el amo y duefio, el dictaddosyperros, sus siervos, el pueblo?

137 Sobre este aspecto puede verse Bertini (2010Q)n Escurso muy usado por Pifiera, como adelantamos
en el primer capitulo, pues es parte tematica tdatsu obra teatral como de su narrativa. En teatro
ademas de los personajes que se duplican, se prtatubién una interesante relacion entre el acabr y
personaje, en cuanto identidad original o copia,wgremos mas tarde al analighencarne

138 En este sentido, también podriamos pensar en natefismo con la religién cristiana que propugna
que la muerte es el comienzo de otra vida, la ¥kn@a la vida eterna. Sobre este particular, pesolel
una perspectiva muy diferente, en el anénimo metli®vide moralis¢ Acted6n es comparado con
Jesucristo y Diana con la Trinidad (3.635-643)roRambién Lezama fusiona a Actedn, en este caso co
otro personaje mitico, Narciso, en su poema “Nanbkalar: jardines invisibles”, donde después de ser
asesinado por sus perros se transforma en nav@ase Beaupied (1997: 203-211).
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¢ Podria el pueblo, por fin, alzdndose en una rei@iu en un renacer, devorar al
dictador y convertirse asi de victima en verdudgimando un nuevo estado, un nuevo
mundo? Hay que recordar sobre este particular,.eeung vamos ahondar en el tema, la
relevancia de la figura del dictador en Cuba, entiquéar Batista, y en toda
Hispanoamérica, o los duros avatares histéricdipodi que ha sufrido el pueblo
cubano. De ahi, que la inversion victima/victimgsfoponga una posible lectura muy
interesante sobre la injusticia de la ley, maniplglal fin y al cabo por los dirigentes,
por la que interpretamos que la victima no es spel@azado sino los verdugos que la
ejecutan. En este sentido, no puede entenderseueasomo un ataque a la sociedad
establecida por el hombre.

De esta manera, podemos llegar a la conclusionvigiomal” de que Pifiera
persigue aqui una transformacion de la sociedadpsigrincipios establecidos que
marginan e inculpan a unos mientras perviven logsptpersigue una sociedad libre
donde no sdélo no tengamos que ocultar nuestraddwailsino en la que no tengamos
que elegir o escondernos, en definitiva, una utdpiaeste sentido, se incarna otra de
las posibles lecturas metaféricas del texto y quesisstentan en la concepcion del
cuerpo y de la carne en Pifiera, tema recurrentap abeciamos, que enlaza con el
problema de la identidad del individuo como entiqaéestablecida y, en Ultima
instancia con la identidad sexual y el conflicto ldeimposicicion de un tipo de
sexualidad: la heterosexualidad. En la noddgdacarne de Renél protagonista es
obligado por sus padres a ir a una extrafia esdoelde, con una religiosidad invertida,
cultivan la carne en vez del espiritu. René siegpeilsion hacia la carne en todas sus
facetas (como alimento, como fuente de placer daler) y su resistencia provocara
mayor safia por parte de sus opresores, que medhritastigo” y una violencia

cercana a los suplicios “misticos” quieren convlertal culto carnal, porque éste no
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acepta la naturaleza de su propio cuerpo. La dettegara finalmente cuando se
convence de que no es hada mas que carne. Laretam el relato de Actedn, ademas
de ciertos motivos tematicos, como el sacrificiel ylolor, no seria tan evidente si en
cierto punto de la novela, en concreto en el cipBuno conectasen directamente con
una frase que Pifera tomo6 del relato, escrito oefios antes, que aparece
entrecomillada, o como guifio autotextual o poragyeaduce el estilo directo:

Marmolo se extendié sobre el intimo conocimiente del cuerpo humano poseian los
profesores. René se fijé que pronuncio la palabeapo infinitas veces, afadiendo que si
los nedfitos depositaban una ciega confianza erpfssores, llegarian a hacer de sus
cuerpos lo que les viniera en ganas. (...) El Ghibro a estudiar en su institucion era el
libro del cuerpo humano. En el cuerpo estaba caidetodo cuanto un hombre
necesitaba para “abrirse paso en la carne de ombte...”

(Pifiera, 2000: 68)

Frase que puede sugerir una seduccion y una relagidtica, a la que Actedn es
arrastrado (después de ver a Diana bafiandose) geseo de ser despedazado por los
perrog® metaféricamente por el deseo de diluirse enrel, die fundirse y, de ahi, la
fusion final de los cuerpos. Asimismo, ademas miglidable contenido erotico presente
en ambos textos, lo interesante es que Pifierastsaeehazo de lo carnal para construir
la individualidad frente a los canones establecidas personajes de Pifiera estan
siempre luchando contra la autoridad social queomapun modelo y exige su
cumplimiento. Para René es renunciar a su moraldadsu espiritualidad, y cumplir
con este modelo es también, en cierto modo, gquauspo cumpla una funcion y un
destino prefijado: la heterosexualidad obligatoya la imposibilidad de ser
diversamente, esto es, matar la dualidad y comsgnar una Unica identidad que se

identifica con el cuerpo.

139 a antropofagia, en su caracteristica de “autafagiuede verse en el cuento “La carne” del conjunt
Cuentos friosdonde ante la escasez de carne, la gente condesmaerse a si misma (Pifiera, 1999: 38-
40).
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[l PARTE LA METAMORFOSIS INFINITA

Llegamos al desenlace, ante la inminencia del pmcempletado, ante la fusion
de dos seres en uno, en el cual lo mas relevantéeesuevo, el poder creador del
lenguaje donde la palabra factica es la palabiiae

Hemos seguido la metamorfosis en sus distintos icambe roles hasta
completarse en una disolucién de uno en otro qaefrece algo nuevo, desconocido e
innominado. Esta fusion de los dos hombres es fasién corporal e espiritual de dos
cuerpos (casi como dos amantes) como fusion intelegor el encadenamiento de
ideas; tanto reduccién de la dualidad fundamerghbdnsamiento humano: bien/mal,
virtud/vicio, amor/odio, victima/asesino, animaticmal, Jeckyll/Hyde etc., como
amalgama de tradiciones europeas y americanas.

Es, definitivamente, el acercamiento del yo y aeb:adle lo viejo y de lo nuevo, de
lo local y lo extranjero, de lo particular y lo uarsal, sin que quede claro cual de los
factores de la ecuacion tiene mas peso, haciadeufdls dos se inclinaria la balanza,
pues el narrador confiesa que

En este punto no sabria decir quién pronuncio timalfrase pues, como

quiera que acompafiabamos la accion a la palabestraa manos iban

penetrando regiones mas profundas de nuestros peespectivos, y como

acompafidbamos igualmente la palabra a la accidrieflausido imposible

distinguir entre una y otra voz: mi voz correspanaisu accién; su accion a

mi voz) sucedia que nos haciamos una sola massplanmonticulo, una

sola elevacién, una sola cadena sin término.

(Pifera, 1999: 42-43)

Todas estas fusiones dan como resuliat sola masa, un solo monticulo, una
sola elevacion, una sola cadena sin térmijjue sugiere quiza que la esencia humana es
inmutable a través del tiempo y el espacio o gtreducirse en la piel del otro es quiza
la mejor manera de conocerse a uno mismo.

Se ha producido, en fin, algo similar a una reacaidclear donde las dos partes

implicadas, los dos nucleos, se han fusionado endamdo lugar a un ndcleo mas
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grande y pesado cuya onda de expansion es infoaitag infinita es la cadena Actedn,
la cadena intertextual que posibilita la literatyigue integra a todas las culturas.
Virgilio Piflera reinventa desmitificando, transf@any revitaliza rebajando el
hecho religioso del mito a un hecho juridico o wtho casual o circunstancial,
mientras lo eleva a una superior metaconcienci@le que no puede ser otra que la

divinidad**°.

1900 quizés el amor. De acuerdo con esto girarekis tle Octavio Paz @& arco y la lira, para quien

las raices del amor, la religién y la poesia senntésmas: “La verdad es que en la experiencia de lo
sobrenatural, como en la del amor y en la de Isippel hombre se siente arrancado o separado de si
(...). En las tres late la nostalgia de un estaderamt(...). Entrevemos su dialéctica y sabemos qae |
movimientos antagénicos en que se expresa —exaafieegconocimiento, elevacion y caida, horror y
devocion, repulsion y fascinacién—tienden a resskven unidad” (1998: 135-136).
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CapiTuLo Il

L A POETICA TEATRAL DE VIRGILIO PINERA: UNA POETICA TRANSTEXTUAL

3.1.METODOLOGIA YOBJETIVOS

Antes de introducirnos de lleno en la poética tdate Virgilio Pifiera, en cuales
son sus técnicas teatrales y en como maneja leiladqueremos sefialar cual sera
nuestromodus operandinuestra metodologia de trabajo y nuestros objgtiv

Por ello, advertimos de que el resultado al quedsdiagado es global, aunque se
haya realizado mediante un analisis y lectura dastdas obras teatrales escritas por el
dramaturgo. Sin embargo, se vera que no realizaselsp algunas excepciones,
anélisis pormenorizados de cada té¥tosino que extraemos de todos ellos los
procedimientos comunes y ejemplificamos con aquet gensamos es el mas
representativo o en el que se pueda ver claranagnutello a lo que en cada momento
nos referimos, ya sea un tipo de estructura, unaeepzién de personaje, un subgénero,
una filosofia 0 una determinada técnica teatral, Alshilo del analisis podremos ver
coémo se reflejan y/o corresponden sus preocupaiestéticas, vitales y concepcion de
mundo —que ya algo hemos visto mediante el estad@iosus textos criticos y
ensayisticos— con estrategias discursivas y téeniegdricas, con las estructuras
draméticas de sus obras, en la construccién dpesgenajes, en suma, en su obsesién
por determinados temas y aspectos de la condicidraha.

Nuestro enfoque, critico, comparado y multicultupaktende ofrecer una visién
totalizadora a través de los instrumentos que riaddla teoria literaria y la literatura
comparada, pero nos centramos, sobre todo, en partamcia basilar que tiene la

tradicion occidental en la construccion de la paégifieriana.

1“1 En particular, rechazamos realizar resimeneséairpais de los argumentos de las obras, salvo ouand
sea necesario para entender otro aspecto de l@gptertral de Pifiera: estructuras, personajesicEs
discursivas, etc. Sin embargo, ello no quiere dioir no hablemos de los temas vy la filosofia dadou
patente en los textos. De hecho, nos referirenadi® &n el primer subapartado de este capitulo.
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Para ello, hemos seleccionado, como deciamos, dest que reunen las
caracteristicas dominantes que conforman su poé&mal. Asi, en primer lugar,
hablaremos ddire frio, por ser una obra Unica en su produccion literama obra de
transicion que partiendo del naturalismo o realismostumbrista reline y anticipa ya
muchas de sus técnicas posteriores —como el absuamaedunda en aspectos ya
tratados —como el existencialismo H&ectra Garrigé—. Asimismo, si afiadimos su
caracter autobiogréfico, es una muestra excepcmalu vision de mundo. De hecho,
los temas fundamentales édére frio, como la preocupacion por el tiempo, el viaje
como motivo o metéfora de la existencia humanardiiones entre la literatura y la
vida o el absurdo de un mundo que carece de vajodesde el ser humano no puede
desarrollar su potencialidad mas que por el cadaéa alienacion, seran centrales en
toda su obra literaria.

Otro de los temas 0 preocupaciones recurrentesideaPsera la busqueda de la
verdad, el desvelamiento y aprehension de la wahlidon la consecuente denuncia de
la falsedad y el fingimient8®. En este sentido, el dramaturgo llega a la cortriude
gue para conocer esta realidad, que viene a signifambién una busqueda interior,
una exploracion de la propia interioridad, es n@gesrear un nuevo lenguaje, pues lo
real esta velado y sepultado por una cantidad migulges conceptuales que no nos
dejan llegar a la esencia de la verdad. Esto canlipie muchos de sus personajes no
sean capaces de establecer limites claros enfiecidn y la realidad, pues su visiéon
esta “perturbada” y mediatizada por los discurgesarios vy filoséficos que pretenden
explicar el mundo.

Recordemos lo que decia en su poema “La isla esf,ppse ya hemos analizado:

“Ahora no pasa un tigre sino su descripcion” (v, &) decir, que no hay un verdadero

142 350bre este particular veremos cémo utiliza elnsteatral de la mascara y el motivo del doble.
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contacto con la realidad. Asi, su rechazo a lacemriones occidentales y a los
lenguajes de la tradicion se muestra medianteedasmesurado y, en la mayoria de
los casos, desacralizador y ladico, de toda ladiéd occidental con la intencionalidad
de crear algo nuevo, un nuevo lenguaje que nopEiwmita ver la realidad tal y como
es, sino como sinénimo de una identidad, tantoviddal como colectiva. Este
problema identitario tendra su reflejo en el usbrdetivo del doble —e incluso de la
multiplicacion—, que esta presente explicitamentea menos, tres obras teatrales de
Pifiera: Electra Garrigg El encarney Las escapatorias de Laura y Osray,
secundariamente o implicito, dasusy Dos viejos panicas

En definitiva, esta exploracion de la verdad esEsgente en mayor o menor
medida en toda su produccion teatral, pero se edevenleit motiv sobre todo en sus
Gltimas obras. Las técnicas compositivas que cooreten a estos aspectos seran el
pastiche, la parodia, las técnicas del teatro éeatlo y el travestimiento parddico, que
analizaremos a través de tres textass escapatorias de Laura y Osgddn
arropamiento sartorial en la caverna platomig&l encarne

Por otro lado, hasta ahora no hemos hablado de/ élbllegado el momento de
explicar por qué hemos utilizado en el titulo die espitulo la palabra “transtextual”.
Pues bien, consideramos que la clave, al menosedasdcategorias compositiva,
estructural y funcional, de toda la obra teatral RiBera es precisamente el estar
construida mediante un bombardeo de referenciteianes explicitas e implicitas,
alusiones y elisiones, imitaciones, reescrituratadmisma obra en géneros diferentes,
parodias, referentes culturales heterogéneos, eimflas y paralelismos con otros
autores y corrientes, transferencias intercultsralso de la tradicion grecolatina, de la
judaica, del barroco literario espafiol, etc. Potdauna de sus principales lecturas es su

estatuto transtextual que implica, asimismo, ntivdia su obra y su poética desde una
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Optica multicultural y que deriva, justamente, enqlie ya se considera una practica
comun tanto de las literaturas postmodernas corsizg@oniales.

Algunos de estos aspectos ya han sido tratadoscapi¢ulo anterior, sobre todo
el manejo de la tradicién grecolatina y europegeameral, pero desde la perspectiva de
demostrar cdmo el uso y el rechazo de sus hitatafaentales, simbolos y mitos, como
culturas “ajenas”, le servian, paradojicamenteq panstruir una identidad diferenciada,
la identidad del pueblo cubano, y, por ende, sdatabases de una literatura nacional,
esto es, la contraescritura como estrategia fundi@inde resistencia de las literaturas
postcoloniales, “como practica contra-discursivae qinvalida la pretendida
universalidad de los valores literarios europe®&ga, 2003:236).

Asi, en las paginas que siguen, y teniendo coma lguiaxonomia de G. Genette
en su basilaPalimpsesto$1989), trataremos de explicar estas relaciormestextuales
—que ademas son las técnicas preferenciales deaso-+ a través de los textos, los
tres ya citados arriba para los subgéneros ind&aal@ontinuacionklectra Garrigq
ejemplo claro del uso de la materia mitica comtrumsento para ilustrar algunos de los
pensamientos filos6ficos dominantes de la épocdayep del teatro del absurdo, esto
es, el existencialismo ateo. Sin embargo, éstam@sle las obras teatrales de Pifiera mas
estudiadas, y no queremos insistir en todo lo ghadpor otros criticos, sino mostrar los
aspectos menos estudiados a través de nuestraaleécnstextual. En este sentido,
Electra Garrigd la consideraremos desde dos puntos de vista: mrjino®mo una
transposicion diegética del mitema de Electra, refiéedo como diégesis el marco
histérico-geografico en que se desarrolla la hsteegundo, mediante un analisis del
personaje Electra y lo que significa en la prodircdeatral de Pifiera, pues siendo un
motivo recurrente en el mundo ficcional del drangyuconforma una de las relaciones

intratextuales mas interesantes de su obra, soldme l& simbiosis de Electra con el
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motivo simbdlico de la puerta, que aparece en,alas, otras tres obras teatrales, o el
hecho de que muchos de sus personajes femenirsmnmas que otras Electras, como
Luz Marina, la protagonista dére frio.

Para finalizar, dentro del marco general de lasciehes de transposicion,
estudiaremos como transforma Pifiera los motivda deascara, la muasica, Beusex
machinay otros recursos propios del teatro antiguo —cemoro, de gran relevancia
en su obra— que cambian y se retextualizan, pu#s glae una practica intertextual, a
menudo, no se da aislada, sino en combinacion t@s,csecundariamente atrae o
genera una red de nuevas relaciones y significasioRor ejemplo, la transposicion
diegética deElectra Garrigd genera varias relaciones de transmotivacion, yadse
sustituciones de motivos o desmotivaciones psittddgy de transvalorizaciones en el

orden axioldgico que alteran el valor de los peagem

3.2.FILOSOFIA Y TEMATICA. AIRE FRIO

Bajo este epigrafe queremos englobar, en realidadjdos caras de una misma
moneda, pues se complementan y necesitan recipgot@mesto es, no se puede
explicar cuales son los temas principales sin hegferencia a la filosofia de Virgilio
Piflera, y a la inversa, su manera de pensar y ddasecosas las encontraremos
reflejadas en su obra. Al igual que la filosofiaussconjunto de saberes que busca
establecer, de manera racional, los principios rgéserales que organizan y orientan
el conocimiento de la realidad, asi como el sentidbobrar humandD.R.A.E.), asi
Virgilio Piflera se lanza una y otra vez a aprehetaeealidad y a buscar un sentido
desde sus personajes y su literatura.

En primer lugar, vamos a hablar del tiempo ligadmativo del viaje que, como

eje estructural de primer orden, requiere que $& lagui una primera aproximacion
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desde la idea de tiempo que tenia Virgilio Pifierala cual con la concepcion general,
esto es, como categoria fisica y medible, se saperp mezcla la concepcién estética
de Piflera sobre el mundo.

Para un hombre en el que prevalece la literaturseeda vida, el tiempo no puede
ser exacto y cronolégico. En Pifiera, evidentemergesuceden los afios, como vemos,
por ejemplo, erAire frio (en concreto, jdieciocho afios!), pero ese discoaisupone,
en ningln momento, una sucesiébn o avance hacig edgomando el motivo del
viaje'*® el tiempo para Pifiera parece detenerse en sgi@samisma: es un tiempo
donde la repeticibn de momentos siempre iguales mismos llega a anular la
inexorable nocidn de sucesioén, de légica, de laci@h causa-efecto. De esta manera,
Sus personajes, en vez de “ser tiempo”, aunquei¢anid sean desde un punto de vista
estrictamente vital, poseen la doble vertienteodernporal y lo eterno, de lo efimero y
lo no perecedero, convirtiéndose el crecimientainahtdel individuo en una extrafiada
repeticion de momentos donde no hay dinamismo @lueidon, donde lo eterno no es
una caracteristica positiva, sino el sello de umaldicion”, porque Pifiera no se ha
desembarazado, ni lo hara, en cierta manera, @ut@sd su produccion literaria, de una
cierta vision mitica del tiempo, de la fatalidadl@éragedia griega. Por eso, Luz Marina
exclamaré en el Actoft*

Luz MARINA. jNo te creo! No, si esta visto: Luz Marina Romaguha nacido maldita
por los dioses.Rausa) ¢, Te das cuenta lo que seria esta casa con agiests mas?
(1990a: 122)

143 Sobre este particular es muy clarificador uno ue relatos de la coleccid@uentos friositulado,
precisamente “El viaje”, donde el protagonista de@asar el resto de sus dias viajando en un dazhec
de niflos empujado por mil nifieras. Ademas de Imeagante del medio de locomocion, interesante para
el tema que nos ocupa es su decision de viajarpsdl@l pais, sin pasar las fronteras, porque sefun
protagonista “no tendria objeto” (1999: 107), ya& & verdadero sentido es el hecho de viajar. klas |
ironia es que este viaje circular no lleva a nirgparte y esa es, para Pifiera, la verdadera réuelac

144 Recordemos en este sentido el famoso monélodgelatgra Garrigé al comienzo del segundo acto
donde invoca a los “no-dioses”, en si un contragerd, mejor, una paradoja aparergeECTRA. [...]
Electra os conmina, no-dioses, que nunca naceséasrp haceros tampoco nunca divinos. (1960: 52).
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El viaje de Pifiera se queda instalado desde etipmnen esa noche atemporal
donde nada y todo al mismo tiempo sucede, y es&dmndo porque ya ha sucedido y
sucedera... Sus personajes han caido del tiempar yanto, no pueden avanzar con él,
al igual que ese viaje no puede ser mas que ua pijalizado, quizd porque Pifiera
queria detener el tiempo para que lo que intuiadotorosa claridad no sucediera pero,
paraddjicamente, ese tiempo detenido, esa etermegativa, prefiada de sentimiento
existencialista, impide el avance, el cambio, ehica hacia alguna parte, y confirma y
anula, a la vez, la imposibilidad de cambio de ua qrranca. En realidad, podemos
pensar que se nos presenta un conflicto sin solym§ible desde estas premisas que,
anulandose, redundan y configuran la circularidetémte en muchas de sus obta,
por tanto, la ausencia de un desenlace rotundeejador: nos movamos o no, siempre
estamos en el mismo sitio.

Desde esta Optica podemos preguntarnos: ¢qué bloscaersonajes? ¢ Sienten
preocupacion por el tiempo? Los personajes se muawental y espiritualmente
hablando, hacia algo, hacia alguien o hacia alggarl ¢Qué buscan? ¢Qué esperan
encontrar al final del viaje? ¢ Esperanza, identidad, sentido o la confirmacién de una
certeza? ¢ La certeza tragica e irremediable dedsiito o la confirmacion de la nada?
Porque Pifiera, partiendo de la imposibilidad delsanparece no buscar nada, ya que
seria absurdo estar convencido de la impotencial ymismo tiempo, afanarse
inatiimente en esperar algo; sin embargo, el awtosus personajes contindan,

precisamente, animados por demostrar esa nadabpemer la confirmacion de que

145 Aunque erhire frio esto es menos evidente, pues la obra terminaacmuérte de la madre, el pilar de
la familia y su consecuente descomposicion, ensoboanoEl gordo y el flacoo Dos viejos panicofa
circularidad es tanto el eje estructural como temmateEn la primera, el flaco se come al gordo y se
convierte, asimismo, en un nuevo gordo que, corabigura el final, sera engullido por un nuevo flaco

un circulo sin fin: “Aunque el mundo sea redonddfyan no se llame Paco,/es indudable que al
Gordo/siempre se lo come el Flaco” (1960: 269)nyeesegunda, los personajes, Tabo y Tota, juegan
infinitamente a estar muertos para conjurar el miada vida: RBO. ¢ Mafiana sera otro dia®@TA. Si,
Tabo, otro dia, otro dia mastABO. (suspira) Otro dia masaTA. Y otra noche mas.TABO. Y otra
noche mas.TABO. Y otra noche mas y otro dia masQTA. Y otro dia mas y otra noche mas...(2002b:
509)
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nada se ha buscado porque nada se espera enctmtcaral es una paradoja tan

aparentemente absurda que deviene tragica y, ahamigempo, es una paradoja

aparente, pues es la confirmacion de una visiGnuw®lo existencialista, y en su propio

ser esta su superacion: no busco nada porque nposéyilidad de cambio; encuentro

la confirmacion de esa premisa, por lo cual es@igue no se puede cambiar, pero solo
buscando confirmo la nada —si es que la nada sgepcenfirmar, pues todo lo que

conocemos “es"—, y esa busqueda es ya la aceptdeidm posible cambio, pues lo

contrario seria la inaccion absoluta.

Segun lo anterior, quiz4, obras cormiire frio, Electra Garrig§ Dos viejos
panicos o Las escapatorias de Laura y Oscap tienen un desenlace evidente e
incontestable pues, dentro del razonamiento pifieriaada acaba o empieza, sino que
todo se sucede en una repeticion sin fin dondédgueda no tiene sentido porque todo
esta, si no determinado desde el principio en eb mdo sentido positivista o
predestinado desde un sentimiento fatalista, est4tianime detenido o bloqueddo
Por eso, Luz Marina se debate largamente intentesvdper sus grilletes y pasar a la
accion, algo que nunca consigue y que logra resggngambién Oscar intentara
rebelarse y su fracaso serd, otra vez, la confitnade una certeza intuida de
antemano: no podemos cambiar nada. De hecho, tms mambios que se suceden a lo
largo de la obra reflejan, precisamente, una aus@®ccambio en el cambio, pues son
tan minimos como intrascendentes, y, en Ultimaantsé, no hacen mas que repetir

esquemas de comportamiento y modelos sociales.

146 preferimos hablar aqui, desde esta perspectiemipifa filoséfica y general, de falta de movimiento
de evolucién y, por tanto, de crecimiento y supéracmas que de determinismo, aunque las
consecuencias sean las mismas; esto es, siempgedigb ajeno al hombre que él no puede controlar y
que le controlara y guiara sus actos. De hechguesihay determinismo ekire frio, pero ligado a unos
condicionantes sociales y geogréaficos muy partieslagueremos decir con esto que el sentir global d
Pifiera y su concepcién de mundo no son plenametéentinistas, sino mas bien un hibridaje entre una
vision existencial y absurda de la realidad y dehbre, tefiida o aderezada de una “teatral” ideka de
predestinacion y el fatalismo tragico griego, todibo, quiza, cercano a una especie faeum
postmoderno: sin héroes ni dioses pero con unnestigico.
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Y, ¢por qué realiza esto Pifiera? ¢Por qué sitdia aersonajes inmersos en una
tragedia en la que se debaten por cambiar lo gymieden cambiar? De hecho,leas
escapatorias de Laura y Osgatomo veremos con mas detalle, el intentar candgar
realidad es el motor de todos los actos, aparemtensn sentido, del protagonista,
Dijimos, en un principio, que Pifiera buscaba ldficmacion de ese nihilismo, pero esa
confirmacién, ironicamente, es también un ferozedeso so6lo de escamotear una
realidad que se presenta insatisfactoria y frusgrasino un “falso” nihilismo, porque
Pifiera si cree en el cambio, si cree en una sacwolade exista libertad en todos los
ordenes: intelectual, cultural, individual; si cerela tolerancia y en el derecho de vivir
acorde cada uno con sus principios y vafdfelo obstante, todo ello no quiere decir
gue sea algo facilmente realizable y factible, €ehb es la “utopia” de toda sociedad v,
tristemente, todavia su pais sigue estando regidtapntolerancia, la falta de libertad,
la alienacion y la miseria que se reflejasgre frio. Pese a todo, si cree en el hombre,
aungue sea desde una ultima esperanza que brintta wo legado a sus herederos,
pues de lo que si es consciente, como vemos fleja toda su obra, es de que ese
momento de cambio todavia no habia llegado, estwazee posible el cambio en “su”
realidad y, sin embargo, no dejé nunca de luchar les Unicas armas de las que
disponia: su integridad y su literatura.

Ante ello es inevitable preguntarse cémo luché NfardPifiera contra la realidad.
Algunos criticos dicen que desde la evasion, peirmdyoria coincide en que su mayor
arma fue la negacién, una negacioén, desde nuastio gde vista, humanista y filoséfica
gue configura una particular poéticastética de la negacidfieal 2002: IX) en la que

a continuacion nos sumergimos.

147 Recordemos sobre este particular sus reflexionbticas en los articulos que escribié phrmes de
Revoluciénde los cuales ya hemos hablado supra.
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3.2.1.LA NEGACION HUMANITARIA Y FILOSOFICA DE VIRGILIO PINERA: UNA

PETICION DE TOLERANCIA Y LIBERTAD

La negacién en Pifiera no solo esta hecha de muelgasiones, sino también de
muchas afirmaciones, pero también de huidas, d@anes y de miedos. Es una nocion
compleja, un concepto dificil de atrapar, porque&ssimplemente “negar para afirmar”
(Leal 2002: IX), aunque en cierto sentido lo seéap snucho méas. La negacion
pifieriana no es un “no” ni es un “si”, es la siisteaunque formalmente no pueda
formalizarse, si sélo se quiere un vocablo, mas cue la palabra “no”, un “no”
multivoco, divergente y convergente, al mismo tiepgon una poética del si. Pero esto
es una conclusion, que requiere un largo caminargementacién y razonamientos
para llegar a entender que lo que se configuraedissdontradiccién, lo contrario y
opuesto, la paradoja, en fin, se transfigura ersiggasis o realidad estilizada a la que se
aspira. Porque el “si” y el “no” se reunen en upalidad donde no son contrarios sino
complementarios, donde es, precisamente, la cactiad la que genera el sentido: la
realidad de la literatura; el demiurgo, el poeta.

La obra de Virgilio Pifiera esta plagada de pergsngje se niegan a aceptar la
imposicion de una realidad, que no quieren queenkdi diga como tienen que Vvivir,
desdeElectra Garrigoque por defender aquello en lo que cree—la veraggoe debe
ejecutarse porque ese es su destino— acaba soiergada, pero plena de si, a los
novios de la obrd&l no que deciden no casarse y ser eternamente novees gpéa
presion social y familiar, al falso MesiasJ#esUs que intenta convencer a todos de que
no lo es, a Oscar deas escapatorias...que busca sin tregua el amor y la vida
verdaderos, e, incluso, a los actoresEtleencarne los cuales se niegan a aceptar el
papel en la obra que deben representaAitnfrio es Luz Marina la gran negadora que

esta contra todo y contra todos, pero, al misnmog® a favor de todos; también lo es,
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aungue en otra medida, Oscar, el hermano poetairiiarina y trasunto de Pifiera,
pero su respuesta y reaccién desde la negaciés laoresistencia, sino la huida. Es por
esto por lo que surgen multitud de interrogantes enysu formulacién esta la
respuesta— a la hora de afianzar la negacién pifieedesde un solo angulo.

Asi, podemos preguntarnos si la negacion en PiBergpresenta como una
afirmacion o como una huida, si es una especdkn particular frente al caos de la
imposicion de lo real o, en otras palabras, un “raitindo a la realidad, quizas un
intento de abolir lo frustrante y castrante de .éBtasde esta perspectiva, cabria
considerar qué es lo que proponen sus personajessed'no” frente al “si” social. Esto
es, ese “no”, con sus orden, valores y principtEoliogicos y estéticos, historicos y
sociales, ¢,en qué cambia la sociedad? ¢ Proporesmlaractuacion o soélo la terquedad
de la contradiccion sin mas? Por ejemplo, en laBbno la negativa se ejerce desde la
inaccién, desde la pasividad e inmutabilidad de dasesos, una vez mas, en la
paralizacion del tiempo en una situacién patética.

Entonces, ¢ es la negacién otro tipo de orden? ghNoanegaciéon en si, sino algo
distinto a lo convencional? ¢Es una lucha frenteoder de los “otros”? Todo lo que
nos hemos preguntado es cierto, pero hay que hkgaras matizaciones.

En primer lugar, la reaccién de los personajestdrenla accién de los demas,
frente al simbdlico “si” social que es siempre ancies distinta y podemos resumirla en
tres posturas o tres salidas: la reaccion desgadwidad, la huida para no afrontar la
realidad, la locurd® o, frente al rechazo y presién de la sociedahuarte en su forma

de suicidio, como se da en los noviosEll@a"*°. Aln cabria otra postura, la resistencia

8 En un significado analogo, Cervera considera daevéloracién de la locura es necesariamente
dependiente del dictamen de los otros” y que fterdiura completa de Virgilio Pifiera consiste en la
fundacién multiforme de un universo desarticuladdegtruido, donde sélo cabe la aceptacion ironi@ o
locura del absurdo como medios de resistenciagistehcia” (1999: 54 y 55)

149" Aunque no sucede en escena, la obra termina mamlara alusién al suicidio de los protagonistas:
VICENTE. (Deteniéndose.) ¢En la cocina...? No seas bromisitasE Te digo que en la cocina. Alli nos
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activa, que es la de Luz Marina y Jesus Garciay, gar verdad, no se configura como
salida, pues su resultado es siempre la rendicidermta del rebelde. De hecho, tanto
una como otro acabaran vencidos: Jesus, asesinadanas de un ratero vulgar,
aceptara su muerte con resignacion, pues le efegicha, y, en vez de continuar
negando o huyendo, ira al encuentro de su desiuirwod por lo que, al final, y pese a
todos sus esfuerzos, morird como el Mésfakuz Marina, abandonara sus suefios y se
casara sin amor con un hombre de una condiciéalspoe habia siempre rechazado.

En segundo lugar, dijimos que la negacion pifierignigre resolverse en una
sintesis de los opuestos; sin embargo, algunas vechay conciliacion ni integracion.
Aunqgue Leal habla de negar para afirmar, en ocasja@stas dos posturas absolutas no
llevan a una afirmacion, sino a la destruccion.sPoemo adelantamos, la estética de la
negacion en Pifiera presenta varias aristas y caminos se cierran de inmediato, otros
pueden continuar hacia la tolerancia de la coegsie la superposicion o la
transformacion de las realidades enfrentadas.

En tercer lugar, la negacién en Pifiera, ademate sgtar configurada dentro de
una dualidad que, aparte de su naturaleza doblénes-dilanco/negro—, nos acerca a
otro de los puntos interesantes que configubde frio, obra paradigmatica para
explicitar esta afirmacion: todo se estructura e opuestos: calor/frio,
deseo/realidad, accién/inaccién, movimiento/estatispoesia/burguesia, literatura/vida
o memoria/olvido, entre otros; unas dicotomias quearnan y representan a sus
personajes, integrdndose con su propia esenciaedadares, de rebeldes o de

afirmadores y acatadores del orden establecidmsEsbntrastes son, ademas, un

encerraremos, nos sentaremos en el suelo, bienaalms abriremos las llaves del gas y, jque nancas
si pueden! Vamos.(2002b:431).

130 as palabras de Virgilio Pifiera en el prélogo aTeatro completsson muy clarificadoras a este
respecto: Mi JesUs plantea la paradoja en quemodaese barbero, y también sus prosélitos, e gent
honesta, no aceptan hacer el juego del Gobierpary ello estan dispuestos al sacrificio de la,ig#ao
tienen la falla de no saber cdmo actuar (...). Hdafdlla: son rebeldes, pero no saben qué hacesweo
rebeldia (...) (1960: 21).
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procedimiento textual mas para ordenar la obra diiaam) necesarios para mostrar la
circularidad y acentuar todavia mas la ausencisatiéa, lo que se ve, por ejemplo, en
que la obra transcurra enteramente en un espacamlodrente a los espacios abiertos y
de libertad de la infancia que se oponen como cureredo doloroso para Luz Marina.

Hemos dicho que una de las salidas o “escapataid@dd negacion es la huida.
Pues bienAire frio es Oscar quien encarna esa fuga ante lo queddevidepara y que
él se niega a aceptar, pero a diferencia de Luzinklaque resiste estoicamente
atrincherada en su razén desdehghris, pues es también su razén de ser, en vez de
enfrentarse, huye en pos de sus suefios: ser poatar yle y en la literatura. Sin
embargo, Oscar volvera fracasado y derrotado,liedtsu negacion y ya nunca sera el
mismo. Y es que la puerta que creyo abierta ha@avida nueva era mera ilusiéon, pues
era, de nuevo, una puerta de “no-partir’ como laEtextra Garrigd, una puerta del
retorno, una mas de todas las puertas pifieriaresejgierran, y en cierta medida era
también una puerta ilegitima. Oscar se rinde ygaerse sigue sintiendo diferente,
claudica ante él mismo y la fuerza opresora desmtéedad burguesa donde no hay
lugar para un arte que no sirva al poder, parartgngaie no tenga utilidad practica. No
obstante, al igual que Virgilio Pifiera, seguiraridéendo poesia, seguird escribiendo la
literatura en la que cree, conservando, aunque analeyuna manera peligrosa, un
pequefio reducto de su negacion, de sus principiadoyes frente al mundo. En este
profundo e intimo lugar es donde se crea y pergiséeisamente, la transformacion y
sintesis de la realidad del “si” y la realidad ‘tel”.

Por otro lado, tenemos que tener en cuenta quedacion en Pifiera pasa como
una actuacion de resistencia frente a lo que, cdijimnos, se sabe inamovible, pero
que, al fin y al cabo, defiende el derecho de caxdaa la libertad total, tanto personal y

social como de expresion. Esta resistencia, enalgorfa de sus obras dramaticas, es
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vencida al final por la fuerza de la mayoria, denksa alienada, y el personaje que no
huye o que triunfa —en la muerte o en la locuragya no hay otra salvacion para
quién se niega—, se reintegra a esa masa, acalo® skbroche final que conforma la
maldicién del eterno retorno, en un determinismsollio donde los hijos repiten los
modelos paternos y sociales, un determinismo drmjeeeno cabe solucién posible ni
siquiera en la muerte, porque todo volvera a resgEtt. La negacion se configura,
pues, como un prisma, como un fendbmeno multiplempejo que se manifiesta en
diferentes 6rdenes, pero que, quiza en su sentédopmofundo, se conforma como una
arma desgafitada contra el absoluto, contra laalasa o contra Dios mismo.

Es posible que uno de los poligonos del prismalasescesidad de afirmacion,
como dice Leal, la necesidad de posicionarse frainteundo y hacerse fuerte uno en
sus principios e identidad. No obstante, razones pnéfundas nos llevan a pensar,
dado el contexto sociopolitico mundial en que maatramos, que esa ratificacion no
es mas que otro de los ingredientes necesarios rpadelar la gran negacion, la
negacion de Dios.

Por tanto, hemos dicho que ésta podria ser lamma& profunda de la negacion
pifieriana, y formalmente se configura mediantertmia, la burla, la parodia, el
sarcasmo, lo grotesco, el absurdo, el humor negen -e€asiones negrisimo—, o el
cinismo amargo, y no solamente desde un lenguiajento y despiadado, sino también
en las acotaciones y puestas en escena. Pifietalaedb todo y de todos, hasta de si

mismo, de los principios morales de una sociedaguasa rancia y podrida hasta la

131 Asi sucede eflectra Garrigg pues, una vez ejecutada la venganza y conminaelstéd a partir en
busca de su “destino”, una vez que los padres hsrtm no cambia nada, no hay salida posible, ni
siquiera queda lugar para los remordimientos yastigo, que ya seria una solucion, pues no exiaten
Erinias. De hecho, uno de los motivos por los cu&fiera dice haber escrito esta obra era para
denunciar la educacion “sentimental” de los padries hijos en la sociedad cubana, que sentia co@o
limitacién. Sélo que todo se resuelve en un cirsidmso. Ella dice: “He ahi mi puerta, la pueranb
partir”. ¢ Y cudles seran sus motivos para queddad&lta de alegria, la falta de conviccionedalta de

fe”. (1960:14).
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médula, y de todos sus valores maniqueos, constiante, en un claro intento, por otra
parte, de diferenciarse y distanciarse del redtooéera como la masa y siempre se
ratific6 en esa diferencia, lo cual constituye aledas claves de su produccion literaria.
Hecho que engarza ineludiblemente con su biogrpiesonal, esas relaciones
autobiograficas entre Pifiera y su produccién, acog&imo exponente ésre frio.

La negacién en Pifiera, en suma, atraviesa hagpar#d todo el universo textual
y la cosmogonia del Pifiera hombre y del Pifieradoregue lo condiciona todo,
cruzandose y entrelazandose vertical y horizontatene&eon su concepcion de la
escritura y la literatura, con su visiéon de mundesa lucha entre el deseo y la realidad,
con su concepto de personaje y con la inexistedeieDios. Al sumarlo todo, se
descubre su juicio tragico y absurdo de la exissenc

Asi, la negacion en Pifiera no sélo alcanza unadeshlsocial, como hemos
venido diciendo, sino también una realidad estéiioa tiene que ver con el caracter
renovador, vanguardista y transgresor que suponebsa de modo que lo que se
rechaza es esa otra literatura convencional, caahgrae gran éxito social. Como en
todas las rupturas, nos encontramos ante el canélite mayoritario/arte minoritafi.
Esta circunstancia y la situacién de Pifiera frenta cultura popular es defendida por
Leal (2002: XVII) como una evasion, ya que el pooPifiera diria en “Notas sobre la
vieja y la nueva generacion” (Leal 2002: X) quetienntotal desapego por la politica
y como se refugiaba en la literatura so6lo pdmasir de una realidad atroz
Paraddjicamente, esa “evasion” sitla a VirgiliogPéfien un lugar polémico, incémodo
y marginal desde el que luché denodadamente plizaeeal arte en el que creia, y que
llega a ser una verdadera escena de resistendia ¢otos y contra todo lo que no pase

por su concepcion de la literatura y la realidadglie nos lleva a afirmar que esa

132 ya nos hemos referido supra a estos aspectos@iraihmos de las opiniones de Pifiera sobre el arte
y el artista.
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evasion se diluye, pues al oponerse firme y cotestaente a esa realidad desde otra, si
se quiere estilizada o literaturizada, no se estabdiendo sino ejerciendo una postura
reactiva frente a todo lo que chocaba contra sosipios; una postura reactiva desde la
pasividad, en el sentido revolucionario o militaqtero nunca una respuesta evasiva. La
evasion hubiera sido no hacer nada, la huida, guenrvano es uno de los caminos que
nos ofrece Pifiera en algunas de sus obras, pude Id@mo era habia estudiado ya
todas las “aparentes escapatorias” posibles wrlvargo, continuaba escribiendo, pese
a la inmutabilidad de la que era fervoroso creyehtehando contra el sino, pero
sabiéndolo irremediable, sus personajes intentarbiea lo que no pueden cambiar vy,
pese a ello, siguen huyendo, muriendo, resistienfinalmente, alienandose.

En la poética de Pifiera encontramos, ademas dsién de como debe ser el arte
y a quién debe no-servir, dos aspectos centralesagarecen reflejados en su obra y
gue se interrelacionan. Uno de ellos, que ya headekantado, es su forma de manejar
el lenguaje y los recursos literarios para aceosasu vision de mundo. Pifiera siempre
esconde o mas bien transfigura y deforma la tragddsde el humor, la ironia o la
metateatralidad®, y el resto de procedimientos que méas arriba heenaserado. En
ocasiones, acude a los eufemismos para atenuarga ttagica, pero ello no responde a
su manera de retratar la realidad, sino que esrooeg@imiento que utiliza para
caracterizar a los personajes que estan dominaiad pfan de guardar las apariencias.
Desde este punto de vista, Luz Marina seria leopéisacion de la ironia, el sarcasmo,
el humor negro; Oscar y Luz Marina, cuando estémog) juegan metateatralmente,

igual que sucede en otras de sus obras, sobretatalo los personajes son duales y/ o

133 En este sentido es importante notar como lo natatedesarticula la nocién de tragedia, pues los
personajes conscientes de ellos mismos no puedédgeos, idea que puede verse con mas amplitud e
Steiner (1970). Asimismo, la fuerza metateatralekneatro de Pifiera es una técnica dominante que
permea hasta sus obras mas serias, como sin dedaile frio, y lo emparenta con la gran tradicién del
teatro en el teatro, desde Shakespeare y Caldesia Rirandello, Brecht, Beckett o Genet, entresotr
con todas sus distintas modulaciones y consecuerdiantiteatro, las dialécticas entre identdiéa y
distanciamientomise en abymeda autorrepresentacién o intertextualidad detoteoonsigo mismo, la
autorreflexividad o autoreferencialidad con otegdas del autor, etc.
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intercambiables, como, por ejemplo, [@os viejos panicasAna, la madre abnegada de
Aire frio, cumpliria el rol de la ocultacion de lo dolorgsara salvar las apariencias y
escudarse tras su sufrimiento; Angel es el idealist la familia; Enrique, el hombre
pragmatico y utilitario plenamente integrado en wueiedad burguesa, utiliza el
desprecio y el cinismo contra todo lo que no carsigractico. Asi, al presentarnos lo
tragico de esta manera, la tragedia de los peewranperge doblemente patética y
fatidica. No en vano, Pifiera dice de si misBay ese que hace mas seria la seriedad a
través del humor, del absurdo y de lo grotedamal 2002: XVIII).

El segundo aspecto se refiere a las dos visionegenégdas que aparecen a lo
largo de toda su obra segun prevalezca en el Butada o la literatura, y a lo que ya
nos hemos referido ampliamente supra. En estedsemtnAire frio observamos que la
reencarnacion de lo vital es Luz Marina, mientras p ideal y literario, antes que la
vida y por encima de ella, es la razon de ser @aOs

Estrechamente relacionado con todo lo dicho sabneebacion, o resultado de
ella, resulta su vision de mundo y su conceptoodgdgico, como hemos apuntado,
Pues, desde todas estas premisas que venimoss#eslyiolas relaciones y las alianzas
gue pueden establecerse entre los hombres sonimmtgdbls: desde el enfrentamiento
del deseo y la realidad, donde inevitablemente mienuna de ellas se proclama
vencedora, se forman dos bandos: el del si y elalet| del blanco y el del nedr§ el
del progreso y el del inmovilismo. Las relacionssablecidas entre estas dos fuerzas
estaran desde un principio marcadas por un enfreeéo feroz y un dialogo sordo, un

no-didlogo, donde cada parte intentara conventzeota>".

1340 algo totalmente diferente, quizas la sintesidpie hablabamos. Asi &studio en blanco y negro
un juego de apenas 6 paginas, dos hombres y ueg gk novios discuten sobre si es blanco o nefjro,
qué, no se sabe, y, después de una larga contteddase resuelve finalmente en el amarillo quagnn
tercer hombre que pasa y hace enmudecer a lo® @eonajes.

%9Jeslis Garcia frente al pueblo; Electra contram@iitsstra y contra las imposiciones convencionatess, |
novios frente a la familia y la sociedad; Oscat.dsescapatorias., frente a todos los que no creen en la
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Asi las cosas, nos debemos plantear de qué manerpiesa esta lucha constante
en este mundo circular y hermético, en un mundmoegor un ciego determinismo y
un fatumtragico La solucién para los que se rebelan —ybtémpara los que no lo
hacen desde la perspectiva de Piflera— es siempcenidena a repetir el legado
biolégico y social en el que nacen hasta que camlb& circunstancias determinantes,
pero en Pifiera no existe la esperanza de ese candisi@ue como un espejismo, Yy el
circulo se cierra atemporal e infernal en su rejgeti

Entre posturas antagonicas, entre personajes &rgncontrarios no puede darse
la comunicacién mas que, como se veAae frio, en una relacion de oposicion entre
las dos realidades, de suerte que los personags camunican, no se escuchan, hablan
y hablan de sus propios fracasos y temores peesynaro sin ponerse en el lugar del
otro. En este sentido, este “no” de Pifiera nuncdeesonciliacién, sino pugna ciega,
postura firme e inamovible. Lo vemos también emado de Laura y Oscar das
escapatorias.,.que jugaran durante toda la obra a convencenseoehl otro, a intentar
demostrar cémo la realidad de cada uno es la “derds, pero todo sera en vano.

Hemos utilizado las palabras “ciega” y “sordo”, p@sta imposible comunicacion
—aungue no se da entre todos los seres— entrbdddd individual y el destino se
refleja perfectamente en el patético intento déog@ entre Angel y Luis al final de
Aire frio, uno ciego y otro sordo, simbolos por antonomesida incomprension, la
incomunicaciéon del ser humano y de su soledadey spn uno mas de los reflejos de la
concepcion de mundo de Pifiera, un mundo anarqaislado y que aisla, clausurado y
sellado.

Por otro lado, esta incomunicacion también se ielaccon el miedo, un miedo

gue tiene que ver con la capacidad de accion ipéatdd de arbitrio y, por ello, Pifiera

existencia de la realidad y el amor verdaderospfafota contra el miedo; los actoresEleencarne
contra el director de la obra, Carlos contra Arngekn Una caja de zapatos vagialonde el
enfrentamiento entre el poderoso y el débil se traieiesde una vulgar crudeza.
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dira: El que tiene miedo de si mismo produce y consunpeogio miedo esdecir, se
incomunica, se aparta de la sociedéiceal 2002: XXIX). Pifiera, el valiente Pifera,
sufrid sin embargo durante toda su vida ese “miedbiniedo de si mismo, un miedo
producto de una culpa que no se conoce, un miedprdpio ser,un miedo hacia
adentrodel que no se puede escapar porque uno no puade da si mismo, aunque si
hay unescudoque para Pifiera es realmente tragatogscudo seria la literaturé..)
Que lo que no pudo ser en la accién lo sea en &aabdn (Pifiera 1999:167). Sin
embargo, este escudo va haciéndose mas delgad@ackan nueva obra, como si
escribiendo el autor agotara poco a poco todorsy akfinal no quedara nada mas.

En otro orden de ideas, la ruptura entre las dakdesles alcanza sounto de
mayor saturacioncomo diria Pifiera (1999:117), no ya en la fakacdmunicacion,
porque aunque no hay entendimiento coexisten emmismo plano, sino en el
aislamiento y desaparicion de la realidad repudisidiaacion que sélo puede ocurrir en
la locura, tanto desde el punto de vista del “loqaé aislado no “ve” mas que su
realidad, como desde el cuerdo que ha eliminadacebr peligroso que amenazaba el
orden social, ese orden social que se manifiesddderente y hostil, castrante y
alienante, limitador de las posibilidades del hamidas clarificadoras a este respecto
son las palabras del propio autor en el comiendcdeescapatorias de Laura y Oscar

(...) Frente a la realidad creada por esa fuerzasledsas habra que
imponer la realidad de uno mismo, de si mismo. €wedirrir —de
hecho ocurre sin remisibn— que por alcanzar tdida verdadera se
caiga en la locura. Este es el fundamento de nziapi®scar es un
alienado y esta consciente de ello; pero al nompsuakituir el mundo
de la alienacién por el de la realidad de su séEnéigo, cae en la
demencia. O no. Esto depende del espectador, s gt donde €l se
situara para situar a Oscar? Este actlia, comock @i titulo de la
pieza, por escapatorias. ¢Y conforman ellas un owfdgio que lo
libra de la alienacién? Esto, en tanto que autor,lon podemos
responder.

(Pifiera 2002:631)
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La realidad se trueca, en definitiva, incomprdesilpara los personajes
pifierianos, situacion que les lleva al absurde, regacion o al aislamiento: su destino,

saberse absurdos, no puede ser mas tragico.

3.2.2.LO TRAGICO. INEXISTENCIA DE DI0sS. EL FATALISMO, LA PREDESTINACIONY
EL DESTINO

Esencialmente, podemos decir que lo tragico enr®iée el resultado de la no
opcion de cambio de fortuna y de la considerac&muindo como un lugar sin salida,
circular y ciclico donde todos estamos solos. Umaonudonde no hay un héroe que
tome conciencia y cargue con las culpas de los slemadioses que rediman o
concedan esperanza; nunca alcanzamos el por @l@ania qué del ser. Pifiera cree en
muy pocas cosas institucionalizadas y muestradcuio de la existencia, de las
pasiones y del espectaculo humano de la soledatip e, al mismo tiempo, le da
fuerzas para vivir e ironizar sobre todo y todasz IMarina, como Electra Garrigd, es
una heroina de esa soledad y de esa ironia, paroanberoina griega, pues no cree en
ningun dios.

El destino de los personajes, mufiecos, antihéreesalgjuna vez fueron héroes,
es inexorable, pero, a diferencia de la tragediggr lo tragico no viene dado por la
altura desde la que se mira a los personajes,pinda ausencia de cambio, por la
inmutabilidad, una inmutabilidad que lleva a laotlisién*>®. No hay ningtin orden roto
gue restaurar mediante un pacto entre dioses y fiesméon el consiguiente sacrificio
del héroe, porque no hay dioses ni orden, sinoioged y caos.

Por todo ello, lo invariable no sélo esta en eltidesde los personajes, sino que

nada cambia ni desde el interior ni desde el extefil calor, simbolo de lo inmutable

1% De acuerdo con esto, ya Cervera bauthi@ frio como la “tragedia de lo inmutable” o “el infierde
lo inmutable” (1999: 60).
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en Aire frio, persiste desde siempre impidiendo a los perssmapgpirar “otros aires”,
no dejandoles comenzar algo nuevo, hecho del qu@dosonajes son amargamente
conscientes, circunstancia que los hace doblenpatéticos. Y por eso, los personajes
diran:

OsCAR- ¢ Qué invierno? ¢ El cubano? [...]

LAURA.- Para qué discutir... Ayer mas que hoy, hoy mé&sayer, siempre nos asaremos.

[..]
(1990: 54-55)

Luz MARINA.- [...] ¢COmo seré yo en mil novecientos cincugmtéds vieja, mas
cansada, con patas de gallina, asada por el calouryida de todo.
(1990: 80)

Este planteamiento circular, esta vision donde ray Isalidas, entronca
directamente con el absurdo y la conclusién es ajudestino de los personajes es
universal y sin remision. Se busca infructuosamenmtesentido que no existe; el
conflicto nunca se resuelve y, por eso, es abstnd@ste sentido, Pifiera concibe a sus
personajes desde el existencialismo y el absundolocque hay tener en cuenta que el
mundo del absurdo no es solo la muerte de Dios,taimbién la muerte de las grandes
ideologias que permitian el compromiso desde stengialismo.

Aire frio es la tragedia del desengario vital y, aunque delsaturalismo, es una
estética de representacion que lleva aparejadaant@pcion absurda del mundo, pues
los personajes siempre estan esperando que lldgtare frio”. Sin embargo, la
caracterizacion de todos los personajes de estarabres plenamente absurda; por
ejemplo a Luz Marina —en la que todavia convivehylarisy la apatia, la aceptacion
de su destino y la ausencia de liberacion— no podaransiderarla al mismo nivel que
otros personajes como el Marqués de Veguitas, migBo o el propio Angel, que no
son mas gque entes, personajes intercambiables ¢éantus discursos como en sus
acciones. En este sentido, Luz Marina es UnicatrasElectra, aunque al final sea una

victima mas, una marioneta del destino.
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Dios no existe y, por tanto, no hay alma, sélo poeraunque si hay
supervivencias teolégicg@rrufat 2000: 297) que Pifiera combate y condematoda
su amarga ironia. Asi, cuando Luz Marina pregur@sear por el titulo de su libro —
Juegos profanos+es el pensamiento del propio autor el que sejaedin la respuesta
de Oscar:

Luz MARINA. [...] Oye, ¢qué quiere decir exactamehiegos profandsEs un titulo que
suena bien, pero no lo entiendo del todo.
OscAR Juegos de este mundo, juegos que no son sagrados.
ANGEL. ¢ TU crees que no hay nada sagrado?
OscAR En este mundo, nada. Todo es profanaBlauga) Ya ves: ventilador profanado,
Luz Marina profanada..P@usa)

(1990: 80)

Ante estas huellas religiosas que subsisten corm@amora se alzara en varios de
sus parlamentos Luz Marina, arremetiendo contrareligion castrante que se arrastra
como una condena, y poniendo de manifiesto su fattd de fe en la esperanza
cristiana de otra vida mejor, frente a la religiesi de Ana, una religion que tiene
mucho que ver con las apariencias, la costumbrenyiedo al castigo y al pecado,
pilares basicos del catolicismo:

LUZ MARINA . La voluntad de Dios..Pausa) No te olvides de poner en el mismo saco la
voluntad del diablo.
ANA. Déjate de blasfemias. Todo esta en su voluntad.
LUZ MARINA. ¢En la del diabloPP@usa) Mira, mam4, prefiero saber que me cocinaré en
esta casa, y en todos los sentidos, a sufrir esgliio de confiar en que vendran tiempos
mejores.
ANA. No creas...Hausa) Las cosas pueden cambiar. Yo me acuerdo...
LUZ MARINA. De lo que yo me acuerdo es de esto: tengo cueaagias bien cumplidos.
Fijate bien: suponiendo que viva muchos afios m&sjdh efectiva me quedaran unos
veinte. Pausa) ¢ Hay algo en perspectiva que cambiaria la raigeni opulencia, el aire
caliente por el aire frio?

(1990: 94-95)

Para Luz Marina no hay cielo, ni infierno, ni ilbside vida eterna, por eso dira
gue ya no le importa nada, sélo lo que le brinda @sla: Acepto lo que me importa la
vida y no espero nada. Coser... y rabiar. Eso de (Pifiera 1990a:95). Luz Marina se

sientemaldita por los diosegPifiera 1990a:122) y ante el cansancio que leugmoth
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falta de expectativas, impreca a Dios, como EleGearigé a los no-dioses, en el
momento que experimenta su crisis decisiva al tiedActo |I:

LUZ MARINA . Si, a la quinta a buscar seconal. Es una solue&ar que la del querido.
ANA. No provoques a Dios.
LUZ MARINA. jQué oigo! No provoques a Dios, y Dios se paseida provocandome.
(Pausa) Si, provocandome; asi como suena. Pues me neoatear.
ANA. Eso mismo le vas a decir al padre Elias cuandoriBeses.

(1990: 134)

Por su parte, Angel, si Luz Marina se siente coadany maldita, se sentira
abandonado por Dios, pues nunca le resultan bgeaslontos que emprende:

ANGEL. [...] ¢Cuando, Dios, cuando? ¢Tu me escuchasYu@ee a dar de galletas.)

Aqui estoy: mirame. Tendras que mirarme aunqueuieag. Dime donde esta, donde se

ha metido. (Vuelve a consultar la libreta.) [..4bcel mundo esta en contra mia; si, estoy

acorralado, pero ya veran, quieren aplastarme,tpesd, Dios, te estoy mirando... [...]
(1990: 119)

Aunque al final aceptara sus miserias y su cegu@re parte del plan divino:

ANGEL. Al que Dios se la dio... (Pausa.) A mi, Dios médla vista.
(1990: 147)

No obstante, no sabemos si habla desde un délsilelmo con verdadera fe, pues
ante la pregunta de Ana de escuchar el rosaridapadio contesta con un juego de
palabras que asocia a Dios con la muerte:

ANA. (Siempre desde el cuarf@ue si no vas a oir el rosario. Van a dar lasai
ANGEL. (Levantandosé Ya voy. Empieza a caminay El rosario y el sudario...
(A. I, c. I, p. 151)

En este mundo donde Dios y los dioses han muestwedsélo permanecen como
rémoras o huellas de un pasado y como moviles stiupesos, es el poder social el que
sustituye a lo divino, un poder que utilizar4 eledd para someter al hombre que
todavia vive sujeto a prejuicios religiosos y erggafiNo hay otra vida, la existencia de
cada individuo comienza y termina con él, puesdsgio existe la nada que rodea al

ser. La culpa o el pecado no son sino conceptosilargdos que esclavizan al
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individuo. Todo se repite en un circulo sin finlyralividuo nunca se libera, pues vive
en una crisis continua que nunca se va a resolver.

Pifiera, ante todo lo que esta concepcion del muwuddleva de tragico, no
presenta mas salida que la objetivacion medianteotda y el humor. Asi, ¢cémo
definiriamos, para terminar este epigrafe, la diizs de vida de Pifera? ¢Es
existencialista o es absurdo? ¢Cree en una reael@dminista condicionada por las
leyes de la herencia y todos los contextos hisiésario-culturales y geograficos donde
nace el hombre? ¢Pueden coexistir, al mismo tiepgtas tres concepciones tragicas de
la existencia? ¢Estamos ante un absurdo vestid@mtdealismo? ¢Un existencialismo
gue deriva en lo absurdo? ¢ 0O es todo ello un caamnal que es la realidad la que se
disfraza con ropajes existenciales, absurdos, esuel grotescos porque de ninguna
manera se puede escapar de la realidad, dondenelonas una inmensa carcel que
alcanza a la humanidad entera? Esto es, ¢coOmaaxpié una realidad incomprensible,
cerrada en si misma? Quiza sélo desde esa mistidadegpues no podemos salir de
esa carcel, ya que los caminos de busqueda quaninims personajes ya estaban
previstos y sus senderos son todos circularesegdmnes paralelos que confluyen

siempre en el mismo punsoib specie aeternitatis
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3.3. LA TRANSDUCCION EN PINERA

Nos referimos aqui con el término genérico de ttaosion a toda reescritura de
un texto que da como resultado otro texto difer@et® que mantiene con el primero
una relacion de dependencia mas o menos profueg@ndiendo de la relevancia de
sus transformaciones. Desde el punto de vista deolaunicacion literaria la
transduccion se inicia cuando el receptor del texiginal articula el resultado de su
elaboracion (su lectura) en un nuevo texto, lo siygone un cambio de roles, pues el
receptor pasara a ser emisor y tendremos un nwo tlel que habra, asimismo,
nuevos y potenciales receptores. Este término doupar Dolezel y la Escuela de
Praga, la transduccién literaria, pragmaticamerabldmdo, se refiere a que las
sucesivas lecturas depositan en la obra, al etgslws, sentidos que los futuros lectores
tienen en cuenta y que de algin modo les condicjaioalo dentro de las complejas
cadenas de transmision de la literatura. Este fenéreompleta una serie de relaciones
gue la obra establece directamente con otras ¢luastes, intertextualidad) y supone
el cierre de las posibles relaciones de los lestoom el texto. Sin embargo, Dolezel
prefiere el término mas concreto de adaptacion peferirse a la intertextualidad
literaria — toda la literatura de segundo grado randtextualidad en términos
genettianos—, dada la amplitud tan grande del gdac@ues incluye fendmenos tan
heterogéneos como la tradicion literaria, la yadztintertextualidad, el problema de las
fuentes, los pasajes culturales, la incorporaceénrtexto literario, todo o en parte, en
otro texto, las transformaciones de género, laitaidn de lenguas, la critica, la teoria 'y
la historia literaria y un largo etcétera de congderocedimientos de retextualizacion
(1990: 213 y 216).

Una de las cuestiones que consideramos clave parasignificativamente a

Pifiera es ver cOmo se maneja en estos procesosrt&luccion. La cantidad de
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técnicas de “retextualizacion” en su obra dramatigabrumadora, hasta el punto de
que si tuviéeramos que definir su poética teatral goa palabra ésta seria “pastiche”.
Sin embargo, dada la carga peyorativa de este ogajue no todas las obras entrarian
plenamente en esta categoria (coBlectra Garrigg Aire frio, El no o Dos viejos
panicos entre otras), preferimos usar los términos mastrog y generales de
intertextual, transtextual y autotextual, lo cual es 6bice para que cuando la técnica
dominante de una pieza (y quizas también la infeficiea claramente el pastiche lo
justifiqguemos y definamos como tal.

Buena parte del discurso pifieriano esta fundamengadlo autotextual, en las
referencias que remiten y son validas s6lo dengtardarco de su obra, esto es, tiene
como primeros referentes el vasto mundo de ladiicgiel mundo posible creado por el
autor, independientemente de todo el abanico deiogles secundarias que se puedan
establecer. Por ejemplo, la recurrencia en varsasu$ obras teatrales de discursos y
frases directamente atribuibles a Electra Garngdéa cualquier Electra, ni siquiera a la
clasica, sino a la suya: “la Garrigd”; o su pres@igomo personaje dfl encarne obra
claramente representativa de las técnicas debteatel teatro, ejemplo perfecto de una
mise en abymeque relne la mayoria de sus estrategias comf@ssiy practicas
teatrales dominantes.

Sin embargo, la autotextualidad de Pifiera no selmgestra en las referencias
mas o menos explicitas a otras partes de su abrsean tematicas o composicionales,
sino que la recursividad misma es uno de los mowaiante el cual se refleja y/o tiene
correspondencia algunas de sus preocupacionescastét vitales, por ejemplo, su
preocupacion por el lenguaje o los lenguajes carmamuimentos validos pero falaces de
aprehender la realidad —tema practicamente presmt@ayor o menor medida en

todo su teatro y en sus ensayos criticos— qued#iesa tanto en los cddigos verbales
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como espectaculares de su teatro, el primero paliomd#e los parlamentos de los

personajes, en los que tantas veces vemos lasooeiidel autor, ya que éstos

funcionan como portavoces de sus ideas; el segandel, contraste que se establece en
coémo los personajes pronuncian estas ideas, dosdetios sistemas de signos — lo
corporal (con gesticulaciones exageradas, hiegticaaricaturescas, inhumanas en
suma, de los actores), los elementos visuales (danmeebla o la luz cegadora) o

auditivos (como los ruidos, los gritos o la muasiea)vienen a corroborar lo dicho a

través de la negacion, lo contrario o lo ridicWoa mostrar el lenguaje como un

instrumento “verborreico” totalmente incapaz deregpr nada.

En las paginas que siguen, siguiendo en lo posiblaxonomia de Genette,
presentamos las relaciones transtextuales que h&tansficado en algunas de sus
obras teatrales, de las mas simples a las mas e@spsobre todo aquellas relaciones
gue producen nuevos textos a partir de un textarimy anteriores (la transduccion de
DoleZel propriamente dicha) esto es, a las hiptrédas, a las que esta dedicado todo el
libro de Genette, por ser las practicas que verdattnte estan en la base de la
transmision, pervivencia y evolucién de la literajucomo se afirma practicamente
desde las teorias formalistas hasta la criticadg#eea actusl’. Y ello, porque son las
practicas hipertextuales las que generan nuevosostexmientras que otros
procedimientos, como las citas o las alusionessaro suficientes para reelaborar o

reescribir un texto (aunque hay excepciones, camn@jemplo los centones).

157 En este sentido podemos decir que la nocién eeténxtualidad ya esta en el concepto de dialogismo
bajtiniano o en la evolucion de las formas litearardesde el punto de vista de la teoria formal lagn
continuidades y discontinuidades que sufren, pempjo, los géneros o los motivos, en el sistema
literario, desde una perspectiva comparada. Siraggob fue Julia Kristeva desde el postestructuralis
ideolégico, y a partir de la teoria de Bajtin, quigtiliza por vez primera este concepto de un modo
diferente a como la critica filolégica y eruditdar¢rabajando desde siglos, es decir, mas queewigdn

de fuentes, influencias e interpretaciones basalasiterios puramente formales, se aboga ahorargor
critica que vea los textos dentro de su propio mdnstdrico-social, es decir, que las relaciones
intertextuales sirven semidticamente como una heersta que arroja luz sobre los signos culturales.
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Cierto es que todas estas relaciones no se dancela estado puro y los limites
son bastante dificiles de discernir en ciertos sagmr ejemplo, entre los tres
subgéneros menores (parodia, travestimiento yqgbadti pero para segregar uno de
otros debemos atender a dos conceptos: primeomnakpto formalista de dominante,
y, segundo, distinguir entre las convergencias ifumades de estos textos y las
diferencias estructurales entre los estatutos teanmles (Genette, 1989: 37), sobre
todo, porque si desde un punto de vista funcianad, puede ser una funcién satirica o
un efecto comico, estos géneros practicamente didesencian, si atendemos al tipo de
relacion que existe entre el hipertexto y su higotenos encontramos con dos criterios
estructurales que guiardn nuestra clasificaciomprension del texto, esto es, si se
procede por imitacion o por transformacion.

De hecho, a continuacién podra verse que, aunguedramos las obras de Pifiera
en una u otra practica hipertextual, analizarernded los procedimientos transtextuales
y los intertextos, maxime cuando, a veces, es i@k construccion de determinados
hipotextos sin recurrir (tanto del punto de viséh @utor como del lector) a todas las

relaciones transtextuales.
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3.3.1.DE LO RIDICULO A LO SUBLIME NO HAY MAS QUE UN PASO O LAS ESCORAS
DE LAURA Y OSCARPASTICHE

Hemos seleccionado esta pieza para ejemplificatatagoria hipertextual del
pastiche, porque, si bien no es la Unica donder®idmplea esta técnica, ya que
también la usa en otras obras, a las que mas &elelas referiremos, aqui se convierte
en un procedimiento totalizador.

Como dice Genette, “la hipertextualidad se deaany a menudo por medio de
un indicio paratextual que tiene valor contractyd®89:18). El primer paratexto que
encontramos es la siguiente cita de Edgar AllandPoecio de la obra:

iEste drama de locos! Estad seguros de que nols@tado
su argumento, con su ilusion perseguida siempreiner
multitud que no la alcanza, a través de un cirquksiempre
retorna al mismo punto de partida;
jcon toda su Locura, Culpa y Horror!
EDGAR ALLAN POE: Ligeia

Constituye una referencia explicita de la reladérla obra con el relatdgeia, por la
cual se establece un primer pacto entre el lecartgxto que la sitia, al menos una de
sus lecturas, en un horizonte de expectativasrdetadas que van desde las relaciones
con el argumento propiamente dicho del texto de, Roe€ategorias mucho mas
generales de afinidad, contraste o reinterpretasiotiel topico de la locura y la
consecuente imposibilidad de diferenciar entradluy realidad, y de relaciones con el
contexto histérico-estético. De hecho, el titulelyubtitulo de la obra remiten a dos
universos conceptuales de dos épocas historicas gquveran confirmados en la
lectura), barroco y romanticismo, como paradigmpsestos, pero que hunden sus
raices en los topicos amorosos, grecolatinos, \&édrael recurso al mito helénico
central que desarrolla la obra, la historia tragieaOrfeo y Euridice, medievales, con
alusiones no explicitas @arcel de amorde San Pedro, y renacentistas a través del

referente continuo a Petrarca que permea todxtel, tgoor su amor a Laura, el nombre
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de la protagonista-antagonista, y de ahi, situatosl mismo horizonte, el amor de
Dante por Beatrice, el de Garcilaso por Isabelrérgiotras grandes heroinas tragicas
de enajenada muerte, shakesperianas, Ofelia y Desdé clasicas, Antigona;
romanticas, Ligeia y Berenice. Unido todo ello danlocura, amor y locura, y la
dificultad de distinguir entre la realidad y ladién, o, en otras palabras, el conflicto
entre lo factico y lo ilusorio deseable, nos hamdroncar con Don Quijote y con el
tépico mas general del engafio de los sentidosdpilo del teatro-mundo de Calderdn,
para desembocar en la concepcion romantica deblorsy ridiculizada ya en el titulo,

y de toda la literatura fantastica de este perioge, se rechaza por ser falaz. En este
sentido, y en consonancia con las ideas platérsiochee el poeta, la ficcion debe ser
abolida pues se siente no sélo como mentira, simocun modo de escamotear la
realidad, lo cual se refleja en el siguiente pagiato del protagonista:

OSCAR Mentes calenturientas las de los escritores:

éste por un espejo a Alicia hace pasar,

en un circulo al diablo el otro lo aparece,

aquél hace que un genio de una botella surja,

y ése, que una estatua camine por sus pies.

Me pides que al Lewis Carroll que esta dentro de mi

en acto expiatorio lo asesiipso facto

no solo a él sino al resto de esa maldita raza

que con fuego de mi mente expulsé de mi alma [...];
(2002b: 656)

El segundo indicio paratextual importante es laed@wncia del autor colocada
después del elenco de personajes y antes del ohcia primera jornada, a modo de
prélogo, ya que resume el tema de la pieza y otabdector/espectador la
responsabilidad de la interpretacion final de lauta del protagonista, con una
ambigiiedad manifiesta sobre la importancia, o edadelatividad del punto de vista.
De todas maneras, aunque deja la obra abiertargdpsestas que pueda suscitar a los
lectores, nos ofrece la suya, solo que generosamerb hace de forma definitiva:

“Las gentes, por una confabulacion surgida de éazlude las cosas, lo “est4” a uno

en el mundo. Tal contingencia origina la alienacBininico modo de escapar de ésta
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es lograr la hazafa de salvar el hiato existertte goe “lo estén a uno” y “estar uno
mismo por si mismo”. Frente a la realidad creadeepa fuerza de las cosas habra que
imponer la realidad de uno mismo, de si mismo. wedirrir —de hecho ocurre sin
remision— que por alcanzar tal realidad verdaderaasga en la locura. Este es el
fundamento de mi pieza. Oscar es un alienado yoestsciente de ello; pero al no
poder sustituir el mundo de la alienacién por eladeealidad de su ser auténtico, cae
en la demencia. O no. Esto depende del especisiaiecir: ¢en donde él se situara
para situar a Oscar? Este actta, como lo diceut tie la pieza, por escapatorias. ¢Y
conforman ellas un mundo-refugio que lo libra dalianacion. Esto, en tanto que
autor, no lo podemos responder”.
(2002b: 632)

Otra referencia paratextual es la division de laaoén jornadas, término en
desuso, y no en actos, pues responde a una imehdad clara, mediante una
perspectiva extraflada, de acercar al lector a unento histérico, pues jornada es la
designacion que se usaba en el barroco (aunquégtamlbernaba con acto) para dividir
las comedias. En este ultimo sentido lo emplea ryssiglo antes (realmente es el
introductor del término, que, por otro lado, estalianismo) en sus reflexiones sobre el
arte dramatico, Bartolomé de Torres Naharro éPrehemid™® a laPropalladia(1517)
al referirse a la division de la comedia en 5 actos

La diuisién della en cinco actos, no solamente raeegte buena, pero mucho
necessaria; aungue yo les llamo jornadas, porg@enmeaparescen descansaderos que
otra cosa, de donde la comedia queda mejor entegdiescitada.

(Gillet, 1943: 141)

Por tanto, podemos pensar que la division de dstaen jornadas y no en actos,
es ademas un referente de género, y, por elloralaeidn architextual, pues si bien el
estatuto genérico del texto no se declara en utidsesstricto, el uso restrictivo de la
division en jornadas para la comedia y, despuésgmdsralizada, para la tragicomedia
barroca de Lope de Vega, debe tenerse en cuenta gondato mas ofrecido por el
autor que orienta la actividad lectora. En cualqu#so, en el texto se dice que lo que
sucede es una comedia:

LAURA.- [...] Nunca la alcanzaras por mas que hagas;
mas te valdra trotar por esas calles

1% Texto importantisimo que se considera la primemaceptiva dramatica europea impresa en el
Renacimiento.
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gue proseguir esta comedia absurda.
(2002b: 647)

Una comedia sin sentido, que se contrapone gen#&ita en primer lugar con lo
expresado en la cita de Poe “drama de locos”, & s muy significativo dedthos,de
la intencién de la obra, pues, efectivamente, &staina (y supuestamente empieza
aungue no se especifique) en un manicomio, y pduatgdn seria una “comedia de
locos”, ya que hay bastantes indicios claros esbla para inferir que ninguno de los
personajes salid nunca de alli mas que con su iagn: las referencias dispersas,
pero recurrentes, a la masica omnipresente deQolrane—definida como “panacea”
gue adormece las emocioresal suefio, con alusiones implicitakaavida es suefde
Calderdn de la Barca, el relatigeia de Poe al que se refiere el paratexto, donde el
protagonista es incapaz de establecer con claladatechos y de discernir lo real de lo
imaginado inducido por el suefio del opio, y lassiales allibrium, medicina
psiquiatrica, ademas de la advertencia del propioraal inicio de la obra (donde
afirma que para escapar de la realidad la Unicaci®wl posible es la locura), entre
tantas otras, apoyan y confirman suficientemerntie lestura. Asimismo, las continuas
dudas del protagonista entre lo vivido, lo imagmadio leido mantienen todo en la
incertidumbre, en los limites borrosos de lo faitasgue muestra la cita inicial y los
paratextos y, como adelantamos, sitian en pringar lal problema de la ficcion y la
locura, cuyo maximo referente es Don Quijote.

Oscar, el protagonista de la obra, es un Don Quijmpregnado de todos los
topicos literarios que del amor ha fijado la cudtoccidental: el amor como fuerza que
mueve el universo, el tépico cortés del amor impesilos amores dificiles de las

novelas griegas y la comedia latina, donde los &Batleben atravesar un sinfin de
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obstaculos que le impiden estar juntos (raptosfragios>°, etc.), los amores tragicos
de la mitologia grecolatina, los amores fatalessguoos del romanticismo, como el
tépico de la muerte de la amada en la flor de \@njtud (motivo ya presente, por
ejemplo, en las elegias amorosas latinas) y laaador irracional por su belleza, siendo
ésta normalmente una mujer inaccesible y misteriosa

Asimismo, otro indicio mas de su relacion con atr® barroco es la construccion
versificada del texto que, tanto a nivel Iéxico-&atito como morfosintactico, es la
imitacién de un estado de lengua con un estilonecdo en el modelo o modelos que
se imitan mediante el pastiche: en este caso, emgué literaria con sus recursos
estilisticos, figuras retéricas y unos motivos teood recurrentes que responden a la
produccion artistica de una época y un “estilo”batroco espafiol. Y un universo
conceptual que, en Ultima instancia, se asume,aladndolo y, algunas veces,
ridiculizando.

El pastiche, como “tejido de imitaciones” (Geneft889: 98), es una recreacion
de motivos y procedimientos propios del modelo sgiémita, donde se dan cita calcos
translingiisticos, préstamos de otras lenguas,isanca, formulas recurrentes, etc.
Comporta un “ideal” de estilo y tiene un componeatitico, ademas de sethos
basicamente ludico (auque Genette distingue 3 mgB para el pastiche: satirico,
lidico y serio. Sin embargo, si la imitacidon noresonocida por el lector, la funciéon
dominante del pastiche, que es el “puro divertime(Genette, 1989: 104) puede no
activarse, ya que debe ser perceptible (condiciésich de todo hipertexto) para
conseguir el efecto buscado por el autor y seaefic

Normalmente, uno de los recursos que delatan astiche no especificado por el

autor es la exageracion, a lo que los formalidtasdron “estilizacion” y para la que

%9 De hecho, en la obra sucede tanto un rapto conrmawinagio, que corresponden a dos episodios de la
jornada quinta y séptima respectivamente.

192



Genette prefiere el término saturacion. Sea conap Esulta bastante claro que la
recurrencia de rasgos estilisticos o motivos tamatque aparecen con una frecuencia
mucho mayor que en los modelos es ya un procedimigue pretende captar la

atencion sobre si mismo. Por ejemplo, el uso desmos, cultismos o palabras y giros
poco usuales en el lenguaje comun en la obra calezamos: Pifiera satura las frases
de arcaismos que en los originales se encuentrardisgersos, logicamente, pues era
un estado de lengua y no debian llamar la atersmbre si mismos, dado que no eran

sentidos como tales:

LAURA. Creia conocerte pero me equivocaba,

aunque resulte vano decir que conocemos

los intimos repliegues del alma de Fulano,

la tuya para mi era como un espejo

en que yo me miraba para saber tu arcano.
(2002b: 635)

OSCAR [...] La respuesta a mi ardua cuestion acudié algunt

Sin transicion pasando del éter en que estaba

al elemento acuoso en que ahora nos hallamos]..]
(2002b: 249)

[...] No soélo esta caverna sino que el orbe entero

guarida es de ladrones que a porfia

un botin engafioso se reparten.
(2002b: 660)

[...]Muy claro viendo que no recobraria

a su cautiva y con espanto sumo viendo

que el cautivo de Oscar escaparia

con Laura a morar del otro lado yendo,

maquind este pasmoso teatro de locuras,

armo esta escena —de un infernal ardid factura—

los demonios soltd, trajo los filtros magicos,

y al todo le imprimié un movimiento tragico [..]
(2002b: 663)

Asi como el uso desmesurado y recurrente de figsirdacticas tales como el
hipérbaton, la anastrofe, el encabalgamiento, Ebtaton o el zeugma, jugando con el

doble sentido o buscando un efecto cOmico:

LAURA. Por favor, basta. Tu test es inservible.
Aunque sea malo, yo el de Roschard prefiero;
[...] Detras de tus preguntas estan otras preguntas
agazapadas [...].

(2002b: 633)
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LAURA. [...] cuando los proferimos, en las venas
la sangre se nos hiela[...].
(2002b: 635)
EXTRANJERQ [...] Una noche en Pompeya
—ciudad petrificada que a su vez petrifica—
perdi a Laura mi amada para siempre jamas.
(2002b: 650)

Esta exageracion, estilizacion o saturacion, qaendl la atencion sobre los
mecanismos de construccién, evidenciandolos, poesiear efectos cOmicos y satiricos

complementarios, mediante juegos polisémicos:

LAURA. Te he seguido hasta aqui de puro aburrimiento;

dejé en el horno glie de fresa a medio cocinar;

ahora estard como esas piedras que vimos en Pompeya

iqué mas da! Como hoy no tenia brigde en casa

y a Fermin el filésofo lo enloquecen lpies

(sobre todo de fresa dice que son su orgasmo) [...]
(2002b: 636)

donde “pie” puede referirse tanto al postre ana@ng¢ como a la unidad de medida del
verso latino y castellano o a la extremidad humanhan la misma linea tenemos los
anacronismos; por ejemplo, uno de los escenanmesenta a las ruinas de Pompeya v,
junto a la Casa del Fauno, Pifiera inserta una maagi “Puerta de Nerén”, que no
existi6 nunc®® también las alusiones malintencionadas a los tosdg juegos
parddicos sobre los nombres y sobrenombres dedmomajes, que lo acercan a la

caricatura y la cosificacion:

FERMIN. Dijo el poeta latinoOtium cun(sic) dignitate
y todo esta resuelto en este bajo mundo;

el ocio lo poseo mas no la dignidad.

Si como dijo un sabio: al hombre la palabra

dada le fue para la verdad ocultar,

180 Hay una puerta en el Acueducto de Nerén en Romaabo asi porque alli estaban las termas de
Ner6n cuando el acueducto no existia como tal.nMBaentra junto a IRorta Maggiore Quizas Pifiera
estaba pensando en esto o quizés, parangonanduen Idel protagonista, utiliza el nombre del
emperador mas famoso y controvertido del Impenm&no, retratado tantas veces en la ficcibn como
un hombre de grandes excesos y locuras. Pero tambié historiografia latina no es descrito denfor
favorable, pues ya Suetonio en\édas de los doce Césards1 dira: “ (...) Nerdn habia degenerado de
tal manera de las virtudes de los suyos, que refdds vicios de cada uno de ellos, como si ldsdse
heredado y le fueran congénitos”. Sin embargo, toudaly de verdad y cuanto de propaganda negativa o
de ficcién en la imagen desfavorable que de ésigabado a la historia es una cuestién que todavia n
est4 clara.
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al menos que se sepa que yo soy un indigno
gue en este bajo mundo se revuelca en el ocio.
(2002b: 639)

Asi, el que podemos llamar el “coro de locos”, aetlia como un Unico personaje
coral en la mayor parte de las ocasiones, se nauessificado puesto que se ofrece de
ellos sélo una caracteristica, por lo demas negatjue los describe y define desde un
solo aspecto. De este modo, mas que personajesolgetos metonimicos que
representan animales, profesiones, enfermedade®fectas fisicos, psiquicos y
morales, en consonancia con la hipocresia del mgudayuiere reflejar el dramaturgo,
un mundo superficial y alienante que no considehembre ni en su individualidad ni
en su totalidad, sino de modo castrante y pagmismo, algunos de estos personajes
ni siquiera tienen nombre, sino que se conocersy®relaciones de parentesco con los

protagonistas:

OscAR [...] Con soélo dar un paso dejaremos atras
la cara de lechuza de la madre de Silvia,
la nariz de Pinocho del padre de Mercedes,
la belleza insolente y voraz de Coralia,
el ano artificial del tio de tu padre,
la baba permanente del idiota de enfrente,
el mal parkinsoniano de mi primo Rodolfo,
la ablacién inminente del seno de Pilar,
la epilepsia morada de tu tio Manolo,
y la eterna cojera de Fermin el fildsofo.
(2002b: 640)

Por todo lo anteriormente mencionado, como hemste,vse logra la percepcion
del estilo imitado como una lengua artificial, latde hecho ya declara el protagonista
en los primeros versos de la obra:

OSCAR- (A gritos)

Te hice venir por nada, mas por algo sera.
Perdona este lenguaje de insigne tonteria;

De cualquier modo hay algo que deseo confiarte.

¢Confiarte...? Mal me expreso, digamos que estoy loco
(2002b: 632)

Una vez definido este marco general, pasemos allelgta una vision estructural

de la obralLas escapatorias de Laura y Osca presenta, como hemos dicho, como un
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pastiche, donde las numerosisimas relaciones évdnates funcionaran en tres érdenes
diferentes, cada uno de implicacibn mayor en cuanto construccion del sentido del

texto.

3.3.1.1 EL USO DE MITOS COMO REFERENCIAS

Las referencias miticas aparecen en abundancia pogtextos de construccion
de la historia con intencion desmitificadora, pein particular relevancia para el
significado o para la accion, pero que contribuygen por imitacién, bien por
reiteracion de ideas, a recrear el estilo y la tmaédel modelo o modelos que se
pretenden imitar. Su funcién es fundamentalment&dica y el efecto buscado,

mayormente, es la comicidad, como se deduce degogntes pasajes:

LAURA. jQué bien! Al fin conseguiremos dejar atla€sfinge
oraculando el “yo soy lo que fue, lo que es, lo spi&”.
Hay que estar muy aburrida en medio del desierto
para decir lo mismo durante veinte siglos.

(2002b: 635)
EL PADRE. La piedra filosofal, la fuente de Juvexci
las columnas de Hércules, la Atlantida famosa,
el Santo Grial, el mana y demas zarandajas
fueron, durante siglos, un modo de vivir;

(2002b: 640)
LAURA. Las siete cabezas de la hidra de Lerna
serian una irrision al lado de la tuya:
tienes la pretension de pensar por los otros [...]

(2002b: 643)
OSCAR. [...] Nuestro amor por la vida sin vacilar rites
las columnas de Hércules que un Mas Alla
levanta arteramente. Ni cantos de sirenas
ni espejismos nos seduzcan. Y digamos:
La Vida Verdadera alienta de este lado.

(2002b: 646)
GINO. Paso te doy, mas antes del rescate me pagas:
diez millones de liras contantes y sonantes.
OSCAR. En materia de liras la que mejor resuena
es la de Apolo. Pidela si puedes...

(2002b: 661)
OSCAR. Se diria una diosa del Olimpo bajada,
mas qué digo, no una sino dos diosas juntas;
la belleza de Venus y el saber de Minerva
como en 4ureo crisol se funden en tu ser.

(2002b: 667-668)

196



En toda esta acumulacion de motivos y tépicos afidedl no es importante
cudles ha elegido el autor y cuales no; todos sgarés comunes, pero algunos
cumplen la funcion de redundar en alguna caratiterisde los personajes: el
comentario de Laura sobre la Esfinge que propardaatertijos a los viajeros que
guerian transponer el camino hacia Tebas, so pemaudrte si no los adivinaban, y a
los cuales sélo Edipo supo dar la respuesta carrestun reflejo del caracter del que
hara gala durante toda la obra, su racionalidady pembién su descreimiento y
sarcasmo. Ademas, el enigma no es correcto, agiigeisado con intencion irénica,
sin embargo se refiere al tiempo, que era fundaahentel enigma original: “¢ Qué ser
provisto de voz es de cuatro patas, de dos y dé(tgollod. 3.5, 7), y cuya respuesta,
como es sabido, remite a las edades bioldgicasamebre: la infancia ( cuatro patas), la
juventud (dos patas) y la vejez (tres patas). Ea gsntido, se relaciona a su vez con
Quevedo, en concreto con el verso “soy un fue, gara, y un es cansado” del soneto
“iAh de la vidal...¢Nadie me responde”, cuyo urseerconceptual tiene tanto
significado en el texto y que veremos infra.

Del mismo modo, comparar las cabezas de la hidtzde con la de Oscar alude
a su febril imaginacién, aunque también hay querdpe las mas de las veces las
cabezas de la hidra suelen ser &n

En otros casos, la intencion no es parddica niidegncomo el uso de ciertas
férmulas tradicionales ya fosilizadas como el topiel ideal de belleza de las tres
diosas, Venus, Minerva y Juno que comparecen aiigs. Bin embargo, dado que para
que sea completo en el texto falta Juno, podemosgarte la misma funcion

desmitificadora que al resto.

181 Segun diversas fuentes el nimero de cabezas(Raiitade Elvira, 1982: 47).
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3.3.1.2L0OS INTERTEXTOS EXPLICITOS MEDIANTE CITAS TEXTUALESALUSIONES O
REFERENCIAS

Definidas como relaciones de copresencia efecevasltextos nos permiten ver
las diferencias estructurales entre los diverstages transtextuales. Incluso, cuando
lo que encontramos no son citas literales, sinsstommaciones malintencionadas de los
textos originales, que estan, en su mayoria, @ndnelacion con el estilo que se imita,
pero que vienen a redundar, completando o negasdmobdelos, en las ideas que se
quieren exponer o0 en las opiniones que expresarpdosonajes sobre la tradicion

literaria:

CORALIA. [...] Ahora voy a Paris para que Saint-Laure
ensaye en este cuerpo —guarida de gusanos—
la nueva linea. (Se rie.) jSera sensacional!
El dice que jamas ha visto unas medidas
como las mias. Ser perfecto en su carne
es una hazafia tal que a su lado
todos los talentos, por sublimes que sean,
son esqueletos, humo, sombra, nada.
(2002b: 639-640)

El hipotexto que aqui se parodia es el famoso Soridtientras por competir por tu
cabello” de Luis de Gbéngora y, por extension, tolbsstdpicos literarios contenidos
tanto en el soneto, como en el verso final, versidificada delcarpe diemy del
collige, virgo, rosasa través del referenfaulvis et umbra sumude Horacio,Carm.
4.7,16%

Mientras por competir con tu cabello

oro brufido, el sol relumbra en vano;

mientras con menosprecio en medio el llano

mira tu blanca frente el lilio bello;

mientras a cada labio, por cogello,

siguen mas ojos que al clavel temprano,

y mientras triunfa con desdén lozano
del luciente cristal tu gentil cuello;

182 pyede verse sobre este particular D. Alonso41487) y Laguna Mariscal (1999: 197-213).
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goza cuello, cabello, labio y frente,
antes que lo que fue en tu edad dorada
oro, lilio, clavel, cristal luciente,

no sélo en plata o viola troncada

se vuelva, més ta y ello juntamente

en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada.
(Gongora, 1981: 439-440)

Pifiera tergiversa y cambia totalmente el sentidb wviso gongorino, pues, en
consonancia con un mundo donde prima el aspecioi@y Coralia se jacta de su
perfeccion fisica que, aunque perecedera, es mggrtemte que otras cualidades o
aptitudes morales o mentales. De este modo, ham&amos con una celebracion de la
belleza, como en los dos cuartetos de Gongora, éliterencia del poeta barroco, la
destruccidon de la muerte no alcanza a la carneadiespiritu que, en comparacion, no
sirve para nada en un mundo regido por las apa®nc

Los personajes funcionan, pues, como simbolo dectief fisicos y morales, pero
también son portavoces de una realidad que el duageadenuncia, con toda su
hipocresia, falsedad e incomunicacion. En estadggnCoralia representa laanitas
pero lo interesante es cOmo Pifiera desautomatestraypercepcion, transformando los
textos candnicos y despojandolos de su autoridsid.eA este mundo al reves, también
se celebra la idiotez y se rebaja la importancidadeuerte, burlandose de la vision
nihilista, en este caso, de Francisco de Quevedo:

LA MADRE. No hay caso, hay que estar en la brecha
hasta el momento ese que le dicen ¥atal

(serig;

mi abuela fallecié tomando chocolate,

Yo pienso reventar tomando un daiquiri.

(serig;

Mejor dicho, no pienso y jamas he pensado,

con la cabeza a pajaros he pasado mi vida,

debieran darme un premio por mi mentecatez;

ahora voy a tomar las aguas de Carl§8ad

183 E| uso de este adjetivo remite también al poemRutgen Dario “Lo fatal”, que esta construido a su
vez sobre el soneto quevediano.

184 Karlovy Vary en la Republica Checa fue un famosstido turistico del sxix al que acudian
personajes muy famosos como Goethe, Twain, Marx, &tlemas de compositores como Bach,
Beethoven o D&rak.
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si es por ultima vez me tiene sin cuidado,
he sido feto, nifia, joven y vieja, jpues seré
cadaver!

(2002b: 640)

En este caso se procede por imitacion de estilgparotransformacion directa
como en el caso anterior. Asi, la alusion funcionasélo hacia el soneto “jAh de la
vida! ¢ Nadie me responde?”, que se infiere de ¢dasudtimos versos, sino que niega y
anula toda la solemnidad que, desde la literatidéigica romana, la literatura medieval
con las Danzas de la Muerte o las Coplas de Magyrigouncian los topicos de la
brevedad de la vida, el paso inexorable del tiemgpéa muerte igualadora, y
desembocan en la concepcion barroca sobre la adeidiwledora de la muerte y la
lamentacion por el pasado que se esconde tragieb tdelubi sunt

Asimismo, a nivel estilistico, se imitan las tigastructuras de varios miembros
situados en gradacion semantica ascendente, yenpgesn la tradicion grecolatina o en
la poesia de Petrarca, pero que, junto al artificiéticoversus rapportaticonstituyen
uno de los recursos paradigmaticos del soneto dmaresparol, sobre todo en el
esquema de correlaciones denominado por Damass@btiseminacion-recoleccion:

“iAh de la vida!”... ¢ Nadie me responde?
iAqui de los antafios que he vivido!

La Fortuna mis tiempos ha mordido;

las horas mi locura las esconde.

Que sin poder saber cémo ni adonde
la salud y la edad se hayan huido!
Falta la vida, asiste lo vivido,

y no hay calamidad que no me ronde.

Ayer se fue; mafiana no ha llegado;
hoy se esta yendo sin parar un punto:
soy un fue, y un serd, y un es cansado.

En el hoy y mafiana y ayer, junto
pafales y mortaja, y he quedado
presentes sucesiones de difunto.
(Quevedo, 1999: 149)
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Pifiera interioriza todos estos aspectos y la alwstna de los adverbios de tiempo
en Quevedo, el ayer, el hoy y el mafiana, se carce Pifiera en sustantivos: feto,
nifia, joven, vieja y cadaver, en gradacion semandéiscendente. Pero ademas, el
disfrute de la vida que proclama el personaje, questa en Quevedo, pues se piensa
demasiado en su brevedad y no se actla, esta adpres la dilatacién del tiempo
vivido que expresa la construccion de cinco miemlemo Pifiera, frente a los esquemas
trimembre y bimembre de los versos 12 y 13 del teode Quevedo. De este modo,
“pafiales y mortaja” se extiende ahora a la nifezly juventud, se pasa por todas las
etapas de la vida, se goza y se acepta la muantéraaquilidad y humor, como un
hecho y nada mas. Sélo que el verso de Pifierepweditadamente antipoético.

Desde esta misma intencionalidad, la famosa fras&idardo Il en la obra
homonima de Shakespeare “A horse, a horse, my karddor a horse!”, se convierte
en Pifera enrhi kingdom for a... teat!”donde el intento de banalizar la muerte y
mostrar que no es mas que un puro hecho correspabida, paraddjicamente, a Pilar,
enferma de cancer de seno:

PILAR. [...] Pero como es costumbre, de acuerdo adreke:
la esperanza es lo Ultimo que se pierde en la vida,
ahora vuelo hacia la clinica de los hermanos Mayo.
Alli un doctor famoso mirando con lujuria
la teta que me queda dira sonriendo:
“Miss Pilar, mi kingdom for a... teat!”
(2002h: 641)

Recordemos que, aunque la mayor parte de los kipstgue estamos viendo
corresponden a escritores del barroco, deciamosaguaén el modelo que se imita es
el lenguaje y el mundo de la tradicion romantica.esSte sentido, en el complejo del
discurso racional, descreido y ateo de Laura, moathente intentando traer a Oscar
desde los mundos que inventa su locura, ahorebsdedo Espronceda y su poema “A

Jarifa en una orgia”:

(...)Y encontré mi ilusion desvanecida
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y eterno e insaciable mi deseo:
palpé la realidad y odié la vida.
Solo en la paz de los sepulcros creo,
(Espronceda, 2006: 224)

LAURA. Yo ni en la paz de los sepulcros creo.
Y esa de que hablas de este lado no esta.
(2002b: 647)

Al dramaturgo le basta sustituir el adverbio “sélpara cambiar totalmente el
significado del endecasilabo, aunque, en ciertoansd acerca al pensamiento del
personaje, no en vano ha sido elegido este poama,gh yo poético habla de la muerte
de la ilusion y de la imposibilidad de cumplir gleseos, asi como Laura intenta hacer
ver a Oscar que todo lo que maquina su mente esusiégn y no hay mas realidad que

aquella contra la que lucha y de la que quiere Hiniresta misma perspectiva, también

Laura utilizara a Calderoén:

LAURA. Gino, el arma baja; Oscar, escichame:

de todas esas Lauras que tu cabeza inventa

no hay una sola que sangre y huesos tenga;

soy yo la Unica corporea,; el resto es suefio.
(Pifiera, 2002: 662)

Pero no solo encontramos transformaciones parodichglicas, sino algunas
donde elethoses serio. Uno de los intertextos de este tidejtymotivde la pieza, son
tres versos del poema “El viaje” déas flores del malde Baudelaire.

El viaje constituye uno de los motivos centralesadabra, todos los personajes se estan
siempre moviendo hacia algun lugar o hacia algaadacjornada transcurre en un
espacio diferente. La cita, que se inserta ernxé &@n ningun signo tipografico, podria
considerarse un plagio, pues los limites, a vemgise un plagio o una imitacion son
movibles, dependiendo del contexto, de la sociedal® la intencion que queramos
otorgarle al autor como lectores. Desde nuestrdopde vista, forma parte de toda la

red de imitaciones del texto y de la busqueda d#hgonista de encontrar ese nuevo
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mundo donde vivir sin condicionamientos, donde ipa® cero y olvidar toda la
civilizacion precedente. En el poema de Baudelaire.embargo, el viaje es hacia la

muerte, quizas hacia la ndtfa

(...) Oh Muerte! iOh capitan! jTiempo es ya! jAlzddhacla!
Nos hastia esta tierra, jOh muerte! jAparejemos! (...
iViértenos tu veneno para que nos reconforte!
Este fuego tanto nos abraza el cerebro, que queremo
sumergirnos en el fondo del abismo, Infierno o &iglqué importa?
jHasta el fondo de lo Desconocido, para encontrauévo!

(1997: 495)

mientras en Pifiera se cree en la posibilidad el® em mundo propio en “el otro lado”:

OscAR [...] Con so6lo dar un paso.L@da.) Ya estoy del otro lado.

No sé lo que me espera, pero algo me espera,

gue no es, por supuesto, el paisaje habitual.

(Pausa)

No puedo describirte ese nuevo paisaje,

estoy en el umbratrata de ve), adn feto en la matriz,

esperando dlat lux. jQué momento!

jAlla voy! jHundirse en el fondo del abismo,

¢ qué importa que sea Cielo o Infierno?

En el fondo de lo Ignoto para encontraNieevo
(2002b: 636)

Continuando con el motivo del viaje, en la jornadecera—donde todos los
personajes se preparan para un wagncontramos un verso del poema “Rondel de
I'adieu” de Edmond Haraucodff: “Partir, c’est mourir un peu”. Aunque aqui no hay
ninguna transformacion, sino cita literal, el textambia su significado serio al
insertarse en el discurso autoironico y parodictddeolo, personaje caracterizado por
su enfermedad, la epilepsia; en un espacio cagtatngarrado de baules y maletas; y
dentro de una situacién hilarante y tragicomicadeotodos explican sus motivos para
partir mediante discursos totalmente desconectawsp si estuvieran solo recitando

un papel:

185 Esta intertextualidad ya la nota Lobato (20024)29

186 Escritor francés considerado parnasiano y, p, abiertamente en contra de los poetas simbsista
E. Haraucourt es un poeta menor olvidado por tacaria excepcién quizas de este poema, convestido
cancion en 1902 por el masico italiano FrancesaddPBosti, y al cual seguramente conocia Pifiera por
su labor de traductor de la literatura francesaa P@as informacién sobre su vida, obra y biblioigraf
puede verse Aguirre (1974: 123-130).
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MANOLO. [...] Estando ante el altar oficiando la misa,

y en el supremo instante de la Elevacion,

presa de la epilepsia di con mi cuerpo en tierra.

[...] Si la Gracia se fue me queda la desgracia.

Nadie podré quitarmeld#te misa(sic) est

(Pausa)

De acuerdo con el poeta también yo parto

para morir un poco..Hausa, tens® jAhi llega mi avion!

(Subito ataque de epilepsia

(2002b: 642)

Asimismo, aunque la cita es claramente del poetacés, el lugar comun de la
partida como momento de desarraigo, jugando cqolisemia del verbo partir, como
situacion donde en la despedida siempre dejamosnaigstro, nos recuerda el famoso
soneto de Lope de Vega “Ir y quedarse”:

Ir y quedarse, y con quedar partirse
partir sin alma, e ir con alma ajena,
oir la dulce voz de una sirena
y no poder del arbol desasirse;(...)
(Lope de Vega, 1968: 129)

Las citas latinas también son abundantes en la @wao dijimos, muchas no
aportan nada a la accion o al sentido del textay pemplementan y redundan en ese
rechazo que expresan continuamente los persona@a las mitologias, entendidas
como cosmogonias, con toda la significacion redigjocultural y antropoldgica que
conllevan; hacia los lenguajes, discursos litegrfidosoficos, matematicos e incluso
psicolégicos, de una tradicion cultural que una asamida se usa para reescribirla,
pero que opone a los personajes y los separa.sdedel punto de vista estructural,
forman parte del tejido de imitaciones del pastiche

Un dato, cuanto menos curioso, pues no sabemasaiestion del editor de los
textos o depende de Virgilio Pifiera, es que cadadolas citas latinas estan
equivocadas. Se podria pensar que forma parteddeetcaparato deconstruccionista y
de oposicién a los discursos candnicos de la idadiescrita en latin, pues como
veremos a continuacion, las citas correspondertaesuconsagrados como Cicerén o

Virgilio, a expresiones latinas ya fosilizadas fdnulas eclesiasticas. Pero el hecho de
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gue aparezcan en cursiva, respetando la tipogpafia la insercién de citas en otras
lenguas, parece contradecir esta opinidbn y quergmensar que son erratas de la
trascripcion. Algunas de ellas forman parte yaatelrvo comun, combat lux, alea
iacta est consummatum estFlatus voci (por flatui vocig 0 “pasar el Rubicon”, en clara
alusion alcasus bellique enfrenté a Julio César contra Pompeyo vy, jardtra famosa
cita también de Julio CésarVihi, vide, vinci(que serid/eni, vidi, vic), se refieren al
paso decisivo que tomaran los personajes al dejw mundo por otro nuevo
desconocido.

La funcion de estas citas en latin, en su mayotepas caracterizar a los
personajes. Si, como deciamos, éstos se nos @esntn modo plano, desde un solo
angulo que tiene que ver con defectos fisicos,upsig o morales, esta degradacion
alcanza de este modo también a una tradicion qumarsaliza por la escasa cualidad
humana de los personajes que la usan. Asimismemo® que el dramaturgo se sirve
de ella para censurar ciertos comportamientos hasnane, curiosamente, son también
algunos de los pecados capitales, como la peexzanidad, el orgullo o la lujuria:

FERMIN. Dijo el poeta latino: ®tium cun dignitate&’

y todo esta resuelto en este bajo mundo;

el ocio lo poseo mas no la dignidad.

Si como dijo un sabio: al hombre la palabra

dada le fue para la verdad ocultar,

al menos que se sepa que yo soy un indigno

gue en este bajo mundo se revuelca en el ocio.
(2002b: 639)

La expresion es de Cicerén, no de un poeta, dis@lrso en defensa de Sestio, y
se refiere a que debe existir un equilibrio erdradciéon y el ocio, o al descanso bien
merecido después de retirarse de la vida publieasgudedica a realizar actividades
tranquilas pero dignas, pues solo éste confieveialdignidad, y por inferencia, el resto

no lo es, sino mas bien pereza o tiempo mal emp|eano el del personaje.

167\ a cita correcta serfatium cum dignitatele Cic.Pro Sest45.98.
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En la misma linea, Coralia, que ya dijimos represt&avanitas dira:

CORALIA. (Mientras modeln
A mi todos me dicen lo que a la reina de Saba:
*Incesit patuit de&® El dia que se pierda
la memoria de la Belleza, surgiré de mi tumba
—fresca y lozana como “Iris la de rosados dedos” —
para recomenzar mi eterfashion show

(2002hb 639)

parangonandose asi con la belleza proverbial deida de Saba o, mas aun, con la
belleza de la diosa Venus. Sin embargo, el disculsoCoralia esta lleno de
incongruencias y contrastes, primero porque elovees Virgilio se refiere a Venus;
segundo, porque la formula homérica que utilize@scorrecta, ya que es Aurora “la de
rosados dedos”, no Iris. Y, por ultimo, en consaiocon su banalidad, el contraste de
todo ello con el dltimo verso produce un efectokdeck-outpor la incoherencia de
estilo.

Por otro lado, las citas latinas eclesiasticasss@ @on una intencion descreida y
burlona, sobre todo hacia Oscar que busca el griglefotro lado”, un nuevo Edén,
pero no tienen ningun efecto sobre la accion. Asnolo, que dice ser “el gran
Blasfemador” (2002b: 642), encadenara una sarférdeulas religiosas al final de la

jornada tercera:

MANOLO. [...] ¢ Quién se atrevera a decirm&aterdos ab aeternin
Habra que bautizarmeSacerdos ab inferno
(Pausa)

Si la Gracia se fue me queda la desgracia.
Nadie podra quitarmelalte misa est®
(2002h 642)

Todas estas citas latinas, junto a los hipotextasizados mas arriba de Géngora

y Quevedo, desarrollan en cierto modo una visidnica del tépico detarpe diemy

188 E| verso correcto y completo de Virgiliden. 1. 405 esVera incessu patuit dedY por sus andares

se reveld como una verdadera diosa”.
189 as férmulas correctas serian respectivamesateerdos ab aeternosacerdos ad aeternyrsacerdos

ab inferoe Ite missa est

206



una posicion superficial frente a la muerte y ®isgos, quitandole toda trascendencia.
Por ello, también Pilar dira frente a la ablacidminente del seno:

PILAR. *Mundus vultus decipiti®. Entonces, engafiémonos
hasta que la metastasis me saque del engario.
(2002 641)

3.3.1.3.LOS INTERTEXTOS NO EXPLICITOS A LOS QUE REMITE LA TEMATICA @L
UNIVERSO CONCEPTUAL DESARROLLADO

Algunos ni siquiera se citan literalmente una s@a: como el Quijote, o las
referencias alusivas y veladas a ciertos conceptmeas platénicas; otros, como la
Biblia, uno de los grandes intertextos que impretgpda la obra, lo encontramos tanto
en citas literales de frases ya fosilizadasGlahesio en pasajes completos dehntar
de los Cantarey los Salmoscomo en el lenguaje que subyace en todo el tegto,es,
un lenguaje religioso usado con una intencion olarge burlona y desacralizadora,
como hemos visto, aungue no despreciativa.

El intertexto mas importante para el objetivo desto trabajo es el mito de
Orfeo y Euridice. Sélo una vez aludido e indirecata, al sobrenombrar a Laura “mi
Euridice”, constituye el eje que estructura lagadias 5, 6 y 7, en las que se desarrolla
la parte mas conocida del mitema de Orfeo, estgleslescenso a los infiernos para
recuperar a su amada Sin embargo, desde el punto de vista argumenitaisf parte
de la busqueda de la verdad de Oscar, de la bisagleeth realidad “verdadera” que,
como tal, debe albergar también a “su Laura divisa’amor eterno y del que, por su
alcance para la significacion de la obra, hablasemetenidamente mas adelante,

cuando lleguemos a las jornadas antedichas yaatlbila composicion de la pieza.

170 Frase atribuida a Petronio, cuyo texto correcttaselundus vult decipisélo que no es de Petronio. A
Petronio se le atribuye en Internet. Vease Mart{2620: 10-12).

"1 36lo que Oscar, en una inversién el mito, no guieerar a Laura del Hades, sino pasar al otro lad
conella...
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3.3.1.3.1. ESTRUCTURA ESPACIOS

Estructurada en ocho jornadas y diversos escer@arascada jornada, espacios la
mayoria mentales o alegoricosas escapatorias de Laura y Oscas un texto
poliédrico que trata la mayoria de los temas masidps al dramaturgo: la vida vista
como un juego, pero no en el sentido positivo, gioono Gnico modo de vivir y
enfrentarse a una realidad alienante, de la cdatlaa seria un componente esencial o
viceversa; las apariencias, la realidad como heckosdesnudez corporal como
sinbnimo de desnudez espiritual y, por transpasijcae la verdad; la exploraciéon
incesante de esa verdad, de la realidad, la demdedia impostura y el fingimiento y la
soledad, la angustia y el miedo que ello conlleva.

Sin embargo, la division de la obra en ocho jorsadae corresponde en realidad
al cambio de escenario entre una y otra, no regpandna verdadera division de la
accion y los acontecimientos en actos. Respondéimas lo que llamariamos escenas
0 cuadros, dado que cambian los espacios y entisaley los personajes, pues, en
cuanto al desarrollo de la historia, la obra noagfa a la clasica division de la
tragicomedia barroca espafiola en tres actos, mass presenta, como ésta, un doble
desenlace, esto es, un falso desenlace al finajwehos permitiremos designar como
el segundo acto, a partir del cual se produce ueaigitacion de los hechos en el
tercero con una ascension muy rapida del climaxnggdleva al verdadero final de la
obra.

No obstante, el argumento no es lineal, y el hiloductor de la historia muchas
veces se interrumpe con la insercion de cuadrosngueacen avanzar la accion, por
ejemplo las jornadas tercera y cuarta, anteridremj@ a Pompeya, tienen una funcién
preparatoria, bastante dilatada y caodtica, deuossos que precipitaran la acciéon. En

este sentido, es muy interesante la prolepsis gjpecgluce en la jornada segunda, pues
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Laura menciona Pompeya, cuando se supone que jacavialli hasta la jornada sexta.
Es un claro indicio de la circularidad y repeticida la historia donde todos recitan su
papel y nada puede cambiar:

LAURA. Te he seguido hasta aqui de puro aburrimiento;
dejé en el horno glie de fresa a medio cocinar;
ahora estard como esas piedras que vimos en Pompeya
[...]JA veces me pregunto si no seré una imbécil:
haberte seguido hasta aqui como ese puddle fiel;
y para colmo en cueros. Ya no soy una nifia,;
treinta afos pesan bastante en las costillas,
Yy, mas que eso, la comedia diaria,
ver tu mascara con mi mascara.
[...] Convéncete, seguiremos en el mismo callejérsaliua;
por mas que hagamos, no cambiaremos nada.

(2002b: 639-637)

Cada jornada se corresponde con un espacio déerdas primeras cuatro
jornadas corresponden al primer acto, o si quergroera parte de la historia, donde
se exponen los hechos y se realiza un primer gageno tiene éxito; con la quinta,
sexta y séptima entrariamos en el segundo actmndlicto y el aparente desenlace, la
falsa muerte de Laura, que sucede, efectivamemtda eiltima jornadd® En la
descripcion de los diferentes escenarios es maeyesdnte observar como en cada uno
los elementos escénicos son diferentes y puedeadseribibles a una u otra estética
teatral o a una imagen de mundo, pues funcionab&icamente. En este sentido, son
las acotaciones las que nos proporcionan todaftamacion y todos los cédigos
escénicos—los objetos, las actitudes de los personajes,dossarios y lo corporat
contribuirdn a esta funciéon simbdlica. Asi, en kmpra jornada, el escenario se
describe como sigue:

Una jornada de techo tan bajo que los actores, egtén sentados, uno frente al otro,
en sillas muy altas, tocan el techo con sus cahdzes sillas estaran colocadas en
cada extremo de la habitacion. Al comenzar la atdg® actores estaran instalados
en las sillas. Al principio se mantendran inmovilkes actitud hierdtica; después

172 | a falsa muerte de Laura en la pendltima jornattecede al verdadero desenlace, un final abierto
donde la desaparicion de ésta (0 no) se realizeavéést de una farsa, y donde la solucién y la
responsabilidad dltima de interepretacién, comce dRifiera en el prélogo inicial, corresponde al
lector/espectador .
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comenzardn un ejercicio de respiracion; paulatinateese ira haciendo angustioso
hasta terminar en un alarido. Pausa
(2002b: 632)

Este espacio, definido muy acertadamente por Lof21@02b: 294) como “la
imago mundicaracteristica de los dramas del absurdo” degarrefectivamente,
muchos de los topicos de este tipo de teatro. taniinicacién de los personajes, que
se hablan a gritos, el espacio claustrofobico yadery las actitudes inhumanas de los
actores, que estan en relacién con la ruptura aetepto de personaje como trasunto
humano y su cosificacién. Asimismo, ese hieratignresa inmovilidad, también propias
del teatro del absurdo, estan sugiriendo lo mdtaleaompiendo la ilusion y haciendo
conscientes a los personajes y al publico de sdicidn existencial de personajes. En
este sentido, no podemos dejar de sefialar latsichiton la acotacion inicial dén de
partidade S. Beckett:

Interior desamueblado.
Luz grisicea.
A derecha e izquierda, en las paredes, hacia eldpdos ventanas pequefias y altas
con cortinas corridas.
[...]
En el centro, cubierto por una sdbana vieja, seated una silla de ruedas, Hamm.
Inmévil, junto a la silla, Clov le observa. Tez nuajorada.
[...]
Sale, al cabo de unos momentos regresa con un&dBaala instala bajo la ventana
de laizquierda, se sube, corre la cortina.
[...]
Se dirige hacia Hamm, levanta la sabana que lo eular dobla cuidadosamente y se
la pone bajo el brazo. En bata, tocado con un sdlide filtro, un gran pafiuelo
manchado de sangre cubriéndole el rostro, un dillmatigado del cuello, una manta
sobre las rodillas, gruesos calcetines en los pléamm parece dormir. Clov lo
observa. Risa breve. Se dirige hacia la puerta,dséene, se vuelve, contempla
escena, se vuelve hacia el publico

(2006: 211-212)

Esta primera jornada termina con las palabras @arQpie, como en el Génesis,
dan comienzo al nuevo mundat lux, sélo que ahora la luz se apaga y todo aparece
envuelto en una densa niebla, donde los protagenistual nuevos Adan y Eva,

aparecen desnudos en un lugar descrito de la stguiganera:
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Un anfiteatro natural coronado por pefas. Ningurstigio de civilizacion. Ninguna
presencia humana ni animal. El dia comienza a detswuAl fondo del anfiteatro hay un
gran boquete que semeja la entrada a una cavern@dg es como un paisaje lunar, sin
atmosfera, una densa niebla lo rodea todo. En mddi@sta se ven confusamente dos
figuras desnudas: son Laura y Oscar, y tambiénsse@an un murmullo ininteligible.
Por fin la niebla se disipa y aparecen ellos enegitro del anfiteatro.

(2002b: 637)

Intencionadamente lo inverso de lotus amoenoysmuestra, sin embargo,
aspectos de ésté La belleza de un anfiteatro natural contrastalaatesolacion de un
paisaje inmdvil, seco y yermo, sin oxigeno. lguaitegaparece también la caverna, la
gruta, espacio magico y simbdlico de transiciére tgs transportara de nuevo a la
realidad. En este mundo dénde todo esta todavéapgodcrear no existira el pecado, ya
qgue primero deberia existir Dios, ni los condicioientos, pues sera el mundo propio
creado a imagen y semejanza del protagonista.

OSCAR. Habernos despojado de cuanto poseiamos,
estar asi desnudos en medio de este paramo,

es haber recobrado la inocencia perdida.

Somos Adan y Eva a punto de adentrarnos

en el Jardin de las Delicias.Y esta vez

no habré serpiente que valga. Tu le diras:
primero inventa a Dios y tiéntame después...
(2002b: 637)

Un Edén particular donde encontramos, sin embaigmentos topicos décus
amoenusclasico en su inversibn romantica mediante lagca#p descripciones de
ambientes lugubres. De este modo, podemos vemigitsd con uno de los lugares
comunes grecolatinos, la gruta natural ovidianagaa aqui se denomina “boquete”, y
con los espacios romanticos desolados. Asi, veasanilitud con la escena IX de la

jornada quinta d®on Alvaro o la fuerza del sino

178 En este sentido, ya en Roma era asi. Por ejempl8enOed 530-547 , en la escena de necromancia
donde Layo acusa a Edipo, cuando se describe & &rgel que se hace la invocacién a los muerws “s
utilizan todos los tépicos de este tipo diescriptionesagua, la fuente de Dirce, bosque, catalogo de
arboles: cipreses, encinas, laurel, tilos, mirtdPdéos, quejigos, pinos y un gran arbol que degplen
medio toda su sombra; la sombra de ese arbol dieveransicion, pues cuando hemos percibido tal
maravilla surge un gran contraste, ya que tambéérhlelada agua infernal rodeada por u n pantare y d
Uberrimo vergel pasamos a una sombra que todaldeste en noche” (Alvarez e Iglesias, 1997: 269)
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El teatro representa un valle rodeado de riscoxtesibles y de malezas, atravesado por
un arroyuelo. Sobre un pefiasco accesible con difiduy colocado al fondo, habra una
medio gruta, medio ermita con puerta practicablejna campana que pueda sonar y
tocarse desde dentro; el cielo representara el psmel sol de un dia borrascoso, se ira
oscureciendo lentamente la escena y aumentdndasérdenos y relampagos, DON
ALVARO y DON ALFONSO salen por un lado.

(Duque de Rivas, 1975: 140)

Este primer intento de abandonar para siempreiéjgsvcanones se frustra, pues
nada puede cambiar, y el nuevo mundo no sera neastgulugar sin salida. Ante este
panorama, Laura insta a Oscar a tornar a lo coopaithque sea “al mundo consumado
de la enajenaciéon” (2002b: 638), y nos encontrarjasen la tercera jornada, en un
espacio caotico, repleto de objetos de viaje éraddn de Oscar”, donde aparecen por
primera vez el resto de personajes que muestrgodason; esto es, como los ven los
protagonistas, a través del recurso de la mascdeaotros objetos metonimicos que los
individuan, como adelantamos anteriormente, praseot defectos fisicos o
enfermedades. En este sentido, es muy interesatde adbmo no se ve el ser humano
en su complejidad ni en su completez, sino de nmatoial, de modo que mas que
entes son abstracciones que funcionan simbolicanpamé mostrar la decadencia de un
mundo enfermo y decrépito, el viejo mundo con todos “demonios” de falsedad,
hipocresia, apariencias, ausencia de valores ynfgoenunicacion:

OSCAR [...] nos dejamos tentar por todos sus dersonio
sociedad de consumo, los vuelos espaciales,
carismas de unos dioses sin nada que ofrecer
gue no sean vanas promesas escritas en el hielo,
infinitos desiertos del Sexo y del Amor,
palabras como sésamos que no son sino ruido,
risas que se resuelven en nudo en las gargantas,
creencias disipadas al instante de creer...

(2002b: 638)

Y asi, los personajes se presentaran de la siguieaera:

[...] “La madre de Silvia” lleva sobre su cara una masztaue figura una lechuza; “el
padre de Mercedes” exhibe una nariz de Pinocho; tfel del padre de Oscar” lleva
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sobre su costado derecho un ano artificial de cplateado; Pilar muestra sobre su seno
izquierdo un monograma con la letra C.
(2002b: 639)

En este sentido, los protagonistas repiten a golde toda la pieza, como un mantra, 0
como una férmula ritual, una letania que resume todque se repudia del mundo y
que se supone podran superar en ese nuevo mundsqaebusca:

OSCAR. Con sélo dar un paso dejaremos atras
la cara de lechuza de la madre de Silvia,
la nariz de Pinocho del padre de Mercedes,
la belleza insolente y voraz de Coralia,
el ano artificialdel tio de tu padre,
la baba permanente del idiota de enfrente,
el mal parkinsoniano de tu primo Rodolfo,
la ablaciéon inminente del seno de Pilar,
la epilepsia morada de tu tio Manolo
y la eterna cojera de Fermin el filosofo.
(2002b: 640)

Y que parece haber alcanzado “el coro de locoda aiguiente jornada. Asi, aparecen
desnudosy llevan una mascara que reproduce facciones deguaa belleza (Pifiera,
2002b: 646).

Ya nos hemos referido a que la desnudez, paraaRi@srsindbnimo o simbolo de
pureza e inocencia, pero tiene también que vetaimagenes biblicas del Edén y del
hombre antes del pecado. Por ello, en esta pardead®mlgan una serie de citas de la
Biblia, nuevamente sin marcas tipograficas, detd.ibe Salmosy de El cantar de los
cantares4:16y 7:12:

MANOLO. Acuérdate de esto: el enemigo blasfema
de Dios, y un pueblo insensato ultraja tu nombre.
[...]
CORALIA. jLevantate, cierzo! jVen, austro! Oreadjardin,
gue exhale sus aromas. Venga a su huerto mi amado
a comer de sus frutos exquisitos.
Madrugaremos para ir a las vifias;
Veremos si brota ya la vid,
si se entreabren las flores,
si florecen los granados,
y alli te daré mis amores.
(2002b: 648)
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En realidad, se escenifica una farsa, los peresmaj han viajado a ninguna parte, pero
Oscar, tras la confusion inicial, que hace refdeeada relatividad de la realidad, parece
aceptar lo que ve porque es lo que desea ver:

OSCAR. Si ver para creer es cosa ineludible,

Laura, ahora tu estas viendo en toda su verdad

lo que oculto quedaba detras de la ficcion:

Fermin, Pilar, Rodolfo, la insolente Coralia,

el padre de Mercedes y la madre de Silvia,

el tio de tu padre, el idiota de enfrente

eran puras ficciones de un mundo enloquecido.

Mas dando un paso decisivo ya estan del otro lado;

miralos, desnudos se han quedado de cuerpo y alma,

y ahora, libres de sus méscaras, nos muestran

sus rostros aureolados por la luz del espiritu.
(2002b: 648)

En cambio, Laura, como siempre el contrapuntostadi las locuras de Oscar —
si bien ella también vive en el manicomio—, intenéerle ver que lo que cree sea lo
real no es mas que una ficcidn y viceversa. Enistuso se mezclan sin solucion de
continuidad el lenguaje sacro e grandilocuente leobanalidad y las acciones mas
corrientes:

LAURA. No hay otra, y en la que crees estar

no es sino engafio que esta gente arma,;

a patadas arréjalos del templo,

hoy tenemos un dia muy ajetreado.

Date una ducha, seras un hombre nuevo.
(2002h: 648)

De este modo, llegamos a las jornadas quinta, seséatima, que constituyen el
segundo acto de la obra y en términos de accioonsmpel verdadero desarrollo del
conflicto en tres escenarios diferentes, el mamptya y una caverna, cada uno la
imagen distorsionada y parddica de los topicossgii@alabamos de las novelas griegas:
el naufragio y el rapto, junto al mitema del descea los infiernos, y donde inicia la
busqueda de Laura-Euridice. Podemos decir quertalipadel mito comienza ya aqui,
cuando Laura y Oscar, que partieron en busca tldaa Prometida”, van a la deriva

“sobre una balsa, en un mar de utileria” (Pife@@2249). Han tenido un accidente de
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avion y, sin saber cdmo, se encuentran en este”“jnato a otro superviviente

nominado “El Extranjero”, que no es mas que untwselobles de Oscar.

3.1.3.2. ESTRUCTURA ORFEO-OSCAR-EL EXTRANJERO YEURIDICE-LAURAY"#

Asi, aparecen por primera vez la figura del dobldeyla puerta, recurrentes en

Pifiera. “El extranjero” viste exactamente igual @szar, signo externo que confirma

su naturaleza, y comparte la misma locura de 8steembargo, podemos interpretarlo

también como un desdoblamiento de la personaligags es a través de este

“personaje” que Oscar centra sus deseos de huia aealidad nueva y canaliza ahora

todas sus obsesiones en Laura-Euridice, a travésld® que este personaje realiza de

su amor perdido y que ocupa casi toda la jornaddajuReproducimos el texto:

OscAR jEh Piloto! ¢Es que ya la divisas? jHabla!

EXTRANJEROQ. Viajero, para mi no hay Tierra Prometida,
lo que en ésta tenia lo perdi para siempre;

quiero decir en ésta donde moramos todos,

todos menos LauraPausg. Una noche en Pompeya
—ciudad petrificada que a su vez petrifica—

perdi a Laura mi amada para siempre jamas.

OscAR ¢,Qué género de muerte los dioses eligieron
para tu Laura? ¢Acaso la de Ofelia?

¢ Tal vez la de Desdémona? ¢ La de Antigona?

¢, 0 de la muerte natural fue victima?

EXTRANJERO Si de una de esas muertes sefialadas
o de la natural mi amadisima Laura

hubiese sido propiciatoria victima,

al menos yo sabria que un sepulcro

encierra sus mortales despojos.

OSCAR. ¢,COmMoO...? ¢Tu Laura en el Hades no est4,
pero tampoco en este bajo mundo?
iJamas se viera cosa semejante!

EXTRANJERQ ViOse, que yo la vi para dejar de ver
por toda eternidad, cielos, a Laura.

(Pausa)

En el momento en que la tarde cae,

174 Esta duplicidad tragicomica nos recuerda Aaifitrion de Plauto y a las parejas

Anfitrion/Mercurio/Sosias.

Japiter-
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y cuando el sol se enreda moribundo

entre las ruinas de Pompeya ilustre,

Laura me dijo: “Contémplame, mi amado,
trasponiendo el arco de esa puerta.”
(Pausa)

Pasolo. Por un instante eterno

su cuerpo alado vi en la mitad del arco

que de esa puerta sostiene el fundamento.
Y como si una advertencia se me diera

de su inminente desaparicion, tendi

mis brazos para retenerla, mas solo

aire asi—senal funesta, duelo anticipado—
de eterna ausencia encarnada en Laura.

OsCAR ¢ En alguna ocasién Laura te hablara
del pais de lo Ignoto donde mora lo Nuevo?

EXTRANJEROQ. NO se iba a aventurar en un pais ignoto
la que de mi alma toda sabia sus secretos.
Sdlo hablaba de mi: yo era su universo;
el resto para Laura carecia de vida.
(Pifiera: 2002b:650-651)

De una densidad casi angustiante y no exento ddgasste fragmento acumula
referencias a las mas variadas tradiciones. A ydeeemos la impresion de estar
leyendo simplemente una acumulacion de obras, resmpralusiones miticas sin
solucion de continuidad, pero, como hemos dicheryanas de una ocasion, pertenecen
a la red de imitaciones del texto. Por esto, loohetragica de Orfeo nos llega a través
de multiples referentes, principalmente a travéslale@mitacion de los modelos
estilisticos de Petrarca, Dante y Garcitd&3aecordemos que no en vano la protagonista
se llama Laura, y, a través de éstos, del mitoactanpor los dos grandes referentes
latinos: Virgilio en Gedrgicas4.457-515 y Ovidio erMetamorfosis10. 8-71%. De
todas maneras, en Petrarca encontramos ya unaalestualizada del mito, sin duda

debido a las moralizaciones medievales.

15 Es muy importante tener en cuenta que esta némeirmutores que hemos citado no pretende ser una
lista de fuentes, sino algunos hitos que creemosnozer en el texto. Maxime cuando el proceso de
transmision del corpus mitolégico en el Renacintiezg muy complejo (ya que no sélo se empiezan a
leer los textos antiguos clasicos, sino que todgdeduran las traducciones medievales). Asi, se
escribirdn también los grandes manuales de miwldgi humanismo italiano de Giovanni Boccaccio y
Natale Conti . Vease Alvarez e Iglesias (1988; 32008

78 Una estudio comparado muy interesante es el deVmecht (1995: 17-33).
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Asimismo, la imitacion no proviene exclusivamengel@ materia mitica, sino que
se imita el estilo y la concepcion del amor delvarso renacentista por medio de una
serie de imagenes y metaforas facilmente recorexilplues ya eran tépicos obligados
(laimitatio) en la poética de este periodo hist6tHéoveamos cémo se inserta Pifiera en
esta larga cadena de transmision.

En la cancion 332 de&lanzonierguna de las tantas rimas escritas a la muerte de
Laura, Petrarca la identifica con Euridice, com@lahora Pifiera, al mismo tiempo que
paragona su escritura con la musica de Orfeo:

(...) Or avess'io un si pietoso stile

che Laura mia potesse torre a Morte

como Euridice Orfeo sua senza rime,

ch'i’ viverei ancor piu che mai lieto!

(vv.49-52)

Asimismo, en una de las canciones mas estudiad®eilarca, también por su
importancia como modelo de imitaciéon en el sigloale espafiol, la 323, llamada
“Canzone delle visiont’® Laura se identifica de nuevo con Euridice. Bie psema
Petrarca lamenta y recrea la muerte de Laura srnvsgbnes que corresponden a otras
tantas estrofas: “gentil fiera destrozada por ea®esinos, nave estrellada, inmolado
fénix, aniquilada fuente, nueva Euridice” (Colonvnguio, 2011:110). La ultima

vision, que es la que aqui nos interesa, presehi@iea mordida en el pie por una

serpiente, como Euridice en Ovidio:

Y7 Un trabajo todavia hoy muy completo es la tesitatal de Berrio Martin-Retortillo (1994).
178 para un estudio de los simbolos, de los referentasrales y de la importancia del mito de Orfacee
Canzionerale Petrarca puede verse, entre otros: Santag8:(19-41, Brunori (1997: 233-244).

217



(...) Alfin vid'io per entro i fiori e I'erba (...) exitus auspicio gravior: nam rupta per herbas

pensosa ir si leggiadra e bellaDonna, — g4,m nova naiadum turba comitata vagatur
che mai no 'l penso ch'i" non arda e treme:  ,ccigit in talum serpentis dente recepto.
umile in se, ma ‘ncontra Amor superba; Met. 10.8-10

ed avea in dosso si candida gonna,

si testa ch’oro e neve parea inseme,
ma le parti supreme

eran avolte d'una nebbia oscura;
punta poi nel tallon d’'un picciol angue,
come fior colto langue,

lieta si dipartio, noché secura.
Canzionere323. 61-71

También en Pifiera podemos encontrar una refereneiarios tipos de muerte para
Laura y, por eso, Oscar pregunta a El extranjero:

OscAR ¢Qué género de muerte los dioses eligieron
para tu Laura? ¢Acaso la de Ofelia?
¢ Tal vez la de Desdémona? ¢ La de Antigona?
¢, 0 de la muerte natural fue victima?
(2002b: 650)

Todas estas muertes tienen algo en comudn: la udetd la amada muerta, el
amor, la locura y una muerte tragica. Sin embaggogl momento de la muerte de esta
Laura, Pifiera se acercara mas al modelo virgilidnia. razén es que en un mundo sin
dioses no tiene sentido la muerte natural de Laarala consecuente catabasis para
recuperarla. Porque esta muerte es, en realidadrasurreccion en un nuevo mundo.
Por tanto, el motivo de la Euridice mordida posséapiente no puede aparecer, sélo
interesa el paso al otro mundo. De ahi que digagnesse acerca mas a Virgilio que a
Ovidio, no porque en Virgilio no le muerd&dorg 4.457-459), sino porque no
explicita el mordisco.

En Pifiera no existe la prohibicion de no mirar cdmaara transpone el umbral,

como en la literatura clasica se prohibe a Orfe@mmtiacia atras, pero, en cambio, el
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personaje dice que algo le advertia de su desapgrinientras en Virgilio se habla de
subita dementi&488) ">

EXTRANJERQ [...] Por un instante eterno

su cuerpo alado vi en la mitad del arco

que de esa puerta sostiene el fundamento.

Y como si una advertencia se me diera

de su inminente desaparicién, tendi

mis brazos para retenerla, mas solo

aire asi—senal funesta, duelo anticipado—

de eterna ausencia encarnada en Laura.
(Pifiera: 2002b:651)

Laura desaparece repentinamente y Oscar solo @sidel aire: son las sombras, el
fantasma que abraza Orfeo en la version de Vir§flio

Dijo y de sus ojos al punto, como el humo impalpatpie se disipa en el aire, huyo
apartandose; y ya no lo vio mas a él, que en anazaba las sombras y muchas mas

cosas queria ademas decir; (...)
(Georg 4. 499-502)

Ademas, tergiversando el mito, Laura pide expreséena Oscar que la mire, mientras
que en la tradicion es precisamente este hechodagarrea la perdicion de la amada.
Y asi enVirgilio, Euridice se despide de Orfeo reprochandole sidrgcana vez que

éste, sin poder resistir mas, en el umbral sepgira comprobar si ella lo sigue:

EXTRANJERQ [...]JEn el momento en que la tarde cae, (...) Ella entonces dijo : « ¢Qué locura me ha perdid

y cuando el sol se enreda moribundo a mi, desgraciada, y también a ti, Orfeo ? ¢ Qu& atr

entre las ruinas de Pompeya ilustre, locura ? De nuevo la muerte empedernida me llama a
Laura me dijo: “Contémplame, mi amado, su seno y cubre mis ojos que nadan el suefio. Y ya
trasponiendo el arco de esa puerta.” adioés, me llevan rodeada de inmensa noche y con mis

(Pifiera, 2002b: 651) manos impotentes tendidas, jay ! hacia ti sin ser y
tuya ». Georg 4. 494-498)

La tradicion de la identificacion de la amada pkaccon Euridice y el papel de

amante tragico de Orfeo lo recibird Garcilaso sdbdo de Petrar¢d y, ademas,

179 En este sentido, @lathosdel Orfeo virgiliano sera también el de Oscar, rdifgrente en Ovidio. En
palabras de Von Albrecht “Virgilio y Ovidio acentiial amor de forma diferente: en aquel aparece como
demencia fatalpgatho3, en éste como tierna mirada hacia atethdd” (1995:31). Asi, esta pasion
amorosa, esta locura se desatara en violenciazlde la obra con el intento de asesinato de Laura

180 | as traducciones de Virgilio nos han sido propmmadas por la directora de la Tesis Doctoral,
siguiendo la realizada por Ruiz de Elvira.

181 Aunque sera Poliziano quién ofrecerd, potenciandesta faceta de Orfeo en Babula di Orfeo
Sobre estos aspectos puede verse Alvarez e Ig(@6iag: 189-225).
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veremos ya consolidada la metafora o el mito detgaentificado con Orfeo. Orfeo es
el poeta por antonomasia, simbolo que comienzdacoginterpretacion de Ovidio del
mito pues “la posicidbn paralela de la muerte dee®rfy su propio epilogo de
metamorfosis invita al lector a comparar el destiedOrfeo con el de Ovidio (...), por
la casi autobiografica mezcla de la tematica de®sf del epilogo ovidiano” (Von

Albrecht, 1994: 31).

De hecho, la influencia ddlriumphus Cupidinigle Petrarca en lgglogalll de
Garcilaso esta bastante estudiada y, a travésteledésDante y Virgilio. Sin embargo,
lo que nos interesa aqui no es la imitacién y eontadel mito, base de la poética
renacentista, sino las implicaciones que conllesar lel mito como modelo, como
ejemplo para desarrollar las propias pasiones tingentos. Asi, por ejemplo, en el
soneto XV Garcilaso evoca la figura de Orfeo y @uimiento para paragonarlo con su
propio dolor'®?

Con todos estos referentes Pifiera construye sw,Qrie habla con un lenguaje
libresco, que encadena tépico tras tépico amorgse,pretende abrir las puertas del
Infierno repitiendo un conjuf®®, que sufre en modo desmedido la ausencia de “su”
Laura “verdadera”, pero que desprecia a los pogtgsie, por tanto, es un Orfeo
castrado en su esencia, aunque le quede la pa@efde como hombre de accion:

OSCAR [...]Me pides que al Lewis Carroll que esta dentrarde
en acto expiatorio lo asesiipso facto
no solo a él sino al resto de esa maldita raza
gue con fuego de mi mente expulsé de mi alma;
hierro inmisericorde a sus palabras di;
mi espada cercend sus infinitas lenguas
y dentro de mi mente sé6lo quedo la accién.
(Pifiera: 2002b:656)

182 | a importancia de Orfeo en la obra de Garcilaspezsiliar, pues no sélo es uno de los personajes
miticos mas citados, sino que con él entrara enegpacie de “fusion mitica” (Berrio Martin-Retddjl
1994:263).

183 «Contémplame, mi amada, trasponiendo el arco teperta”.
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En este sentido, lo que une en el texto a Petr@aajlaso y Pifiera, ademas de la
imitacion burlesca de estilos que realiza el cubasola identificacion con el Orfeo
doliente y amante, mediante el tépico de la mirdéahamor que entra por los 0jos, y el

deseo de acompafar a la amada en la muerte o eruewva resurreccion. Veamoslo.

(...) Or avess’io un si pietoso stile (...) hasta que aquella eterna noche oscura
che Laura mia potesse torre a Morte ~ me cierre aguellos 0jos que te vieron
como Euridice Orfeo sua senza rime, dejandome con otros que te vean.
ch'i’ viverei ancor piu che mai lieto! (Garcilaso, 1989: 76, 12-14)
S’esser non po, qualchuna d’este notti
chiuda ormai queste due fonti d pianto. EXTRANJERQ Viose, que yo la vi para dejar de ver
(PetrarcaCan:oniere, 332,vv.4¢-54) por toda eternidad, cielos, a Laura.
(Pifiera, 2005: 650)

En estos tres poemas las amadas respectivas hatomieura de Petrarca,
Isabel Freyre de Garcilaso y Laura de Pifiera. ®&aapla muerte como Unico modo
posible de conjurar el dolor, a través de la mesaftel suefio, como simbolo de la
muerte, y de su signo exterior, los ojos cerragos,Jos cuales entré el amor y que no
pueden mas contemplar la hermosura de la damae@ajuno existe en este mundo.
Petrarca pide solo la muerte; Garcilaso se augusercuentro con la amada en el otro
mundo y Pifiera aprovecha todos estos motivos, &xla y construye dos versos que
contienen todo este universo conceptual, pero qabaaen un sinsentido burlén, esto
es, el personaje acaba ciego.

La parodia funciona directamente contra los verdesamor de Garcilaso
mediante el poliptoton de las diferentes formadales de “ver”: viose, vi, ver, que
también esta en éste: vieron, vean. Y todo proded€irgilio, del mito: no debe mirar
atrds y cuando ha mirado ya no la puede ver; lailpicdon de la mirada.

En cualquier modo, podra aducirse que el topicé st arraigado que continuara
en la literatura posterior, tanto en la poesiaacem el teatro, o que puede encontrarse

también en la literatura grecolatina. Nosotros apugiremos presentar el tépico dentro
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de un marco conceptual, muy complejo y pleno deriekaciones, pero que presenta
rasgos  distintivos del periodo al que nos estamofiriendo.

Entramos asi en la sexta y séptima jornada, doadiesarrolla el conflicto y el
aparente final del que hablamos. La historia reahal, es que cuando llegan a las
costas de ltalia los protagonistas se alojan emotel —después de visitar Pompeya y
recitar el conjuro, que haria pasar a Laura al latlo, durante cinco noches— donde
Oscar recibe una nota de secuestro pidiéndolesasates por la vida de Laura. Gino, el
jefe de una banda de ladrones, la ha raptadcena tetenida en una cueva y amenaza
con matarla si no le entrega diez millones de.li@scar no cree en esta historia, para él
es una ficcion construida por Laura, como una @agi bruja Morgana, que ha
maquinado todo este asunto. En cambio, su reatisagie Laura, desdoblada en cuerpo
y espiritu, ha generado una Laura carnal y, pdotamortal, y una Laura divina y, por
tanto, eterna, que es la que persigue Oscar, yatmak mantiene a la segunda
encarcelada dentro de la prision fisica de la ¢atelecuerpo:

OscAR Cuando la Laura presa en la carcel de Laura
se escapd de su prisién carnal perecedera
de este lado de acé quedo la carcelera.

(2002b: 663)

De nuevo, en estas dos jornadas se acumulan un dimfreferencias literarias,
predominando la parodia de los modelos en unaotsteudicotomica que enfrenta lo
sublime a lo ridiculo (como el subtitulo de la obralica), la banalidad a lo
trascendente, la apariencia a la realidad, medamteapido juego de réplicas donde
contrastan fuertemente los tipos de lenguajezatibs, rebajando y aniquilando toda la
trascendencia tragica del mito:

OSCAR [...] Unos minutos mas y el triunfo esta a la vista:
no con las manos sucias de tinta del escritor,

sino con pulcros pies entraras en lo Ignoto.

LAURA. Tela por donde cortar hay en esta materia:
como todo en la vida y segun la fortuna,

los pies a lo sublime pueden raudos llevarnos,
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0 en el mortal ridiculo ciego precipitarnos.
(2002b: 656-657)

0SCAR No solo esta caverna sino que el orbe entero

guarida es de ladrones gue a porfia

un botin engafioso se reparten. Cada cual

a su manera el mundo arregla. Yo a la mia.

Esta caverna es antesala de lo Eterno;

por esa puerta baja penetraré en lo Ignoto;

tras ella aguarda Laura mi llegada.

GINO. La volveria a ver si es que el rescate pagas.
(Pifiera: 2002b:656-657)

Asi, encontramos una alusién a la concepcion mabiegortés sobre el amor de
Carcel de amode San Pedro en un juego metonimico de palabbas sbtitulo de esta
obra, pues el amor era una pasion considerada co@docura, pero aqui tiene un
doble sentido. En primer lugar funciona, burlamerdentra esta concepcion; en
segundo lugar, se refiere, en modo comico, a quealigene prisionera a la otra Laura:

OscAR [...] Y cuando a que le pague me intima con vomfie

entra por esa puerta Locura carcelera .

(Pifiera: 2002b:663)

Si en la jornada anterior predominaban los refeserglacionados con Petrarca y
Garcilaso, ahora funcionara de modo global el ustveconceptual barroco (no sin
cierta continuidad de pensamiento, l6gicamente).

En este sentido, el soneto “Amor constante masdalléa muerte” de Quevedo,
que, en realidad, permea toda la parte del mitOrfieo y Euridice, se parodia cuando
Oscar desciende al infierno (una guarida de laddopdebe cruzar, metaféricamente, la

puerta que le llevara con Laura al otro lado dé¢ébe

OscAR [...] Atodo ese discurso de falacias bordado

opongo un No rotundo de mi alma brotado.

Y ala divina Laura que esta en la otra ribera

le digo:jAlla voy, Laura, ya voy aunque me muera!
(Pifiera: 2002b:663)

AMOR CONSTANTE MAS ALLA DE LA MUERTE
Cerrar podra mis ojos la postrera

sombra que me llevare el blanco dia,

y podré desatar esta alma mia

hora, a su afdn ansioso lisonjera;
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mas no de esotra parte en la ribera
dejard la memoria, en donde ardia:
nadar sabe mi llama el agua fria,
y perder el respeto a ley severa.

Alma, a quien todo un Dios prision ha sido,
venas, que humor a tanto fuego han dado,
médulas, que han gloriosamente ardido,

su cuerpo dejara, no su cuidado;
seran ceniza, mas tendra sentido;
polvo seran, mas polvo enamorado.
(Quevedo, 1972: 178)

El sentimiento de amor eterno en este soneto,utantef que ni siquiera el Leteo
podra borrar de la memoria, se convierte en Pi@eran motivo irrisorio dado por la
conjuncion adversativa “aunque”, pues es obvio paia llegar a pasar este rio del
Hades uno debe morir priméfa

Asimismo, siguiendo en el mismo universo barroagotnada séptima recuerda
el descenso a la cueva de Montesinos de D. Qtffjptetro de los intertextos no
explicitos, tanto por el lenguaje como por la peca@ sobrenatural del tiempo —
ademas de la locura que comparten los dos persenaja cual Oscar atribuye, como
Don Quijote, a un encantamiento magico.

La percepcion de la realidad como apariencia, gaién de los sentidos, la
conviccion de lo real como un suefio, como mera samiodos son motivos que
entroncan con la magna obra de Cervantes, peradarabn Quevedo y con Calderon,
como ya dijimos. Don Quijote dira cuando lo sacartadcueva:

(...) — En efecto, ahora acabo de conocer que tadosdntentos desta vida pasan como
sombra y suefio o se marchitan como la flor del caif@uijote 11-XXII, 707)

Asi, en su vuelta a la cordura hacia el finalalpieza, y después de volver de la

caverna, Oscar iniciara a dudar sobre todo lo gigior su imaginacion:

184 Notese como, ademas, usa las mismas rimas camssrdel soneto.
185 Que, como todos sabemos, es un descenso a lesasj como Ulises, como Eneas, como Orfeo,
como Astolfo en eDrlando furioso
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OscAR [...] En la ilustre Pompeya, Laura y yo hemos visto

que dos de ellos pasaban el Arco de Neron,

mas en ese lance se extravia el recuerdo

de aquello que mis ojos contemplaban pasmados:

¢pasando bajo el arco de veras se esfumaban?

¢ 0O invisibles sus cuerpos no lograban tonar?

¢, 0O de los sentidos todo fue ilusién tragica

y en la ilustre Pompeya, Pompeya calcinada,

tan solo Laura y yo sus arenas pisabamos?

(Pausa Mirandose los pie}

¢Las pisdbamos...? ¢Acaso en Pompeya estuvimos?

¢ Y ahora donde estamos? ¢,De este lado o del otro?
(2002b: 670)

Solo que la vuelta a la realidad es la muertedgslj como en Don Quijote, pero
en la obra de Pifiera no hay ninguna fe cristiarealcanzar, y el mundo real, con su
falsedad, con su tragedia, solo puede afrontarsgeda locura, aunque sea una locura
controlada por las benzodiacepinas y la masica alrabe. Podriamos decir que hay
locuras mas locas que otras, si se nos permiteegbjde palabras, que hacen menos
mal y que estan mas aceptadas. O, en realidad,stogoiede interpretar referido a la
advertencia del autor al inicio de la obra: la tacas relativa, depende de donde nos
situemos y de lo que la sociedad haya fijado coandura 0 no. Lo que si esta claro es
gue la busqueda de uno mismo suele chocar contealidad impuesta y los Unicos
caminos de salvacion, segun el dramaturgo, sdliet@aaion o la demencia.

En la octava y dltima jornada, el tercer acto yedéxce de la pieza, continda la
historia del mito de Euridice, pero ahora se piasentremezclada con otros intertextos
no explicitosHamletde ShakespeareRedroe |6n de Platén. De este modo, asistimos

a una farsa donde los dobles de Laura y G¥cgue hacen el papel de nigromantes de

1% Esta técnica del teatro en el teatro mediantedupdicacion de los personajes ya la usa Pifiera en
Electra Garrigdy, como en ésta, su intencidon es representar o eu otros momentos de la obra, ha
narrado pero no se ha visto, solo que haciéndolestie modo pone al descubierto los mecanismos de
construccion de la teatralidad misma, y el espectadbe y percibe que lo que esta viendo en esena
un parodia de la historia, pero no es la “realidad pertenece al hilo argumental. En cierto sentid
podriamos considerarlo un guifio a la convenciériedgto griego de no representar muertes violeamnas
escena, cambiandola y transgrediéndola, pues, aws®tepresente la muerte, no se hace en modo serio
sino burlesco.
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magia blanc®’, representan metateatralmente la historia, ladérede Oscar del mito
en un juego de espejos que multiplica la ficciomlynismo tiempo, la desarticula, del
mismo modo que Hamlet represent6 la muerte de dre@amanos de su tio. En esta
farsa, en la que ni los personajes creen, se @ardas ideas de Platon sobre el poeta en
I6n, 533c-535a:
DoBLE DEOSCAR [...] Ademas, os diré: para apreciar mi juego
del loco hay que poseer aquel sagrado fuego [...].
(2002b: 669)
SOCRATES- (...) Porque es una cosa leve, alada y sagradsoeth, y no estd en
condiciones de poetizar antes de que esté endiocdanh@nte, y no habite ya mas en él la
inteligencia. (534b)
pues se toma sOlo una parte del concepto platéécta poesia, es decir, solo la
demencia, pero no como rapto divino sino en eliderdctual. Esto es, se identifica al
loco con el poeta y en un mundo sin dioses quedddatocura, pues como dice Platon:
SOCRATES- (...) la divinidad nos muestra claramente, para ga vacilemos mas, que
todos estos hermosos poemas no son de factura hurnaechos por los hombres, sino
divinos y creados por los dioses, y que los paatason otra cosa que intérpretes de los
dioses, poseidos cada uno por aquel que los do(BBve)
El protagonista, fingiendo ahora ser el anfitribkcbry noble que ofrece a sus
invitados una velada de teatro, declara, contradig&chente, su amor por esta vida,

aungue durante toda la jornada pasara sin soluBéoontinuidad de la cordura a la

locura, o viceversa:

OscAR Nuestro amor por la vida sin vacilar derribe
las columnas de Hércules que un Mas Alla
levanta arteramente. Ni cantos de sirenas
ni espejismo nos seduzcan. Y digamos:
la Vida Verdadera alienta de este lado...

(2002b: 665)

para acabar aceptando la imposicion de la realidadun final en el que,

rompiendo la ilusién de la cuarta pared, se insquetodos estamos locos:

187 o cual ya es un contrasentido, un oximoron quei@ta que ninguno cree en lo que va a suceder a
continuacion.
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[...] Salen todos: el Ultimo en hacerlo es Fermin, giéialsedo a los espectadores con el
dedo indice, lo lleva inmediatamente hacia su si&guierda para significarles que
también ellos son locos

(Pifiera: 2002b:671)

En este sentido, el espacio donde se desarrcdiaikgha parte es un manicomio,
un espacio alegorico, “unianago mundi(...) expresion extrema de la quiebra de la
individualidad, de la alienacion en la que paresmido irrevocablemente el hombre
contemporaneo” (Lobato, 2002:28%) Sin embargo, Pifiera deja el final abierto y
quizas un resquicio de esperanza para la imagmapifes cuando los dobles de los
protagonistas (los nigromantes) representan la fdespasar por el arco de la puerta
desaparecen, y, dandole quizas un final feliz &b rimdgico, los amantes permanecen
juntos en el mas alla.

Desde nuestro punto de vista, la confusion enakdee y ficcion, e imaginacion
y realidad se manifiesta en la ambigledad de &tk pues el texto codifica la duda de
los espectadores y aunque podemos interpretarlbiéanen modo irénico, es decir,
estos personajes no existieron jamas mas que merte de Oscar, no se nos da una
respuesta clara y tajante al “enigma”, aunque sips@pone olvidar y claudicar
refugiandose en la musica, “signo sonoro de uneduasinconsciencia” (Lobato, 2002:
297):

OscAR [...] Dime Laura, admitiendo que se han evaporado,

¢qué recondito movil los indujo
a marcharse a la inglesa entre tinieblas?

LAURA. No voy a preguntarme por qué se fue esa gente...
Se fueron, eso es todo. El resto es puro enigma.

Y basta. Oigamos el Coltrane prometido
(2002b: 670)

El Unico personaje que se salva es Fermin, puédedaceptar la realidad tal cual

es y no luchar contra ella buscando un mundo mejor.

18 En este sentido podemos citar, al menos, tressatehteatro espafiol del sigix con las que este
texto tiene relacion, tanto por el espacio donddesarrollan como por el enfrentamiento entredara y
la realidadSinrazénde Sanchez Mejiaka sirena varadale Alejandro Casona Lya fundaciénde Buero
Vallejo.
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FERMIN. Un mundo loco, lleno de sorpresas temibles:

transcurrié la visita sin que ni Oscar ni Laura

sus narices mostraran; no hagamos conjeturas.

Como tantos enigmas de este mundo tan loco,

este pequefio enigma quedard irrevelado

(2002b: 671)

Aunque, como nada en el texto es en vano, recosleue su sobrenombre era
“el filésofo”. ¢ Qué nos quiere decir ahora Pifieya esto? ¢Por qué lo salva? Como en
Platon, el poeta (aqui sinébnimo de locura “humana’puede gobernar el mundo, pero
si el fildsofo. Solo que este personaje esta mjog lde cumplir los valores y poseer la
ética necesaria que pedia el griego.

Anteriormente vimos como este personaje era eksegptante de la pereza y la
indignidad e, incluso, podriamos decir, la imagenlal falsa erudicion y del falso
filosofo. De este modo, una vez mas, Pifiera seriafta la tradicion, sobre todo contra
el idealismo y las teorias platénicas, bases dstraueivilizacion occidental y, desde
esta intencion, termina la obra con una refereme&intencionada a uno de los
episodios mas conocidos detdrode Platon, a través de la asociacion semantitasde
palabras “panacea” y “farmaco”, con lo que niegadsoridad que habia conferido al

filbsofo Fermin:

OscAR En efecto, Coltrane es una panacea.
A todo volumen. Apagon

(2002b: 671)
SOCRATES (...) Dijo Theuth:“Este conocimiento, oh rey, hara mas sabios adgxi®s
Yy Mas memoriosos, pues se ha inventado como umadarde la memoria y la sabiduria”.
Pero él le dijo: (...) No es, pues un farmaco de éanoria lo que has hallado, sino un
simple recordatorio. Apariencia de sabiduria epue proporcionas a tus alumnos, que no
verdad” (274a).

Y asi como la muasica adormece al hombre y le impi#gsarrollar su
potencialidad para conocer la verdad, asi la esarge erige compharmacumque
provocara la pérdida de una de las facultades iedesiclel ser humano, la memoria, y

lo que se conozca de este modo no sera mas qupanancia.
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Ademas, la eleccién de este dialogo platonico nbatadi, pues ademas de la
escritura y su relacién con la memoria, que esub @ncontramos aqui explicitamente,
enFedroPlatén discute el tema del amor y los tipos darcargumentos centrales del
texto pifieriano.

Como hemos vistdDe lo ridiculo a la sublime no hay mas que paso oLas
escapatorias de Laura y Os¢ags un verdadero repaso, aunque selectivo obviemen
de algunos de los grandes hitos de la historieatiey cultural occidental, asi como de
motivos, tépicos y lugares comunes, con una inéenentre satirica y parddica y una
finalidad de ruptura, pero en la continuidad.

Asimismo, segun nuestra opinion, puede consideraraesintesis de toda la obra
teatral de Pifiera, tanto de sus temas como deésnids teatrales y un ejemplo de la
poética explicita que se desprende de sus esteiidsos y criticos que ya tratamos en
el segundo capitulo de esta tesis.

Publicada postumamente en 198%eimer Actq y hasta hoy que sepamos nunca
estrenadags una de las ultimas obras que el dramaturgobesgriesta en intima
conexién conUn arropamiento sartorial en la caverna platbmigae, como ejemplo

del subgénero parddico, analizaremos a continnacio

229



3.2. UN ARROPAMIENTO SARTORIAL EN LA CAVERNA PLATOMICA.
PARODIA®®

El mito de la caverna de Platon, reformulado parepio filosofo tanto como una
teoria del conocimiento como una teoria de lassidea gozado siempre de un gran
atractivo que ha hecho reflexionar a generaciomsadgas y lo hara seguramente a las
futuras. De hecho, su poder explicativo sobre ftdag: de lo que vemos y conocemos, 0
pretendemos conocer, radica en la presentacionndemetafora visual facilmente
comprensible. Sé6lo que esta metéafora, valida pata tina corriente de pensamiento
idealista, ha permitido explicaciones del mundo degn fuera, precisamente, lo que
trata de explicar, esto es, la realidad, visto éesth teoria de corte materialt€fala
cual se configura como su opuesto.

Es por esto por lo que ya Niezstche esnealogia de la moralometeria a dura
critica esta excluyente y falaz forma de alcantaorocimiento. Mas aun, adoptado
por la ideologia cristiana, que llamo cuerpo aue Rlaton llamaba sensible, y espiritu a
lo que Platén llamo inteligible, supondria uno @s Imayores obstaculos para el
acercamiento cientifico a la realidad, sometierldmmbre a vivir en “un oscuro taller”
donde “se fabrican ideales” y “que apesta a megtgsalo a mentira” (Nietzsche, 2006
83-84).

El presente andlisis sobre la reescritura de Pi@ranito de la caverna de Platon
quiere presentar no una critica o revision deldadiia platonica, aunque esté implicita,
sino ver como desde una estrategia parddica edie $ggue funcionando y creando
nuevas formas de literatura: desde la critica dezdtiche, de raiz contraria a toda la
filosofia occidental de la que fildsofos como Phetérman parte, a la de Saramago que,

en su novelda cavernasigue una linea mas o menos afin al idealismémzo pero

189 Este apartado es una reelaboracién de nuestmulartia construccién parédica del mito de la
caverna en el xx: de Platon a Virgilio Pifierg2015: 613-620).
19yvease Onfray (2007).
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realizando su propia interpretacion de cuél eslema en el xx, o Pasolini erBestia
da stile—una autobiografia metateatral, una reflexion sadrteatro, la historia y la
dificultad de contar los conflictos de la moderdidauyo protagonista se define a si
mismo como un pequefio burgués que, al mismo tiedgwncia que la burguesia no
quiere salir de la caverna—, hasta el autor qualdsarrollado una obra completa
vertebrada sobre el mito de la caverna, el dramataubano Virgilio Pifiera, que ha
aprovechado toda la potencialidad draméatica débgléplaténico y ha convertido el
mito en una parodia teatral.

Como advierte Hutcheon (2000: 50-68), una de laandgs estudiosas
contemporaneas de la parodia, desde las defingiodeeAristételes en sRoetica
(1448a y ss.) y Scaligero, también enPgtica (1. 42), primeros en ofrecer una
definicion tedrica de la parodia, en la Antigledgd en el Renacimiento
respectivamenté’, hasta hoy, su uso ha cambiado sustancialmergebye todo con el
desarrollo de la ciencia literaria, también ha danid no sélo la manera de entender
este fenémeno, sino también éthos®% Dicho con otras palabras, ha cambiado su
funcién en el sistema desde una 6ptima formaligtgisten diferentes grados o tipos de
parodia dependiendo de la relacion que establemerelctexto parodiado, imitacion o
transformacion, y del régimen dominante: satirigdico, irénico, humoristico, serio o

polémico, segun Genette (1989: 44). O incluso, samos la parodia en términos

191 Aunque también se refirieron a ella Quintilianonmoficti notis versibus simile§.O. 6.3, 96-98) y
Ciceron, que, por su parte, la consideraba demtrosheneraridiculi e impropia del orador, como, por
ejemplo, una imitacion depravada o maligna delaestle la vozin re est item ridiculum, quod ex
guadam depravata imitatione sumi solet, ut idemsSua: ‘per tuam nobilitatem, per vestram familiam!’
Quid aliud fuit in quo contio rideret, nisi illa Wus et vocis imitatio? "Per tuas statuas!" Verarcdlixit

et extento bracchio paulum etiam de gestu addidhhementius risimy®e oratore 2. 242).

192 Entendido desde una dimension pragmatica, puedeserente o respetuoso, ridiculo o peyorativo y
neutral o ladico. Para Hutcheon es, en cierto maauperposicién entre el efecto codificado por el
autor y el decodificado, por tanto, una reaccidanoional, provocada y motivada del texto: “By atho
mean the ruling intended response achieved byegtit text. The intention is inferred by the degode
from the text itself. [...] An ethos, then, is ananfed intended reaction motivated by the test” R&b).
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culturales y sociolégicos con los ojos de la postennidad, ésta se ha convertido en
omnisciente, en un signo mas de lo hiperreal.

Lo que si es cierto, en nuestra opinién, es queatacidad totalizadora de la
parodia ha ido en aumento hasta llegar a ser untbsdesignos dominantes de la
postmodernidad, de esta sociedad donde todo emelasro de otra cosa, donde la
imagen ha sustituido a lo real, peor aun, dondeg®oducido “una suplantacién de lo
real por los signos de lo real” y la parodia veadsi ser una “hipersimulacién en
respuesta a la simulacién cultural” (Baudrillarél7&: 7 y 86).

Igualmente, por su caracter metaficcional, algucrdscos afirman que toda la
literatura postmoderna es parddica, 0 que puedendettse la parodia como una
metonimia de la Literatura y de todo el arte comeraneo (Pozuelo, 2000: 2),
afirmacion que debe ser matizada, pero que puesfomder al hecho de que, en
realidad, “la parodia hunde la pluma en el cené&d¢oditerario” (Tua Blesa, 1994: 58).

Aparte de los problemas que todos los criticos emd@dn para encontrar una
definicion Unica, lo cual, obviamente, siempre 8 @ando nos encontramos con
fendmenos literarios tan amplios como la parbdidodos hacen hincapié en que,
tradicionalmente, los estudios sobre la parodiees¢raban o hacian referencia a una o
a varias de las siguientes cuestiones:

its etymology, its comic aspects, the attitudghsf parodist to the work parodied, the
reader’s reception of it, the texts in which parasiyot just a specific technique but the
‘general’ mode of the work itself (one example isr@ntes’Don Quixote[...], its
relationship to other comic or literay forms.

(Rose, 1993: 5-6)

De todo ello surge la confusion, asimilacion e tdisacion de la parodia con

otras categorias estéticas y artisticas, como #édmo o lo grotesco, con géneros

193 Tanto en la historia y en las tradiciones litersricomo desde un punto de vista linglistico-téxtua
pragmatico, tanto en la cantidad de desplazamiesgngnticos que ha sufrido el término parodia o las
connotaciones, la mayoria negativas, que se lédaaafiadiendo a lo largo del tiempo, como tantades
un sentido tedrico-restrictivo-normativo o desdasl comun en el habla habitual.
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literarios, como la sétira, con figuras retéricasopos, como l&ironeia—o figuracion
irbnica como el profesor Ballart la denomina — ,etiependiendo del concepto mas o
menos abierto o restringido que se le otorgueagmética o tradicidn literaria donde se
inserte, del sistema cultural, en suma. En estenod® cosas, es posible entenderla
como un procedimiento transgenérico, como una diguatérica®, una estrategia
discursiva, una practica intergenérica o hiper@kty etc. Asimismo, es habitual
encontrar cierta mezcolanza con otras técnicas ocegdimientos afines como el
pastiche, el travestimiento e, incluso, con laiceswra, que Giannetto denomina
“parodia figurativa” (1977: 462).

Uno de los intentos mas sistematicos a la hordifdesnciar la parodia de otras
estrategias discursivas similares y sus distinpmstdesde una metodologia funcional
es la obra que estamos usando de Genette. Porlejesopparando la parodia con el
pastiche afirma que en éste “solo hay identidacst#o y no de texto” (1989: 28),
aungue después reconoce que el pastiche satirf@roico-comico es una clase de
parodia o que, al menos, ambos tienen un parentesconal (1989:34). En cambio, el
travestimiento burlesco se diferenciaria de la giaren que no cambia el tema (1989:
33). Sin embargo, todo lo que dice Genette puedeasido para las obras que cita, todo
esta mas o menos claro en ese afan taxonomizadiogsttacturalismo desde una
perspectiva tedrica, mas, en la practica, no esahapreciar los distintos grados de
parodia, o si se quiere, por utilizar los conceptesGenette, los diversos modos de

imitacién o de transformacion. Asi, por ejemplopelediendo de la funcion, satirica o

19 3obre la doctrina retérica antigua deiculum, asi como una resefia sobre teorias acerca deoldigpa
vease Cortés (1986: 37-77 y 115-125).

1% No obstante, conviene distinguir entre transgenére intergenérico. Asi, para Genette la
hipertextualidad es un architexto transgenéricootad lado o a través de los géneros, y la paradia
architexto genérico; mientras que para Pozuelmestargénero, es decir, que se encuentra enti@svar
en medio de los géneros.
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no satirica, Genette habla de “parodias estricteaVestimiento o pastiche satirico, las
cuales serian todas parodias frente al pasticlsatitico, que no es parodia.

En este dltimo sentido creemos mucho mas interesamhas alla de buscar la
diferencia en el estilo satirico o no, irénico dit@ desde un punto de vista funcional
— examinar desde un punto de vista estructurekisite transformacion del texto, y
estariamos ante la verdadera parodia, o si existacion de estilo, y estariamos ante el
pastiche. Por tanto, la pregunta que, en realidedemos hacernos seria: ¢cudl es, en
realidad, la relacion de la parodia con el textmg@g@do? ¢ Transformacion, imitacién o
ambas? En cambio, para Hutcheon, otra de las grazwd#usiones comunes, la de la
sétira y la parodia, viene dada por el uso comunrde estrategia retorica, la ironia
(2000: 54).

Valgan estos ejemplos en cuanto a la segregaciola gmrodia de préacticas
similes, pues no vamos a discutir aqui sobreigéy la etimologia o la distincion de
la parodia de otras formas literarias, ya que yaexaelentes trabajos sobre ello, como
el de Rose o el ya citado de Genette entre omasgue no podremos dejar de apuntar
cuando sea necesario a consideraciones que at@Strsaspectos.

En este sentido, desde nuestro punto de vista nestéade mas decir que la
parodia no es un género literario, frente a lagiopes en contra. Obviamente no es un
género tedrico o modalidad de enunciacién (Genk®@8: 227), pues solo hay tres: la
enunciacion, la narracién y la actuacién, pero @eopes un género historicg esto es,
una realizacion concreta de las potencialidadegétedro tedrico o virtual, porgue no se
circunscribe a un tema y a una forma, lugares deadecuentran los géneros (Guillén,

2005: 159), sino que atraviesa el sistema gengriocsobrepasa, segin nuestra opinion

1% para la distincién entre género tedrico o tipoénago histérico puede verse, fundamentalmente,
Todorov e Ducrot, (1974: 178-181), Genette (19883-233). También Garcia Berrio y Hernandez
(1988: 137-164), Garcia Berrio (1977: 444-452;dkexRose ( 1988: 49-72); es una distincion diseutid

por Schaeffe1989: 47 y ss.),
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en la linea de tedricos como Genette (1989), Tead3(1994) o Pozuelo (2000), entre
otros. Sin embargo, el primero sugiere una hipsteastante l6gica e interesante: que
en la Antigliedad la parodia fuera un cuarto géhéstirico, junto con la epopeya, la
tragedia y la comedia, esto es, en el encuentta a®dalidad narrativa y la accion baja
se encontraria la parodia, en correlacion a laey@mple accion alta. Y asi es como nos
ha llegado, siempre referida a la épica, como defoion y burla de ésta, por ejemplo
en laBatracomiomachiauna parodia que, mucho mas tarde, se bautizama tpoema
heroico-comico” (Genette, 1989: 22; Sangsue, 200%:

Sea como fuere, que la parodia antigua estabaamténte ligada a lo cémico es
algo que esta bastante documentado y explicado €&60990; Gil, 1993). Asimismo,
que usada como técnica retorica, era una suerntéadon comica o deformada, como
la insercion de una breve parte de una tragedimarcomedia o la sustitucion de una o
mas palabras o bajo la forma de parafrasis (Sang60é: 22).

También hay otra tradicion, proveniente de Scabiggue sugiere que “del mismo
modo que la séatira ha nacido de la tragedia, yiglome la comedia, asi la parodia ha
nacido de la rapsodia” y que “es, por tanto, umsadia invertida, que por medio de
modificaciones verbales conduce el espiritu haom dbjetos comicod™ (cit. en
Genette, 1989: 24) “donde el rapsoda modifica sstmginte la diccion tradicional y/o
su acompafiamiento musical’ (Genette, 1989: 203uld no transforma el texto y, por
tanto, no disponemos de testimonios escritos.

En definitiva, si entendemos la literatura desdepunto de vista dinamico y la
historia de la literatura como la historia de lalagion de las formas en el sentido
formalista (Tynjanov, 1970: 89-101), podremos agoun poco de luz a la cantidad de

definiciones e usos, en muchos casos contradistagiwe se han dado para la parodia

197 Est igitur parodia rahpsodia inversa mutatis voatad ridicula retrahengScaligeroPoetica 1. 42)
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tanto en la praxis como en la teoria. Desde estp@etiva, entendiendo la literatura
como un complejo de sistemas literarios en primgatd, y como un sistema dentro de
un enorme polisistem#& cultural, social e histérico, es facil observamodla parodia
ha cambiado su funcionamiento dentro del sistensawes del tiempo y de las
tradiciones literarias. Podemos hablar de evolucidie estadios culturales (Pozuelo,
2000: 5-9), donde el primer punto de inflexion, &eng brillantemente estudiado por
Bajtin (1987), seria la subversion carnavalescaievall el segundo, la parodia
moderna representada pbon Quijote de Cervantes, y el tercer momento seria el
postmoderno, en el cual nos encontramos inmersos.

Desde que Tynjanov, alla por el afio 1921, publicararimer ensayo sobre la
parodid® y postulara que ésta debe estudiarse siempre dasdieble pland® no han
faltado criticos que han partido de aqui para deléar sus propias teorias sobre la
parodia. Asi, Genette incluiria la parodia en une kbs procedimientos de
hipertextualidad, entendida ésta como la relacequk une un texto B, el hipertexto, a
un texto A, el hipotexto, en el que se inserta s#n un comentario; o la doble
orientacion de naturaleza dialogica de la parastiatérminos de Bajtin hacia el objeto
del discurso mismo y hacia el discurso ajeno; aeet punto de vista de la recepcion
histérica y de la pragmatica, también delineado Pporjanov, donde, obviamente, el

lector debe conocer el texto anterior para que deogia funcione, el lector debe

1% Desde la perspectiva de las teorias sistémiaagdiuier (poli)sistema semiético (como la lengua o
literatura) no es mas que un componente de un)g@Edima mayor —el de la “cultura”, al que esta
subordinado y con el que es isomorfico — y estéetacionado, por tanto, con este todo mayor y sus
otros componentes” (Even-Zohar, 2007: 18).

199 Escribi6 el primero “Dostoevskij e Gogol”. Por umeoria de la parodia”, donde se ocupaba
basicamente de diferenciar entre estilizacion ygiar en 1919 y lo publicé en 1921 junto con otros
textos erVanguardia y tradicionmas tarde escribié “Sobre la parodia” (“O parfdibmo introduccion

a una antologia de parodias rusas de los siglos-XVIIl en 1929, pero no se publicé hasta 1931.

20 Esto es, dentro de la obra hay otro plano, eloptare viene parodiado. Y es necesario la confus#on
los planos, el desajuste, el cambio mutuo, pudsgiuna correspondencia exacta de los dos planos
estariamos ante una estilizacién y no una pardiiaobstante, de la estilizacion a la parodia sélp un
paso: la estilizacion cémicamente motivada o fueetee marcada se convierte en parodia (Tynjanov,
1968:138-139).
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pertenecer al mismo sistema cultural y social dueseritor, pues si el primer plano
desaparece o no es evidente lo que queda obviamimt® su sentido par6dfCa
Podremos preguntarnos entonces sobre cuantas gmmadan todavia por desvelar
por no pertenecer al codigo cultural en el queduearscritas o simplemente porque el
primer plano se ha olvidado (Tynjanov, 1968: 171).

Entre otras apreciaciones, una de las hipotesisimeg&®santes esbozadas por el
formalista ruso, y que ha generado un prolificoade teérico en el pasadoxs. y lo
gue para muchos es un oximoron irreductible, estola existencia de una “parodia
seria” (Genette, Hutcheon), es el hecho de queadadm no es un “género” cémico,
donde entra en juego de nuevo la importancia deckpcion, qué se considera cémico
y para quién en un momento dado. Para TynjanoeOinico no es el componente
fundamental de la parodia, sino sélo el color quenalmente la acompafia, pues lo que
él llama la “parodicidad”, lo parddico, desaparecemno acabamos de decir, si a la
parodia se le extirpa el segundo plano, mientraslgwomicidad queda, pues toda la
parodia consiste en el juego dialéctico con el guoniento (1968: 171). Sin embargo,
esto ha llevado a que se amplie tanto la parodéasgupierde de vista su verdadera
esencia, por lo cual es necesario fijar un limite.

Mas tarde, Bajtin, como acabamos de apuntar, siatiestos dos planos por el
dialogismo, pero tanto éste como Tynjanov teniaa interpretacion muy amplia del
concepto de parodia, y los dos enfatizaron su itapora como mecanismo del cambio
y de la evoluciéon literaria. Sin embargo, Bajtinnoa separara la parodia de la
comicidad, pues ya sabemos cuanta importancia #ensu teoria literaria lo que
podemos llamar “la cultura de la risa”.

Asimismo, cabria considerar la problematica dedasileracion de la parodia

201 Estamos hablando de la condicién de lectura, qria,or tantoconditio sine qua node la parodia,
esto es, el didlogo necesario entre los textos debeeconocido por el lector, lo que Genette lldana
“perceptibilidad” y que permite la existencia odwla parodia.
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como literatura en segundo grado o, peor, comeatitea parasitaria tal y como la
entiende Nietzsche: “Parody is lack of originaland its laughter the laughter of
despair” (cit. en Rose, 1993: 281), afortunadameasf®ctos ya superados en la teoria
literaria actual, pues tienen que ver con concegsale arte donde prima la creacion
frente a la imitacion.

Tras estas premisas en las que hemos abordadmsldearos aspectos evolutivos
de la historia tedrica de la parodia, podemos alwmar en el analisis d&n
arropamiento sartorial en la caverna platdmica

Esta obra de Pifiera se desarrolla, ya desde @, tdn torno al mito en un
concreto contexto histérico-literario: década d&e 76 del pasado sighox, un siglo de
grandes transformaciones en todos los ambitos,i¢éamdn el teatro, un siglo donde
todos los mitos, también el teatro griego mismsiirgen como una manera de contar el
ahora desde el pasado, un sistema cultural frenéiimde la experimentacién, las
grandes guerras, los totalitarismos, se reflejarlente, donde a las vanguardias le ha
sucedido la vision existencialista, el teatro deduado, de la crueldad, el teatro pobre de
Grotowski, la metateatralidad de Pirandello, elregwnismo aleman, el épico de
Brecht y tantas otras poéticas teatrales. En egtac® se inserta plenamente la obra
gue analizamos en lo que tiene de cambio y de esn@v, no tanto por el tema tratado,
de larga tradicion literaria y filoséfica, sino das técnicas teatrales desarrolladas por el
dramaturgo.

Como se ve ya desde el titulo se anuncia qué #pobida vamos a encontrar.
Aunque es una parodia clara del mito de Platén itamiparticipa bastante del

pastiché” por ejemplo, son mltiples los guifios y los usodescos de caracteristicas

292 Este procedimiento entra dentro de lo que Graetemina una estética de la oposicion propia de la
postmodernidad y cuyo rasgo mas notorio “es ehdauralidad, los juegos discursivos en el nivelale
metalengua, elcollage la intertextualidad y la transformacion de lo mow en cuanto que
deconstruccion de discursos y sistemas anteri¢2€84: 7).
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propias del teatro barroco o de la poesia de Lep¥atja o las referencias a topicos
fundamentales de la ideologia aurea, como el engafims sentidos, la relatividad de la
verdad o la preocupacion por el tiempo tan progiaQiievedo. El subtitulo, “Auto
existencial”, ya es una combinacién imposible eldreeligioso, en referencia al teatro
medieval y renacentista sacro, y, precisamentemieerte de cualquier creencia
religiosa, de toda esencia, que supone la filosfistencialista.

Por su parte, los personajes, casi caricaturagjdion@an de una manera coral y
especular repitiendo siempre los mismos dialogagydiando asi también el uso y la
funcién del coro del teatro griego. De hecho, salv personaje tiene nombre,
Ceremoni6®, especie de sastre-fildsofo-maestro de esta cavgue debe vestir la
desnudez de los otros personajes, dos hombresmuweses innominados.

La obra esta escrita en verso y dividida en jorsadamo ya vimos elhas
escapatorias de Laura y Osgalo cual ya es otra referencia directa mas alrdeat
barroco espafiol, con un tono burlén bastante c&roembargo, fuera de la comicidad,
gue no es absoluta, hay una seria reflexion saléeeq la realidad, sobre la necesidad
de alcanzar el conocimiento, de entender como dmacia sociedad, los seres humanos
Yy Su manera, verdadera o fingida, de comportarss @ndo.

Si tuviéramos que definir usthoso unrégimendonde la obra se encuadraria seria
el ludico, unethosdesmitificante y jocoso que, sin ser reverenfdieitamente con el
maestro — Platon—, tampoco lo ridiculiza, simpleteese enfrenta con la tradicion,

con una tradicibn que, en cambio, Pifiera debe adnmhr suficiente como para

203 Nombre parlante que remite, obviamente, al caltio, ritual, y que, usado en masculino, supone una
burla directa de todo lo divino e, incluso, puedgesir hasta un desprecio manifiesto de todo lersnk

que, semanticamente, connota el sustantivo cerambea hecho, el personaje no es otra cosa que un
“maestro de ceremonias” que actla conforme a los ysostumbres establecidos, s6lo que aqui el acto
solemne que éste dirige es irrisorio, no obstamertun significado metaférico trascendente entouan
esta en juego la verdad y la apariencia, expresagaken términos de cuerpos desnudos o vestidos.
Nétese que también existe en espafiol la locuci@pe“te ceremonia”.
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parodiaf®. Por ejemplo, el titulo, es absurdo y cémico, pEsdundamentalmente un
juego de palabras entre platdnico y atdbmico quejaela trascendencia del mito, pero
sin ridiculizarlo.

La intertextualidad de la obra de Pifiera con Pla$ra dominante de todo el
texto, por supuesto, pero existe también una exeralidad (o transtextualidad) con
todo el sistema literario, con las tradiciones, tmmgéneros, con los estilos. En este
orden de cosas, como hemos dicho, presentariantesstasgos del pastiche.

Asimismo, el enfrentamiento con Platén no es s@daina, estilo o généf,
pues asistimos a un desplazamiento desde el didilogofico al didlogo dramético,
sino con la filosofia misma que se desprende dslligmo. Pifiera opta por borrar o
abolir la diferencia entre imagen y realidad, eapariencia, mascara, mentira y verdad,
aungue ésta sea relativa, destruyendo la dualideténte a la caverna platonica. Para
el dramaturgo, como para la filosofia materialiglo existe un plano, la realidad
misma, ésta misma que tenemos: nuestro cuerpojfraugsrra, nosotros aqui y
ahora...Y es aqui donde esta el conocimiento.

En cierto modo, la parodia carnavalesca medieedgntaba este mismo aspecto,
esta aspiracion a eliminar el texto a favor de iday como dice Pozuelo, “lo
fundamental y distintivo del carnaval es su vocaaidificadora: en la misma fiesta
carnavalesca lo que inicialmente eran dos textdsdé rito parodiado y su
representacion burlesca) tiende a convertirse esolantexto, en el que la vida, la fiesta,
irrumpe hasta borrar el escenario y evitar la mishn entre ambos textos” (2000: 5).

Todo lo contrario, por otra parte, de cOmo se mmaest parodia postmoderna, que

204 Asi, no estd de mas recordar el hecho de que rtadipase desarrolla en dos direcciones —ya
implicitas etimolégicamente —: “hacia”, en el sdotide que para parodiar el modelo éste debe ser
sentido por el parodiante como un texto digno dediarse, es decir, debe existir una admiracidiahelc
original, ya sea por el prestigio o su importangmala tradicién occidental, como en este caso lo es
Platon; y ‘contra’, que implica superacion, aunqoereemos que esté exento de cierto respeto.

295 ya Bajtin advirtié de “la idea de desplazamientogénero que manifiestan las parodias, en virtud de
la cual ‘los géneros parédicos no pertenecen argémque parodian™ (cit. en Huerta, 1982: 154).
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funciona a la inversa: intentado anular la difer@mntre el arte y la vida pero a favor
de la textualidad, sustituyendo esta ultima paigo.

Los ejes de fuerza de la obra, aparte del enfréatdm entre la filosofia
existencialista e idealista, o, por ejemplo, laeirsidn cOmica de la teoria de la
reminiscencia: “iTelas son para arroparse/ en laeroa platomica;/ telas son para
ocultarse/ y para desmemoriarse!” (2002b: 5903%jté@n en un constante juego entre la
mentira y la verdad, entre lo real, que aqui esiepaa, y la ficcion: “De las caretas el
juego, / que es como jugar con fuego/ y es la deeanacabar...” (2002b: 602).

El escenario es una caverna donde todo es unausisti’®. En realidad, un
simulacro de un simulacro, siendo ya la cavernamito literario y por ende una
representacion de la realidad, donde la mascatarata en el lenguaje desmitificador
de Pifera, juega un papel primordial.

En este sentido, uno de los aspectos mas inteessdmtia obra es la reproduccién
literal y completa del mito de la caverna de Pla&gm la estela deiPierre Menard,
autor del Quijote” de J. Luis Borges, que con est@o nos dijo que sacar el texto de su
contexto, aungque se reproduzca literalmente, yasesbir otra obra, pues hay una
distancia historica y cultural que no puede sostayg que afecta a todos los niveles del
texto, siendo el de recepcion uno de los mas iraptas, segin nuestra opinién. Siendo
esto asi, Pifiera no se queda en la reproduccésalldel mito de Platén, sino que afiade
varios niveles mas de parodia, pues construyedecirlo asi, una caverna dentro de la
caverna, ademas de la gran “caverna” del teatre yadLiteratura, como circulos
concéntricos que se encierran unos a otros y deanpnutuamente. De hecho, cuando

los actores terminan de narrar el mito de Platda,arupa la jornada sexta de las nueve

208 Aunque el teatro mismo ya es una sustitucion.
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que tiene la obra, una visidhles hace quitarse las cadenas y, como si saléeram
suefio, los cuatro dicen a coro: “Visto el caso mpmbado el hecho, declaramos que
todo lo dicho queda sin efecto. jNos hemos equik@cke caverna!” (Pifiera 610).

Para finalizar, dejamos dos ideas muy sugestivaseda parodia, opuestas, mas
se construyen desde dos ambitos diferentes, unee@éto de la literatura Tynjanov
quién dice que “La parodia destruye al mismo tiergpe crea, viola la cohesién del
sistema literario de tal manera que lleva a lawiéh de la literatura” (1968: 171), esto
es, siendo un elemento de destruccion, de evidaniae los procedimientos, es un
elemento de primer orden en la evolucién del siatétarario; y otra de Baudrillard:
“La parodia, al hacer equivalentes sumision y fmeesion, comete el peor de los
crimenes, pues anula la diferencia en que la ldasa” (1978: 45). Y, finalmente, una
cita del genial Nietzsche que todos conocemipgiit tragoedia]...] incipit parodia

no cabe ninguna duda...” (2001: 33).

27 Donde podemos ver una vez mas el juego y la eanstlidad con procedimientos, tradiciones o
géneros literarios, como lo que significaba ladrispara el héroe épico o el subgénero de las ésion
religiosas en la literatura medieval tanto sacrama@rofana. Ahora, la “visién” pierde totalmente su
caracter divino, profético, solemne en suma, carselparédico de un lenguaje pseudojuridico.
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3.3.3.ELECTRAGARRIGQ TRANSPOSICIONDIEGETICAY GENERICA
3.3.3.1EL PROBLEMA DE LAS FUENTES DEFINICION GENERICA

Como es sabido y hemos visto a lo largo de esis leegmportancia de esta obra
teatral en toda la obra dramatuargica de Pifieranyealel teatro cubano es fundamental.
En el primer capitulo de esta tesis nos referimos&es eran las direcciones criticas
mas relevantes sobre este particular y las disticdasideraciones a nivel génerico que
ha suscitado desde su estreno en 1948. Asi, sa talliicado de parodia, tragedia
grotesca, tragedia moderna, tragedia existeneiedaf comedia del absurdo e, incluso,
de sainete tragico. En nuestra opinidn, es pobillar elementos de cada una de estas
categorias, pero quiza lo que puede aunar todas edl la tragicomedia, género que el
propio dramaturgo elige para su obra, como veramassadelante.

Dejando a un lado las pequefias particularidadeac@#so a esta pieza se ha
realizado fundamentalmente desde dos intencioneslo® puntos de partida:
conocimiento de fuentes y confrontacion con lagteds clasicas (principalmente las de
Soéfocles y Euripides) o con las coétaneas a Pifizrgene O'Neill y Sartf@®; y la
valoracion de su alcance social y de renovacioadescena cubana, pues muchos
criticos consideran que Pifiera logrd, usando el griego, crear una Electra totalmente

cubana. En este sentido, son muy clarificadorapdéabras de Pifiera en el prdlogo ya

2% Mourning becomes Electrde 1931 \Les Mouchesle 1943 respectivamente. A estas obras podriamos
afiadir Antigonede Anouilh de 1944 por su parentesco con Elesegin Genette “una hermana
pequefia de Electra” (1989: 419 mphitrion38 de 1929 \Electrede 1937 escritas por Jean Giraudoux,
porque creemos encontrar algunas caracteristicagres en los personajes, si bien eran motivos gue y
aparecian latentes y no desarrollados en loscolg, por tanto, puede tratarse solo de una dw@ncia

y no de influencia. De hecho, Antigona, como E&e@arrigd, afirmara su individualidad contra Creont

y sus razones no seran religiosas ni amorosaspsisonales, egoistas e infantiles en cierto mpeim,
como Electra, su rebeldia la lleva a preferir marites que claudicar, antes que cambiar sus valores
CREON Y ahora corres peligro de muerte porque negu@ hAetmano ese pasaporte irrisorio, ese
chapurreo en serie sobre sus despojos, esa paatguinte avergonzaria y mortificaria si la hubieras
representado. jEs absurdoNAGONA: Si, es absurdo.REON. Entonces, ¢ por qué adoptas esa actitud?
¢Para los demas, para los que creen? ¢Para alzaniwma mi?ATIGONA: No. CREON. ¢Ni para los
demas, ni para tu hermano? ¢ Para quién entoncas@oNA: Para nadie. Para mi. (Anouilh, 2009: 168)
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tantas veces citado y que reproducimos aqui exterda porque refleja fielmente la
poética de Pifera:

Cuando fui atacado por el “bacilo griego” (esteilbagriego continta desempefiando su
funcién de violin obligato en la gran orquestaaleliamaturgia occidental: Hoffmanthal
(sic), O'Neill, Racine, Shakespeare y tutti quareg decir, cuando me senti tentado por
los héroes de la tragedia griega, me parecio gleersultaria soporifero si me limitaba a
presentarlos en escena mas o menos enmascaradekropaje y los pensamientos de
nuestra época. No por ello dejarian de seguir siemdmediablemente tragicos a la
griega. Para mi no tenia sentido alguno repetoatte a rabo a Séfocles o a Euripides. Y
digo de cabo a rabo pues el autor moderno, aungue nuiera, si echa mano a los
tragicos griegos, tendra irremediablemente queirgzeen cierta media. Bueno, me dije,
Electra, Agamendn, Clitemnestra tendran que segeirdo ellos mismos. Va para dos
mil afios que fueron creados por unos autores quectn muy bien a su pueblo. Pero
también me dije: a propédsito del pueblo, es dadr,mi pueblo, ¢no seria posible
cubanizarlos? Pero, ¢.cubanizarlos en lo extertmessen el traje, en los simbolos, en el
lenguaje? Tal aporte no seria negativo; sin embargaresolveria la legitimidad y la
justificacion de mi tragedia. Para que Electraayeca en la repeticion absoluta, para que
el publico no se durmiese, tenia que encontraeeiento, el imponderable que, como se
dice en argot de teatro “sacara al espectador ddurseta”. ¢Y cuél es dicho
imponderable? Aqui tocamos con aquello de comd @shano.

(Pifera, 1960: 9)

En realidad en este prologo estan las claves mod®la pieza, sino también de
algunas de las ideas estéticas de Pifiera, comim@s \supra. Una de las cosas que
primeramente llaman la atencién de este texto astiaud de defensa y justificacion de
Pifiera. En el momento en que lo escribe, 1960, amahtriunfado la Revolucion y
Pifiera sintié que tenia que justificar su elecdéneste mito, un mito foraneo, y, con
ello, situarse en un prisma positivo desde la rairdel nuevo régimen. Asimismo, su
posicion de rechazo a las influencias que loscostveian con las “Electras” escritas en
ese periodo e incluso antes en Europa es bastatbeiany casi punzante. Pifiera
defiende la absoluta originalidad de su obra yxjpliea diciendo que, como todos los
grandes dramaturgos en algin momento de sus c&lfese ha sentido fascinado por
el teatro griego pero no se ha limitado a “repedin’mas:

(...) yo escribi Electra en 1941. En dicho afio est@isabien metidos en la frustracion,
nada anunciaba la gesta revolucionaria. (...) Sedidy con justa razén, que mi teatro
lo es de evasién. Como todos los cubanos yo eladéalidad, y no tanto la evadia como
le hacia resistencia a través del elemento conmiaotado. Precisamente en ese elemento

299 pifiera cita a Hoffmannsthal, O’Neill, Racine y Bémpeare (1960: 9).
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me detuve para escribir “Electra”. Si algo positiiene esta obra es el haber captado el
caracter del cubano. ¢Qué se plantea en fin dedasuen Electra? Pues la educacion
sentimental que nuestros padres nos han dado.Que por qué lo hice a través del mito

griego?Aqui hace falta decir la verdad, y la verdad que a semejanza de todos los
escritores de mi generacién, tenia un gusto marpad@s modelos extranjeros. Lo que

pudo haber sido cubano de uno al otro extremoalke& con unos griegos exhumados
por que si.

(1960: 11)

En ningdn momento, Pifiera alude a cual es el maaddofuente que inspird su
Electra, pero podemos leer entre lineas que, ictdimeente, estaba pensando en la
trilogia de O’Neil e intenta distanciarse lo masipte de ella. Primero, porque la critica
ya habia evidenciado las influencias del norteasard, sobre todo con la obfare
frio; segundo, porque quiere desligarse de la tradidénun teatro de corte
psicoanalitico, del canon de la tragedia modeem@esentada por, entre otros, O’'Neill;
tercero, porque, en este momento, reivindicarigir@lidad de su teatro frente al teatro
norteamericano (Miller, Williams...) reforzaba su adion al proyecto revolucionario.

De hecho, al referirseAsre frio dira lo siguiente:

Los criticos, que pasan las tres cuartas partesudiiempo buscando parecidos a los
autores, han dicho qu&re frio esta inspirado ebargo viaje hacia la nocheMe habria
encantado inspirarme en O’Neill; O'Neill, premio I, seria un honor tomar su pieza
autobiografica por modelo; pero yo, no pude..., agtes O'Neill estaba mi propia casa,
que no es premio Nobel, que no ha esdrdogo viaje pero a la que cuarenta afos de
miserias, de frustraciones, de hambre, le dabaerelcho de inspirarme. Fue, pues, mi
casa y no el sefior Eugene O’Neill la inspiradorade frio, y nunca se lo agradeceré
bastante, y seria un mal nacido, si por prefe@iNeill la olvidase a ella.
(1960: 27)

Y, si bien cuando se refiere a Electra no cita na wez al dramaturgo
estadounidense, en el texto hay ciertas pistapge@en sugerir que el modelo del que
se queria apartar era precisamente del de ésteegtamos de acuerdo con Cipolloni
cuando afirma que Pifiera se refiere a Séfocles ¢éexso intencionadamente intentando
de este modo separarse todavia mas de O’Neillvastrde su referente mas directo,
Esquilo: “Pifiera, en cambio, nunca nombra la tfdode Esquilo, pero si alude a la
Electra de Sofocles, acudiendo, por asi decirlogtad gran modelo (...) Remitir a

Sofocles sugiere dos pistas: por un lado, marcalist@ncia con respecto a O’Neill; por
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otro lado establece entre las dos Electras modemeaselacion que tiene como modelo
la pieza de Séfocles frente a la de Esquilo” (Gguo) 2002:309):
No cabe duda que si al nuevo escritor surgido the Revolucién se le ocurriera revivir
una vez mas la tragedia de Soéfocles, lo haria rifegedtemente a como yo lo hice.
(1960: 13)

Asimismo, Pifiera dird que su teatro no es tragicm tragicomico, con lo cual, al
mismo tiempo que se inserta en el canon de la danesgafola, “en la tradicion teatral
sainetera, entremesil y antipsicologica del tebtave y del teatro grotesco esparioles”
(Cipolloni, 2002:307), reivindica la “cubanidadé du teatro, al identificar la fusion de
la seriedad y el humor con el caracter del puebl@co:

(...) porgue después de todo lo malo que pueda datir€lectra, también podra decirse

gue no es aburrida. (...) Creo en buena medida daesasantamiento es posible por la

alternancia de lo tragico y lo cémico, porque dédano se reconoce en las chulerias de

Egisto Don, en la sensualidad de Clitemnestra, la @onia del Pedagogo.

(1960:12)

Mas adelante, reflexiona y parece situarse emakyde las corrientes y practicas
escénicas de las vanguardias del siglo pasado, ¢aahdo se refiere al clown que lleva
dentro, como cuando explicitamente declara su aihés bien en modo irénico) tanto
al existencialismo como al absurdo:

Ademas, no puedo negarme, (es decir, a tono caemido teatral de la vida), a exhibir
el clown que llevo dentro. Ya se ve en mi obray. &8e que hace mas seria la seridad a
través del humor, del absurdo y de lo grotesco. ((L960: 8-9)
Y vayamos ahora a la etiqueta filosofica que se gmer a Electra. ¢ Es existencialista?
¢Es teatro del absurdo como se acostumbra a demia para estar a la moda? (...)
Francamente hablando, no soy del todo existertaialis del todo absurdo. Lo digo
porque escribi “Electra” antes que “Las Moscas aer&’ apareciera en libro, y escribi
“Falsa alarma” antes que lonesco publicara y reptasa su “Soprano Calva”.

(1960: 14-15)

En este sentido, si las fechas que Pifiera da paeadritura de sus obras son

exacta$'™, resultaria, como dicen algunos criticos hispams@manos y como vimos en

219 E| problema de la datacién de estas obras testemleun tema largamente discutido. Pifiera, con
intencién irénica o por su inclinacién a “jugar’rctos criticos, da varias fechas diferentes. Segah la
segunda versién dealsa alarma(la primera se publicé en 1949 @nigene} que se publica en Steatro
completode 1960 “habia sufrido ya la influencia del autamano” (1988b:76). Y en cuantoEdectra
Garrig6, también segun Leal (1988b: 39), Pifiera da conos d@ escritura tanto 1942 como 1943. Por
otro lado, basandose en la correspondencia deaRif@to. Lobato como Espinosa sugieren la hipstesi
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el capitulo del estado de la critica, que seriprighero en absoluto en haber escrito
teatro desde estas filosofias. Sin embargo, PiBeraadelanta también a nuestras
objeciones sobre este particular cuando inmediatenaelara:

Mas bien pienso que todo eso estaba en el ambieqiege aunque yo viviera en

una isla desconectada del continente culturaltedo, era un hijo de mi época al

gue los problemas de dicha época no podian pasape&keibidos.
(Pifiera, 19960: 15)

Lo que si es cierto, en cualquier modo, es quer®ifi@ aparece hasta muy tarde
en el canon y en las antologias de dramaturgosbdeirdo, y no podemos negar que, si
no el primero, fue uno de los primefts Quizas también por la incomunicabilidad en
ese momento histérico entre Europa y la isla deaCsslin (1966) no lo incluye v,
junto a los grandes autores consagrados (BeckethymAv, lonesco y Genet) se
incluyen otros dramaturgos que orbitan dentro ¢k @sriente, como Vian, Arrabal, de
Pedrolo, Pinter o Albee, entre otros, todos eurspemorteamericanos, pero ningun
hispanoamericano; también porque, excepto Pifista, @mplejo de tendencias que
supone el teatro del absurdo no aparece tan as@doten América como en Europa,
cuyo centro todos sabemos que fue Paris.

De hecho, en Hispanoameérica fue quizas la décattzs deesenta la época dorada
de este movimiento y uno de sus mas fieles repiases el chileno Jorge Diaz que
continuo escribiendo hasta los setenta, aunqueergemente ligado a una tematica de
denuncia social y, por tanto, bastante alejadmdgafamaturgos de los primeros afnos.

Sin embargo, Diaz se inscribe en toda una traddewanguardia de la segunda mitad

del s.xx; que pretendia renovar el teatro en Chile, forratiepde un grupo teatral

de que ésta se escribiera o finalizara en Argesetii@ los afios 1946 y 1948 (2002b: 113). Asimismo,
una conversacion privada que la autora de ests ti@gd con Anton Arrufat surgié esta cuestion, y el
escritor asegurd que Pifiera conocia muy bien la dbrSartre cuando escribio su “Electra”. De hecho,
las relaciones del fil6sofo francés con Cuba, taptditicas como literarias, estan bastante bien
documentadas. Sin embargo, la importancia de agsérbio qué y cuando no resulta tan relevanteocom
otros criticos sugieren: no quita originalidad &eiés a la obra del dramaturgo cubano y, al mismo
tiempo, lo inserta en el canon occidental.

211 Recordamos a este respecto lo que deciamos sobmarginalidad del teatro hispanoamericano en las
Historias de Teatro occidentales en aquellos afasyestién del canon literario.
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experimental llamadéctus a finales de los 50, que estrenaria sus primdrnas  una
de sus representaciones, donde formé parte dettwedae La cantante calvade
lonesco.

Sin embargo, la comunidad de temas y procedimiezmiodorge Diaz no deben
verse como una “variante” del teatro del absurdomeo o como una influencia directa.
De hecho, el teatro hispanoamericano comienzaswaeion ya desde los afios 20, una
renovacion que se irradia desde cuatro grandesosemuie permitirian la expansion de
las nuevas tendencias: Argentina, Cuba, Chile yiddéx bien desde la critica social,
econdémica y politica o el existencialismo, bienddegl influjo norteamericano de
Tenesse Williams y Arthur Miller y las reposicioneadaptaciones de los clasicos o el
nacimiento de un teatro no comercial y de grupgeementales. Asimismo, durante la
segunda mitad del gx continla este deseo de renovacion y de refornma decena
gue implicaba distintas tendencias, de las cualasue precisamente la representacion
de una realidad en continuo movimiento y decademediante el absurdo, aunque se
inscriba en la critica social de la realidad higzamericana. No obstante, mas alla de
circunstancias particulareB|ectra Garrigdno sugiere un apego costumbrista, sino un
tratamiento colectivo de la realidad humana mediagit empleo de lugares muy
concretos pero incardinados en lo universal, dehtiméento (0 momento)
desesperanzador y escéptico que se estaba viientoen Europa como en América,
de la soledad del hombre y su angustia existenaialerso en una sociedad que lo
anula y en la que todo es prescindible, hastaogi@iser humano.

En este sentido, y por esto mismo, nosotros corssites la categoria absurda de
la literatura de uno u otro continente como unguesta a unas circunstancias
histéricas, como una tendencia histérica supranatide una época, en la linea de

Claudio Guillén. No obstante, tenemos en cuenta tpueexistencia de unas
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circunstancias politicas, culturales y socialescoetas, de una idiosincrasia de pueblos
diferentes nos niega el hecho de que podamos estahina analogia sin restricciones:
el absurdo en Hispanoamérica tiene caracterigbicgsas, como no podia ser de otra
manera, que derivan o se muestran mas apegadasadidad inmediata en cuanto a lo
social y lo politico, pero, al menos en Pifiera,seopierde de vista ni la dimension
universaf'? ni la angustia metafisica del existencialismo camdngrediente mas del
absurdo.

En sintesis, la reelaboracion de Pifiera del mitoEtketra es primero una
transposicién genérica, en tanto nos encontramtss wara tragicomedia frente a las
tragedias candnicas; en segundo lugar, la filogpfeala sustenta es existencialista; en
tercero, muchas de las técnicas y estrategiaglesiue se usan forman parte de una
serie de convenciones que se asocian con el tatedbsurdo y, en cierto modo, con el
teatro brechtiano; en cuarto y ultimo, por su fiélaacon el hipotexto, 0 mas bien
hipotextos —en tanto, desde el punto de vista @siral, existe una transformacion—,
hablariamos de transposicion, cuyo régimen es,sauies segun Genette (1989: 262),
“la transformacion seria, o transposicion, es siguna duda la mas importante de
todas las practicas hipertextuales” . Sin embargmo veremos, no es tan facil separar
lo ludico y lo satirico de lo serio (las tres funmés de las categorias hipertextuales,) v,
por tanto, de acuerdo con Genette, debemos imagmasistema circular donde lo
ladico y lo serio se dan la mano a través de lodristico, y ahi encontraremos la
parodia que, efectivamente, es otro procedimieris de esta obra que confluye con el
resto y todos son implicados por la transformaald@uyética. Desarrollaremos estos

aspectos a continuacion en relacion con cada stthdpa

%12 De hecho, es predominante sobre el color lochbpego costumbrista.
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3.3.3.2TRANSPOSICION DIEGETICA DEL MITEMA DEELECTRA.
3.3.3.2.JEL MARCO HISTORICO-GEOGRAFICO

La recreacion de la obra clasica no mantiene nibétacion en el espacio ni en el
tiempo y, puede considerarse, si bien hasta cpro, “una reelaboracion libre del
hipotexto” (Miranda, inédito) donde la accion sangporta a otra época historica y a
otra sociedad. Tanto del prélogo de su autor copidexto se colige que el uso del
teatro grecolatino tiene una finalidad muy claraeémundo hispanoamericano, que
consiste en responder a intereses nacionales, @uwrgmismo tiempo el teatro de
Pifiera, si bien pueda verse desde el punto de dedtaontexto social cubano y el
proprio dramaturgo insista en que su teatro esmmyb# deja de ser universal. De este
modo, erElectra Garrigg a través del mito griego se intenta reflexiordors aspectos
culturales y sociales propios de la realidad cubpaeo, en nuestra opinidn, aparecen
menos radicalizados que en otros autores postermymo, por ejemplo, en la obra
Medea en el espejite José Triana estrenada en 1960.

La historia tragica de los Atridas cambia su esgeren modo determinante para
la historia en la obra de Pifiera. Primero, el @spag sera Argos, sino la ciudad de La
Habana y el tiempo sera el contemporaneo al aes$tw, es, el siglo xx; los personajes,
que también sufren un cambio de clase social, coes¢emente no actuaran movidos
por las razones herdico-tragicas del mundo y l& mwlegos, sino motivados por otras
circunstancias bien distintas acordes con la toamsfcion semantica que conlleva este
procedimiento. El radical cambio del cuadro diemetjue supone la obra de Pifiera hara
gue sobrevivan sélo las grandes lineas de |la adeida tragedia atrida.

La traslacién de espacio supone, y no es menosriamie, una traslacion de
continente —pues no nos situamos ya en la viej@gajrsino en el nuevo mundo,

América— y como consecuencia un cambio de nacidedliAmbas traslaciones se
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daban ya en la trilogia de O’Neill, situada en BE.lén la plantacion surefia de los
Mannon.Podriamos incluso pensar en las guerras inmediatana@teriores en una y
otra parte del continente americano, esto es, gndaa de Secesion norteamericana, y
en la guerra espafola contra EE.UU. cuando segqiel@s Ultimas colonias, Cuba,
Filipinas y Puerto Rico, como contextos inmedigtasagonables a la guerra troyana, en
la linea que ya expresaba Pifiera en “El caso Attgaranalizado, donde se dice:

(...) también aqui en Cuba misma o en el Cuzco, cualguier otra parte, puede darse
con toda propiedad el caso Actedn.
(Pifiera, 1999: 41)

Esto es, pueden darse todas las condiciones paesagda tragedia cubana sin
tener que remitirse a contextos foraneos, y askxpoesa cuando se refiere al caracter de
los cubanos:

(...) esa broma perpetua no es otra cosa que evasitin una realidad, ante una
circunstancia que no se puede afrontar. Frenteadrustracion, que se venia dando en
nuestro pueblo como a perpetuidad iy qué frustracion, hemos sido uno de los
pueblos més frustrados del munde!elegia el chiste como método evasivo (...) Por mas
de cincuenta afios nos hemos defendido con el cist® podiamos enfrentarnos con
los expoliadores del patrimonio nacional, al mdoegidiculizdbamos.

( Pifiera, 1960: 10-11)
Ademas, y a reserva de que Cuba cambie con el sofificador de la Revolucién, yo
vivia en una Cuba existencialista por defecto yiatzspor exceso.

(196AQ 15)

El cambiar el marco, como deciamos, es determingntes la transposicion
diégetica generard varios tipos de relaciones dmstnotivacion y cambiara
radicalmente tanto el valor de los personajes camngsignificado de los recursos
escénicos utilizados, tanto en el nivel de la diésggel universo espacio-temporal donde
se cuenta la historia de un pueblo a través ddamiia, en este caso, burguesa), como
a nivel funcional y en cuanto a las diferenciasruesiirales entre los estatutos
transtextuales, esto es, en la relacion de El€&araigé con su hipotexto o hipotextos.
Asi, la categoria del arquetipo de Durand a la yuaos hemos referido, si bien el

arquetipo modelo mas claro es el de Séfocles, esuerpnjunto lo que funciona en
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Electra Garriga la situacion arquetipica, la historia tragicdaléamilia de los Atridas,
y que contiene todas las variantes del mito.

En este sentido, “erElectra Garrigd Pifiera sintetiza los acontecimientos
desarrollados por Esquilo en@xestiada—Agamendry Coéforos—aludiendo a los de
la tercera -Euménides- y luego por Séfocles y Euripides en sus respasklectrd’
(Barreda, 1985: 122). Pero el mito se concretemapttemporal como espacialmente, y
nos encontramos ante una historizacion que nositgetmblar de unos personajes
incardinados en los problemas de su tiempo y deostexto historico-geografico y
politico. Asi Electra Garrigb, muy ibseniana porraotparte, se caracteriza
fundamentalmente por una caracteristica: su imtetigy, por la luz de la razén que la
apartara de todas las pasiones que sofocan artsspmrsonajes. Una Electra que sera
consciente de que debe recitar un papel, de qua @&rsonaje literario y, como tal,
debe cumplir lo que ya esta escrito en los texan®icos: ningln personaje escapara a
su destino en la historia mitica ni en la criolkhlo que las motivaciones seran
radicalmente diferentes a las de los modelos gsieGsta modernizacién implicara,
asimismo, transformaciones pragmaticas como unasecoencia logica de
verosimilitud, por ejemplo, en el modo en el que asesinados los personajes.

Electra Garrig§ como tambiérMourning becomes Electras un claro ejemplo
de transposicion diegética integral, lo que se deém@ en narratologia transposicion
heterodiegética, porque los cambios son profurafestan al marco, a la accibn misma
y a la identidad de los person&jésel pacto con el lector/espectador esta en dbtjtu
en los nombres de los personajes que, aunque cewb8, —se le han afadido los

apellidos— son un signo de fidelidad diegética y referente de lectura e

213 Consideramos importante resaltar, en cambio, logge Mouchegle Sartre, pese al titulo, es una
transposicion homodiegética que no cambia el maicka identidad de los personajes miticos, aun
presentando una radical transformacién tematica.

252



interpretaciof™®. En el mismo horizonte cabe situar las contindserencias de los
personajes a los textos clasicos, bien en modaljgary metateatral

PepAGOGAQ ¢,Declamas...?
ELECTRA. (Sinmoverse Declamo.
PEDAGOGQ Sigues la tradicion, y eso no me gusta.

(1960: 37)
CLITEMNESTRA. (cogiendo la barbilla de ElectjaEs ya una gran actriz. Vive en el
mundo solo para representar. Tengo la certeza dengda siente. Lo que ella nos
presenta es su vaciado en yeso [...].

(1960: 55)
CLITEMNESTRA. [...] iYo misma acabaré por volverme Electr@h(sa) Pero, no, antes
la muerte. Esa mujer viscosa, esa mujer objetopegar que es solo un personaje de
tragedia.

(1960: 77)

bien como maldicion insoslayable, como un destinalictado por los dioses sino por

los textos candnicos, un guion fijado que no salpuwambiar o la reduccion a los puros
hechos:

CLITEMNESTRA. jBasta de locuras! Somos humanos, y no podremosyacn@odremos
despojarnos de las palabras ni de los nombres.

(1960: 46)
CLITEMNESTRA. (caminando hacia el centro de la escena. Poseidarde) jEl destino!
iTodavia el destino! ¢Quién va a ganar? ¢Quién parder? jEl destino lo dira, el
espantoso destino!
ORESTES (se acerca a Clitemnesirgag Qué quiere el destino contigo, Clitemnestra PI1&?
ELECTRA. (se acerca a Clitemnesir&El destino quiere su parte, pero niego que sea
espantoso. El destino es solo el destino.

(1960: 49)

3.3.3.2.2 TRANSFORMACIONES  SEMANTICAS Y  PRAGMATICAS
TRANSMOTIVACIONES Y TRANSVALORIZACIONES PERSONAJES YCORO
La importancia de los personajes, su apariciorsyfoesion en las obras sobre la
familia Atrida de los grandes tragicos griegos etalblemente diferente; se valoran
unos y se desvalorizan otros, o se les da un satmrndario o se presentan bajo una luz

diferente dependiendo de la intencion, las motoraes y las razones de cada uno.

24 Interesante es la interpretaciéon contraria y cemghtaria de este hecho que hace M. Golan: “O
motivo da mascara é unha constante na dramafiesigia, ben evidente no caso de Electra Garrig®, q
se nos releva, xa a través do propio apelido, aomha estilizacion da familia Garrigd baixo o digfdo
clasico”(2001: 232).
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Pifiera exacerba el rol de los personajes clasia@ndolos a la hipérbole, al
ridiculo, a la simplificacién y/o banalizacién, pozando con todo ello la creacion de
figuras antiheroicas y, como consecuencia, una itiisation de ciertos personajes.
De esta manera, el Agamendn de Esquilo con sudgooismo en cierto modo pasivo,
de victima” (Bafiuls y Crespo, 2003: 32) se congiert la obra de Pifiera en un anciano
temeroso, ridiculo, celoso del amor de su hijamenodo antinatural. Es mas, la falta
de motivo claro que justifigue su muerte —mas gluedelterio—, la ignorancia
absoluta de lo que est4 sucediendo y de su destingerte al otrora grande guerrero en
una figura patética.

Uno de los resultados del cambio producido en égatiis de la historia, como
otros mas en cadena, es que Agamenon no es unn@eyg debido luchar en ninguna
guerra, ni sacrificar a ninguna “Ifigenia” que leemezca el castigo de la muerte, al
menos no es el motivo que impulsa a Clitemnesiaesinarlo. Es algo asi como un
“rey jubilado”, alguien que una vez fue rey y vigdierras lejanas, y lo hizo, pero en
las obras canonicas.

De esta manera Pifiera soluciona el problema ddbicatke estatus y nos presenta
a un Agamenon de sesenta afios, burgués, egoigtmgdo al tradicionalismo familiar,
al que solo parece interesarle que Electra no se ggermanezca con él; al mismo
tiempo que habilmente disemina, superponiéndolgsj & alla frases, pedazos de
historia, guifios y motivos cuyos referentes sortda#os clasicos y la historia mitica de
los Atridas. A veces, son solo unas palabras aslagie hacen referencia a la estirpe
real de los personajes:

AGAMENON. (a Electra)Hija, no vas a suponer que yo... Ya fui una vez rey.
(1960: 44)

ELECTRA. Clitemnestra se emociona ante el brillo de l@nega.
(1960: 44)
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Otras veces se usa el recurso tradicional de lasi&ipn de las genealogias en modo
parédico, recreando la estirpe historico-legendaeao que no hacen mas que redundar
en la figura triste y sin gloria de un Agamendnoidao antes incluso de luchar:

AGAMENON. (Poniendo su indice en el pecho de EgisRor ti, Egisto! Sé que duermes
con Clitemnestra, mi mujer, hija de Tindaro y deld,eesposa de Agamendon, madre de
Electra y Orestes, de Ifigenia, y Crisotemis.

CLITEMNESTRA. Nos ofendes, Agamendn Garrigé. Mas te lo perdosaem obsequio a

tu borrachera. Soy Clitemnestra Pla, la siempriacas

AGAMENON. Eres de reducido humorismo, Clitemnestra Pla. s munca podras

contemplarme en el papel de Agamenoén, rey de Micgnargos, de la familia de los

Atridas, hermano de Menelao, sacrificador de Ilfigejefe de los Aqueos?

(1960: 57)

Un Agamendn que, pese a su estirpe, no es ya ulus éroes mas distinguidos
de toda la mitologia griega, sino un burgués dsectaedia que finje ser un guerrero
griego, borracho, vestido con sabanas y con urengaha en la cabeza. Asi, no es un
herée tragico que debe luchar contra el destindiene tragedia que cumplir, aunque la
desee, y este deseo y el desconocimiento es, fiaeadénte la tragedia de Agamendn
Garrigo:

AGAMENON.[...] He querido oscuramente una vida heroica, y soy wdlburgués bien

alimentado. $uplicantg jPero, decidme, os suplico, decidme! ¢cual esraniladera

tragedia? jPorque yo debo tener una tragedia codustios humanos, una tragedia que
cumplir, y se me escapa su conocimiento!
(1960: 57)

En estos pasajes que hemos apenas visto se pelariamente el contraste entre
el Agamendn mitico y el cubano y la intencion digéelPa de separar ambos personajes,
sobre todo cuando Clitemnestra interviene y aceogiapellidos; si bien juega durante
toda la obra con la ambigledad entrando y salieedos hipotextos, aprovechando las
lecturas depositadas en las variantes del mito cida® por el lector/espectador. Es
mas, juega con la “mente” de sus personajes, cdiifudolos hasta tal punto que en
ciertos momentos éstos no estan seguros de neaderente quiénes la leyenda dice:

AGAMENON. (alejandose majestuosamentelna tragedia! Yo vivo una tragedia y se me

escapa su conocimient@ (nitad de camino se detiene; a Eleyttaliés, amada Electra,

voy a sumergirme en el suefiblgga a las columngsYo vivo una tragedia, ¢querria
alguno hacérmela conocer? (1960: 57)
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El desconocimiento de Agamendn de su tragediauddestino, es otro de los
guifios de Pifiera a una de las caracteristicasetée liragico sofocleo, esto es, el error
tragico y la ignorancia de lo que se estd haciemdentras “los héroes de Esquilo son
de algin modo conscientes de lo que hacen, sal@ewangucontra el destino que tienen
fijado (...) los héroes de Soéfocles creen estar hdoieuna cosa cuando en realidad
estan haciendo otra muy diferente” (Bafiuls y Creg003: 35). Pareciera que de este
modo el autor otorgue cierta dignidad o caractécoép Agamendn Garrigd, pero la
realidad es muy otra, ya que éste no actla, su roqroviene de un equivocada
interpretacion de la realidad y/o una confianzdaemteligencia aplicada a la accion
como modo de vencer al destino, en Agamenon Ganodtay ninguna linea de accion,
s6lo la ignorancia. En cambio, veremos cémo entiEeGarrigb si confluyen la
mayoria de los rasgos que caracterizan a los hérdgisos, pues podemos decir sin
lugar a dudas que la Garrigé es la accién misma.

También Pifiera imita las escenas-tipo del teatieggr como la escena de
mensajero, pero transforméandola parddicamente arfasga. Se producen dos escenas
de mensajero y las dos anuncian una muerte: laepininforma sobre la muerte de
Orestes, la segunda, de la de Electra. Las dosasc&n especulares y son la
exposicidon parddica de los miedos de Agamendn tei@hiestra, que fingen morir de
“pasion de &nimo”, aunque en realidad cumplen unaibn anticipatoria de la muerte
real de los personajes, muerte que se produceéstda unos dobles.

Los mensajeros son mimos y Pifiera especifica guneastores negros, sin duda
como un guiio a uno de los personajes mas famosbgedtro bufo cubano: el

1215

“negrito™ ™, y a algunas de sus técnicas, como los juegosiégto momento las

215 En el contexto de una sociedad esclavista, el homdb raza negra sera representado en el teatro
acorde con el diferente momento histérico y cotldae social, y caracterizado lingiisticamente ddanm
jocoso. Este personaje-tipo, bastante caricatusizatbvino la figura principal del teatro bufo,
encontrandose diversos grupos dependiendo de sweaida lengua: el negro bozal, esclavo recién
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actrices negras comienzan a jugar a “la gallingga’), la excesiva caricaturizacion, el
costumbrismo (son sirvientes) y, ademas, como testieo breve, es parddico. A los
mimos, que no hablan y se expresan mediante laalelstd exagerada de los clown, les
prestan su voz Agamenén y Clitemnestra, que, alteamente, hacen “como si”
fueran todos ellos.

También se reelaboran fragmentos de los hipotextosyo la escena de
anagnorisis de Orestes por Electra tomada de ®&fopkro es absurda y parddica:
primero porque no es una verdadera anagnorisis santdo estricto del término, pues
no hay “cambio desde la ignorancia al conocimieriristoteles,Po. 11. 1452a) ya
gue Orestes y Electra se conocen y viven en la ensasa; segundo, porque la prueba
qgue pide Electra para reconocer a su hermano i eggno inequivoco como en los
textos antiguos referentes a una sefial fisicaabtiele imposible de imitar, como la
cicatriz de Ulises, sino el deseo de matar a Cétestra 0 mas bien el conocimiento
por parte de Orestes de su destino:

ELECTRA. (Detenida en la columnéEsta es la ocasion, y ahi esta el extranjeratdsie
sefiales me dicen que es mi amado hermano Oresteed&gogo me ha confiado que
puso sus dedos en el cuello de Clitemnestra, pdrastaria ello para reconocer a un
hermano? [...] Escucha, extranjero: ¢cdémo te llamas?
ORESTES (Volviéndose con desgap®restes.
ELECTRA. Vuelve a escuchar, extranjero, y perdona lasuptag de una mujer curiosa.
De ese nombre tuve un hermano, al que muy pequeilg por las intrigas sentimentales
de nuestros padres. Muy pequefios éramos Orestesuapndo fuimos separados.

(1960: 74-75)

Sin embargo, hay una primera anagnorisis, cuandst€ monologa consigo
mismo, donde si que funciona la agnicion, y adeRifiera demuestra conocer la

Poética de Aristételes cuando hace llegar a Orestes aVelacion de su destino

llegado de su pais que no conocia el castellanmegb ladino o mestizo, el negro criollo y el ntolgue

ya conocian la lengua y habian asimilado la culés@anola, pero pertenecian a estratos de la adcied
muy pobres; el negro “catedratico”, referido al megjbre cubano que vive en las ciudades y que
intentaba hablar como los blancos de clase alta, Ipehace mal y produce hilaridad, y otros tipasm
que pueden verse, por ejemplo, en Jorge e Isatsttl@mos (1994) y en S. Valdés Bernal (2004: 159-
180).
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mediante el llamado reconocimiento por silogismb,qeinto tipo de anagnorisis
aristotélico.

En este ultimo sentido, a modo de Soéfocles (y tambie Shakespeare), Pifiera
pone en boca de sus personajes mondlogos tragioosledse supone que
tradicionalmente éstos deben expresar sus pendamigrser el momento culminante
de la escena, pero, menos el de Electra, los ten@lestra y Orestes son tragicOmicos,
por la alternancia de registros, pasando de ulo eégtindilocuente, tragico y, en cierto
modo, hasta poético, a uno coloquial y superficial:

CLITEMNESTRA. Veo Electras por todas partes. Electras que miléaascomo esos copos
de una nieve cruel que nunca he visto.[...] Me tidesesperada, no puedo disfrutar de
mi crimen tranquilamente. Me mira, y con esos bawinjos que tiene me dice: “No te
cargo de remordimiento, pero moriras como el muede produjiste”. $e toca el
cuellg). He ahi el motivo de esta pieza de plata. Sinaegth no me cae mal, me hace el
cuello més flexible.

(1960: 79)

Asimismo, el mondlogo de Orestes, construido pgeabdente sobre el famoso
soliloquio de Hamlet, muestra como el absurdo déda&a lleva alnon senseComo
Hamlet, Orestes encadena una pregunta tras otréilagismo” tras otro, haciendo
combinaciones matematicas entre los elementos h@gaos) llegando a resultados
absurdos pero correctos:

ORESTES Electra no vendra. El problema es éste: Electravendra. RPausa) Pero

analicemos: primero las partes. Electra no vengodno partiré, el pretendiente ha

muerto, Agamendén ha muerto, Clitemnestra teme mdFausa) Ahora el todo.

(Abandona la columna y da dos o tres pasos por t&reg Es el todo lo que se me

escapa..Rausa) ¢Qué relacion existe entre la muerte de Agamgn@h temor de

Clitemnestra? Y a su vez: ¢qué tiene que ver Gligsina con la muerte de Agamenén?

Y en directa relacion con esto Ultimo, ¢a causajule Clitemnestra, que siente ese

indecible horror por Electra, propicia la muerte dgamendén? [...] Hagamos

combinaciones: ¢un odio excesivo de Electra a adais@ amor excesivo de Agamendn?

¢Un amor excesivo de Electra a causa de un odasiexcde Agamenén?
(1960: 72)

Pero Orestes no tiene el “alma noblela(nlet Acto Ill, escena 1) de Hamlet,
sino un “alma débil” (1960: 74). Si &oéforostenia el rol protagonista y étectrade

Sofocles es casi sustituido por Electra como h&sggco, siendo s6lo una encarnacion
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del destino, de Apolo, en Pifiera, en una degrada@s@endente, no serd mas que un
joven pasivo, facil de manipular, superficial y muy inteligente; si en Soéfocles los
planes son de Orestes, ahora los planes los i Edectra.

Asi, de nuevo, se producen remotivaciones, sugtitas de motivos Yy
alteraciones del valor de los personajes que tiguenver todos con la transposicion
diegética efectuada. Por ejemplo, en Séfocles magotivo sobrenatural externo que
determina el modo en que Orestes se debe vengar laaer justicia, ademas de
purificar su casa, esto es, el oraculo pitico. Befa se ha suprimido esta causa externa
divina, pero ha sido sustituida por otra causarespemente también externa, que
responde a una ley natural, la ley de la causalidiada I6gica de los hechos. Las cosas
suceden porque deben suceder, porque a toda eacmadsponde un efecto:

PEDAGOGQ (a los tres personajes. No quiere comprender que en el reino animal

s6lo hay hechos, nada mas que hechos.

ELECTRA. Pero también, Pedagogo: hechos, nada mas queshechel reino

humanol...].

PEDAGOGQ. Si en el reino animal un hecho debe producirséhabra justicia que

lo detenga, poder divino ni humano que lo impida.

ELECTRA. (dando una palmadglLa ley de la necesidad!

(1960: 58)

Sin embargo, esta “necesidad” a la que se refitgetra, sera paragonable a la
causa de la Electra sofoclea, si entendemos losagoecomo una ley moral y, en
altima instancia, referido Ananke necesidad que encarna el destino de lo inevitable
De este modo, encontramos bastantes parecidoslastdes Electras: Por ejemplo, el
motivo de la venganza no es para ninguna de lasislsuestion de la ley de sangre.
Asi, en Séfocles, Electra, creyendo a Orestes mulerpropone a Crisotemis llevar a
cabo la venganza, pero que, desde su punto de e@sst®dlo justicia, y asi restaurar el

orden roto, politico y familiar, lo que conllevada libertad. Estariamos, por tanto, ante

un motivo politico, si bien, dado que Electra seewautambién por gdathosdesde su
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hybris, esto es, desde el amor y el odio, lo personaditm inicia a tener un mayor
peso que lo politico:

ELECTRA. [...] Y hete aqui que no esperes ya en modo algueolo conseguirds algin
dia, pues no es Egisto hombre tan inacauto quegdejaos brote algin dia a ti 0 a mi
familia, porque ello constituye martirio evidentarg si mismo. Por el contrario, si
aceptas mis proposiciones, en primer lugar te gaaag de padre, que estd muerto alla
abajo, y a mas de eso, seras considerada en adélaet exactamente como viniste
almundo, y alcanzaras un matrimonio digno de twWimddn, pues todo el mundo gusta de
poner sus ojos en lo bueno. Y ademas de eso, ges yaucho, ¢no ves cuan grande
excelente reputacion nos procuraras a ti mismabitama mi gracias a los elogiosos
comentarios de la gente si me haces caso? Puéscgnciudadano o forastero no nos
estrechara la mano al vernos con alabanzas ddesete? “Mirad, amigos, a estas dos
hermanas, las que sacaron a flote la casa pateue, arriesgando la vida, se prestaron a
matar a sus enemigos en aguel entonces bien agoyado
(Soph.El. 963-980)

Sin embargo, como sabemos, no sera Electra qui@etacel crimen en Sofocles. Para
ello tendremos que esperar a la de Euripides, daoteo Electra Garrigd, lo comete
junto a Orestes.

En modo similar, para Electra Garrigé la conquidtala libertad pasa por la
muerte de sus padres, no es una cuestion de vengadrgiquiera de justicia, pero es
necesario y, por tanto, inevitable. Sin embargtg esipone una nueva motivacion,
positiva en este caso, porque el motivo originaliemotivado desde un punto de vista
psicolégico (aunque existia, en realidad, en matinte), ya que en el hipotexto estaba
determinado por un oraculo. Ahora la motivacionnésrior, desde dentro de la propia
obra Electra actia desde y por su libertad comuutssaciones, salvarse a si misma 'y
asi cumplir su destino, y salvar a Orestes del anmastuoso de Clitemenestra, que no
le permite partir:

CLITEMNESTRA. [...] Mi amado Orestes tendra todo cuanto deseesotmabrir la boca.
iEso si: le exigiré celibato eterno. Me pertenece.
(1960: 62)

Del mismo modo, Agamendén no permite crecer a Hecttesarrollarse

individualmente, no cdmo un apéndice mas de unailifarpatriarcal que, para
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Agamenon, no es Mas que su “propia persona maligd’ (1960: 39). Asi, para
“revelar” su existencia, Electra debe suprimir &lailia:

AGAMENON. Quiero tu felicidad, Electra Garrigo.
ELECTRA. No, Agamendn Garrigd, quieres tu seguridad [...].
AGAMENON. Te quiero demasiado para perderte, Electra @arrig
ELECTRA. Me quiero demasiado para perderme. Te oponesp#to, Agamenon
Garrig6. Es cosa muy simple.
(1960: 39)

Pero no lo hara de modo pasional porque, en cdetia Electra sofoclea, en ésta no
hay traza de ese amor ni de ese odio; Electragdaaudtia de modo desapasionado, frio
y racional. La desaparicion de su familia es ungestion sanitaria”, de limpieza, que,
por otro lado, se relaciona con la purificacidm & limpieza de sangre:

ELECTRA. (reflexivg. jYa tengo a Agamenon! Ahora: jClitemnestra! Espuna cuestion
sanitaria, una mera cuestion sanitaria.
(1960: 63)

De este modo, como habiamos adelantado, en ladebPRafiera es Electra quién
determina no soélo el modo, sino quién debe momr manos de quién. Asi, cuando
Agamenon, con gran dramatismo, borracho, acusaisioEg Clitemnestra de tener
relaciones, Electra, con frialdad, hace un resudeetos hechos incitando a ambos a
cometer el crimen:

ELECTRA. Querido Egisto: nada te reprocho. Eres el amdetani madre, tratas de
suprimir a mi padre, pretendes sus riquezas, Qtiéstna te secunda, ¢qué esperas?
CLITEMNESTRA. ¢, Qué oraculo vienes de consultar, Electra?
ELECTRA. La suerte de mi padre est4 echada. Tenéis miénes para obrar.

(1960: 58)

De todas maneras, pese a su racionalidad, ser&mongje que alcanzara la
grandeza tragica de la Electra de Sofocles, pdeyfiéelidad a si misma, su coherencia
de accién y su posicién vital frente al mundo saragonables.

Clitemnestra y Electra, dos mujeres dorias y, ctates, fuertes, casi varoniles en
la tradicion, ya que acometen decisiones que égéiia de la esfera social de la mujer,
conservaran estos rasgos. Sin embargo, los cambiosignificativos. EI miedo que

siente Clitemenestra en Séfocles, un miedo l6gargue teme las consecuencias de su
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crimen, en la obra de Pifiera se exacerba hasteettolas en una mujer ridicula y
obsesiva. Su miedo es Electra; mas tanto es swrhgue enloquece y acaba
objetivizandolo, pero no en un modo positivo, ya gl sujeto-Electra se magnifica, se
multiplica y todo acaba siendo Electra.

Jugando con la etimologia del vocablo, algo qudigeera Galdds en su obra
homénim&*® los personajes hablan de un nuevo fluido, unagémeue lo invadira
todo:

CLITEMNESTRA. (Dolorosamentg ¢ Deberé partir, Pedagogo?
PEDAGOGQ Si, porque este palacio va a llenarse con umdluiuevo que se llama
Electra. Todo aqui se convertira en Electra. ¢Fdavati parte de esa infinita
multiplicacién de Electra?
CLITEMNESTRA. (Absorta en sus pensamienjosUna infinita multiplicacion de
Electras... Eso es: una infinita multiplicacion deedftas... Pausa) Aqui todo es
Electra. El color Electra, el sonido Electra, eioo&lectra, el dia Electra, la noche
Electra, la venganza Electrgyrifando entre sollozQs jElectra, Electra, Electra, Electra,
Electra!

(1960: 79)

Como la electricidad, Electra atrae todo a su campgnético y quien no huye
corre el peligro de morir bajo su potencia. Asiarap todos estan abandonando a
Clitemnestra, parodiando la famosa frase de Césarldjo Brutus ésta le pregunta a
Eqgisto:

CLITEMNESTRA. ¢ TU también, Egisto?

EGisTo. (Cinica) Yo también, divina Clitemnestra. No me convidnecasa, ho me

conviene tu dinero, tu casa es Electra, Electralibero. Esta casa cruje, amenaza

volverse un revoltijo de material Electra. Y yoit@hnestra, no quiero perecer aplastado

bajo un material tan oscuro. Ya sabes que me emt@andpa blanca.
(1960: 79)

Por otro lado, la posicion de Clitemnestra anteriehen de Agamenon, si bien al
principio dudaba

CLITEMNESTRA. Pero, Electra... ¢ debe morir realmente hoy mismo?
ELECTRA. Si, Clitemnestra, hoy mismo. Sus llagas amenparnuoa epidemia. Ademas,
es feo. Debe morir hoy mismo

1% En una época de efervescencia del progreso dentjf también coémo metéfora de la luz de la razén
frente al fanatismo religioso, Galdds construird uElectra como simbolo de la Espafia nueva que
deseaba, “tan viva como la misma electricidad, erie$a, repentina, de mucho cuidado. Destruye,
transtorna, ilumina” (1986: 472).
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CLITEMNESTRA. No, te engafias, Electra. No esta tan enfermaidticar todavia algun
tiempo.
(1960: 59-60)
sera de total justificacion y, al final, junto aigig, lo asesinara con safia y furia y no
tendra remordimientos:

CLITEMNESTRA. [...] Es intolerante, abusador, me ha hecho sWRur. otra parte, sabréis
que con ese maldito designio de guardar a su aijepuamente en el corral entorpece la
buena marcha de mis amores con Egisto. (PausagoiEgisto: no tengo por qué
ocultarlo. Sube mas la vdzAqui hace falta una limpieza de sangre!

(1960: 61)

El motivo pasional, interior y psicoldgico originasto es, vengar el sacrificio de
Ifigenia est4 ausente, y el motivo secundario d€litemnestra del Agamenoén de
Esquilo, esto es, los celos por la relacion de ésteCasandra, se suprime y aparece
remotivado en los celos que siente de Electra, conmode los obstaculos que no le
permiten mantener su vida adultera con Egisto yexinse en la duefia de todo:

ELECTRA. Afiade a eso Clitemnestra Pla, que quieres veasada para ser tu la reina de

esta casa.

(1960: 44)
EcisTO. (A Clitemnestra ¢ Te agrada, Clitemnestra Pla, la idea de unalvbajo tu
techo?

CLITEMNESTRA. Confieso que no. A Electra) No cejaré hasta encontrarte otro
pretendiente.
(1960: 56)

Asi, todos los motivos cambian y se producen desambnes. En este sentido,
la disputa dinastica entre los primos Agamenon ptBg—que ya venia de su padre
Tiestes y su tio Atreo—, adquiere la banalidad fogté de una pelea de galfds Si
en el mito, Egisto ansia el trono y el poder quesitera legitimo y su razon para
aliarse con Clitemnestra y asesinar a Agamenorokiscp, aqui es solo una cuestion

econdmica y de comodidad: vivir con y de su am@fitemnestra.

217 Sobre este simil podemos aventurar un guifio @dsajes deRgamendresquileo donde el tragico
compara a Agamenodn y Menelao primero con los luigrenas tarde con las aguilas. Aves rapaces
poderosas y magnificas, pero con el matiz negajiv® le otorga su naturaleza depredadora que hace
referencia a ldybris de los hermanos por los excesos cometidos endaesgde Troya. En Pifiera son
gallos, la degradacién es evidente. Vedse RuizhdeaK1982: 168-171) y el detallado analisis dézRu

de Elvira 'y Serra (1974: 249-302).
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Egisto Don, cobarde y malvado en la tradicion, efind a si mismo como egoista
y asesino (1960: 80), por tanto, en cuanto a val@manegativa no cambia tanto en
Pifiera, pues es un hombre que vive de las mujeoéshle y pagado de si mismo v,
aungue es él quien mata a Agamenon y no duda eata a Clitemnestra cuando
considera que no conviene a sus intereses permransadado por la onmipresencia de
Electra, no despierta sentimientos negativos, gp@asu palabra franca y porque
Pifiera consigue banalizarlo a tal extremo que ta@suberficial y un tanto comity.

EcisTo. En efecto, hay mucha luz aguse(mira la ropg Casi no se me ve la

ropa. Habra que poner pantallas muy pronto.

ELECTRA. (sin mirarlo) Yo prefiero toda la luz.

Ecisto. Como gustes.Gaminando hacia las columnas de la izquieydan ese

caso me voy al cuarto de tu madre. Asi no sabté tiegada del dia. Estaran las

cortinas echadas.

Aunque Egisto tiene mas participacion en la obpayece mucho mas en escena
que en las obras clasiéss su importancia para la trama se reduce bast@mteecho se
produce una desmotivacion que arrastrara otrasigmnporque el motivo original
desaparece en la obra de Pifiera, esto es, se neastieccooperacion en el asesinato de

Agamenon, de hecho es el brazo ejecutor mientiéen@lestra lo jalea, pero €l mismo

rechaza quedarse como “rey” de la casa y abanddngire®”, como hemos visto mas

18 De todas maneras, otra de las cuestiones intéessda la obra de Pifiera es la eliminacién de la
catarsis. El horror es sustituido por la frialdasl [ds hechos, en la l6gica de la racionalidad np ha
pasiones que purgar; la compasién tampoco tierse iy un mundo donde no hay modelos que seguir ni
ensefianza moral. Es por ello, que ni los asesinaito®s asesinos nos despiertan sentimientos
excesivamente negativos, ni tampoco positivos alidad. Asimismo, el componente metateatral de la
obra, si bien no tan fuerte ni dominante como eosotextos del autor, es suficiente para desaatidal
tragico.

19 Una cuestién que nos ha parecido interesante ssheepersonaje es que, segin nuestra opiniom, no s
ha explotado ni desarrollado toda su potencialifadun sentido general, su papel y presencia eanasc
se ve incrementado en las piezas teatrales detlpasglo, pero s6lo conocemos una obra donde se
produce una transvalorizacion de Egisto a travamdevalorizacion positiva y una mayor importareria

la tramaElectrede Giraudoux. En esta obra, Egisto se transfoguiaas por via del amor que siente por
Electra, en un personaje mas humano y fiel a sieseg Asi, estamos de acuerdo con Genette enique s
bien, Egisto, como regente es un “hombre de egiado escrupuloso en los medios, esta entregado a su
causa” (1989: 434), esto es, defender Argos denwaesion corintia. Y, para ello, se enfrentara dtea
toda la obra con Electra que opone a la necesidakinder la ciudad, la necesidad de hacer jastisi

su muerte.
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arriba. Es mas, a Orestes no le interesa en lanfrdmo que haya asesinado a su padre,
le es indiferente porque no supone un obstaculm neatizar su destino:

ORESTES [...] La suerte de Agamendn estaba echada. Trepmes se interesaban en su
muerte. Tal muerte me tiene sin cuidado. Si Agamerw podia arreglar por si mismo
sus asuntos, peor para él. Entre Agamenon y yaistiaeel menor vinculo.

(1960: 73-74)

Por lo que concierne al resto de personajes sedasddestaca el Pedagogo,
figura que sustituye al Ayo de la tradicion griedal cual se toma solo su faceta de
educador. Este personaje, en alusion parodica kab s@uiron, esta disfrazado de
centauro y vestido con un frac. Es el maestro detid y Orestes, ensefa apatia y que
en la naturaleza existen solo los hechos; es wopaje ambiguo y mixto y auna varias
tradiciones: maestro y profeta, pues parece cortockr lo que sucedera, aunque se
limitara a situarse fuera de la tragedia:

CLITEMNESTRA. [...] Decidles, Pedagogo, que moriré en mi lecho.
PEDAGOGQ No soy augur, Clitemnestra Pl&adstrando la colpEsta cola dice muy por
lo claro que soy un Centauro. Mi oficio es ensefarprofetizar. Me pagas, y meto mi
ciencia en la cabeza de tus hijos.
CLITEMNESTRA. Entonces, ¢,quién va a profetizar mi suerte?
PEDAGOGQ Divina Clitemnestra: yo, como siempre, me lavortanos...

(1960: 70-71)

De hecho, se despide cuando considera que sugrafgekducacion de Electra y
Orestes ha finalizado:

PEDAGOGOQ. (acercandose a ClitemnestyaDivina Clitemnestra: ha terminado mi

mision. Ya tus hijos tienen manos propias. Yo parto

(1960: 78)

La funcion del Ayo en Sofocles era basicamente dantnsajero, anuncia a
Electra la falsa muerte de Orestes y el prologsugs, donde expone, resumidos, unos
hechos acaecidos anteriormente y que son el puntrrdnque de la obra, al mismo
tiempo que muestra a Orestes la ciudad de Argosidfto sentido, podemos asimilar

esta funcion al Pedagogo de Pifiera, aunque muchdlinéa y usada en modo irénico

y sarcastico. Asi, en varios lugares del texto @&sonaje hace alusiones medio
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veladas cuyos referentes se encuentran en laiistdtica. Por ejemplo, al inicio de la
obra, refiriendose a las “mujeres sabias” dirdspreuna plaga:

PEDAGOGQ Te alarmas facilmente, Electra. Ellas no son sisas plagas que toda la
ciudad debe padecer de cuando en cuaitbus@) EI mal no esta en las langostas de
paso. Y toda ciudad tiene siempre un monstruo pgspe

(1960: 37)

El antecedente directo es la plaga desencadenada@mducta de Agamendn en
Troya, pero también la plaga que azota la ciudad@iet®ms de Edipo. Sin embargo, el
verdadero problema esta en el “monstruo” que dalaiar Hércules para liberar Troya:
en un mundo sin dioses, el motivo del mal no vietaglo por circunstancias
sobrenaturales, por los castigos de los dioses pginlos condicionamientos sociales:

PEDAGOGQ [...] Esta noble ciudad tiene dos piojos enormesteocabeza: el matriarcado
de sus mujeres y el machismo de sus hombres.
(1960: 67)
Dentro de estos convencionalismos, adquiere impcigaentral para el desarrollo de la
trama la imposicion de Agamenén a Electra de queencase, porque, cumpliendo el
rol tradicional quiere que ésta lo acomparie y ceilesu vejez. El “pretendiente” sera
uno de los personajes omitidos, junto a Crisotemidfigenia, pero se citara
continuamente y su suicidio sera uno de los detesalel conflicto tragico:
CLITEMNESTRA. [...] Vengo sencillamente a informar a Electra dejlie ya sabe toda la
ciudad.
ELECTRA. (sin curiosidadl ¢ Qué sabe ya toda la ciudad?
CLITEMNESTRA. (fingiendo indiferencip El pretendiente se suicidd esta tarde a las tres.
Todos los vendedores de periodicos de la ediciétunmea lo pregonan por las calles. ¢No
los escuchastes?
ELECTRA (ensimismadgEs el primero que parteA ClitemnestraNo tengo necesidad de
los vendedores de periddicos para saber la defirstierte del pretendiente. Ademas, no
me importa esa muerte. Es el primero que partedairan algunos mas.
(1960: 55)
Si Euripides casa alternativamente a Electra d¢laaés o con un campesino de noble
caracter, a Electra Garrigo le espera la suerla @tectra de Soéfocles, la suerte de los
herdes tragicos; esto es, la soledad extrema @elaup convicciones y la aceptacion de

las consecuencias de sus actos la conduciran.
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En este sentido, y acorde con el pensamiento agiatesta, la razéon de Electra es
su necesidad de afirmacion individual; su existedepende de la capacidad de forjarse
su propio destino, y este destino pasara por sirete como unico modo de ser libre.
Esta libertad no deriva de una voluntad divina ggnoe sucede eihas moscagle
Sartré®® cuando Electra toma conciencia de su libertade desumir también su
responsabilidad, y asi, se enfrentara a la fangititendiéndose ésta como un constructo
social que constrifie al individuo y que perpetuterieinados roles de sumision y
dependencia emocional.

Como el héroe tragico, aunque obviamente desdesistema de valores, el héroe
existencialista tiene una responsabilidad con mepe la sociedad y, como éste, si la
acepta, arrostrara un destino en cierto sentidmitto”, pero no fatal. La fatalidad, el
destino, serd aqui una cuestion de libertad, decasude responsabilidad, individual y
colectiva. La grandeza de estos héroes radica meata en su firmeza y coherencia de
caracter, en su fuerza para “cargar” con las cufjp@sas y propias, demostrando que
conceptos religiosos como la culpa o los remorditoe estan anquilosados y
esclavizan y que sélo desde la aceptacion de lcahamodra construirse un mundo
nuevo, aungque esta misma libertad se viva comocandena ya que no hay ningun
dios que proteja, que marque los caminos ni guegfiiestas.

La expresion de estos conceptos y de esta filgssiffsien impregnan el espiritu
de toda la obra, se manifiesta en el famoso moodiiegElectra, al inicio del segundo

acto, en su conminacion a los no-dioses:

220 cuando Orestes se enfrenta con Jupiter se prasudefinitivo desmoronamiento de lo divino y la
exaltacion de la doctrina existencialista, la eiqrmia reveladora de Orestes, la crisis decisiealgtnara
afirmar: QRESTES Ayer yo estaba cerca de Electra[...] Pero de prtmtidbertad cayo sobre mi y me
traspaso, la naturaleza salt6 hacia atras, y yaweedad y me senti completamente solo, en medta d
mundito benigno, como quien ha perdido su sombya; yo hubo nada en el cielo, ni Bien, ni Mal,iead
que me diera érdenes.[...BITER El mal no es tan profundo: data de ayer. Vuelwe rosotros [...]
Vuelve: soy el olvido, el reposo.RBSTES [...] no volveré bajo tu ley; estoy condenado atewer otra
ley que la mia. (Sartre, 1981: 111).
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ELECTRA. (saliendo lentamente por las columnas de la extreagaierda. Se detierje.
¢Donde estdis, vosotros, los no-dioses? ¢Dondis, estpito, redondas negaciones de
toda divinidad, de toda mitologia, de toda reveieemeuerta para siempre?|[...] Si, 0os
conmino, extensas criaturas que no existis;[...]tEeas conmina, no-dioses, que nunca
naceréis para no haceros tampoco nunca divinogQh] ellos no saben que después de
la muerte de los dioses, el nuevo pantedn de lediases no confiere ni premio ni
castigo!

(1960: 52-53)

En consecuencia, esta Electra “de su tiempo” es Hiertra atea. Las
consecuencias para la historia son fundamentalesju@ en vez defatum nos
encntramos con el azar; en vez de los dioses somindioses”; en vez de un coro que
interviene constantemente, que aconseja y exptesedo de sentir y de ser de un
pueblo, nos encontramos con un Coro que presaetsuyne la historia al inicio de cada
Acto, pero que no estd implicado en la historiargr®s mas adelante su
particularidad); en vez del perddn, la respongddulli en vez de las Erinies y los
remordimientos, con las consecuencias y los hechos:

ELECTRA. [...] jAtras, fantasmas de los antiguos diosesb$bs de nada con ojos, de

nada! Vais a caer en el centro de esta luz, y@ga&ternamente como la parte de un todo

que no se compadece nunca de si mismo. jAqui, :vardd hojas, y también troncos,
cabezas, plumas, lianas, raices de la luz! La samge va a derrarmarse producira un

sonido frio al chocar con las ultimas resistendak piedad. (Pausa.) Electra va a

suprimir la linea divisoria. jHecho! No hay que ialbos ojos, las formas son ahora

millones de ojos entrelazados qu ese contemplas altess otras. ¢ Tiene la luz necesidad
de verse? ¢Ve la luz a algo, a alguien? Sus comseies se vuelcan, como las indtiles

Erinnias, en Clitemnestra Pla y en Agamendn Garrigd

(1960: 54)

Asimismo, como deciamos al respecto de los monélayo los personajes de
Sofocles, es también aqui donde la grandeza dér&lBarrigb se descubre y muestra,
produciéndose la anagnérisis qué habra de revetameo al héroe tragico, quién es y
cudl es su destit, agnicién que corresponde al tipo que Aristétel@ssideraba la
mas perfecta, esto es, la que “resulta de los Baniemos” Po. XVI, 1455a):

ELECTRA. [...] iOh, por fin sé que me llamo Electra! Soydae conoce la

cantidad exacta de los nombres. Yo, la que profréalmente con hechos. ¢Qué

me podria penetrar? ¢ Qué podria henderme o atreng3§...] Es a vosotros, no-
dioses que os digo: jyo soy la indivinidad, abednaso{(1960: 54)

2210, en términos mas acordes con filosofia de la,ola revelacion y afirmacién.de su existencia.
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En cuanto al coro, funciona al modo &bemiodel teatro medieval y, aunque
mantiene algunas de las funciones del coro griegoaturaleza sera trastrocada. Como
en el teatro espafiol medieval y renacentista, gara introducir al publico en la
historia; tiene también una funcién preparatoridgeysintesis del argumento del drama,
del conflicto tragico, pero permanecera siempreafude los acontecimientos, nunca
dialogara directamente con los personajes.

Dentro del proceso que podemos llamar de cubadizat2l mito griego, el coro
sufrira una interesante transformacion donde coafida satira, en cuanto espejo de la
sociedad cubana, y la parodia, en tanto se decgedinda la solemnidad e importancia
del coro como elemento de autoridad y misura ernraposicion con ldhybrisy los
errores de los personajes. Y ello, porque el Gtamado “La Guantanamera”, es una
orquesta, una comparsa que canta la historia ema®c estrofas de diez versos
octosilabos en rima consondiifeSe produce entonces una interesante asimila€ion d
coro, entendido como pueblo. “La Guantanamera”aede a una imagen del pueblo
cubano ya estereotipada: su sensualidad, su alegrigusto por la musica y el baile
popular. Y, al mismo tiempo, supone una reivindizade la identidad y la libertad del
pueblo cubano. Todos conocemos los primeros velesds cancion que lleva el mismo
nombre, que proceden de la obra “Versos senciksstita en 1891 por José Marti,
héroe nacional de la independencia cubana:

Yo soy un hombre sincero
de donde crece la palma
y antes de morirme quiero
echar mis versos del alma(...).
(Marti, 1891: 16)

22| a décima, como forma estréfica, fue muy usad&spafia desde que la fijara Vicente Espinel, sobre
todo en las glosas y epigramas durante los sigsyXXVII y en el teatro barroco. Por ser de arte
menor, su supervivencia, sobre todo en Hispanoamée da en la poesia oral y popular , y podgamo
decir que sustituye al romance castellano en dsass. Asimismo, con la “guajira’ la décima se
convierte en un género musical folclérico. Paraestudio detallado de la importancia de esta forma
estrofica en la literatura escrita y oral en espagfien la musica, desde Espafia hasta América, puede
verse. Trapero (2001).
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Asimismo, la melodia de esta cancion, que sonahangmograma de radio como
base para contar los sucesos del dia, se habiartidoy ya en la década de 1930, casi
en un himno para el pueblo cubano, una melodiatigne sus raices en los ritmos
campesinos cubanos llamados “guajiros”. De esteomé@ifiera usa la convencién
antigua del coro griego y la transforma totalmesitgiendo un recurso con el que toda
Cuba se identificg®

El coro cierra los dos primeros actos, comentau® lga sucedido y también se
permite tanto condenar los actos de Electra cormgajua Clitemnestra una vez que

Agamenon es asesinado:

CoRro
Ya una muerte sobrevino,
ya un ejemplo se propone,
ya un padre no se interpone,
de una hija en el camino.
El espantoso destino
echd en la noche su suerte,
y la blanquisima muerte
entre sabanas advino.

Oye, Clitemnestra infiel,

esta cancion agorera,

porque también a ti, artera,

en tu egoismo de madre

le pasara lo que al padre

de una hija fria y certera.

(1960: 64)

Por tanto, podemos hablar incluso de que se mantéefuncion épica del coro
clasico, en el sentido de que es éste quien nagaatontecimientos, incluso los
anticipa, pero su naturaleza es tragicomica, puaers los hechos son tragicos el modo
de contarlos es parddico (se ponen en evidenciss tad convenciones del coro griego)

y se busca el humor vy la risa. Para ello Pifierauansi@nguaje entre coloquial y cursi,

% gin embargo, aunque la historia del origen de esl@bre cancién y las influencias de la tradicion
espafiola son muy discutidas (algunos dicen queb&dbasada en una cancién extremefia 0 en un
pasacalle espafiol de 1730, que su origen populatapario, etc.), no cabe duda de que en su
configuracion final, mediante la fusién de los idigts elementos que la componen llegé a convertinse

la cancion popular cubana por antonomasia. Unaeisd@te y clarificadora historia de las fuentesuy
origen puede verse en M. Argelina Vizcaino: “Aspsct de la guantanamera”,
<http://www.josemarti.org/jose_marti/guantanameaiaargeliaguan/guantanamerapartel-2.htm>, 1-4.
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con abuso de figuras retéricas como el hipérbatola dipérbole, métaforas ya
fosilizadas y lugares comunes muy trillados de dasfa popular, como vemos, por

ejemplo, en la primera intervencién del coro eimae la pieza teatral:

Coro
En la ciudad de la Habana, Electra era inteligente, Ella saho ala pal_estra
la perla més refulgente sensitiva y pudorosa, con frialdad de diamante
de Cuba patria fulgente luciente boton de rosa yasu herman_q Orestes amante
la desgracia se cebd del jardin de sus mayores; en quien tamblen Iq tormenta
en Electra Garrigé, merecedora de honores, con ;ordo ruido revienta,
mujer hermosa y bravia, de tacto fino y humano, le anima a que no permita
gue en su casa dia a dia mas la suerte mano a mano un sacrificio banal
con un problema profundo como un sol que se derrumba PO una madre fatal,
tan grande como este mundo  abri6 en su casa dos tumbas que en Su casa provoco
la suerte le deparod. con esfuerzo sobrehumano. lo que Electra Garrigo

con voz dolorosa cuenta.

(1960: 35-36)

En total la obra consta de ocho intervencionesle€sigue se organizan como en
el teatro griego, pues existe una alternancia esitmro y la escena dramética. De
hecho, como ya nota Barreda (1985: 120) la prinogla coral del prélogo sirve de
escena preparatoria “y dearodos entrada lirica del coro, quedando eliminado el
exodoso salida del conjunto”, por otro lado, el esquands arcaico conocido del teatro
antiguo, o sea, un coro que entra cantang@dtadosy que carece de prélogo (Adrados,
1999: 140), aunque aqui se fundan ambos. Asi, aulagobra se ajusta a la estructura
tradicional de los tres actos, podemos encontrarsobreestructura organizada en torno
a las entradas del coro y la alternancia con lisodps draméaticos que, como en la

tragedia griega, son cinco.

3.3.3.2.30MNIPRESENCIA DEELECTRA: LA PUERTA
En otro orden de cosas, y para finalizar este afgighablaremos del personaje
Electra Garrigd como motivo recurrente en el mufidoional del dramaturgo y la

particular simbiosis de Electra con el motivo sifidmde la puerta, lo cual conecta con
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la identidad personal y colectiva que Pifiera expeesavés del recurso de duplicar este
personaje.

A proposito de la presencia o su influencia ensotbras de Pifiera, ya nos
referimos al parentesco del personaje Luz Mariaaprbtagonista ddéire frio, con
Electra Garrigd, hasta el punto de que podemosidemasla practicamente el mismo
personaje, sobre todo en su faceta de negadorao (también Emilia deEl no y
muchos otros personajes negadores, incluso magsutjne ya hemos citado).

Luz Marina conecta fatalmente con Electra Garrigidjgual que su hermano
Oscar lo hace con Orestes Garrigd, en un procesesfmjamiento de la tradicion que
Pifiera inicia pero que nos devuelve a los mismaeosopajes, igualmente cubanizados
pero ya no desde el mito clasico sino desde etalamo.

Como la Garrigd, Luz Marina es el personaje pratéga y dinamico que mueve
la trama, frente al resto que, concebido desdstatiemo, no experimenta cambios en
sus rasgos; ademas, es el de mayor importancia,spiberdina a todos los personajes y
no se somete a la trama sino que polariza la acs®rconvierte en catalizador y
representa o simboliza la frustracion de los sueBbgesto. De su personalidad destaca
su hybris la desmesura desde la que se enfrenta a todas,aynargo pragmatismo
frente al idealismo o romanticismo de otros pergméaEn este sentido, se acerca al
concepto del héroe clasico, pues su caracterifstiiamental es la desmesura, que la
conduce al encuentro de su destino y que la enpad@#rectamente, como venimos
diciendo, con Electra Garrigd (y desde ésta coBldgtra clasica). Los ejemplos que
llevan a esta filiacion son numerosos y hay com@rstaliseminados por toda la obra

de esta relacion entre los dos personajes. Elm@ariante es la pueffd

224 En este sentido también podria citarse el spe@monitorio que tiene Luz Marina sobre la partiéa
Oscar que, al igual que Orestes Garrigd, deberdartiuir) en busca de su destino, aunque en ambos
casos sea un destino ilusorio. En este suefio LundMae a Oscar partir en un vapor con una lintema
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En la tradicion, la puerta, como zona intermedé@resenta el lugar de Electra,
una esfera intermedia entre los nobles y el paddre la vida que ha perdido y la vida
que tiene que llegar, pues estd a la espera déegue el vengador, Orestes. Electra
siempre aparece en la puerta del palacio comorkl&arrigé. Esta puerta podemos
entenderla como una prefiguraciéon del existencradispues Electra se define “sola y
sin amigos” y esa soledad es una soledad existeneida puede salvar ya a Electra
(cuando cree que Orestes ha muerto):

ELECTRA. [...] iPobre de mi, Orestes queridisimo, como nigualaste con tu muerte!
Pues te has ido tras arrancar de mis entrafasieasiesperanzas que me quedaban ya
de que tu algun dia llegarias vivo para vengarasoe y a esta cuitada que soy yo. Pero
ahora, ¢adonde debo ir? Pues estoy sola, al sedarde ti y de padre. Ahora devo
volver a servir entre las personas mas odiosasmarbs asesinos de padre. ¢ Es que
acaso me lo merezco? Pero, te lo aseguro, lo que es entraré en absoluto a convivir
con ellos por el resto de mi vida, sino que, dejamel caer junto a esta puerta, quemaré
mi vida sin amigos.

(Soph.EI. 808-822)

Del mismo modo, Electra Garrigd pasara el restesuke dias sola, encerrada
detrds de una puerta que no le conducira a pagenal pues los personajes
existencialistas viven en un espacio del que naguesalir porque han aceptado la
condena de su libertdd. Para Electra Garrigd sélo existe una puerta, psraina
puerta clausurada: es la puertarmzipartir:

ORESTES ¢,Qué debo hacer Electra?

ELECTRA. jPartir! Sefialando la puerta que esta cerrgdele ahi tu puerta de partir.

(Llevando a Orestes junto a la puejt&iempre se debe partir. Alfriendo la puerta,

por la que entre una viva claridgdijVamos! Con alegria tragicgd jPartir, Orestes,

partir! (Orestes sale, Electra vuelve a cerrar la puertaeBienta a la otra puertaHe

ahi mi puerta, la puerta de no-partir. jLa puetetea!
(1960: 83)

la cabeza —la especial vision del poeta—, lo quetespretado por los personajes como un anticgo d
un cambio de fortuna, un cambio que nunca llegatiglirse.

% En realidad, segun Jean Paul Sartre en su fanmssye “El existencialismo es un humanismo”, la
salida existe, pero pasa por el compromiso sofisil. su Orestes si conseguird romper esa clausura
enfrentandose a las antiguas supersticiones y auhpt sin reservas las consecuencias de su
crimen:QRESTES ¢ Los hombres de Argos, dices, estan amontonazlasted del temploEPEDAGOGQ

iYa lo creo! Yo no podria deciros quiénes son Iés perversos y los mas encarnizados en perjudicaros
si estas lindas muchachas que estan aqui o vuegteosios sibditosRESTES Esta bien na pausa

Abre esa puerta. (Sartre, 1981: 118)
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E, igualmente para Luz Marina, “maldita por lossdis’ y predestinadaolo
prevalece la busqueda de esa puerta, que no ddlelassurada, lo que ya seria un
avance, sino que ni siquiera se vislumbra:

LUZ MARINA. Lo siento, Oscar, pero se me enciende la saAgrggue sea una estupida
me paso la vida buscando una salida, una puertaeme. Pausa) Debe haberla, pero
nosotros no acertaremos nunca a descubrirla.

(A. 1, c. ll, p.110)

O a los personajes les falta la “luz” necesaria gigcernir en un mundo de no-dioses
donde se necesita una luz nitida para ver lo queene o, en el caso de Luz Marina, le
ciega su desmesura, que alcanza su punto maxila@rmento de su crisis decisiva.
Ante la imposibilidad de encontrar una puerta, témt.uz Marina propone, en
varias ocasiones, el suicidio como una solucién, qeaeordemos, era una de las
escapatorias que se proponia desde la negacidiwiag Lo interesante es la forma de
proponerlo, un suicidio colectivo, como siempreddesu desmesura y desde la ironia
que le hace reirse de sus propias miserias: otrtodeecursos pifierianos para la
evasion frente a la frustracion es precisamentmitta 0 mas cubanamente el choteo,
una forma acida de acentuar lo tragico al enfreatarlo grave desde el humor y la risa:

LUZ MARINA. Lo comeran ustedes. A los quince afos se puederdoarina, pero a los
cuarenta... Veinte pastillas de seconal, te acsigsta cuentas el cuento.

[.]

LUZ MARINA. YO propongo que compremos un barrilito de secddiakn que uno se va
con dulces suefioSweet dreams, darling
(A. 1, c. IV, p. 123)

La diferencia sustancial entre estos dos persoregela luz que si tiene Electra. El
cromatismo—Electra viste de negro en el primer acto (el lubo gu padre) y de rojo en el
segundo (por la sangre que correrd) junto a la luz y el aire, seran centrales en la

caracterizacion simbdlica del caracter de Electeari@0. Sobre todo la luz, como dijimos,
simbolo de su inteligencia y también simbolo dededad, de la claridad, que cambiard su

intensidad y color durante toda la obra en consoaaton el momento: brillante, apagada o
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amarilla violenta, como elemento escénico que phedercambiar una idea dramética por
sus valores emotivos y simbolicos.
Finalmente, Electra Garrigd también aparece coemsgmaje en la comedia musi&al

encarne obra representativa de las técnicas del teatrd sra&o, ejemplo perfecto de

unamise en abymg que a continuacion analizamos.
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3.3.4.EL ENCARNE TRAVESTIMIENTO PARODICO. MISE IN ABYME
3.3.4.1 ASPECTOS GENERALES

Esta obra constituye, junto a las escritas desgeléafio 1969, una de las piezas
menos estudiadas de Pifiera, quizas por su natamralegical y por las criticas negativas
que recibié®®. Si bien es cierto que, desde el punto de vigfamaental y estructural, no
esta a la altura delectra Garrigdo Aire frio, también es cierto que es obra de una gran
originalidad donde se dan cita las primeras maaiéésnes en el teatro cubano, y quizas
en el hispanoamericano, de estrategias, de técer@micas y actorales que entran
dentro de las practicas postmodeffiiasobviando la maleabilidad y amplitud de
significaciones que se acogen bajo este término.

Fue el ultimo estreno en vida del autor y se tdeaun libreto escrito para el
Teatro Musical de la Habana en 1&89Publicado por primera vez en 2002, hemos
tenido noticia de una representacién en Lima e0&I’?°. Lobato la incluye en lo que
él ha denominado “teatro soterrado” de Piff@ré2002: 283), en el sentido de que

ninguna fue estrenada ni publicada cuando Pifiefa®¥i En este punto, aclaramos que

%6 David Camps, el director de su estreno en 1968 qie no fue un gran montaje (Boduet, 2005: 153)
y Rine Leal, el compilador de steatro completadel 2002, “considera o texymouco feliz, apesar de
parodicd (Cristofani, 1996:158).

2’ Reflejo de, por un lado, “la revalorizacién detmp del actor en los textos teéricos y en lastipas
teatrales de los principales renovadores de lanasdel primer tercio del siglax (Adolphe Appia,
Edward Gordon Craig, Constantin Stanislavski, Viavd/eyerhold...)"(Grande, 2009 :119) y, por otro,
también del auge de la reflexién postmoderna sebggnero teatral desde los textos de autores como
Pirandello, Beckett o Genet.

22 En |a actualidad, este teatro no funciona y #laéal que lo albergaba esta practicamente desiruid
Para conocer un poco de la historia de la musicaleeatro vernaculo puede verse Morin (1998).
Contienen algunas noticias mas recientes el astidel dramaturgo contemporaneo Norge Espinosa en
http://www.cubaencuentro.com/cultura/articulos/aatto-musical-en-una-isla-llena-de-musica-271858 y
el del director mexicano Ramon Diaz, http://ramenrditiculos.blogspot.com.es/2010/08/el-teatro-
musical-en-cuba.htmin repaso bastante completo de las representadiesadas a cabo desde los afios
20 hasta los 90 (de revistas, cabaret y comediatcales) , consultados en octubre de 2015.

229 presentada por el grupo de estudiantes de la lBsdaeTeatro de la Universidad Catélica de Perd,
llamado “Panico escénico”. La noticia en httprgfaublica.pe/12-06-2011/el-encarne-una-obra-teatral
de-panico-esceni¢e@onsultado en octubre de 2015.

20 Junto aUna caja de zapatos vacia, Ejercicio de estilo. @emacimiento de palabras, Un
arropamiento sartorial en la caverna platdmica, lescapatorias de Laura y OscaEl trac.

231 A partir de este afio la crudeza del régimen sgatportara al ostracismo al genial escritor, stine

con su politica de no dejar entrar en los circaldturales y artisticos a las personas homosexuale
este sentido, fue incluso acusado de pederastiEcgreelado y, por supuesto, vetado para publicar o
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el andlisis de esta pieza se hace desde el teatnatico, en realidad como todas las
obras que hemos visto en nuestro estudio, peradsiema comedia musical no
podremos cubrir aquellos aspectos relacionados logn signos musicales que
pertenecen al espacio escénico y a su dimensi@ttesplar; no obstante, para el resto
de signos no verbales, el texto es abundante d@acamoes y didascalias que rigen la
interpretacion del trabajo actoral.

El cubano recoge en esta pieza gran parte de lidepnética que se plantea tanto a
nivel téorico como practico entre el estatuto dwbry el del personaje, preocupacion
gue desde Diderot en flaradoja del comediantseria central en la teoria del drama.
Asimismo, este texto, donde subyacen las preguméasbasicas sobre qué es un actor y
gué un personaje, juega con las distintas aproximes teorico-practicas sobre el
concepto de persondjé desde su consideracién como un trasunto del waaio,
psicolégico, de una idea, caracter o condicibntaha$ personaje que nos muestra
Pifiera: un actor que, llevando al absurdo las d@sode Stanislasvki, se cree un
personaje y, para ello, se disfraza. A través de disfraz, esta mascara, el actor
adquiere una identidad, que es la del personajgual encarna, identidad que ha
asumido, como en un proceso alquimico, a travéka daentificacion mas externa y
superficial: el vestuario, pues, al fin y al cabs,uno de los primeros signos visuales
gue recibimos de los actores en la puesta en escena

La linea argumental es muy débil, incluso podriatmdsar de que no existe un
verdadero argumento en el sentido aristotélica sias bien ndcleos teméticos, pues el

objeto de la obra misma es el teatro y la obreodpre, como en unaise en abymel

estrenar sus obras. Informacion sobre este epigngide verse en Franqui (1981: 281-282) El vetssa |
homosexuales de participar en la vida culturais@et y educativa de Cuba se fij6 en la “Declaradel

| Congreso de Educacién y Cultura” celebrado el dbr1971, cuyo resumen puede versé.&mgaceta
de Cuba90-91, 1971, 90-91.

%32 Un resumen bastante completo y las referenciasgrapliar y profundizar en las distintas poéticals d
personaje se encuentra en Pavis (1998: 334-339).
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juego teatral en varios niveles. La situacion esidaiente: un director convoca a seis
actores para ensayar “Elunfo del Amor”, un melodrama de su dramaturgeoféo,
Hilario Hilacha, nombre ya en si mismo parddican 8mbargo, el dia del ensayo
general, los actores se niegan a representar |lmslgsaasignados, eligiendo a otros
personajes de su preferencia, pertenecientes @hibras clasicas del género operistico
y del ballet (Coppelia, Violeta, Petrushka y Rigime 0 a obras “clasicas” del teatro
cubano (Electra Garrigé y Mefistofeles, personajeida parodia de Sarachatp

El director intentara convencer a sus actoresadadas maneras para poder sacar
la obra adelante, pero los actores continuamer@vacan su poder y lo confundiran
hasta tal punto de el ensayo no se llevara a dbdwecho, en la segunda parte de la
obra, los actores intentan meterse en los personidjeulos del libreto, pero sélo lo
consiguen a medias, porque estan “posesionadass geysonajes no se lo permiten. A
punto de terminar la obra, en otro juego metateddrsaactores (o los personajes) instan
al director de escena a cambiar rapidamente dpamjue “la comedia esta en sus
finales” (2002b: 585), y asi éste abandonara selgamvirtiéndose en Cupido y, quiza
por eso de la fuerza del amor, los personajes agean al director y bailan, segun la
acotacion, son los de la obra de Hilacha, aungier®itambién se refiere a ellos como
“actores”. El final, en cualquier caso, es lo membsresante de este texto y parece un
poco precipitado, ambiguo y un tanto incoherente leol6gica “inverosimilitud” de
toda la obra. De hecho, justo antes los persosajesitoafirman en su “encarnacién” de

los papeles elegidos al comienzo.

%% pifiera elige irbnicamente una de las versioneséeetas del méas serio y tragicomico Mefistoféles,
personaje deFaustg pero el modelo no sera ni Marlowe ni Goethe, iguisra la épera italiana
Mefistofele sino una parodia perteneciente al teatro bufalidenaturgo y periodista Ignacio Juan Claro
Sarachaga y Molina, de titulo homénimo. Para maforrimacion sobre este autor, vease
http://www.lajiribilla.co.cu/2005/n229 09/memorignfi, consultado en octubre de 2015.

234 Cuyos nombres, Teté, Titi, Manteca y Matraca, restén fuertemente con los de los personajes
clasicos, en cierto sentido ilustres.
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3.3.4.2.TRAVESTIMIENTO Y AUTOPARODIA.

Cuando hablamos aqui de travestimiento no debeasgree el género histérico
gue tuvo su auge en el sigkvil, cuyo objeto fue la reescritura vulgar con sentido
burlesco circunscrita exclusivamente a los textpEo&>>. Sin embargo, lo que
comparte con éste el travestimiento que podemamatlamoderno es tanto la
actualizacion del hipotexto ( o hipotextos) comaslgarizacion anacrdnica, aunque en
el caso que nos ocupa, el travestimiento se reglimaero sobre los personajes y
secundariamente, como consecuencia, en el estilosdéiscursos, que si bien no era
un estilo noble al modo de la épica, tampoco losgrajes originales se expresaban en
el modo coloquial y vulgar de ahora. Es mas, pediemdo casi todos al periodo
romantico, podemos decir que la transposicion til edecta tanto al lenguaje afectado
y grandilocuente del drama del Romanticismo —ya eeeel ballet, la épera o el
teatro—, como al tipo de recitacién que encumbracébr roméntico, la declamacion
exagerada, poco natural y retdrica.

Uno de los otros puntos comunes con este génetéribts es su cualidad
perecedera, esto es, la actualidad es por su pmapisaleza efimera, como el gusto de
una época, y mientras esta obra de Pifiera probabtense hundira en la distancia
histdrica, los hipotextos clasicos perduraran.

En realidad, puede ser complicado en un sentidergeseparar en esta obra la
parodia del travestimiento, pero se vera que laspiacticas intertextuales se dan la
mano y no se confunden en la practica. En estédeentos encontramos con una
practica mixta desde el punto de vista de la fungiddel efecto, pues comparten la

funcién ludica —propia de la parodia— en vez deshtirica, que es la que

235 Genette habla de hasta seis travestimientos bodete |&Eneidadurante los afios 1648-1652irgile
travesti Les amours d’Enée et de DidddEnfer burlesqueLa guerre d’Enée en ltalie appropiée a
I'Historie du temps en vers burlesquédEneide enjouégVirgile goguenardou le Xl livre de 'Enéide
travestie, puisque travesti il y & que su vigencia fue mas bien efimera (19897 4)3
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tradicionalmente convenia al travestimiento; elc&febuscado, en cuanto a los
personajes y el registro linglistico, esnelecorumen las dos y también coinciden en el
uso de algunas estrategias irénicas. Sin embasgroicuralmente y en su relacion con
los hipotextos, no podemos hablar de una parotli@tesporque no se reescribe ningun
texto, aunque la complejidad de la parodia modesnhien Genette niega que pueda
existir (1989: 103), nos lleva a decir que estaaris la parodia de un género o mejor
la parodia del estilo de una concepcion del apeaacular, del drama romantico, sobre
todo el versificado, lo que conformaria una relacachitextual, en el sentido de su
percepcion génerica.

En concreto, aunque luego veremos la intertextadlide la obra con Zorrilla y
Calderon, lo que se parodia es el género musigacescular, pues casi todos los
personajes pertenecen a la 6pera y al ballet eantedia musical. Sélo que el hecho de
gue algunos de los personajes sean marionetasématas tendra una significaciéon
muy importante en la concepcion, en el uso deglasdas actorales, y, sobre todo, en el
sentido ultimo del texto. Sumando todas las refaasn guifios y técnicas del texto nos
encontramos con un verdadero repaso de modelogagligmas teatrales, desde la
commedia dell’'arte, el teatro barroco, el teatrmdatico, el teatro bufo cubano, las
tesis de Pirandello, pasando por el distanciamiergohtiano, hasta llegar a la critica de
Su propio teatro existencialista y absurdo com&dusion de Electra Garrigd, con una
fuerte critica al Romanticismo musical italianorgarfces y, por afiadidura, a todo el
teatro burgués y comercial.

Este travestimiento de personajes por extensionpodm una transformacion
estilistica con una funcién degradante de los tlisr@riginales, que ya son, a su vez,
reescrituras, adaptaciones o transducciones de txtos narrativos o draméticos. Es

un recurso mas que remarca la ilusion doble delvanatel teatro en el teatro y que
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multiplica la ficcion difuminando en grados cadaz vaayores los limites con la
realidad.

Asimismo, el hecho de que uno de los personag&keetra Garrigd, nos lleva a
hablar de “autoparodia”’, una categoria bastantieildde aprehender cuando no se
declara explicitamente, pues es casi imposibleb&stal modo de uno mismo” y que
sea detectado por el lector sin caer en la cargafue genera la repeticion. En general,
comporta un papel autocritico importante, del aualesta exenta la obra, pero la
intencion de Pifiera al situar su obra junto a tessalasicas es clara. Su concepcién del
creador y, en concreto del dramaturgo, lo que yadsevisto, debe ser la de renovarse
siempre. De hecho, en sus ulltimas obras —peséear sge no seria publicado ni
estrenado continuara escribiendo hasta su muertenjgara las ultimas corrientes
teatrales con sus preocupaciones vitales e intellest, dandoles nueva energia y

transformando sus temas de siempre.

3.3.4.3.THEATRUM MUNDI ACTORES PERSONAJES O MARIONETAS

El tépico del gran teatro del murfd® como es sabido, corresponde a una visién
barroca del mundo y a uno de los temas mas casites de nuestra literatura de los
siglos de oro, pero sus ecos vienen de muy atnasprcreto Valbuena Prat (1924 45)
cita como fuente mas antigua al filésofo estoicoe®8a en sugpistolas morales a
Lucilio donde se puede encontrar la idea de la compardeida comedia con la vida
junto al también topico grecolatino de su brevedad:

uomodo fabula, sic vita: non quam diu, sed quane lzata sit, refert.
(Ep. 77. 20)

Lo que subyace en este topico es también conoeldactor es el hombre y el

teatro es el mundo donde se vive, interpretandaréampando) un papel frente a los

236 Estudios de gran rigor y profundidad que puedeseveobre este tema: Vilanova (1950: 153-188),
Valvuena (1956: 365-386), Jacquot (1957: 341-3@8)re muchos otros, sobre todo en lo relacionado
con los estudios calderonianos.
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demés. De ahi al uso del mecanismo del teatro eteadto, desde Calderon y
Shakespeare hasta Pirandello y ahora Pifiera, hayusdpaso. Lo que caracteriza la
obra que estamos analizando, y quizds a toda lanpdernidad teatral, es el uso
masivo del metateatro como recurso expresivo, ciema, estructura y referente, que
convierte el teatro en una “compleja estructuramémla por diversos niveles”
(Rodriguez Solas, 1998:882) y de ahindse en abymeactores, espectadores y
espectadores de espectadores.

De acuerdo con esto ultimo, la obra interna, estoel ensayo que se hace del
texto de Hilacha, reproduce el tema del juego @égtrasimismo, el argumento central
es la “performance” del citado libreto, de tal mogoe el vinculo entre las dos
estructuras es parodico. Ademas, multiplicandmiesles, los personajes pertenecen a
otros textos: Electra Garrigg La traviata Coppelia Petrushka Rigoletto y
Mefistéfeles los cuales generan una serie de relaciones dmtextualidad de
copresencia, si se nos permite el juego de palahrabsentiadado que no se reescribe
ninguno de estos textos, pero al elegir estos paps® sus historias entran a formar
parte tanto del horizonte del lector/espectadoracalm lo que podriamos llamar una
“superestructura intertextual” explicita.

Otra relacion, en este caso paratextual, muy isaete, es el titulo de la obra, que
también remite como primer significado al argot delindo teatral:El encarne,
encarnar un papel. Sin embargo, la polisemia detéshino permite jugar a Pifiera no
s6lo con su ambigiiedad, sino que sus significagl@gasos y espirituales configuraran
el conflicto de la segunda parte de la pieza, guasenismo el conflicto del libreto de
Hilach&®’. De los catorce significados que da el D.R.A.E imsresan cinco, porque

todos funcionan aqui, pero particularmente el segyrel séptimo: “Encarnar” (Del lat.

%37 La historia melodramatica de la obra que debemyems gira en torno a una chica paralitica (Teté)
cuyo suefio es bailar y, junto a los padres y alop@iden ayuda alternativamente a una santerarnaa
vidente para que alguna le prediga si podra culog@in el futuro.

282



incarnare). 1. tr. Personificar, representar alguna ideafrdw, etc. 2. tr. Representar
un personaje de una obra dramatica. 6. intr. Dadaun espiritu, de una idea, etc..:
Tomar forma corporal. 7. intr. Dicho del Verbo Digi Segun la doctrina cristiana,
hacerse hombre. 14. prnl. Dicho de una cosa: Mes;lanirse con otra.

Los actores usan el término en su acepcion de ‘ieardb cuerpo”, de encarnarse
en otro, y asi cuando el director los llama ponauonbre y apellidos ellos no responden,
porque se han transmutado en los personajes etegidmo el acto de la encarnacion
del verbo divino, aunque simplemente usando el migastuario de éstts:

DIRECTOR [...] Clara, por favor, ve a cambiarte.
ELECTRA. (Se para como un resorte. Cortani2g Clara nada, ni de yema. Mi nombre es
Electra y mi apellido Garrigé.
DIRECTOR (Burléon.) iComo no, cdmo no! Conoci a una Garngéa pobre reventé.
(Pausa. A los tres actores restanjdor favor, ¢puedo saber como se llaman?
PETRUCHKA. (Se para. Hace un battemgnYo, Petruchka.
RIGOLETTO. (Se para. Lleva sus manos al pe¢ho Rigoletto.
MEFISTOFELES (Se para. Lanza una carcajad& yo, Mefistéfeles.
[...]
DIRECTOR [...] (Se acerca a ElectralEn la obra que estamos ensayando tu te llamas
Barbarita, y tu Odette, y ta Teté y ta Titi, y t@Meca y ti Matraca.
MEFISTOFELES Eso fue antes del encarne. Ahora somos otrogpasier otras almas.
(Pausa) Por cierto, ¢ me vendes la tuya?

(2002b: 556-557)

No obstante, este encarnarse y desencarnarseveonheproblema de identidad
que se relaciona con el motivo del déBlepero también con el del original y la copia y
asi “entre la identidad y la alteridad, igualmeintealizable, el personaje esta siempre,
como el teatro, buscando a su doble (Pavis, 1998. 1Ademas, ya desde el inicio de
la obra las acotaciones especifican que la actitedlos actores debe ser la de
marionetas. El juego y lamiseenabymees: si se supone que lo primero que vemos en
escena son actores, personas de carne y huesoagueebtidido encarnar un papel,
aungue contrario al trabajo que debian realizag,pa fin y al cabo, un personaje,

¢cémo es gue se comportan como marionetas?

238 Recordemos que din arropamiento sartorial en la caverna platémj¢cambén los personajes debian
vestir su desnudez para cambiar de apariencia.
239 Desde este punto de vista vease Cabrera Fonts:(@60).
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Partimos de la base de que todo lo que entra erursb de la ficcién se
ficcionaliza, obviamente, pero esa actitud resp@ndea intencion: meditacion sobre lo
real y lo aparente y la identidad humana (comoismné&ello): todos somos marionetas
y alguien mueve los hilos. De hecho, los personastn intencionadamente
despojados de toda psicologia, se travisten medigintlisfraz de los trajes, lo que
sobreteatraliza el juego dramético, pues si yaaturaleza se basa precisamente en la
dialéctica entre la nocién de papel y de persogag enmascara al actor, duplicando
este signo lo que se consigue es mostrar tantsecehario como la mirada con que es
contemplado, como en una especie de véffigo

También puede remitir al concepto de “supermarande. Graig, esto es, el
actor totalmente a disposicion del director de m&cpero, en este caso, subvirtiéndolo,
porque los personajes socavan su autoridad duddda obra.

En otro orden de cosas, nos parece también musatete toda la tradicion que
evoca el texto de los personajes que no tienem indnimadas figuras mecéanicas que
sugieren siempre el horror antropolégico del homibta maquina. En este contexto,
entran los personajes de Coppelia y Petrushkaritee@ una mufieca mecéanica
danzante de tamafio real realizada por un tal ddetppeliué*, el segundo, una
marioneta de paja y serrin tradicional rusa dectardufo y burlén, parangonable al
Pulcinella de la commedia dell’arte, que cobra vidkesarrolla la capacidad de sentir.

Estos automatas remiten indefectiblemente a laatitea fantastica del periodo
romantico: desdérankesteina EIl hombre de arende Hoffmann, relato en el que esta

basado el libreto de Coppelia y, en cierto modanativo delDoppelganger época

240 De hecho, Pavis se refiere a esto como “travestinertigo” (1998: 139)
241 Una especie d@inocchio en femenino, aunque ésta no adquirird nunca vids que como una
artimafa de la intriga.
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también de gran efervescencia de los espectaandsulantes que mostraban a
automatas mecanicds

El resto de personajes, que ya no son marionatas trasuntos de “personas’,
redundan, de todas maneras, en aspectos que ozafuglijuego escénico, son algo asi
como repeticiones en variaciones del motivo centtamo en la musica. Asi, el
personaje de Violetta dea Traviatg Opera verdiana basada €a dama de las
camelias de Dumas, reitera la relacion que la obra estabteme el melodrama
romantico (que es el de Hilacha) y que los actdesprecian; en el mismo sentido, el
personaje de Rigoletto, melodrama de Verdi, inagoren este caso en la obra teatral
Le roi s"amuseale Victor Hugo, (que tiene de inspiracion las edeas del rey Francisco
[) aunque esta eleccion se merece dos consideeaciba primera es que Rigoletto es el
bufén jorobado de la corte del Ducado de Mantuapersonaje amargo y mordaz,
burlon pero burlado al final, y que comparte leegatia de lo grotesco con Petrushka,
el payaso tragico de Stravinski de envoltura necértica que anticipa ya una
desintegracién del sujeto mismo; la segunda, quaelecion de Pifiera (o sus dardos
envenenados) sea, precisamente, un personaje e Micgo, como sabemos, el adalid
del nuevo drama romantico cuyas bases sentd ameticisimo prefacio &romwell
confirma sus intenciones rupturales con este tgtedtro. Por ultimo, Electra Garrigd y
el personaje de Mefistéfeles, los dos referentbsmos. En cuanto al ultimo, debemos
tener en cuenta que el Mefistofeles que elige Riderresponde a un total desconocido
para Occidente y para todo aquel que no sea culyanque pertenece a un teatro

bastante perecedero que perdura s6lo como documemdp tanto, el referente sera

42 Sin embargo, el motivo de lo inanimado que colida v del automéata mismo no es nada nuevo,
aunque en el siglo de las revoluciones ciéntifipaisantonomasia, elix, el tratamiento es diferente e
implica el matiz de lo siniestro, de ese miedo stmaédel hombre a ser sustituido por su propiadés,
quizas, como nos ensefian las mitologias y el as#lisis, a ser asesinados por sus propios hijos.
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siempre doble, de nuevo el mundo romantico y seequtio del mundo con Ehaustode
Goethe y esa parodia musical bufa realizada aiprascdelxx por Sarachaga.

En cuanto a Electra Garrigé, ya dijimos que suusidn en la obra era
autoparddica y autocritica, pero también hay guer dpie su insercion dentro de las
obras clasicas elegidas, en cierto modo, la sitimismo nivel y ello se debe al alto
concepto que pensamos Pifiera tenia de este persom@jesta pieza teatral. De hecho,
como vimos supra, muchas de sus caracteristicagpgen en otros personajes y su
integridad, fuerza y convicciones se pueden vdejegfas en no pocos aspectos de la
vida del cubano. Sin embargo, ello no le impidelarae también de ella y, como
consecuencia, de si mismo. Ademas, la faceta d&ldatra existencialista, tan
importante en la obra, adquirira aqui un matizblksi pues lo que se rescata de la
fortaleza y coherencia de caracter de la Garrigglgen obstinacion y autoritarismo, y
la reduccion de sus motivaciones al pueril motieontatar a quién no esté de acuerdo
con ella la caricaturiza por completo:

MEFISTOFELES [...] El Unico papel que me interesa es el deisfiiifeles. Por supuesto, el
de Sarachaga.

ELECTRA. Y a mi el de Electra. Es de un tal Pifiera, setEese queda chiquita frente a
la de Soéfocles, pero vaya, es la que me gustaipiira lo que siento cuando digo: “Aqui
todo es Electra, el color Electra, el sonido Ekectt odio Elecrra”.

[..]
DIRECTOR (Temblando.) jProtesto! jCero violencia!
BARBARITA.*** Parese o lo mato. (Le acerca mas el cuchillo.)
(2002b: 558 y 584)
3.3.4.4 ESTRUCTURA Y TECNICAS
Todas las estructuras y niveles que hemos ideadificen el juego teatral se
presentan de un modo poco convencional desdenéd joke vista de las convenciones

del texto dramatico. Los conceptos anteriormentepli@ados tienen su

correspondencia formal en una estructura origional djvide la obra en tiempos (como

3 Que es en realidad Electra, sélo que esté intéatamerpretar el papel del libreto de Hilacha.
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en la masica), en el uso de intertextos que caoretgn a los tépicos mencionados, en
técnicas actorales del clown y de los titeres wreniso ludico, vulgarizante y, a veces,
il6gico del lenguaje.

De este modo, la obra se estructura en tres partgsizadas por el tipo de
personajes. Asi, el primer tiempo nos presentasaaltores “encarnados” en sus
personajes favoritos, y el segundo tiempo a losrest todavia “encarnados”, pero
intentando representar los papeles que le corrdspoan el ensayo, por ello aparecen
disfrazados con vestuario perteneciente a ambasejmplo, Electra vestira “un traje
mitad santera, mitad traje de Electra Garrigd” @00670). Entre estas dos partes, se
inserta un episodio de transicién, denominado ‘@a$&l director”, casi onirico y
metaférico que supone un conflicto sobre el podelr director de escena y su.
enfrentamiento con los actores. Como deciamos, paosce ver en todo ello una
arquitectura musical: movimientos, repeticionegumtios, interludios y variaciones de
los mismos temas. También, como en las normassdentaedias musicales, el final es
una baile general.

Esta division y esta confusion de actores, de paisse de otras obras, de
personajes de la obra que ensayan los actoresgtoeesaque son mitad personajes
ilustres/mitad de la obra que ensayan, de actotes ajeen ser personajes que
interpretan otros personajes, del director que aesu vez, otro actor mas, esta
multiplicacion, en suma, de situaciones, de arguosey la superposicion de espacios y
tiempos, rompe con la ilusion dramatica, pero, igea la reduplicacion del tépico del
teatro en el teatro se consigue el interesantéoefiecque la ilusion de la ilusion se hace
realidad multiplicando la ficcién en espejos irtfaisi que acaban por borrar los limites.

Como todo es teatro, nos encontramos a los peesohablando con la mujer

muerta de Shakespeare o citando textos de CaldedtérZorrilla, de_a vida es suefip
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de Don Juan Tenoripunas veces mediante la cita literal con algure leambio y

repeticion de la rima, rota en el dltimo verso corefecto antipoético:

DIRECTOR (Declamando, cae de DoN JUAN. Por donde quiera que fui,
rodillas sin dejar de sujetar a Teté. A la razén atropellé
Manteca la virtud escarneci,
Yo a los palacios subi, a la justicia burlé
yo a las cabafias bajé, y a las mujeres vendi.
y nunca en mi vida vi Yo a las cabafas bajé,
nada parecido a usté. yo a los palacios subi,
yo los claustros escalé
(2002b: 574) y en todas partes dejé

memoria amarga de mi.
(Zorrilla, 2003: 135)

y otras con cambios semanticos malintencionadgsanpdicos, como el famoso

soliloquio de Segismundo:

BARBARITA. ¢,Qué es el baile? jUn SEGISMUNDO. ¢, Qué es la vida? jUn
frenesi! frenesi!
¢, Qué es la danza? jUna ficcion! ¢, Qué es la vida? Una ilusion,
¢Una pierna? jUna ilusion! una sombra, una ficcion,
¢ Las zapatillas? jSon suefos! y el mayor bien es pequefio:
&Y los tutds? jSuefios son! gue toda la vida es suefio,

(2002h: 580) y los suefios, suefios son.

(Calderén, 1999: 182)

En realidad, parodias burdas que mediante simghsfisrmacion Iéxica rebajan y
se burlan de los modelos, configurando lo que alestimiento significa: una
transformacion estillista con funcion degradante \qulgariza el estilo noble y rompe el
decoro de los personajes. Asi, abundan las refesenalgares, irreverentes, populares
y hasta escatoldgicas, por ejemplo, cuando logextensayan “el baile de los libretos”
que segun acotacion detallada de Pifiera “cordsisiencialmente en abrir los libretos,
hacer muecas, cerrarlos, pasarselos unos a otre$ fpasero” (2002b: 569) hasta llegar
al paroxismo e inmovilizarse como marionetas emilsma postura que al inicio de la
obra. Esta técnica, que viene a redundar en lotea¢tal, es muy usada por Pifiera en
sus textos, donde volver a la misma posicion eapdiene varias significaciones:

primero, como en el teatro de absurdo, nos advikrtgue giramos siempre en circulo,
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sin solucién; segundo, viene a remarcar la condidiél personaje, al cual le falta la
conciencia de su ser; y tercero, es ademas loagenHas marionetas cuando termina el
espectaculo, el titiritero las lleva a su posigidas guarda:

[...] Se oird un gran golpe de gong. Los bailarines ib@ailando hasta el proscenio y alli
se inmovilizaran en la misma postura de marionegae hubieran de adoptar al
comienzo de la obrg2002b: 570)

En tal sentido, Pifiera usa las técnicas del clodel, mimo, el hieratismo
inhumano que supone la mascara, en este casofrelzdiSuele mimar los sonidos y
hacer que los actores gesticulen exagerada y lagiemte como los payasos y presenta
personajes intercambiables inmersos en didlogossquepiten, que se confunden y
alienan:

DIRECTOR (Se acerca a Mefistéfelgd e la vendo.
MEFISTOFELES (Le da la espaldd Te la compro.
RIGOLETTO. (Se acerca a Mefistofelgd e la vendo.
MEFISTOFELES (A Rigoletto.)Te la compro.
DIRECTOR Te la vendo.
ELECTRA. ((Se acerca a Mefistofel¢g e la compro.
MEFISTOFELES Te la vendo.
PETRUCHKA. (lo mismo.)Tela vendo.
MEFISTOFELES Te la compro.
CopPPELIA (o mismo) Te la compro.
MEFISTOFELES Te la vendo.
VIOLETA. (Lo mism9 Te la vendo.
MEFISTOFELES Te la compro.

(2002b: 57)

Estas estrategias, propias del teatro del abswaidfuiran en una negacion
constante del sentido, en la ilogicidad, en lautgtlel orden, priorizando la accion (de
ahi el predominio de lo verbal en el texto sobreadigetivacion) y jugando con el
lenguaje de modo que éste carece de sentido rAadediblacer estético de sus fonemas,
estableciendo asi por encima de los codigos vexlake corporales u otros signos
esCeénicos:

DIRECTOR (Cantando) Y se le cambian su bocadillo
conmigo hara un gran picadillo;
un picadillo con muchas P,

pe, pe, pe, pe, pe, pe.
TODOS LOS ACTORES CANTANDO LO MISMOpe pe pe pe, pe pe pe.
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(2002b: 574)

Los actores improvisan, no se atienen al libretoy@ en lodazzide la commedia
dell'arte 0 como en ugag, inventando juegos comicos escénicos que contradicen
discurso y distorsionan la normal percepcion deelidad, interpelan al publico y
corrigen el texto que repudian y desprecian cohstaente:

DIRECTOR (Golpeando el libreto con la mano derechggso no esté en el libretdbé
para, llega junto a Manteca, abre el libretdliti ha dicho: “Tu veras que la santera te
para”, y usted tiene que decirle a Teté: “Te pampone a bailar para siempre”.
MANTECA. (Gritando) jY yo me niego a decirlo. Ese bocadillo tienesni que las
paradas de las guaguasicéntuandg Te para, juna P!; te pone, jdos P!; para siempre
jcuatro P!.

(2002b: 573)

Otro factor mas del travestimiento es la mezclbodeeferentes cultos que hemos
visto con otros populares que forman parte deltareudel pueblo. Encontramos ritmos
populares con canciones folcléricas —la canciétrunsental “son de almendra” y La
era esta pariendo un corazon”, de Silvio Rodriguegae contribuyen a rebajar por
contraste el tono alto de los personajes elegidespgrtenecen a la esfera musical de
mas alto nivel (musica clasica del ballet y la épepero también una escenificacion
satirica del sincretismo religioso cubano y deulpessticion de las clases sociales mas
pobres e ignorantes. Imagineria popular, santeidencia y espiritismo. Del pantéon
vudu se cita a Changé, un Orisha de la religibrulyar del mundo del espiritismo, a
Allan Kardek y Amalia Domingo Sol&Y.

Todo este sincretismo religioso se escenifica ddargue ninguno, ni actores ni
publico, cree en lo que esta sucediendo (los éspiniablan y comunican el futuro de
Teté), todo ello reforzado y dictado por las adotaes, prolijas, del trabajo gestual del

actor. De hecho, por poner un ejemplo, todos gritim o lloran exageradamente sin

2“Allan Kardec, seudénimo del pedagogo francés Leippdlytte Denizart Revail, fue quien a mediados
del siglo XIX sintetiz6 la doctrina espiritista $réa observacion y seleccion de manifestacionesrdien
fenoménico. Esta sintesis fue publicada en 1853 élajitulo deEl libro de los espiritugForni, 2003:

99). Amalia Domingo Soler, también de la misma @paomento de auge de estas practicas ocultistas,
es “considerada aun hoy en dia una autoridad eailoglos espiritistas internacionales”(Correa, 200
75), también fue una escritora de poemas y relatog activista con una personalidad brillante.
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relacion con lo que sucede (pues Teté no podrardadsta la proxima encarnacion) o
“susurran con horror caricaturesco” (Pifiera, 20823). En este ultimo sentido,
pareciera que el dramaturgo incurre en una irococaradiccion, esto ekl encarnese
puede interpretar como un alegato de libertadakadiioertad para los actores frente al
poder del director de escena, libertad para ladrigacion, libertad del creador frente a
las ataduras de las convenciones genéricaé?’egin embargo, Pifiera codifica el mas
minimo gesto, movimiento, volumen y timbre de la& vw postura corporal de los
actores. No obstante, después del baile final figioa va disminuyendo en intensidad.
Actores y director empiezan a inmovilizarse comaiometas” (2002b: 586), ninguno
tiene identidad real, y, por transposicidn, se enggque todos somos personajes de
nuestra vida, que somos el papel que encarnamus. $Pa0 existen los actores ni el
director y el mundo es un teatro, creemos que m® aqueda otra que matar al

dramaturgo.

45 En consonancia con su teoria de destruir parsstagrse” a cada momento.

291



CONCLUSIONI

Considerato come antipoeta e segnato con l'aurgpaBte maudit”’, padre del
teatro cubano e iniziatore del teatro dell'assurdéspanoamerica, Virgilio Pifiera fu,
fondamentalmente, uno scrittore di grande origiaadi forza rinnovatrice, creatore di
una classe di letteratura irreverente nei confrdella tradizione occidentale.

Le sue preoccupazioni estetiche scorrono paralEtéenalle sue inquietudini
vitali e la sua visione del mondo trova corrisparade nelle strategie discorsive e
tecniche retoriche, nelle strutture drammaticheledelpere, nella costruzione dei
personaggi, nell’ ossessione per gli aspetti aalladizione umana.

In questa ricerca ci siamo occupati di chiarirgeuid pensiero estetico, rispondendo
in base ai suoi testi critici alle grandi domandle guali deve rispondere una teoria
letteraria: cos’e la letteratura , quali discorssgono essere considerati letterari e quali
no, qual é il rapporto della letteratura con ldtéeahi e lo scrittore e il poeta , qual’ e la
finalita della letteratura. Inoltre, il nostro sy quello di far conoscere il suo lavoro
critico e il suo apporto alla delucidazione deiteeé sulle quali giravano la poesia e la
letteratura cubane negli anni 30-70 dello scorsolse

Nell'arco della sua vita, tanto dalla sua condigiodi intellettuale come di
scrittore, Piflera non smise di scrivere saggi smecontendesse o0 come pensava
dovesse essere la letteratura del suo tempo. Ist@eenso, le sue riflessioni sul
contesto artistico di Cuba, Ispanoamerica, EE.UBumpa si possono seguire in tanti
articoli critici. Il suo lavoro di traduttore ci gervito per capire quali fossero i suoi
interessi — per quello che riguarda le differemtuigciazioni delle avanguardie storiche
europee — e come, da questo contesto, faccia le appeopriazioni e le sue

interpretazioni.
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Per quanto concerne il contesto artistico immedi@ttha, la sua posizione non si
pud separare dai concetti basici che perseguomstdiirazione delle letterature
nazionali. In questo modo, questioni come lideéntitazionale e l'ideologia che
definiscono “ll cubano” saranno basilari nella syeera saggistica e, di conseguenza,
nella sua opera poetica, narrativa e teatraleetdito, questi aspetti appaiono legati alla
geografia e alla insularita e dato che nessunarédtira nazionale puo ovviare la
necessaria dialettica con la tradizione, le idedidiera sui modelli e le fonti della
tradizione classica greco latina (e con questdferiamo anche alle tradizioni europee)
sono impregnate di un sentimento nazionale, madaouna posizione patriottica, bensi
di una intenzione vera di creare una nuova letiesatNonostante cio, Pifiera si
dimostra scettico e addirittura ambiguo, visto pheclama il bisogno di distruggere per
costruire: lui sa che nessuna cosa € veramente lmatessa, che tutta la letteratura e
una lunga catena intertestuale costruita di ecliestutto il manifesto estetico porta con
sé il seme della sua falsita, della sua proprietidgpne e, con questa , della sua fine.

Certamente, tutto cio ci porta a considerare qulatublo che la realta gioca nella
sua poetica esplicita, e non solo la realta com@m&nto nel senso classico della
mimesi, ma come influiscono i componenti sociopmlié biografici nel suo pensiero
critico, e stimare quale sia I'importanza e il pedwe entrambi hanno nella sua
letteratura, ritenendo personalmente che sianiosstatavvalutati.

In generale, I'interesse centrale di Pifiera erpoesia, poiché scrisse su Valery,
Neruda, sui poeti cubani dei secrik e xx —Ballagas, Martinez Villena, Gbmez de
Avellaneda e Lezama Lima, tra gli altri—. Due sda@roblematiche centrali della sua
poetica: La connessione tra letteratura e vita eeleessita di creare un’opera vera,

aspetti che si relazionano mutuamente e possorersiggiasi come fossero uno.
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Nella dialettica letteratura/realta Pifiera giudiba le opere d’ arte che si possono
considerare come tali sono quelle originali e vierQoieste due premesse passano per
un rifiuto veemente di modelli, convenzioni, regelernamenti, un rigetto dell’artificio
senza sostanza — inteso nel senso linguistico debl#ta —, dell'imitazione e la
ripetizione. In quest’'ultimo senso, & abituale &é@/nei suoi testi diverse opposizioni di
voci usuali nei manuali di teorie letterarie comeornia/contenuto;
imitazione/invenzior@® concentrazione/ispirazione (o profondita frontmw@izione);
attualita/finzione. E ancora altre come quella oppone la realta del quotidiano alla
vera realta, quella nascosta o “realta verificatafne Pifiera la denomina; ancora la
coppia costruzione/distruzione, il cui antagoniseoassolutamente necessario per
costruire un’arte autentica, ovverosia bisogna memagon tutti i maestri e non confarsi
ai programmi estetici, anzi, una volta trovata égnica artistica perfetta, si deve
continuare esplorando altri cammini, perché esigtischio di cadere nella ripetizione
di se stessi e scivolare nel testuale — come gempio la letteratura di Borges —.
Tutto cio perché per il cubano dietro I'arte ci dessere la vita; la vera arte o la poesia
veritiera sono per sempre dei processi incompsoto sempre quello che si sta facendo
e di conseguenza, non si possono ripetere.

Per questi motivi, nel suo saggio “El pais del "adeeriferisce all’ impostura
dell’'artista e denuncia 'arte vista come un valooavenzionale. Inoltre, in un esercizio
di critica della critica, confuta il fatto che siogsa fare arte solo di determinati
avvenimenti o che certi vocaboli non siano artigterché non esprimono una realta
sublimata.

La riflessione di Pifiera, lungi dal considerare thio possa diventare arte o

poesia, fa un passo oltre, poiché, secondo lypusi conoscere |’ extra-artistico solo

24| realtd, solo un modo diverso di chiamare |latimia di semprenimesis/poiesis
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durante il processo di creazione. Quindi, solotista puo decidere cosa pud essere
materia degna di diventare arte, e tutto cio, neefpera si sta facendo, perché, per
Pifiera, l'arte € sempre azione: “El arte no es amdn sino acto” (194: 138),
separandola cosi dalla religione e incardinandiddar@alta.

A proposito di questo si relaziona l'articolo "Nasabre literatura argentina de
hoy”, che viene a completare I' immagine dell’ siidi che Pifiera nega e rifiuta. Egli
pensa che gli scrittori americani , e in speciadmgli argentini, stiano lontano della
realta, che vivano nella loro “torre d’avorio” e ectcostruiscano una letteratura
“tantalica”, un arte intellettualizzata dove “elrdadero mundo de la realidad se les
escapa” (1994 176).

Secondo Pifiera questo modo di essere della leftaratgentina del suo tempo ha
a che vedere con quello che designa come soppiantara con I “escamotage”, tutte e
due relazionate, in ultima istanza, con il problearaericano dell’ignoranza della
propria identita.

In questa poetica “della distruzione”, l'autore pooe una rottura con |l
linguaggio, contro la parola che diviene con I'ysarola morta e che finisce per né
significare né comunicare. Nel fondo soggiace leessita di trovare nuove forme di
espressione e di pensiero, di allontanarci dedhraatismi e della fossilizzazione di
schemi linguistici, filosofici, artistici e sciefiti, dato che un linguaggio morto,
inoperante, puo solo generare un pensiero morto.

D'altra parte, per Pifiera la letteratura & una attial’, una condanna di fronte alla
guale il poeta deve arrendersi. A causa di qudatseparazione del suo essere di
finzione e il suo essere biologico €, per lui, ipgbile. In piu, questéatum nega al
poeta di essere un uomo di azione, dato che adfarthe accetta il suo destino non

rimangono altro che le parole. Cosi dice nel prolagsuoTeatro completo“la maldita
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imaginacion que ha hecho de mi nada mas que uio€s€r..) “La triste, limitada y
caricaturesca literatura me jugé la mala pasadenderrarme en su carcel, dejandome
paralizado para la comision de esos actos en dondees el eje, el punto de mira”
(1960: 7). Quindi, opponendo l'atto alla paroldjdta sceglie di scrivere sulla vita.

Per quanto riguarda i componenti sociopolitici edoafici, il rapporto tra la
politica e letteratura e il ruolo dello scrittore dell’ intellettuale nel processo
rivoluzionario cubano saranno visti da Pifiera cgaagoni tra la rivoluzione sociale e
la necessaria rivoluzione letteraria. Il suo pudto vista parte da una posizione di
arricchimento e costruzione di una cultura nazmnaa molto lontano da dogmi e
Imposizioni.

Negli articoli di politica che scrisse pBevoluciony Lunesde Revoluciontratta
frequentemente gli stessi argomenti: primo, condaihrregime anteriore, quello di
Batista, con il conseguente elogio a Fidel Casteapndo, difende e celebra la sovranita
della nazione; terzo, condanna l'imperialismo ap@ero. Tutto cio, rende l'idea che
Pifiera avesse un’ideologia politica e sociale dgmnaria, almeno all’inizio.
Ciononostante, per capire quale fosse il livellocdmpromesso che egli raggiunse,
bisogna rendersi conto del suo rifiuto della |eiiera dottrinale. Secondo lui,
rivoluzione e letteratura devono camminare mantarmablno poiché: “la politica y la
literatura estan profundamente relacionadas y costpedas, estdn en magnificas
condiciones para expresar la realidad de la vigabglie en torno a ellos, (...) ahora la
Literatura es un apéndice de la Revolucion, unaarams del arbol revolucionario”
(1962: 2).

Bisogna comunque ammettere una certa mancanzainto politico nella sua
opera, e che capendo il complicato rapporto chstadiilisce in questi primi anni tra il

mondo politico e la sua letteratura, si finisce gamprendere che Pifiera fosse convinto

296



che la letteratura di qualita e la politica direitan si mescolavano bene e che, sebbene
esprimesse il suo appoggio genuino alla rivoluzioma c’erano ragioni per parlare di
guegli argomenti nella sua finzione.

Comunque, crede fermamente che le condizioni, cheapnon esistevano, per
potere parlare di una letteratura e un teatro cubsnstessero verificando con la
Rivoluzione; pensava cioe che si potesse realizzelf@rte lo stesso che Castro aveva
fatto nella societa, cambiarla completamente, aostiun’arte nuova che rispecchiasse
veramente il popolo di Cuba e il momento storicesuto e, per quello che riguarda il
teatro, crearne uno che potesse chiamarsi cubano.

Come contropartita, lintellettuale cubano deve poomettersi: esiste una
necessita reciproca, il nuovo scrittore deve esgnéma bellezza della Rivoluzione,
edificare i nuovi miti, simboli ed eroi che primaom potevano esistere perché
guardavano modelli estranei.

In quest’ultimo senso, possiamo chiederci cosaifsigsse per Pifiera esattamente
la Rivoluzione. La risposta la dobbiamo metteraeim® a quanto sopra esposto sulla
indispensabile correlazione tra I'arte, la letterate la realta. Ugualmente, pensa che il
processo politico rivoluzionario ha estratto loitbore dall'impasse estetizzante in cui si
trovava per porlo su un piano di confronto immealiabn se stesso e il suo proprio
popolo. Quindi, per Pifiera, non esiste una vetarktura senza il sostegno del referente
reale-storico.

Per quello che riguarda il contesto artistico cubhasoprattutto il gruppo
conformato intorno ®rigenes denuncia la soggezione dei poeti cubani ai modell
bisogno di cercare una poesia chi sia capace dnese l'identita cubana. Secondo lui,

il problema e, al contrario che in Europa, non auara tradizione culturale dalla quale

partire. Pensa pero, che per configurare una &tter veramente cubana sia
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indispensabile separarsi dei modelli europei, coiordb valori autoimposti che
costringono e non sono capaci di rendere ed esrilagealta americana.

D’altro canto, queste saranno le tesi centralisdel poema “La isla en peso”, uno
dei piu rappresentativi della letteratura cubama,testo chiave che definisce cosa
significhi essere cubano.

“La isla en peso” , come gia detto, si inseriscepregramma di costruzione di
una letteratura e cultura nazionale, e costituisna risposta personalissima alla
ideologia canonica forgiata dagli “origenistas” ke ammagini create intorno alla
“négritude”. Tante di queste metafore e topos, ctammondizione insulare, la simbiosi
dell’afrocubano e l'indigena con la natura, hanwata origine da un lungo processo
storico-letterario di formazione dalla “Conquistaientre altre hanno subito I'influenza
del movimento della negritudine che arrivava dahdwfrancofono Antillano.

L’idea del costrutto dell’ identita si sviluppa p®ezzo di un persistente contrasto,
che oppone la purezza, la giovinezza, l'ignoranzanecenza del popolo cubano alla
decadenza dei popoli europei, sebbene non sigertonflitto tra due culture, ma della
assenza di una cultura. In tutto questo raffropioca 'uso delle tradizioni, religioni e
culture occidentali come mezzo per creare nuovibslm nuovi metafore, nuovi
referenti culturali, attraverso quelli naturaliyéisi da quelli europei.

Cintio Vitier defini Pifiera antipoeta e consideaisé le immagini del popolo
cubano offerte dal poema. Invece, Pifiera, non selyava una “cosmo-visione” che
definisse i popoli caraibici per mezzo di parametiopici chiaramente europei, ma
anche la nuova visione di Cuba, che, sebbene nesefpiu coloniale, considerava
ugualmente idealizzata. Egli giudicava che coserido si negasse buona parte della
diversitd umana e si canonizzasse un’unica visiorgccordo con il discorso sociale

borghese e cattolico maggioritario: quello del grug@Origenes. In questo senso, la
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loro principale opposizione si basava ( sul predemdello spirituale del gruppo, in
confronto alla riduzione della vita umana a unaapueaterialita di Pifiera.

Inoltre, “La isla en peso” presenta un alto toreemdicativo: esorta il popolo
cubano a manifestarsi, spingendolo a un’epifani®& gossa servire loro per
differenziarsi, e quindi significarsi, dall’ Europ&uggerisce inoltre il riconoscimento in
alcune delle molteplici immagini che offre del watiantillano: Pifiera presenta una
visione eterogenea, multiforme, multiculturale, itwéa, che per la sua diversita rigetta
un’unica e vera identitd cubana e sollecita invitdettore a trovarla in una secolare,
materiale e atemporale isola che, malgrado le ifap®ni, merita I'amore dei suoi
abitanti.

E molto interessante vedere come l'autore ricardinodo costante che il contatto
degli europei con la realta non sia diretto, bdrahite le idee della filosofia e delle
scienze, e per cio molto lontani della natura; natura che non possono piu capire
perché I'hanno addomesticata e rinchiusa dentroaadefinizione, un concetto o un
nome e che quindi hanno perso: “Ahora no pasagra 8ino su descripcién” (v.70).
Oppone il “sentire” del cubano — con le sue radifticane — al “pensare” dell’
europeo, quasi come se fosse un essere puro ral@gnon inquinato, per il quale non
esiste la storia e ci0 che sono veramente impaorsamio il hic et nunce la festa dei
sensi. Parallelamente, essendo un popolo appenacgra®, pensa Sia necessario
dargli identita, radici nazionali attraverso il dimaggio, dato che nominare & creare.
Nonostante cio, nelle origini, ci sono la tradizospagnola e I' eredita greco latina che
non possono essere dimenticate e cosi ogni tamaiam — tra tanta fauna e flora
traboccanti, tra tanta passione sfrenata, tra idoti e culti agli antichi popoli dei

Caraibi — i galeoni spagnoli, Cadmo, Gargantualbarbne di Minchhausen.
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A proposito di quest'ultimo, e dal punto di vistaelld teorie postcoloniali,
possiamo considerare anche questo paradigmatitm ¢ceme una tattica di “contro-
scrittura” nei confronti della tradizione occiddeta Infatti, il contro-discorso
“pifieriano”, la sua resistenza culturale di fromtée tradizioni letterarie dominanti,
appare in tutta la sua produzione artistica. Narast cio, lI'avvicinamento alla
tradizione classica non implichera un rifiuto tetabensi la coscienza e accettazione
della Letteratura come una cosa sola, come unanaxaleve le diverse letterature
nazionali si aggiungono e si arricchiscono mutuamedove l'intertestualita unisce
invece di separare. Esprime questo pensiero neh@dEl poeta de bronce, scritto nel
1978, — un anno prima della sua morte — e laupph pienamente nel racconto “El
caso Actedn”, di 1944.

In questa dialettica che Pifiera stabilisce corrddizione, il mito compiera una
forte funzione di creazione di identita, ma norosglerché usando il ricorso basico del
mito, cioé la metamorfosi, sara capace di creaselefteratura che emerge dalla fusione
dei nuovi elementi e dalla trasformazione dei veaulti; una letteratura propria,
originale, cubana, verace, ma anche universale.

In generale, in Ispanoamerica possiamo parlarendigo fondazionale del mito,
della sua utilizzazione come creatore di idenhtallo sviluppo di questo discorso, nella
ricerca di un linguaggio e di una identita propriamiti, lo studio e la revisione della
letteratura classica saranno fondamentali. In spesodo, — tra gli altri, come, per
esempio, il mito di Prospero di Shakespeare, gheresenta 'Europa, anzi la Grecia, di
fronte a Calibano, che rappresenta I'autoctono i-alzano Atteone e Narciso.

La rivisitazione di Pifiera del mito di Atteone perthnte delle sue funzioni
originarie: se in Ovidio doveva figurare una puoie esemplare, nel cubano si

considerano intercambiabili i ruoli di vittima eilolnoltre, per rendere una corretta
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interpretazione dei miti senza cadere nella rigpdstile della loro banalizzazione, &
molto importante considerare che ogni societa eatapreferisce determinati mitemi.
Nel secoloxx si & persa la funzione sacra e, a volte, la lasférmazione nasconde un
mito latente. In questo senso, dal punto di vigtiéadMitocritica, si potrebbe dire che il
mito profondo di questo Atteone fosse I'omosestuaianifesta di Pifiera, data la
relazione di questo mito con la tematica della izaamon la violazione delle regole da
parte dei cacciatori e con i motivi erotici sog@at, ragioni che hanno portato a
rappresentazioni rutturali diventando un simboldrasgressione sessuale e sovversivo
nei confronti di atteggiamenti maschilisti e omatmbNoi comunque non consideriamo
guesta la lettura principale del testo, dato chadstra analisi non parte da un’ottica
esclusivamente biografica o da prospettiveTlieories of GenderRiteniamo che,
principalmente, Pifiera volesse presentarci la giane locale, cubana e americana del
mito usando il mito classico per versare le ideéedgscritte: usando I'elemento basico
della metamorfosi, fonde Atteone con i suoi caniuna seconda metamorfosi,
originando un nuovo ente che (procedendo dellaofigyi € uno solo, ma,
contemporaneamente, riunisce in sé la natura aaimal’ intelligenza umana, e
conciliandole le supera, delineando una trasceradehe solo possiamo interpretare
come divina o, quanto meno, soprannaturale.

In questo senso, la letteratura ispanoamericamlgeauna trasformazione e una
fusione di quella europea e quella nativa. Unactifisralizzazione e trasposizione di
stampi europei che, integrandosi con le carattehistforanee, hanno dato un prodotto
nuovo, frutto del meticciato. Questa e l'idea chialr tutto il testo, e cid puo vedersi
nella sua struttura duale, tanto formale quantoasgice, sebbene in certi momenti sia
speculare, perché pure la letteratura ispanoanmeriftauno specchio di quella europea

durante secoli. Di nuovo, possiamo capire il testime un discorso postcoloniale: sono
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presenti resistenza simbolica e culturale, poiddgemonia di un impero si costruisce
anche testualmente.

Per quanto riguarda la poetica teatrale di Pifierabbiamo definita come
transtestuale. Siccome siamo arrivati alla conchssiche la chiave di tutta la sua opera
teatrale, almeno delle categorie compositive, &irali e funzionali, sia I'essere stata
costruita attraverso un “bombardamento” di refeeerdtazioni esplicite e implicite,
allusioni ed elisioni, imitazioni, riscritture dallstessa opera in generi differenti,
parodie, referenti culturali eterogenei, influeneeparallelismi con altri autori e
movimenti, trasferenze interculturali, uso delkadizione greco latina, dell’ebraica, del
barocco letterario spagnolo ecc., difendiamo conmeedelle sue principali letture il suo
statuto transtestuale, il quale obbliga a guardista la sua opera e la sua poetica da
un’ottica multiculturale e derivante, giustamerde, quella che si e consolidata come
una pratica comune tanto delle letterature postnmedeome postcoloniali.

Di conseguenza, ci siamo incentrati nei testi cleepndo noi, riuniscono queste
caratteristiche in modo dominante, e rendono cantovamente dell’ importanza
basilare di tutta la tradizione occidentale netiatnuzione della sua drammaturgia. Fatta
una eccezione, I’ opera intitolaggre frio, inclusa qui essendo “unica” nel complesso
della produzione drammatica di Pifiera.

Aire frio € un testo di transizione nell’evoluzione estetic®ifiera. Partendo dal
Naturalismo o Realismo, riunisce e anticipa moékedsue tecniche posteriori — come
'assurdo — o0 si occupa di aspetti gia trattati €eme I'esistenzialismo dtlectra
Garrigb — . Allo stesso tempo, se aggiungiamo il suottaera biografico, diventa una
mostra della sua eccezionale visione del mondattinfa sua tematica fondamentale,
come la preoccupazione per il tempo, il viaggio eamotivo o metafora dell’'esistenza

umana, i rapporti tra la letteratura e la vitaagsurdo di un mondo privo di valori dove
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I'uomo non puo sviluppare le sue potenzialita se limgo il cammino dell’alienazione,
e centrale in tutta la sua opera letteraria e stgagi

Altri argomenti rincorrenti in Piflera saranno lacerica della verita, il
debellamento della realta, con la conseguente aénuiella falsita e della finzione. In
guesto senso, il drammaturgo arriva alla conclwsicime per conoscere guesta realta,
simbolo di una ricerca interiore, bisogna crearenuavo linguaggio, dato che quello
esistente e velato e sepolto da una quantita imendingnguaggi concettuali che non ci
lasciano arrivare alla verita. Tutto cido comport@ ¢anti dei suoi personaggi non siano
capaci di stabilire i limiti tra la finzione e laalta, poiché la sua visione é perturbata e
mediatizzata dai discorsi letterari e filosoficeghretendono di spiegare il mondo.

Questa esplorazione della veridicita e presentepiimore o maggiore misura, in
tutta la sua produzione teatrale, pero diventa fi@dtiv’ soprattutto nelle sue ultime
opere. Le tecniche compositive che corrispondomuesti aspetti sono il pastiche, la
parodia, la trasposizione diegetica e genericapcerimenti del teatro nel teatro e il
travestimento parodico.

Avendo come guida la tassonomia di Genetteadhnsestj abbiamo spiegato tutte
queste relazione transtestuali — che sono a loia,vte tecniche preferenziali del
teatro di Pifiera — per mezzo di quattro teldt: lo ridiculo a lo sublime no hay méas
que un paso o Las escapatorias de Laura y Qsdar arropamiento sartoral en la
caverna platémicgElectra GarrigbedEl encarne

La prima costituisce un vero ripasso, anche sdtsel@vviamente, di alcuni dei
grandi punti fermi della storia e della cultura identale, cosi come di motivi e luoghi
comuni con un’intenzione tra il satirico e il paimmle una finalita di ruttura, pero nella

continuita. Il pastiche, come tessuto di imitazj@mtmporta una ricreazione di motivi e
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procedimenti propri del modello che imita, compautdideale di stile e ha un forte
componente critico, oltre al sahosbasicamente ludico.

Riguardo tutto cio, il titolo e sottotitolo del tesrimettono a due universi
concettuali di due epoche storiche: barocco e rtimamo, come paradigmi opposti,
ma che affondano le proprie radici nei topici ansogrecolatini, per mezzo del ricorso
al mito ellenico centrale che sviluppa l'opera, &gida storia tragica di Orfeo ed
Euridice; medioevali, con allusioni non espliciteCarcel de amordi San Pedro; e,
infine, rinascimentali, attraverso il referente tiono a Petrarca che permea tutto il
testo, per il suo amore per Laura, il nome dellatggonista e, da li, nello stesso
orizzonte, 'amore di Dante per Beatrice, quelloGdrcilaso per Isabel Freire e altre
grandi eroine tragiche: Ofelia, Desdemona, Antigongeia e Berenice. Tutto cio,
insieme alla pazzia, ovvero sia, amore e follia difficolta di distinguere tra la realta e
la finzione ci portano a Don Quijote e al luogo cora barocco dell'inganno dei sensi e
il topos theatrummundumdi Calderdn, per abboccare nella concezione racsadel
sublime — ridicolizzata gia nel titolo — e in tatta letteratura fantastica di questo
periodo, la quale si rigetta per considerarsi talla

Il testo si costruisce come un proprio “palinsestidve le abbondantissime
referenze mitiche sono pretesti di costruzione adeBtoria con intenzione
demistificatrice, dove gli intertesti espliciti ceneitazioni o allusioni, letterali o tramite
trasformazione malintenzionate degli ipotesti, stanper la maggior parte, in intimo
rapporto con lo stile che si imita, ma vengonodomdare, completando o negando |
modelli nelle idee che i personaggi esprimono stii@izione letteraria. Infine, gli
intertesti non esplicitati, quelli piu importanfipon Quijote, il mito di Orfeo ed Euridice,

le referenze velate e elusive ai concetti platositipoeta o la scrittura conf@macon
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della memoria, e la Bibbia, altro grande intertek# impregna tutta I'opera, rimettono
alla tematica o all’'universo concettuale sviluppato

L'intertesto piu importante per I'obbiettivo del stoo lavoro € quello del mito di
Orfeo e Euridice. Costituisce I'asse sul qualetrsitgirano le giornate 5, 6 e 7, e quello
che si svolge e la parte piu conosciuta del mitetin®rfeo, cioé, la catabasi per
ricuperare la sua amata. Benché, dal punto di sigfamentale faccia parte della ricerca
della verita di Oscar, della ricerca della reakdavche, come tale, deve albergare anche
nella sua Laura divina, il suo eterno amore.

La storia tragica di Orfeo ci arriva da molteplicferenti, principalmente
attraverso all' imitazione dei modelli stilistici 8etrarca, Dante e Garcilaso e, tramite
loro, dal mito raccontato dai grandi referentiratVirgilio e Ovidio. (stravolgendo : nn
credo tu sappia che vuol dire) il mito, Laura clkiegpressamente a Oscar che la guardi
e cosi Pifera edifica il “suo” Orfeo, il quale lgain un linguaggio libresco, contatena
luoghi comuni amorosi, pretende di aprire le pde#’inferno ripetendo uno scongiuro,
soffre a dismisura I'assenza della sua Laura eesitipero disprezza i poeti e, per tanto,
e un Orfeo castrato nella sua essenza.

Insomma, attraverso il quasi “collasso” di refena troviamo di fronte a una
parodia dei modelli in una struttura dicotomica ehelal sublime al ridicolo, il banale e
il trascendente, I'apparenza e la realta, doverast#no fortemente i linguaggi usati,
ribassando e annichilando tutta la trascendenga&ael mito.

Allo stesso modoUn arropamiento sartorial en la caverna platémitcaintima
connessione con l'opera anteriore, si situa in antiouo gioco tra la verita e la
menzogna, tra il reale, sinonimo di apparenza, gnlaone. Esempio del subgenere

parodico, suppone una riscrittura del mito delkzecaa di Platone.
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La parodia si esprime a diversi livelli, dal purarteeconcettuale, tanto che il mito
appare in Platone riformulato come una teoria detlaoscenza, allo strutturale, e
funziona come una critica implicita a tutta la $&dia platonica, base della nostra
civilizzazione. |l fatto che Pifiera usi questo @dimento transgenerico o pratica
ipertestuale non & un caso, dato che la capadafiztante della parodia nel mondo
contemporaneo e cresciuta fino a diventare un sdgnmonante della postmodernita, di
questa societa dove tutto e il simulacro di altimye 'immagine ha sostituito il reale, o
peggio ancora, dove si é verificato un soppiantamelella realta da segni che la
simbolizzano, rispondendo cosi con una ipersimafezialla simulazione culturale.

Gia dal suo titolo si annuncia il tipo di testo dh@viamo. Sebbene sia una chiara
parodia del mito di Platone, condivide molto cobkfpzhe. Cosi, sono molteplici le
strizzate d'occhio e gli usi burleschi delle canagtiche proprie del teatro barocco, della
poesia di Lope de Vega o le referenze ai toposdmahtali dell'ideologia aurea, come
I'inganno dei sensi, la relativita della veritaaodreoccupazione per il tempo propria di
Quevedo.

In quanto, al sottotitolo, “Auto existencial’, eaicombinazione impossibile tra il
religioso — in riferimento al teatro medioevaleimascimentale sacro — e la morte di
gualsiasi credenza religiosa che propugna la filagsistenzialista.

Da parte loro, i personaggi, quasi caricature, dumogin modo corale e speculare,
ripetendo sempre gli stessi dialoghi, parodiandsi taso e la funzione del coro nel
teatro greco.

Se dovessimo definire uethosdove inquadrare l'opera, sarebbe il ludico, un
ethos demitizzante e giocoso che, senza essere rivemnteil maestro (Platone),
nemmeno lo ridicolizza, semplicemente affrontarkdizione, che, per altro, Pifiera

ammira sufficientemente da poterla parodiare. Diseguenza, la critica si fa alla
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filosofia dell’idealismo, e Pifiera opta per canaedl la differenza tra I' immagine e la
realta, tra 'apparenza, la maschera, la menzodaaverita — anche se quest’'ultima &
relativa —, distruggendo la dualitd inerente ali@erna platonica. Per il drammaturgo
esiste un piano solo, la realta stessa, quellabh&mo: il nostro corpo, la nostra terra,
noi, qui e ora. Ed é li dove si trova la conoscenza

Per quanto riguard&lectra Garrigg I'opera piu studiata di Pifiera, abbiamo
voluto mostrare gli aspetti meno indagati attravdes nostra lettura transtestuale. In
questo senso, consideriamo il testo da due punticipali: primo, come una
trasposizione diegetica del mitema di Elettra, ndpecome diegesi 'ambiente storico-
geografico in cui si sviluppa la storia; secondatte I'analisi del personaggio Elettra
e quello che significa nella produzione teatrald’diera come motivo rincorrente nel
suo mondo di finzione, soprattutto la simbiosi ¢ktiEa con il simbolo della porta, il
quale appare in altri testi o anche il fatto di theti dei suoi personaggi femminili non
sono altro che Elettre, come Luz Marina, la protésfa deAire frio. Inoltre, questa
trasposizione genera, a sua volta, diverse relazion‘transmotivazione”, sia di
sostituzioni di motivi o demotivazioni psicologichgia di “transvalorizzazioni” nell’
ordine assiologico che alterano il valore dei peagwi.

La rielaborazione di Pifiera del mito di Elettra sistenta nella filosofia
esistenzialista, ed € primariamente una traspaosgzienerica, tanto che ci troviamo con
una tragicommedia di fronte alle tragedie canonighesecondo luogo, tante delle
tecniche e strategie discorsive usate fanno pagke dconvenzioni del teatro
dell’assurdo.

D’altro canto, Pifiera non allude mai direttamentpial € la fonte che ispira la sua
Elettra, ma riteniamo che citi Sofocle per allomtian il piu possibile dalla trilogia di

O’Neill, Mourning becomes Electrahe ha il suo modello diretto in Eschilo. Tutto c
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e conseguenza del fatto che la critica avessedagtale influenze di O’Neill siire
frio; ma anche perché cosi facendo Pifiera si distaacand tradizione di corte
psicanalitico, del canone della tragedia moderappresentata da, tra gli altri, O’Neill;
e infine per rivendicare I'originalita del suo temtli fronte al teatro statunitense (Miller,
Williams, ecc.) rinforzando la sua prima adesiolngragetto rivoluzionario.

La storia degli Atridi cambia il suo scenario in daodeterminante irElectra
Garrigl. Lo spazio non € Argos, ma La Habana, e il tempib é@ntemporaneo
dell’autore; i personaggi, soffrono un cambio disse sociale e di conseguenza non
agiscono mossi dalle ragioni eroico-tragiche dehdwodelle polis greche, ma le loro
motivazioni saranno in accordo con questa trasfeion@ semantica. In altre parole, il
radicale cambiamento del quadro diegetico fa sisgpravvivano solo le grandi linee
dell'azione della tragedia Atrida.

In questo sensdlectra Garrigq sintetizza gli avvenimenti sviluppati da Eschilo
in Orestea—Agamennones Coefore—, alludendo a quelli dEumenidj e poi da
Sofocle ed Euripide nelle loro rispettifaettra. Nonostante cio, il mito si concretizza, e
troviamo una storicizzazione che permette di parldei personaggi incardinati nei
problemi del loro tempo e situati nel loro contestiarico-geografico e politico.

Piflera esacerba il ruolo dei personaggi classiortapdoli all’ iperbole, al
ridicolo, alla semplificazione o banalizzazionepywcando la creazione di figure
antieroiche e di conseguenza una demistificazioaédni personaggi. In questo senso,
Agamenon Garrigd, non é piu uno degli eroi piuidisdi tutta la mitologia greca, al
contrario, € un borghese di classe media che filhngssere un guerriero greco, ubriaco,
vestito con un lenzuolo e una bacinella in testa.

Di questo processo di demitizzazione, l'unica cbaservera i tratti dell’eroina

greca, in questo caso di quella disegnata da SpfeclElectra Garrigd. Per lei, la
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conquista della sua liberta passa per la mortesgei genitori, ma non per vendetta,
neanche per giustizia, anzi, perché e necessaneretanto, inevitabile. Dunque, in
accordo con il pensiero esistenzialista, la ragirelectra Garrig6 € la sua necessita di
affermazione individuale; la sua esistenza dipeathella sua capacita di forgiare il suo
destino, e questo destino passa per I'omicidio camea via di liberta. Quindi, questa
Elettra “del suo tempo” € una Elettra atea. Le egaosnze per la storia sono
fondamentali, perché invece datumci troviamo 'azzardo; invece degli Dei, appaiono
I “non-dei”; al posto del Coro che interviene, cgfia, esprime il modo di essere e di
sentire di un popolo e livella la dismisura delgbris degli eroi, scopriamo “La
Guantanamera”; anziché il perdono, la responsapilitfine, in luogo dell’ Erinni, ci
sono solo le conseguenze e i fatti.

Finalmente, corkl encarne arriviamo a uno dei testi meno studiati di Pifiera
forse per la sua natura musicale, forse per lelocetnegative che ricevette I'anno della
sua rappresentazione, nel 1969. Fu l'ultima opegasa in scena in vita dall’autore e la
sua originalita dipende dall’ essere una delle erin Ispanoamerica dove si
manifestano le strategie, le tecniche scenicheaogaditche fanno parte delle pratiche
postmoderne, frutto della rivalorizzazione del aogell” attore e della riflessione sul
genere teatrale.

Piflera raccoglie in questo testo gran parte deti&dlematica che si pone tanto a
livello teorico come pratico tra lo statuto dellae e quello del personaggio,
preoccupazione, per altro, che da Diderot saretate sentrale nella teoria del dramma.
Inoltre, gioca con le diverse approssimazioni tmwpractiche sul concetto di
personaggio, dalla sua considerazione come duplidat essere umano, dalla sua
rappresentazione di idee, carattere o condizione,dl personaggio che ci mostra: un

attore che, portando all'assurdo le teorie di Stasvki, crede di essere un personaggio
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e, percio, si traveste. Per mezzo di questo tremesto, questa maschera, I'attore
assume un’identita che non e altra che quella dedgmaggio che incarna, identita che
si assume, come in un processo alchemico, att@Jédgntificazione piu esterna e
superficiale: il vestito, primo segno visuale cleeviamo dagli attori nella messa in
scena.

La linea argomentale &€ molto debole, si potrebbamadella non esistenza di un
argomento in senso aristotelico, dato che l'obiettedesimo del testo é il teatro e
I'opera riproduce, in unmise en abymi gioco teatrale su vari livelli. Si fa parodiald
genere musicale spettacolare, poiché tutti i pegginappartengono all’opera, alla
danza classica o alla commedia musicale, anchefattol che la maggior parte di loro
siano automi o marionette, ha una significaziondtanionportante per il senso ultimo
del testo.

Come nelle opere anteriori, si costruisce attraversinfinita di referenze che ci
danno I'impressione di essere davanti a un vem@ssp di modelli e paradigmi teatrali,
dalla commedia dell’arte, al teatro barocco, datrteromantico al teatro buffo cubano.
Inoltre, troviamo anche le tesi di autori come Ri@llo o tecniche di registi e
drammaturghi come Brecht, fino ad arrivare allaticai del suo proprio teatro
esistenzialista e assurdo con l'inclusione delgeaggio di Electra Garrigo.

Tutto cio, rimarca l'illusione doppia del motivoldeatro nel teatro e moltiplica la
finzione sfumando in cerchi ogni volta piu grandiimiti con la realta, soprattutto con
attori che si travestono come i personaggi da poederiti: Electra Garrigd, Violetta
dellaLa traviata Coppelia, Petrushka, Rigoletto y Mefistofele,ang che da quelli per
cui sono stati ingaggiati (dato che I'opera € dgia generale, prima dell’esordio, di un
testo romantico con personaggi che non hanno neewetee vedere con quelli scelti da

loro e che disprezzano).
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Il topos deltheatrum mundcorrisponde a una visione barocca del mondo, ma i
suoi echi vengono da molto lontano; nonostante digello che caratterizza la
postmodernita teatrale € 'uso massivo del medtat&ame ricorso espressivo, come
argomento, come struttura e referente, che met$sinsieme fanno diventare il teatro
una complessa struttura formata da diversi livklimplicazione.

Il titolo & chiave di tutti questi giochi di sped¢chEl encarne” si riferisce come
primo significato a “encarnar un papel”, un rudBnsi gli attori usano il termine nella
sua accezione di “cambiare corpo”, di “incarnamsell’altro. Tutto cid comporta un
problema d’identita relazionato con il motivo delpghio, ma anche con la domanda di
chi sia l'originale e chi la copia.

Per quello che riguarda le strutture e i livellil desto, dobbiamo dire che si
presentano in modo poco convenzionale dal puntwista del testo drammatico.
L’'opera si divide in tempi (come la musica) e larae della suanise in abymei da
una architettura musicale anche a livello testualdinguistico: tutto e fatto di
movimenti, ripetizioni, preludi, interludi e variani degli stessi argomenti e luoghi
comuni, dove distacca I uso ludico, illogico e éomatico del linguaggio.

Per concludere, questa divisione e tutta questtusimme di attori, di personaggi
di altre opere, di personaggi dell’ opera in sé sa@no provando gli attori; di attori che
sono per meta personaggi illustri, per meta quddlicoli del libretto che devono
rappresentare; di attori che credono di essereopaggi che interpretano altri
personaggi, del regista che non e altro che unreatttisomma, tutta questa
moltiplicazione di situazioni e argomenti insiemlia dovrapposizione degli spazi e dei
tempi, rompono con l'illusione drammatica, perdazie alla reduplicazione del topos
del teatro nel teatro si consegue l'interessantettef che I'illusione dell’illusione

diventi realta moltiplicando la finzione in specdatiiniti che cancellano tutti i limiti.
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E questa € la tesi centrale di tutto Pifiera, oveiaten con le diverse modulazioni
che abbiamo visto: tutti siamo personaggi dellamodta che portano la maschera che
gli altri vedono e si aspettano da noi, nessunortidentita vera al di fuori della pazzia,
tutti siamo il ruolo che incarniamo, e il mondo naltro che teatro. In conseguenza, se
non esistono gli attori, né ci sono i registi, 's@iverso tutto € una commedia, crediamo

che non ci resti altro che uccidere il drammaturgo.
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