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En esta nueva edicion, Cuadernos de Picadero reunid
un conjunto de textos dedicados a la incidencia que tuvo en
la argentina la obra del dramaturgo y poeta inglés William
Shakespeare. A partir de la atenta mirada de destacados in-
vestigadores, el propdsito fue contribuir, desde perspectivas
bien distintas, a multiplicar el anélisis sobre su monumental
obra y deslizar algunas respuestas sobre sus aportes en la
escena nacional, a lo largo de su historia.
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¢Qué hacen los argentinos
con la obra de Shakespeare?

Por JORGE DUBATTI Y RICARDO MANETTI 7 UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES

En 2014 se cumplieron 450 afios del nacimiento
de William Shakespeare, el genial autor britinico
de Hamlet, Suefio de una noche de verano y Romeo
y Julieta. En 2016 se cumplirdn 400 de su muer-
te. La Carrera de Artes de la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Buenos Aires y el
Centro Cultural de la Cooperacién, con la partici-
pacién de muchas otras instituciones, organiza-
ron en 2014 un Congreso Internacional William
Shakespeare en la Argentina dedicado a una pre-
gunta central: ¢qué hacen los argentinos con la
obra de Shakespeare en el teatro, el cine, la dan-
za, la literatura, la plastica, la musica, la fotogra-
fia? Los materiales aqui incluidos fueron en buena
parte convocados por dicho encuentro y estuvieron,
como el Congreso, dedicados a la memoria de los
actores Elena Tasisto y Alfredo Alcon.

¢Como se apropian los argentinos de
Shakespeare? A través de reescrituras de distinto
tipo, de las puestas en escena més deliberadamen-
te ortodoxas (que también, sin embargo, son rees-
crituras) a las versiones mas libres. Los materiales
de estos Cuadernos de Picadero abren muchas
preguntas: ¢como reescribié a Shakespeare Nini
Marshall?, scomo trabajé Alejandro Urdapilleta el
personaje de Rey Lear dirigido por Jorge Lavelli?,
¢como piensa Shakespeare el director y adaptador
Emiliano Dionisi cuando lo lleva a los adolescen-
tes y los jovenes?, ;qué hace el director argentino

Sergio Amigo con Shakespeare en las carceles de
Londres?, icomo piensa a Shakespeare el investiga-
dor argentino Eli Rozik, nacido en Bahia Blanca y
radicado desde hace muchos afios en Israel?, ;qué
se hace con Shakespeare en San Juan, Neuquén,
Salta? He aqui una seleccién de materiales, todos
conectados por la pasién shakesperiana argentina
y por la disciplina Teatro Comparado, que estudia
los fenémenos teatrales considerados desde el pro-
blema de la territorialidad, la interterritorialidad y
la supraterritorialidad.

La intenciéon de estos Cuadernos es contribuir
a una cartografia shakesperiana de la Argentina,
que incluye a todas provincias y también a los
argentinos que trabajan fuera de la Argentina,
proyecto de investigacién que actualmente se de-
sarrolla en la UBA, con la colaboracién de profe-
sores e investigadores de todo el pais. Ojala este
Cuaderno contribuya a multiplicar las investiga-
ciones shakesperianas en la Argentina, asi como
las reescrituras teatrales.
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NoTtas

* Transcripcién de la confer-
encia dictada el domingo 27
de abril de 2014 en el cierre
del Congreso Internacional
William Shakespeare en la
Argentina, UBA y Centro
Cultural de la Cooperacion.

Edicion del texto al cuidado

de Jorge Dubatti.

La enigmatica atraccion
de Titus Andronicus’

Por ELI ROZIK, UNIVERSIDAD DE TEL AvIvV

En Agosto de 2013 fui invitado a una conferencia
sobre Titus Andronicus de William Shakespeare,
organizada por el Teatro Shakespeare de Gdansk.
Durante la conferencia vi tres producciones de esta
obra, una en film, en el idioma rumano, y las otras
dos en teatro, en el idioma polaco, y estos acom-
pafiados por los comentarios de Heiner Miiller, de
la Alemania Oriental. Estos comentarios fueron
intercalados por los actores como parte de sus pa-
peles en la obra de Shakespeare, como si fueran
un coro griego. Ademas de mi ponencia sobre la
actualizacién de obras canénicas por medio de el-
ementos no-verbales, fui invitado a participar en
un grupo de debate cuyo objetivo era discutir la
interpretaciéon del director polaco Vojtek Klemm.
El problema que se planteaba era la atracciéon que
la narrativa inusitada de Titus Andronicus ejercia
sobre audiencias modernistas (y post-modernistas,
podemos afiadir). Esta atraccién podria explicar la
tendencia a renovar esta obra, que fue escrita hace
mas de cuatrocientos afios, sin tener en cuenta que
fue despreciada desde entonces, hasta poner en
duda el haber sido escrita por Shakespeare.

Metodolégicamente, no he tomado en cuenta la
explicacion posible de que las audiencias isabeli-
nas gustaban de la multitud de asesinatos sobre
el tablado; y he tratado de buscar una razén mas
profunda, especialmente para las audiencias mod-
ernistas, para las cuales la atraccién de la sangre

derramada no puede explicar esta enigmatica atrac-
cién. Ademds, en las narrartivas de Shakespeare,
siempre se pueden encontrar niveles de significa-
do adicionales para los espectadores mas exigentes.
Creo que la respuesta a esta cuestién debe buscarse
en la estructura de la narrativa, y en particular, en
la paradoja de la oposicién civilizacién-barbarismo.

RESUMEN

El general romano Titus Andronicus retorna
victorioso de una guerra contra los godos, y entre
sus cautivos se encuentran Tamora, la reina de
los godos, sus tres hijos, y Aaron, un moro que
es el amante de la reina. Titus decide sacrificar
a Alarbus, uno de los hijos de Tamora, segin la
costumbre romana (1), y también mata a su hijo
Mutius por desobedecer sus 6rdenes (2). La pop-
ularidad de Titus, que podria haberle servido para
coronarse emperador, no le impide resolver el con-
flicto entre Saturninus y Bassanius, los hijos del
difunto emperador, que se ven como sus legitimos
herederos; y proclama a Saturninus, el mayor, em-
perador de Roma. Saturninus elije a Tamora para
su esposa y emperatriz; y en su nueva posicién ella
trama la venganza contra Titus por la ejecucién de
Alarbus. Tamora instiga a sus dos hijos Demetrius
y Chiron a asesinar a Bassanius (3), el hermano del
emperador, a acusar a los hijos de Titus por el cri-
men, y a violar a Lavinia, la esposa de Bassanius
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(e hija de Titus). Los hijos de Tamora no sélo vi-
olan a Lavinia, sino también le cortan la lengua y
las manos para impedir que descubra a los perpe-
tradores de esos crimenes. Martius y Quintus, los
hijos de Titus, son sospechados del asesinato de
Bassanius, y enfrentan la pena de ejecucién. Aaron
convence a Titus que, si se corta la mano y la en-
via al emperador, este va a perdonar a sus hijos; y
Titus consiente en cercenar su mano. Pero el em-
perador le devuelve la mano junto con las cabezas
de sus hijos (4-5). Tamora da luz a un bebé negro,
lo que indica que es el hijo de su amante, Aaron.
Para impedir el descubrimiento de la infidelidad
de Tamora, Aaron asesina a la nodriza (6), y or-
dena traer a la partera para matarla por la misma
razén (7).Lavinia revela a los perpetradores de su
violaciéon y mutilacién, tomando un palo entre sus
dientes, dirigiéndolo con los mufiones de sus bra-
zos, y escribiendo en la arena “Stuprum [estupro],
Chiron, Demetrius”. Titus planea su venganza de
Tamora y envia a su hijo Lucius, para instigar a
los godos contra Saturninus. Tamora trata de per-
suadir a Titus que ordene a su hijo a abandonar
su misién y retornar a Roma. Pretendiendo un
acto de reconciliacién, Titus invita a Tamora y al
emperador a cenar a su casa. Entonces asesina a
Demetrius y a Chiron por haber violado y mutilado
a su hija Lavinia (8-9), y cocina un pastel con sus
huesos molidos y carnes. Vestido de cocinero Titus
da de comer el pastel a los invitados, y en particu-
lar a Tamora. Mata a Lavinia para poner un fin a
su sufrimiento (10), revela los ingredientes de su
pastel a Tamora y la asesina (11). Saturninus ase-
sina a Titus en represalia (12) y Lucius asesina a
Saturninus (13). Lucius es declarado el nuevo em-
perador de Roma; y ordena enterrar vivo a Aaron

ESCENA DE TITUS ANDRONICUS

(14) y arrojar a Tamora para “ser presa de las bestias
y los péjaros”(V, iii, 197).!

En total, catorce muertes (enumerados arriba),
dos mutilaciones, una violacién, un caso de in-
fidelidad conyugal, un entierro vivo y un caso de
canibalismo (una madre que come a sus hijos
cocinados).

LA ESTRUCTURA ABSURDISTA

El modelo de la estructura profunda del mun-
do ficticio debe basarse sobre las expectativas es-
pontineas de los espectadores.? Estas expectativas
son arquetipicas en el sentido de que estan mon-
tadas sobre las expectativas positivas y negativas de
origen biolégico: esto es, lo deseado y lo temido.
Estas expectativas son condicionadas por los siste-
mas éticos pertenecientes a culturas histéricas; es
decir, que cambian con los cambios de valores en las
distintas culturas, mientras que los mecanismos de
satisfaccion y frustracién quedan sin cambiar. Las
expectativas espontaneas también pueden ser uni-
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versales por haber sido sancionadas por distintas
culturas diacrénicas, por ejemplo la prohibicién de
la agresion y el erotismo dentro de la familia.

Estructuras que satisfacen las expectativas ar-
quetipicas del publico tienen como objetivo una
experiencia final arménica (con estas expectativas)
y estructuras que las frustran, tienen como obje-
tivo una experiencia final absurda, o ‘shocking ef-
fect’ en los términos de Aristételes. Mientras que
la experiencia armonica reafirma los valores del
publico sincrénico, y usualmente produce también
catarsis, la experiencia inarmoénica/absurdista las
desafia, y usualmente impide la catarsis. ‘Catarsis’
y ‘shocking effect’ presuponen que el mundo fic-
ticio manipula la ansiedad, que es un eufemismo
de ‘miedo’.

Mientras que las estructuras catarticas producen
una intensa liberacién de ansiedad, que es exper-
imentada como placer, las estructuras absurdistas
aumentan la ansiedad y son experimentadas como
displacer. Aristételes sostiene que una narrativa
debe producir catarsis de miedo por medio de la
intensificacién del miedo, que los espectadores
han traido consigo antes de exponerse al mundo
ficticio, por el mero hecho de vivir de acuerdo a
los valores convencionales de su cultura. Sugiero
que la ansiedad adicional es producida por la mera
posibilidad de que la accién dramatica termine en
frustracién; y que la tensién, otro eufemismo de
miedo, es producida por la coexistencia de expec-
tativas negativas y positivas a cada momento de la
accién dramatica.

Se presupone que, més alla de la diversidad de va-
lores, las culturas humanas comparten un nucleo
de tabtes, un ethos social, cuya violacién contradice
toda posibilidad de convivencia social, como par-

ricidio e incesto. Sugiero, por lo tanto, que Titus
Andronicus refleja una estructura que tiene como
fin la experiencia del absurdo, en el sentido de una
narrativa que enfoca mas y mas actos que contradi-
cen el ethos comunal; y finaliza en una escena de
canibalismo, en la que una madre es engafiada para
que coma a sus propios hijos, sin que el autor in-
cluya una peripeteia hacia un acorde final arménico.

LA ESTRUCTURA DE VENGANZA

Es un lugar comtn que Titus Andronicus es una
tragedia de venganza. El principio de la venganza
introduce cierto grado de logica en esta multitud
de crimenes. Tamora desea vengarse de Titus por
la ejecuciéon de su hijo Alarbus, a pesar de haber
implorado por su vida. Ella busca retribucién por
medio de la incriminacién de los hijos de Titus por
el asesinato de Bassanius, el hermano del empera-
dor, y la violacién de Lavinia, la hija de Titus. Sus
hijos exceden la venganza de su madre cortando
la lengua y mutilando las manos de Lavinia, que
asi no va a poder revelar a los culpables de estos
crimenes infames. A su vez, Titus reacciona ase-
sinando a los hijos de Tamora, cocinando sus cu-
erpos y dando a Tamora a comer el pastel que ha
cocinado con sus restos. La logica de la venganza
presupone que cada acto de venganza excede la
crueldad de su causa, revelando asi una estructura
asimétrica, con claro potencial de intensificacién
infinita. Ciertamente, la violacién y mutilaciéon de
Lavinia es mas grave que la ejecucion ritual del hijo
de Tamora, y una madre engafiada a comer sus
propios hijos es mucho mas grave que la violacién
y mutilacién de una hija.

Dado el extremo caricter inhumano de los
sucesos ficticios, y para que estos sean creibles,
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la narrativa requiere el sostén de su posibilidad.
Seglin Aristdteles, cosas que han pasado son
posibles, aunque contradigan la credibilidad.?
Corneille sugiere que no solamente los sucesos
histéricos son creibles, sino también los mitologi-
cos.* Probablemente, la violacién y la mutilacién
de Lavinia fue inspirada por Las Metamorfosis de
Ovidio. Ellibro sexto de esta obra relata la hitoria de
Filomela, la hija de Pandién I, rey de Atenas. Su her-
mana Procne, se casa con Tereus, rey de Traquia y
convence a su esposo de viajar a Atenas para invitar
a Filomela a Traquia. Durante el viaje de retormo,
Tereus desea a Filomela, y cuando ella lo rechaza,
la viola; y, para impedir que el delito se descubra, le
corta la lengua. No obstante, Filomela teje un tapiz
en el que nombra el crimen y al malhechor y envia
el tapiz a su hermana Procne. Las dos hermanas
matan juntas a Itys, el hijo de Tereus, cocinan un
pastel de su cuerpo y lo sirven a Tereus para comer.
Referencia a este episodio, se encuentra en el texto
mismo de Shakespeare (IV, i, 43-9).

Por la escena en la que Lavinia revela el acto de
violacién inscribiendo en la arena “Stuprum (que
puede traducirse como violacién en castellano),
Chiron y Demetrius”, con un palo, Shakespeare
probablemente usé otra narrativa del libro primero
de Las Metamorfosis: el cuento de la violaciéon de
Europa por Zeus quien, para evitar la divulgaciéon
del crimen, la trasforma en una vaca. Cuando se
encuentra con su padre y trata de revelar lo ocur-
rido, la vaca lo hace inscribiendo en la tierra el cri-
men y el nombre del malhechor con su pezuiia.

Es posible también que la venganza de Titus fuera
inspirada por el drama Thyestes de Séneca, escrito
en el siglo primero de nuestra era. Thyestes, hijo de
Pélope, rey de Pisa, fue exiliado por su padre, junto

con su hermano Atreus, por haber asesinado a su
medio hermano Chrysippus. Ellos se refugian en
Micenas, donde rapidamente ascienden para com-
partir el trono; pero Thyestes engafia a Atreus para
ser elegido Gnico rey. Determinado a recuperar el
trono Atreus solicita la ayuda de Zeus y Hermes
para desterrar a Thyestes de Micenas. Ademas,
Atreus descubre que su esposa era la amante de su
hermano, y para vengarse de él, invita a Thyestes a
retornar a Micenas con su familia y declara que ha
olvidado las animosidades del pasado. Sin embar-
go, cuando Thyestes vuelve a Micenas, Atreus ase-
sina a sus dos hijos, Pelopia y Aegisthus; amputa
las cabezas y los brazos de ellos, y prepara un pastel
con los restos. En el banquete de “reconciliacién”,
Atreus sirve el pastel a Thyestes y cuando este ter-
mina de comer, Atreus le muestra las cabezas y los
brazos de sus hijos, y le revela lo que ha comido.

Ciertamente, en una cadena de venganzas, hay
siempre un exceso de crueldad que no se puede
equilibrar, sino por medio de una intervencién
externa muy poderosa. En este sentido Titus
Andronicus es un estudio de la estructura de la
venganza, y su fin absurdo esti totalmente justifi-
cado. Es interesante notar que la estructura absurd-
ista y la estructura de venganza son dos aspectos
de la misma estructura narrativa: es la absurdidad
del remolino de la venganza. No obstante, esta con-
clusién no puede explicar la pertinencia de esta
obra para puiblicos modernistas, que por regla gen-
eral no atribuyen valor a la venganza.

LA ESTRUCTURA DE LA RECEPCION

La estructura de la narrativa ficticia no esta sola-
mente determinada por el caracter de los sucesos
ficticios, especialmente en casos de profunda
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5.
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brecha entre las culturas de los personajes y del
publico. En el caso de Titus Andronicus, la brecha
existe entre la cultura romana y la barbara o entre la
cultura pagana y la cristiana de la época isabelina.
En el nivel estructural esto se refleja en la brecha
entre la perspectiva ingenua de los personajes y la
irénica de los espectadores. Por lo tanto, se puede
suponer que una inversién estructural va a ocurrir
en el nivel de la recepcion.’®

El hecho de que Titus Andronicus presente una
narrativa pagana a un publico cristiano plantea el
siguiente problema: ¢es que los autores dramati-
cos de los siglos XVI y XVII, al crear sus narrati-
vas ficticias, seguian los preceptos de la Iglesia?
Investigadores han conjeturado que tales preceptos
fueron establecidos por el Concilio de Trento, que
tuvo lugar durante los afios 1545-1563 y codifico la
doctrina de la Iglesia en varios dominios. Sin embar-
go, en los documentos publicados del Concilio no
hay ningtn decreto concerniente a la caracterizacién
de narrativas paganas para publicos cristianos. Solo

hay instrucciones para la descripciéon artistica de
Santos cristianos para la gente que los venera; es-
pecialmente, la instrucciéon de que lo venerado debe
ser el santo y no la efigie que lo representa (decreto
25 del Concilio en 1563). No obstante, este decreto
implica que el Concilio impuso una censura sobre
las artes, con la Santa Inquisiciéon siendo su mayor
instrumento. Es de notar que La Santa Inquisicién
fue establecida mucho antes del Concilio de Trento
con la intencién de combatir la herejia.

Unejemplodedichacensuraes: diezafios después
del decreto 25, Paolo Veronese fue llamado a de-
fender su posicion ante el tribunal del Santo Oficio
por pintar bufones, soldados alemanes borrachos,
enanos y otras “indecencias”, como también vesti-
dos y ambientes extravagantes en su Ultima Cena.
En vista de su obstinacién a no colaborar con el
Santo Oficio, este impuso a Veronese la obligacién
de modificar su obra durante el plazo maximo de
tres meses. De hecho, el pintor se limit6 a cambiar
el titulo de su obra a Cena en la Casa de Levi, como
si el lienzo ilustrara un episodio biblico distinto
(Lucas 5, 29-39), sin transformar ningiin elemento
pictorico. Aunque su decision no fue cuestionada,
es decir implicitamente aceptada, el caso indica la
existencia de una censura eclesiastica.

Otro ejemplo: la prosecucién de Felipe Godinez,
un judio converso que, después de muchos estu-
dios, llegb a ser sacerdote catdlico en la Provincia
de Sevilla. Hoy en dia, Godinez es considerado
como uno de los autores dramaticos mas impor-
tantes del Siglo de Oro. El compuso varios dramas
sobre temas del Viejo Testamento, como La Reina
Ester, Las Lagrimas de David y La Paciencia de
Job. Fue culpado de herejia por el Santo Oficio por
haber mostrado afinidad a su religién ancestral; y
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fue sentenciado, el 30 de noviembre de 1624, a per-
der todos sus bienes y a ser exilado a Madrid; es
decir, a perder su posicién de sacerdote. Vivié en
Madrid el resto de sus dias, probablemente bajo la
proteccion del Rey Felipe IV, que en ciertos aspec-
tos era mas liberal. Pero eso no puso un fin a la
actitud denigrante de parte de sus contemporaneos
y las generaciones futuras.

En Madrid continué escribiendo dramas. A pesar
de sus relaciones problematicas con Lope de Vega,
se cree que varias obras de Godinez fueron compra-
das por Lope o meramente atribuidas a él. La evi-
dencia de sus inclinaciones judaizantes fue hallada
en su obra La Reina Ester, del afio 1613; en la cual
el Angel Gabriel anuncia a Ester que “quiere Dios
que su hijo sea /de linaje de Israel” (2881-2); que
una doncella llamada Maria serd su madre (2884-
5); y que él mismo lo anunciara a la virgen cuando
llegue el momento (2886-7). Ademas, anuncia que
“No tocara (afectard) a Virgen tal el pecado original”
(2888-9). Por lo tanto, “No tienes, pues, que temer
la muerte de tu pueblo, Ester, que tu has de librarte
de ella, siendo figura de aquella de quien Dios ha
de nacer.”(2909-13). Es decir, Ester no debe temer
la exterminacién de su nacién, y que ella se va a
salvar por ser pre-figuracién de la madre de Dios.

Lo que incriminé a Godinez no fue la percepcién
de que la judia Ester es la figura de la Virgen Maria,
porque su pre-figuracién fue sancionada anterior-
mente por la teologia cristiana, pero lo fue el pasaje
que mantiene que el pecado original no va a afectar
ala Virgen (2888-9). En ese pasaje Godinez se com-
plica en una de las controversias feroces de la época
entre los franciscanos y los dominicanos; es decir,
entre los que mantenian que nadie esta excepto del
pecado original aparte de Jesus y los que mantenian

que la excepcioén incluye también a la Virgen Maria.
Solamente en el siglo XIX, el Papa Pio IX (1846-78)
resolvi6 esta disputa en favor de la inmaculada con-
cepcion. Paraddjicamente, Godinez fue condenado
por herejia doscientos afios antes.® No obstante, no
fue quemado en publico, y recibi6 la menor senten-
cia de exilio y confiscacién de sus bienes, probable-
mente, por la dificultad en probar su culpa sobre
una base tan precaria. De todas maneras, Godinez
no era un “marrano”, y solo cometié lo que era con-
siderado entonces un error de doctrina.

Dado que no hay ninguna traza de censura oficial
en los decretos del Concilio de Trento, lo tinico que
queda por hacer es investigar las obras dramaticas
contemporaneas, para saber cémo la politica ecle-
siastica era percibida por los autores de la época.
Ademas, el Concilio de Trento era una institucion
catélica, y es posible dudar si tuvo influencia sobre
la obra dramatica de Shakespeare; a no ser que se
asuma, como lo han hecho varios investigadores,
que Shakespeare era catblico. De todas maneras,
esta tesis no es necesaria porque a fines del siglo
XVI, las diferencias de doctrina entre el catolicismo
y la Iglesia Anglicana eran insignificantes.

En el andlisis de obras de teatro que presentan
una narrativa pagana a un publico cristiano, se
pueden discernir dos férmulas basicas que evitan
la posible contradiccién con la doctrina cristiana:
(a) la que expone la légica absurda del paganismo,
suponiendo que ésta va a ser percibida como un
objeto de ironia dramatica; por ejemplo, en Pheédre
de Racine; y (b) la que caracteriza al héroe tragico
como precursor de la fe cristiana; por ejemplo en
Oedipe de Corneille.

a) Probablemente, el primer autor que expuso la
absurdidad inherente en las creencias paganas fue
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Euripides; por ejemplo, su obra Hipélito comien-
za con la diosa Afrodita revelando su plan de en-
volver a la inocente Fedra en un desesperado amor
por Hipdlito, para castigarlo asi por su desdén a
la diosa; y finaliza con la declaracién de Artemisa,
que deberia haber defendido a su devoto Hipdlito,
pero no le estd permitido interferir en los planes
de otros dioses, aunque sean maliciosos, y promete
que en represalia ella también va a castigar a un in-
ocente devoto de Afrodita. Por medio de tal prome-
sa Euripides demuestra que los dioses paganos no
son capaces de realizar una idea mas refinada de
lo divino, como la expectativa de que un dios se
comporte de acuerdo a normas de justicia y compa-
sién. Consecuentemente, la intencién de Euripides
era producir una experiencia de absurdidad en su
publico contemporaneo, que todavia adoraba a los
dioses homéricos.

Una estructura similar se refleja en Phédre de
Racine, cuya narrativa es basicamente la misma;
aunque revela una diferencia fundamental: mien-
tras que Euripides escribia para un publico paga-
no, Racine lo hacia para un publico cristiano, pro-
fundamente convencido de que el paganismo es
esencialmente absurdo. Es decir, el acorde final de
Fedra probablemente refleja la intencién de reafir-
mar esta concepcion del paganismo. Es posible que
Euripides mismo intent6 reafirmar las expectativas
de los espectadores que poseian una nocién mas
sutil de lo divino, aunque es muy dificil demostrar-
lo. La tinica evidencia existente es que Euripides
fue acusado por las autoridades atenienses por so-
cavarlas creencias y los valores de la cultura griega.
Investigadores han sugerido que Euripides fue un
precursor de las religiones monoteistas, el cris-
tianismo en particular; pero en sus obras no existe

evidencia alguna que soporte esta tesis. Euripides
nunca cruzd los limites del paganismo, y solo se
limit6 a demostrar su inherente absurdidad, sin of-
recer una fe alternativa.

b) En Oedipe, Corneille deliberadamente presen-
ta a Edipo como critico severo de los dioses olim-
picos, y asi como un precursor de la fe cristiana.
Después de haber aprendido que ya ha cometido
los pecados que los dioses le impusieron, en sus
ultimas palabras, citadas por Dymas, y antes de pri-
varse de su vista, Edipo exclama: “Prévenons ... l'in-
justice des dieux; ... / Ne voyons plus le ciel apres sa
cruauté: / Pour nous venger de lui dédaignons sa
clarté. / Refusons-lui nos yeux, et gardons quelque
vie / Qui montre encore a tous quelle est sa tyran-
nie”(1988-94).”Prevengamos ... la injusticia de los
dioses ... / No veamos mas el cielo por su crueldad:
Para vengarnos de él desdefiemos su claridad. Le
negaremos nuestros ojos y guardaremos cierta vida
para exhibir su tiranfa.”(1988-94; mi traduccion).
Sin decirlo explicitamente, estas palabras de Edipo
reflejan la intuicién de una nueva nocién de lo divi-
no, que corresponde a los valores cristianos.

En Phedre, Racine preserva el ambiente cultural
pagano de la narrativa original y consistentemente
se abstiene de términos cristianos. Respeta asi la
independencia del mundo ficticio, y presupone que
la narrativa va a ser re-categorizada por el publico
contemporaneo desde el punto de vista irénico. No
obstante, pone en boca de los personajes ciertos
términos que reflejan la perspectiva cristiana. Teseo
y Aricia, que condensan el significado de la accién
dramatica, expresan un criticismo severo de los di-
oses paganos, con palabras basadas en valores cris-
tianos; por ejemplo, “vuestros funestos servicios”
(1483, mi traduccion); “sus favores fatales” (1613,

12 CUADERNOS DE PICADERO



mi traduccién.); “Sus fatales bondades” (1615; mi
traduccién.);y” los dioses impacientes se han apre-
surado a causar su muerte (de Hipdlito)” (1496; mi
traduccion).Esta expresion acentiala sospechosa
avidez de Neptuno por ejecutar el deseo de Teseo
de castigar a su hijo Hipoélito. La mejor descripcion
de la malicia de los dioses esta expresada en las pa-
labras de Aricia: “Craignez, Segneur, Craignez que
le ciel rigoureux / Ne vous halsse assez pur exaucer
VoS Voeux. ... Ses présents sont souvent la peine de
nos crimes.” (1435-8); “Tema, Sefior, tema que el
cielo riguroso / no le odie suficientemente para sat-
isfacer sus deseos. Frecuentemente, sus obsequios
son los castigos de nuestros crimenes.” (1435-8; mi
traduccion). Como en las obras de Euripides los di-
oses paganos no son capaces de emular una nocién
mas perfecta de lo divino. A pesar de todo, estos
dioses tienen poder sobre las vidas de los seres hu-
manos, y de aqui que el cristianismo los considera
como poderes malignos, que controlaban el mun-
do humano antes de la encarnacién de Cristo.
Ademas, la critica de Teseo y Aricia indican una
nocién de lo divino que es extrafia al paganismo,
porque presupone que Dios debe ser compasivo y
misericordioso; es decir, su criticismo indica una
nueva conciencia religiosa. Esta intuicién, sin tra-
spasar los limites de la cultura pagana, esta impli-
cada en las palabras de Hipélito: “Sur I'équité de
Dieux osons nous confier” (1351) y “Nous iron con-
firmer le serment solennel; / Nous le prendrons a
témoin le Dieu qu'on révere / Nous le prierons tous
deux de nous servir de peére.” (1400-2) “Osemos
confiarnos en la justicia de Dios” (1351); e “Iremos
a confirmar nuestro solemne juramento (de amor),
tomaremos como testigo al Dios que adoramos; y
le pediremos que nos sirva como padre.” (1400-2;

mi traduccién).Los motivos de ‘Dios’ en el singular
(Dieu), ‘padre’ (pére) y ‘justicia’ (équité) (1351) son
tipicos del cristianismo. La nocién de ‘justicia div-
ina’, que es el sélido fundamento sobre el cual se
basa la fe de los creyentes, y la nocién de ‘padre’,
que es la fuente del amor divino, contrastan abso-
lutamente la arbitrariedad y la falta de compasién
de los satanicos poderes paganos. Se supone que
los espectadores sincrénicos iban a identificar estas
metonimias del cristianismo, a invertir la estruc-
tura absurdista de la narrativa pagana y a experi-
mentar una estructura reafirmadora. Para ellos,
sucesos tales nunca podrian haber ocurrido en la
era cristiana.

La re-examinacién de esta narrativa desde el pun-
to de vista cristiano revela que la actitud negativa
de Hipdlito a la adoracién de Venus, su adhesion
al celibato y su critica de la conducta adutltera de su
padre Teseo, revelan el propésito del autor de que
sean interpretadas como virtudes por el publico
cristiano contemporaneo.

Asi, la estructura absurdista de Phedre se rectifi-
ca en el acto de experimentar esta narrativa ficticia,
a condicién de que el pablico perciba que tal narra-
tiva pudo haber ocurrido solamente en un mundo
a la merced de dioses malignos, y nunca durante
la era cristiana. Por lo tanto, en vez de frustrar las
expectativas de los espectadores, de hecho, las reaf-
irman. Es decir para el pablico francés de Racine la
estructura de esta narrativa era armoniosa.’

Yo sugiero que la estructura ficticia de Titus
Andronicus refleja la misma intencién de rectificar
la estructura absurdista. Mientras que en el texto,
la narrativa finaliza con un acorde final absurdo,
se supone que el publico cristiano la rectificd por
medio de su perspectiva trans-cultural.
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ESTRUCTURA OXIMORONICA

La venganza mas cruel —dar de comer los hijos
cocinados a su madre- es perpetrada por un héroe
romano que demuestra su imparcialidad y pruden-
cia en rehusar el trono y en elegir a Saturnius, el
heredero legal, como emperador de Roma. La ex-
pectativa espontanea es que el caracter mas civili-
zado prefiera la justicia humana o divina y no la
venganza, que caracteriza culturas menos civiliza-
das. Mientras que la venganza de Tamora concu-
erda con su cultura barbara, la venganza de Titus
plantea la siguiente cuestién: ¢quién es el mas
barbaro? Creo que desde un punto de vista civili-
zado la respuesta es que Titus es mas barbaro que
Tamora. Por regla general, ‘civilizado’ y ‘barbaro’
son percibidos como dos adjetivos que se excluyen
mutuamente; pero la conducta de Titus demuestra
que estos términos pueden coexistir. El es un civi-
lizado barbaro. La logica interna de la venganza lo
ha transformado en un caricter que une estas dos
cualidades, unién que demuestra la absurdidad de
dicha distincién.

He sugerido en otro lugar que la experiencia
teatral refleja una estructura metaférica; es decir,
que es percibida como una metafora potencial del
estado psicolégico del espectador.® Es la brecha
existente entre el mundo ficticio y el mundo del
espectador que requiere el principio metaférico,
que es la Gnica forma de descripcién, en la que
la impropriedad aparente del predicado es esen-
cial. Esta estructura metaférica es revitalizada
por la constante re-actualizacién de esta narrativa
anticuada sobre tablados diacrénicos. Esta narra-
tiva era inapropiada para los publicos isabelinos,
como lo es para los modernistas, porque amplia
la brecha metaférica; es decir, que el caracter

metaférico de esta narrativa sigue siendo el mis-
mo. Consecuentemente, el par ‘civilizado-barba-
ro’ es experimentado como un oximoron; esto es,
como una metafora antitética.

El caracter oximorénico de Titus Andronicus es
expresado explicitamente desde el principio de la
obra por Chiron cuando comenta el sacrificio de su
hermano Alarbus: “Was never Schytia half so bar-
barous.”;”Nunca fuéEscitiatan barbara” (I, i, 131; mi
traduccion); y también por Marcus, cuando arguye
contra Titus y en favor de la sepultura de Mutius
en el sepulcro familiar: “Thou art a Roman; be not
barbarous””Tu eres romano, no seas barbaro”(I, i,
378; mi traduccién).

Paraddjicamente, Titus no cumple ni siquiera con
el criterio de nobleza declarado por Tamora: “Sweet
mercy is nobility’s true badge”.”La dulce merced es
el signo de la nobleza” (I, i, 119; mi traduccién). El
caracter barbaro de Titus llega al colmo dando de
comer los hijos cocinados a su madre. La coron-
acién de Lucius como emperador de Roma parece
anular el circulo vicioso de la venganza, pero en sus
primeras decisiones la estructura oximoroénica cul-
mina: enterrar vivo a Aaron y hechar el cadaver de
Tamora a la presa de los animales.

Es en este nivel que se puede establecer la perti-
nencia de esta obra para los paiblicos modernistas.
Titus Andronicus de Shakespeare parece reflejar la
intencién de denunciar la opresiva conducta de los
poderes civilizados con el pretexto de su funcién
civilizadora. Este pretexto les “permite” cometer los
crimenes mas atroces contra los pueblos subyuga-
dos. En su adaptacién de Las Troyanas de Euripides,
Jean-Paul Sartre pone en boca de la troyana
Andrémaca el dicho oximoron en relacién al ases-
inato de su hijo Astianax por los griegos: “Ustedes
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nos llaman barbaros ...pero cuando la vanidad y la
avidez de riquezas los motiva ... Ustedes nos pil-
lan, nos torturan y nos masacran. ;Quiénes son los
barbaros entonces? ... Ninguno de nosotros habria
hecho a una madre, con la calma de la buena con-
ciencia, lo que Uds. me han hecho a mi. Barbaros!
Barbaros! Uds. han matado a mi hijo por la causa
de una prostituta” (pp. 81-2).°

Sartre adapt6 una narrativa firmemente arraigada
en la cultura pagana y la transformé en un mani-
fiesto contra el colonialismo; y de esta manera ex-
tendio y acentud la pertinencia de la metafora orig-
inal de Euripides para los ptiblicos modernistas. En
una entrevista Sartre se expresé asi: “No se debe
ignorar el hecho que en los tiempos de Euripides,
la obra tuvo un significado politico preciso; fue una
condenacién de la guerra en general y de las expe-
diciones coloniales en particular”.*®

Mientras que en esta entrevista Sartre habl6 en
términos de ‘colonialismo’, su adaptaciéon explici-
tamente hace alusién al dicho oximoron: la bar-
bara civilizacién. Aunque este oximoron se aplica
apropiadamente a las atrocidades cometidas por
los paises civilizados de Europa en sus empresas
colonialistas en Africa y Asia, se aplica también a
los paises civilizados de Europa, sin intenciones
colonialistas. Por ejemplo, la exterminacién de los
judios y los gitanos por los nazis; el bombardeo
atémico de Hiroshima y Nagasaky por los Estados
Unidos; y la ocupacién brutal de los paises de la
Europa Oriental por la Unién Soviética. Esta ocu-
paciéon de los paises de la Europa Oriental expli-
ca el gran interés que tiene esta obra anticuada
en Rumania y Polonia, y especialmente explica
los comentarios iluminadores de Heiner Miiller
de la Alemania Oriental. La dicha estructura ox-

imoroénica es, por lo tanto, un aspecto mas de la
estructura absurdista sugerida anteriormente.

En la produccién de Jan Klata, que tuve la opor-
tunidad de ver en Gdansk, el dicho civilizado-bar-
baro oximoron culmina en la imagen final, cuando
los invitados de Titus, con los platos y cubiertos en
sus manos, elegantemente, se sirven porciones del
pastel, hecho de los hijos de Tamora, y ostensiva-
mente saborean el “manjar”. Mientras tanto uno de
ellos devora un mufieco negro (el hijo de Aaron),
como si fuera un trozo de chocolate.™

Consecuentemente, Titus Andronicus debe ser
comprendida como una metafora total de la ab-
surdidad inherente a la oposicién binaria entre
culturas civilizadas y barbaras. Ciertamente, la civ-
ilizacién no impide la conducta barbarica, y tal vez
la hace posible.

El principio de re-estructuracién de una narra-
tiva ficticia por una cultura diacrénica al nivel de
la experiencia teatral, no se manifiesta solamente
en la recepcién de un mundo ficticio romano por
un publico isabelino, como ejemplo de una cultu-
ra mas civilizada, sino también por la recepcién de
tal mundo por un publico modernista. Ninguna
cultura civilizada puede mantener su superioridad
moral en relacién con culturas consideradas bar-
baras cuando se trata de ocupacion y explotacion.
La metafora de Titus Andronicus es universal
solamente por su constante re-interpretacién en
los contextos de nuevas y pertinentes realidades
politicas, especialmente si los espectadores han
experimentado personalmente las atrocidades de
culturas méas avanzadas. Creo que, en este sentido,
la estructura oximoroénica de ‘civilizacién barbara’
caracteriza la cultura humana en general y explica
la atraccién universal de Titus Andronicus.
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La presencia de William Shakespeare
en los primeros anos
de teatro independiente (1930-1969)

Por MARIA FUKELMAN, CONICET

INTRODUCCION

El teatro independiente es una nueva forma de ha-
cer y conceptualizar el teatro que surge en Buenos
Aires a fines del afio 1930, de la mano de Leénidas
Barletta (1902-1975) y su Teatro del Pueblo. Su pro-
posito fue distanciarse de tres elementos: el actor
cabeza de compaiiia, el empresario comercial y el
Estado; y su nacimiento implicé cambios en mate-
ria de poéticas, formas de organizacién grupal, vin-
culos de gestion con el publico, militancia politica
y teorias estéticas.

En el segundo articulo de los estatutos fundacio-
nales del Teatro del Pueblo, el grupo pionero de
este gran movimiento, se expresa que el elenco de
Barletta tiene como objetivo “experimentar, fomen-
tar y difundir el buen teatro, clasico y moderno,
antiguo y contemporaneo, con preferencia al que
se produzca en el pais, a fin de devolverle este arte
al pueblo en su maxima potencia, purificindolo
y renovandolo” (en Dubatti, 2012: 79). Si bien en
este apartado se manifiesta la predileccion por los
autores nacionales, también vemos la idea de de-
volucién del arte al pueblo como el gran principio
de Romain Rolland (autor francés del libro homo-
nimo en el que Barletta se inspiré para el nombre
de su teatro) y la pretension de los artistas de rea-

lizar un “buen teatro”—concepto relacionado con el
“teatro de arte” y la riqueza estética—, tanto clasico
como moderno. Ya desde sus lineamientos se deja
en claro que el teatro debe tener calidad artistica
—ademads de funcionalidad didactica—, y que para
llegar a esto, se podria recurrir tanto a “clasicos”
del teatro universal, para contribuir a su difusién,
como a autores nacionales atiin desconocidos. Esta
preocupacién por ofrecer al piblico las obras de los
representantes del teatro de todos los tiempos no
se expresa Unicamente en sus estatutos, sino que
pocos meses después de la firma del acta inaugural
del Teatro del Pueblo, se manifiesta en la revista
Metropolis, su 6rgano de difusion:

... antes de morir Ekhof (1778), subian a escena en
Alemania por primera vez las obras de Shakespeare.
Schroeder, discipulo, admirador y envidioso de
Ekhof, fue quien sacé a flote tal empresa. Dice un
historiador: ‘Luché con dificultad contra el mal gus-
to del pablico, que en alguna ocasién lo vej6 sobre
la misma escena’. En 1780 se conocia en Alemania
por la accién generosa de estos artistas, que lo eran
de verdad, todo el repertorio shakespearino, y se ha-
bia establecido la regeneracién teatral en una forma
sorprendente. El teatro argentino est atrasado en
doscientos afos (1931, s/dato de pagina).
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Ademas, esta idea no es exclusiva del primer
grupo de teatro independiente, ya que algunos
pensamientos similares se expresaron antes en
la encuesta que hizo el diario Critica en 1924 a
distintas personalidades del pais bajo la consigna
“:Por qué es verdaderamente malo el teatro nacio-
nal?”. Alli, por ejemplo, el historiador y profesor
universitario Alberto Palcos sostiene que la “mi-
sion del arte no es satisfacer al publico (...) sino
también educarlo, que es lo que sucede con los
grandes dramaturgos extranjeros, Shakespeare,
Schiller” (en Dubatti, 2012: 22).

Estos propodsitos no quedaron como simples ex-
presiones de deseo expuestas en un papel, sino
que, por el contrario, se llevaron a cabo. Y se hizo
con tanto ahinco que, ocho afos después de la con-
formacién del Teatro del Pueblo, Barletta sostuvo
en su revista Conducta:

...resucitamos para el pueblo la gracia de Moliere,
de Cervantes; la grandeza de Shakespeare; el dra-
matismo de Lope, la tragedia de Séfocles, que se
decian irrepresentables, que no se habian repre-
sentado nunca aqui. Por primera vez en Buenos
Aires, auditorios compactos rieron y lloraron toca-
dos por la obra de arte (en Marial, 1955, 76).

De esta manera, en Buenos Aires, fue el movi-
miento de teatro independiente el que recobré para
sus espectadores a los grandes clasicos del teatro
universal, dejados de lado anteriormente o “adapta-
dos” por la presunta dificultad que conllevaba enten-
derlos. También en 1938, Barletta continué dando
cuenta de este logro del Teatro del Pueblo, en par-
ticular, y de los teatros independientes, en general:

¢No se ha dicho insistentemente que ese era tea-
tro de museo, para circulos especializados, para en-

tendidos, para minorias? Otros pretendian que los
clasicos se representasen adaptados, extrayendo de
ellos lo que permitiera el lucimiento del intérprete,
como si el teatro fuese una cuestion de habilidad
acrobatica. Pero estos criticos superficiales, que
nos aconsejabamos que hiciésemos la representa-
cién como ellos la habian visto hacer a tal o cual
astro en tal o cual época pasada, eran hombres de
pensamiento rutinario, a los que se les obligaba a
improvisar en un dia o dos un juicio que las mas de
las veces no se puede concretar ni en una quincena
(en Marial, 1955: 7).

William Shakespeare es, desde ya, uno de los
representantes mas importantes del teatro clasi-
co universal. El propésito de este trabajo serd, en
consecuencia, rastrear la presencia de William
Shakespeare en los diferentes grupos de teatro in-
dependiente entre 1930 y 1969 a través de los es-
trenos de sus obras, y brindar, en algunos casos,
mayores detalles de sus puestas y criticas.

LAs OBRAS DE SHAKESPEARE

EN EL TEATRO INDEPENDIENTE

En principio, enumeraremos a continuacion,
por orden cronolbgico, los estrenos de las obras de
Shakespeare, que nos ha sido posible rastrear, que
los distintos grupos de teatro independiente lleva-
ron a cabo en Buenos Aires, entre 1930 y 1969. En
caso de tenerlos, aportaremos también los datos de
las fichas técnicas:

- 1935, Suefio de una noche de verano (Teatro del
Pueblo, Carlos Pellegrini 340). Segiin José Marial
la obra es montada “en un escenario precario, in-
comodo por su pequefiez y que sin embargo sor-
prende por la frescura de su interpretacién que va
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1. Antes de la realizacién de
una de las funciones, llega
un telegrama desde Buenos
Aires notificando la muerte
del padre del actor José Ve-
neziani. Lednidas Barletta le
comunica la triste novedad
antes de salir a escena vy el
actor decide continuar con
su trabajo. Raul Larra co-
menta este episodio como
un logro de la disciplina que
se habia impuesto en el gru-

po (cfr. Larra, 1978: 84).

afianzando su calidad” (Marial, 1955: 67). Vuelve a
escena el 2 de mayo de 19306.

- 1936, Noche de reyes (Teatro del Pueblo, Carlos
Pellegrini 340). Se estrena el 3 de junio por prime-
ra vez en Buenos Aires, y forma parte del “teatro
polémico”. El decorado estuvo a cargo de Agustin
Villanueva. Los trajes y utiles fueron confecciona-
dos por los mismos actores en el plan de trabajos
practicos que realiza la agrupacion. Esta obra vuel-
ve a escena el 19 de mayo de 1938 y también se lleva
a cabo en 1939.

Hay dos curiosidades sobre esta obra que vale
la pena exponer. La primera es que, se habria es-
trenado antes que en Buenos Aires (y por primera
vez en ese pais) en Montevideo, Uruguay, a don-
de viaja la compania por invitacién de Millington
Drake, presidente del Consejo Cultural Britinico.
Alli se realizan dos funciones, el 25 y 26 de mayo
de 1934 en Estudio Auditorio’. Las criticas en los
diarios son muy buenas. La segunda curiosidad es
que, seglin un testimonio de la actriz Rosa Eresky
en Entérese, esta obra también se realizé en un es-
cenario “comercial”: el Coliseo (De Diego, 1970: s/
dato de pagina).

- 1940, El mercader de Venecia (Teatro del Pueblo,
Corrientes 1530). Traduccién: Marcelino Menéndez
y Pelayo. Elenco: Catalina Asta, Rosa Eresky, Celia
Eresky, Josefa Goldar, Mari Galimberti, Mora Insta,
Olga Mosin, Mencha Martinez, Carmen Pérez
Fernandez, Nélida Piuselli, José Alvarez, Remo
Asta, Juan Carlos Bettini, Jorge Codina, Juan Eresky,
Mario Genovesi, Fernando Guerra, Emilio Lommi,
Pascual Naccarati, José Petris, Joaquin Pérez
Fernandez, Isaac Pérez Fernindez y José Veneziani.

El teatro contaba con un escenario giratorio.

Sobre la puesta en escena de esta obra, la revis-
ta Croquis —cuya bajada aclara que, de los grandes
estrenos teatrales, “No pretendemos hacer aqui
una critica teatral. Nos limitamos solo a acompa-
fiar los croquis de los principales personajes, con
algunas notas sobre la escenografia de las obras
presentadas”(s/dato de fecha: 36)— manifiesta en
una nota titulada El mercader de Venecia, en el
Teatro del Pueblo:

El Teatro del Pueblo acaba de dar, ante salas reple-
tas, las primeras representaciones de El mercader
de Venecia. Ha sido una ruda tarea la de montar
esta bella obra de Shakespeare, y debemos recono-
cer que, desde el punto de vista escenografico, la
intencién fue superior a la realizacién. El decorado
no es feliz en modo alguno, y las goéndolas de pa-
pel pintado, lo mismo que el campanario sin no-
bleza, nos recuerda, mas una Venecia de carnaval
que aquella de los Duxs. Sin pretender el suntuoso
decorado del Gran Gémier, en el teatro Antoine,
bastaban algunos detalles exactos para sugerir una
verdadera Venecia. Sin mucho mayor trabajo, pero
con un poquito més de cuidado, hubiese sido facil
sintetizar la Reina del Adriatico; simple cuestion de
angulos y proporciones. Los dngulos arquitect6ni-
cos que se nos presentan sobre la escena del Teatro
del Pueblo no han pertenecido nunca a la Venecia
del siglo XVI. Las piedras que rodean el arco de la
casa de Portia, evocan en el mismo grado el castillo
de If o las catacumbas de Roma, y el campanil, que
sin duda quiere ser el de la plaza San Marcos, no es
mas que un pequeilo campanario de aldea en las
afueras de Paris (s/dato de fecha: 306).

Sin embargo, en la revista Sintonia del 1° de mayo
de 1943, en una nota titulada “Diez afios de teatro
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independiente” (y que ubica erréneamente el sur-
gimiento del Teatro del Pueblo en 1933), el epigrafe
de una foto de El mercader de Venecia, dice:

En mayo de 1940 —siete afios después de su fun-
dacién— el elenco creado por Barletta, en su como-
da sala de la calle Corrientes, presentaba El merca-
der de Venecia, de Shakespeare, con la suntuosidad
y buen gusto que registra la foto. El confort de su
nuevo local y la baratura de la entrada convirtieron
al espectaculo en serio competidor del teatro co-
mercial (1943: s/dato de pagina).

Mis en la linea de esta tltima opinién -y atn
mas positiva— es la “Crénica” que hace Carlos A.
Orlando del especticulo, quien, ademas de elogiar
lo que ve en escena, expone una problematica con
la que muchos integrantes del teatro independien-
te alegaron lidiar, la falta de repercusion mediatica:

Miles de espectadores han desfilado por el Teatro
del Pueblo y supieron escuchar con hondura y son-
risas la profunda palabra del que no muere ni ter-
minard nunca de morir del todo, y miles y miles de
espectadores se habran preguntado cémo es posi-
ble que los diarios de la capital, al menos casi todos
ellos, no se ocuparan de una obra de tamafia fuer-
za y ni repararan en su excelente interpretacién.
Porque la verdad, en su mas pristina transparen-
cia, y para esto quisiéramos ver nuestra voz ampli-
ficada, es que El Mercader de Venecia que ofrece el
Teatro del Pueblo es, hoy por hoy, la mas alta ex-
presion de arte de nuestra metrépoli y hacia la cual
todos los criticos, grandes y chicos, analfabetos y
vivos, debieran encauzar la opinién publica. [...] El
Teatro del Pueblo, con este especticulo, estd a la ca-
beza de todos los escenarios metropolitanos, ya se
hable de calidad como de interpretacién (Orlando,
s/dato de fecha: 13).

- 1942, las alegres comadres de Windsor
(Teatro del Pueblo, Corrientes 1530). Marial la ca-
lific6 de “magnifica comedia” (Marial, 1955: 99).
Traduccién: Luis Astrana Marin. Elenco: Catalina
Asta, José Alvarez, Remo Asta, Juan Carlos Bettini,
Juan C. Bod, Juan Eresky, Rosa Eresky, Celia Eresky,
Mari Galimberti, Josefa Goldar, Mario Genovesi,
Fernando Guerra, Oscar Gutiérrez, Roberto Leydet,
Emilio Lommi, Mecha Martinez, Olga Mosin,
Mario Menéndez, Pascual Naccarati, Vicente
Parente, José Petriz, Marister Uslenghi. Decorador:
Manuel Aguilar. Ayudante: Oscar Piuselli. Luces:
Heriberto Pérez. Sonido: Manuel Blanco y Emilio
Ramirez. Fotégrafo: Augusto I. Vallmitjana. Médico:
Vicente Pérez Fernandez. Modista: Beatriz Berho.
Auxiliares: Nicolds Castronuovo, Pedro Talentén,

Ricardo Olano y Carlos Lacoste.

- 1943, Macbeth (La Mascara, Moreno 1033).
Direccién artistica a cargo del polaco David Licht.
Protagonista: Jordana Fain. Segin Luis Ordaz: “A
pesar de las dificultades que presenta el montaje
de esta obra, lleg6 al pablico con una justeza digna
de encomio” (Ordaz, 1957, 221). Osvaldo Pellettieri
califica la pieza de “memorable” y cuenta que Licht
hizo derribar la pared posterior del escenario para
su realizacién y que presentd escenas en los cama-
rines, el patio de atras y el aire libre (cfr. Pellettieri,
20006: 86). Alejandra Boero, integrante del elenco
por ese entonces, recuerda sobre las decisiones de
llevar a escena obras como esta:

Algunos opinaban que cuando habia autoridades
represivas o fascistas, habia que hacer un reper-
torio de autores clasicos. Esos clasicos muestran
los problemas del hombre, que pareciera que fue-
ran eternos. Coincido en que todas las obras de
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Shakespeare tienen planteos profundamente po-
liticos. Los represores no podian acusar a teatros
que estaban presentando a Julio César o a Macbeth
(en Risetti, 2004: 88).

- 1944, Comedia de equivocaciones (Teatro del
Pueblo, Diagonal Norte 943). Traduccién: H.
Martinez de la Rosa, modernizada por Lebnidas
Barletta. Direccién: Leénidas Barletta. Elenco sin
especificar: Catalina Asta, José Alvarez, Remo
Asta, Luis Delucia, Celia Eresky, Rosa Eresky,
Horacio Foulon, Josefa Goldar, Walter Martinez,
Roberto Leydet, Alfredo Picoroso, Neda Mateljan,
Pedro Safier, Elda Vazquez, Rafael A. Zamudio.
Decorador: Manuel Aguiar. Electricista: Agustin
M. Schauters y Juan Condano. Radiotécnica: René
Suarez. Modista: Beatriz Berh6. Maquillador:
Roberto Picasso. Traspunte: Juan Carlos Rodriguez.
Corebgrafa: Shirley Avenburg.

- 1944, El mercader de Venecia (IFT). Direccién:
David Licht (Se hace en idish, el idioma exclusivo
de este teatro hasta 1957).

-1951, Ricardo III (Teatro Libre Florencio Sanchez,
Loria 1194). Direcci6én, adaptacién, puesta en esce-
na y papel de Ricardo: Rubén Pesce. Traduccibén:
Luis Astrana Marin. Escenografia: Amalia Tarca.
Trajes: Ana T. Rodriguez. Esta obra particip6 del
(auto) “homenaje” de 1955 por los 25 afios del tea-
tro independiente (cfr. Dubatti, 2012: 118).

- 1953, Ricardo III (Los Independientes, San
Martin 766). Se realiza un fragmento de esta pieza,
una escena del primer acto para uno de los festiva-
les dramaticos organizados por el grupo. Entre los

actores se encontraban Marita Battaglia y Rubén
Pesce. Segtin la revista Platica, bajo el titulo “Fin de
temporada. Festival de Los Independientes”, esta
obra es considerada de lo mejor que se presentd
en el festival:

Este intento sirvié para demostrar que un buen
actor puede, sobre un escenario desnudo, hacer
mucho maés de lo que suponen aquellos que creen
que el teatro es un complicado sistema de engrana-
jes. Se puede, por ejemplo, en mangas de camisa
y con corbata, interpretar a Ricardo III, y “conven-
cer” (1954: s/n).

Asimismo, Onofre Lovero, director de Los
Independientes, recuerda que en una de las repre-
sentaciones de esta pieza, Rubén Pesce —en la es-
cena del anillo de Ricardo III- le entrega el anillo
de compromiso a Marita Battaglia, “quien fuera su
esposa durante toda la vida” (en Risetti, 2004: 219).

- 1963, Romeo y Julieta (Los Independientes, San
Martin 7606). Lia Gravel y Luis Medina Castro inte-
graron el elenco.

- 1964, Mucho ruido y pocas nueces (Teatro Libre
Florencio Sanchez). Fue un estreno absoluto en cas-
tellano como homenaje a William Shakespeare en su
IV°® Centenario. Traduccién de Luis Astrana Marin.
Corregida y adaptada por Rubén Pesce. Intérpretes:
Nelo Rossani era Leonato, gobernador de Mesina;
Orlando Rio era el Mensajero, y un guardia; Gabriela
Fernando era Hero, hija de Leonato; Marita Battaglia
era Beatriz, sobrina de Leonato; Eduardo Sasson
era Antonio, hermano de Leonato; Jorge Bosso era
Don Pedro, principe de Aragén; Miguel Jordan era
Claudio, joven sefior de Florencia; Rubén Pesce era
un joven sefior de Padua; Carlo Bassi Bruno era
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Don Juan, hermano bastardo de Don Pedro; José
Nicogossian era Conrado, compafiero de Don Juan;
Alejandro Loal era Borachio, compafiero de Don
Juan; Gastén Malbec era Fray Francisco, y otro guar-
dia; Omar Bustamante era Dogberry, aguacil; Héctor
Cagnoli era Verges, corchete; Atitio Bassi era un es-
cribano; Velia Kusch era Margarita, criada de Hero; y
Susana Blanco era Ursula, criada de Hero.Direcciéon
y puesta en escena:Rubén Pesce. Escenografia: César
Ocho. Vestuario: Ana Teresa Rodriguez. Mascaras:
Beatriz Spagnuolo. Musica (seleccién, adaptacion
y canto): Marita Battaglia. Realizacién escenografi-
ca: Nelo Rossani. Realizacién de vestuario: Marita
Battaglia. Luces y sonido: Omar Bustamante. Como
indica el programa de mano, la accién transcurria
en Mesina (Sicilia) cuando esta pertenecia a Espafia
(Siglo XV). Més adelante, nos volveremos a referir a
esta obra.

- 1967, El mercader de Venecia (Nuevo Teatro).
Uno de los actores fue Héctor Alterio.

- 1969, La tempestad (Teatro del Pueblo, Diagonal
Norte 943). Se estrena el 8 de noviembre, represen-
tindose por primera vez en Buenos Aires. Elenco:
José Rey como Alonso, rey de Néapoles; Elias Wasch
como Sebastian, hermano del rey; Jests Albornoz
como Proéspero, duque derrocado de Milan; Eduardo
Ruibal como Antonio, hermano de Préspero y usur-
pador de su ducado; Regino Benitez como Fernando,
hijo de Alonso; Jorge Méndez como Gonzalo, an-
ciano consejero; Carlos Rodriguez como Caliban,
esclavo salvaje; Pablo Maldi como Trinculo, clown;
Mario Diaz como Esteban, despensero; Jaime Salas
como capitdn; Oscar Manzi como contramaestre;
Carlos Melgarejo como marinero; Raquel Calomeni

como Miranda, hija de Préspero; Rosa Eresky como
Ariel, genio del aire; Lucia Rodriguez como Iris;
Celia Eresky como Ceres; e Isabel Elia como Juno.
Escenografia: Bernardo Condou. Vestuario: Josefa
Goldar. Electricistas: Mario Schausters, Fulgencio
Valenzuela y José Vega. Direccién: Lednidas Barletta.
Programa de mano diagramado por Elias Ruibal.

Las criticas que recibe el especticulo son muy
buenas. Es elogiado por el diario Crénica, el pe-
riédico Alberdi, Microcritica, y, en varias oportuni-
dades, por Propositos, el periddico dirigido por el
propio Lednidas Barletta. Alli se cataloga a la obra
como “la sensaciéon de la temporada”, y se repro-
duce un mensaje “Al espectador de La Tempestad”
que elabora el Teatro del Pueblo con alto contenido
de opinién politica:

No piense ni por un momento que asiste a
la representacién de una colorida sinfonia ton-
ta, al seguir el desarrollo de La Tempestad, de
William Shakespeare, escrita en 1609. Renan dijo
“Shakespeare es el historiador de la humanidad”.
La Tempestad es la Gltima de sus obras, cargada
de la profunda sabiduria que su genio atesoraba.
Columbr¢ el destino de América y lo proyecté en
simbolos que hacian posible, en el Renacimiento,
su expresion teatral, para instruir desde esa gran
catedra del mundo que es el teatro.

El filésofo Emilio Troise ha escrito: “...es un refle-
jo fidelisimo (La Tempestad) de la sociedad de su
tiempo”. Nosotros nos permitimos afadir: “Y del
tiempo actual...”.

Si el desprevenido espectador puede hacer el
traslado mental de cada uno de los personajes que
aparecen en la solitaria isla, vera con asombro que
sus expresiones corresponden a personajes que in-
quietan su propia vida.
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Prospero es el hombre-mito, derrocado por el
enfrentamiento de fracciones estimuladas por la
ambicion y la codicia del poder. Su “magia” es el
conocimiento libresco, su picardia para mantener
viva la esperanza de sus esclavos.

Ariel, es el intelectualismo sometido, la inteligen-
cia obligada a servir a las fuerzas que esclavizan a
la Humanidad.

Caliban es el negro aborigen y el negro importa-
do, engafiado, explotado y maltratado por el colo-
nialismo. Es el negro que va tomando conciencia
de las cosas y se rebela contra el paternalismo occi-
dental. En 1609, como en 1970, grita: “Tengo dere-
cho a comer mi comida... Esta isla me pertenece...”.

Refiriéndose a Caliban, dos siglos mas tarde,
Renan le hace decir a Préspero: “Cuando se aper-
ciban que las clases superiores han conducido me-
diante la supersticién, ya veras la revancha que se
cobrara con los que fueron sus amos”.

Caliban, ayudado a despejarse de su miedo ances-
tral por Trinculo (la alegria de vivir) y el Tabernero
(la sensualidad) solo quiere alcanzar la libertad y el
dominio de la tierra que le pertenece. ¢No es la mas
cara ambicién de todo latinoamericano?

Con riguroso realismo, Shakespeare, vaticina
nuestra lucha.

Para Anibal Ponce, Préspero es el tirano ilustra-
do; Miranda, su linaje; Caliban, las masas sufridas;
Ariel, el genio del aire, sin ataduras con la vida.

¢No es facil identificar al rey de Napoles, en su
hermano Sebastidn, en Antonio a politicos en pug-
na en escala local y mundial? ¢No trae un atisbo de
la sociedad futura, el anciano Gonzalo?

Miranda y Fernando son la juventud de todos los
tiempos.

Las diosas del bosque simbolizan los bienes de la

Naturaleza. Pero advierte que ellas mismas si no se
trabaja hacen desaparecer la opulenta mesa.

Renin afirmoé: “Shakespeare es el historiador de
la eternidad”. Esta gran sinfonia renacentista de la
que surge la mas fiel imagen del mundo de hoy, lo
prueba. (1969, s/dato de pagina).

INTERCAMBIO DE MIRADAS SOBRE MUCHO RUIDO Y
POCAS NUECES

Por tltimo, abordaremos una polémica que se
desarroll6 en la revista Teatro XX sobre la ya men-
cionada Mucho ruido y pocas nueces, que el Teatro
Libre Florencio Sanchez llevé a cabo en 1964. Allj,
en la seccién “Criticas” del sexto nimero, Arnoldo
Fischer, luego de presenciar la funcién de este es-
pectaculo del dia 25 de septiembre de 1964, titula
su apartado “Mejor no” y expresa:

Cuando Shakespeare retomo el género de la come-
dia, se inspir6 en algunos motivos de la época es-
critos por Matteo, Bandello, Belleforest y Edmund
Spencer, entre muchos otros. Mucho ruido y pocas
nueces data de 1598. Es un juego escénico con mu-
sica y canto que se mueve también en el ambiente
palaciego, con sus figuras de la corte enlazadas en
intrigas bastante convencionales. Hay en esta obra
huellas de futuros dramas profundos y geniales.
Pero todavia Shakespeare preferia la llana diversion
y la pone en dos personajes, Beatriz y Benedicto, que
son un torrente de chispa y gracia. Asi, por esa sola
razén, se convierten en la atraccién central de esta
comedia melodramatica. No es posible ignorar que
en Mucho ruido y pocas nueces el paso del tiempo
ha dejado su marca. Es por eso que su aparicién en
la cartelera de un teatro solo se justifica si este quie-
re (y puede...) darse el gusto de ofrecer una revisién
integral de las comedias shakespearianas. De otro
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modo, la circunstancia resulta incomprensible. Ni
su contenido ni su forma invitan a una exhumacion.
Solo los dos personajes ya citados serian motivo, no
suficiente, para tenerla en una consideracion aislada
del resto de las comedias de Shakespeare. Pero para
encarnar a Beatriz y Benedicto es necesario dispo-
ner de dos actores que posean un especial tempera-
mento y una gran dosis de gracia natural. En caso
contrario, la tarea estd destinada al fracaso desde el
comienzo. Es para mi un enigma indescifrable la ra-
zén por la que nuestros conjuntos independientes
se empecinan en representar obras que estin por
encima de sus posibilidades escénicas. No puedo
resignarme a creer que gente fogueada no tenga
la autocritica indispensable como para no advertir
que, ciertos espectaculos, no pueden encararse si
no se cuenta con los medios humanos y materiales
necesarios. Y para no poder tomar conciencia de
sus propias limitaciones. El Teatro Libre Florencio
Sanchez ha dado muestras, tltimamente, de que es
capaz de ofrecer al publico especticulos de calidad
mientras se ha mantenido en terrenos que le son
bien conocidos. Sin embargo, destruye esos éxitos
tan merecidos con este fallido montaje de una obra
de escaso interés. ¢Serd que también quiso integrar-
se al ejército de quienes quieren rendir homenaje
a Shakespeare sin estar en condiciones de hacerlo?
Creo que el mejor camino para rendir ese homena-
je es NO hacer sus obras cuando faltan los medios
o0 la capacidad o lo que fuere. La buena intencién
no basta ni justifica. No quiero incurrir en la breve
frase para senalar los errores de la puesta en escena
de Rubén Pesce o de la interpretacién. Me bastara
con reafirmar que aquellos conjuntos que por falta
de espacio escénico o de medios se ven obligados
a realizar su labor en salas reducidas, indefectible-

mente deben meditar antes de elegir su repertorio
y limitarse a sus posibilidades. Le harin un bien al
publico y al teatro (1964: 9).

Tres ediciones mas tarde, Rubén Pesce, direc-
tor del Teatro Libre Florencio Sanchez, recogia el
guante y en la seccion: “Cartas de lectores”, mani-
festaba bajo el titulo “Invitacién”:

Sefior Director:

Como homenaje final en el afo shakespeariano
que se cierra, y comprobada la buena acogida que us-
ted da a las cartas de los lectores, deseo hacerle llegar
algunas opiniones en torno a una crénica publicada
con motivo del estreno de Mucho ruido y pocas nue-
ces en el Teatro Florencio Sanchez. Esta firmada por
su colaborador Arnoldo Fischer y al leerla, y al hablar
personalmente con Arnoldo Fischer, volvieron a mi
estas reflexiones: Siempre he sostenido que un cri-
tico, para no ser un improvisado, tiene la obligacién
de conocer muy bien todos los resortes del teatro y
estudiar durante muchos afios la literatura dramatica
de todos los tiempos, en profundidad, antes de atre-
verse a escribir una sola linea en un érgano periodis-
tico. No es posible estudiar el autor y su obra el dia
anterior o posterior a su vista en escena, y recurrir,
como me lo ha confesado el mismo Arnoldo Fischer,
a una enciclopedia. En todo caso, es preciso consultar
los libros fundamentales sobre el tema. Si deseo que
estas lineas se publiquen, es para que los lectores no
se queden con errores cometidos por Fischer, aun-
que deban remitirse al N° 6. Por supuesto, no entra-
ré a discutir la puesta en escena y la interpretacién
de la obra, puesto que su juicio queda invalidado al
no fundamentarse en base seria. Por otra parte, se
habla de “errores” sin atreverse a sefialar ninguno.
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Personalmente, solo se atrevié Arnoldo Fischer a de-
cirme que “todos los personajes entraban y salian por
el mismo sitio” (cosa que tampoco vamos a discutir
aqui). Aunque pueda sonar ridiculo, salgo en defensa
de Shakespeare, porque lo que fundamentalmente
no se debe permitir en una critica es atacar al au-
tor y su obra sin conocimientos. Y en la de Arnoldo
Fischer es la hermosa comedia la mas atacada. Estos
son los juicios que la obra le merece, reiteradamen-
te, al pseudo-critico: “el paso del tiempo ha dejado

” o«

su marca”, “su aparicién en la cartelera solo se jus-
tificara si el teatro quisiera darse el gusto de ofrecer
una revision integral () de las comedias shakespea-

” o«

rianas”, “ni su contenido ni su forma invitan a una
exhumaciéon” y para rematar: “obra de escaso inte-
rés”. Decir que en un clasico el tiempo ha dejado su
marca, me resulta un juicio absurdo e ingenuo. En
este caso, particularmente, estamos ante una de las
comedias mas perfectas y modernas de Shakespeare,
con muchos menos artificios, por ejemplo, que As
you like it; tanto es asi que las Gltimas puestas en
escena londinenses han podido transponerlas a épo-
cas mas recientes, a lo que se adapta perfectamente
(Michael Laugham en 1961, Douglas Seale en 1958,
posteriores inmediatas a las no menos brillantes
puestas de John Gielgud). No podria transcribir to-
dos los juicios y analisis que la comedia ha merecido
a criticos un poco mas importantes y estudiosos que
Fischer, porque la revista no daria para tanto. Pero
me sonrei mucho al leer en un matutino, el mismo
dia en que apareci6 la crénica de Arnoldo Fischer,
que Mucho ruido y pocas nueces habia sido incluida
por Laurence Olivier para la préxima temporada de
su nuevo y renovador teatro. Por supuesto que la co-
media es un grato entretenimiento, ¢qué otro interés
se le pretende buscar? Pero en cuanto a su forma y

su contenido, también habria mucho que hablar. :No
tiene ningtin valor la agudeza y perfeccién de sus dia-
logos, considerados como supremos ejemplos de su
estilo? ¢Y cudntas de las cosas que se dicen tienen
vigencia absoluta? El pseudo-critico pretende tener
un barniz de erudicién vy, aparte de Bandello, nom-
bra a dos de los menos importantes inspiradores de
las comedias de Shakespeare: Belleforest y Spenser
(este tltimo con S y no con C, como el cientifico). Y
ademas, ¢no demuestra ignorancia al decir “Cuando
Shakespeare retom¢ el género de la comedia”? {Si no
lo abandond nunca! Alterné sus historias y sus tra-
gedias continuamente con ellas. Y, de acuerdo a esta
clasificacidn, las comedias son las mas numerosas.
El andlisis de la comedia, que tantas paginas ha ins-
pirado (ademas de adaptaciones, dperas, etc.), es de
lo mas hueco e insulso. Hace hincapié en la pareja
de Beatriz y Benedicto, y deja de lado otros persona-
jes interesantisimos, incluidos los de la guardia y la
justicia, tan bien satirizados... y que tanto han dado
que hablar. “Pero todavia Shakespeare preferia la lla-
na diversion”, opina Arnoldo Fischer, ignorando que
no se trataba de una preferencia de Shakespeare sino
que el poeta, como hombre de teatro, seguia la moda,
el éxito y hasta el pedido del director. (Y en mas de
un soneto se quejo de este oficio: CX y CXI). Por otra
parte, antes que nuestra comedia, Shakespeare ha-
bia escrito ya, entre otras, Ricardo II, Ricardo III, y
Romeo y Julieta; de modo que el todavia esti demas...
Hay que advertir al lector, también, que la historia
que da titulo a la obra, ofrece aspectos dramaticos y
melancolicos —apartado lo comico—; y aqui el critico
tendria que haber hablado de una especial forma del
teatro isabelino, en la que se entretejian dos histo-
rias distintas, como en la mas famosa comedia de
Heywood, y en la que los dramaturgos pretendian
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competir en habilidad (que Arnoldo Fischer, al ha-
blar de la forma, le niega a Shakespeare).Invito a los
lectores que traten de leer y estudiar la comedia en
cuestion (o si se animan, verla en nuestra desastrosa
version al reponerla), y luego hagan su propio juicio
(1964: 14-15).

El intercambio epistolar es “pintoresco” y mere-
ci6 ser transcripto en su totalidad. Sin embargo,
los detalles de puesta en escena se hacen desear,
ya que no se desprenden de las cartas muchos mas
datos que lo reducido del espacio fisico en el que se
realizé la obra.

PALABRAS FINALES

Como vemos, la presenciade William Shakespeare
en los primeros cuarenta afios de teatro indepen-
diente es interesante. Pudimos encontrar trece
puestas en escena (aunque no descartamos que
haya mas para descubrir), lo que hace un promedio
de un estreno shakespeareano cada tres afios. Es
principalmente el Teatro del Pueblo el grupo de tea-
tro independiente que mas abordé este autor clasi-
co, pero son varios los elencos que se permitieron
experimentar la tematica. En homenaje a Le6nidas
Barletta y su ardua labor en el teatro independiente
y, particularmente, en la recuperacién de los auto-
res clasicos para el teatro popular, nos permitimos
cerrar con una frase suya:

He estrenado a Roberto Arlt y Ezequiel Martinez
Estrada, Gonzilez Lanuza, Roberto Mariani, Rega
Molina, Gémez, Masia y Aloisi y Gonzalez Arrili,
y cien escritores argentinos mas. He puesto en es-
cena a Shakespeare y a Plauto, a Soéfocles y a Lope
de Vega, Gogol, Lenormand. :No me he ganado un
descanso? (Barletta, 1940: s/dato de pagina).
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de pagina 'y medio.



Shakespeare y Nini Marshall:
entre Hamlet y el Janle de Catita

Por MINA BEVACQUA Y CORA FARSTEIN, UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES

APROXIMACIONES A HAMLET Y EL JANLE
“La re-escritura como principio de la teatralidad.
Otro cuerpo que vuelve a decir las mismas palabras,
otro cuerpo que vuelve a llamarse Hamlet,
otro cuerpo afectado por el universo emocional, intelec-
tual, lingiiistico de Hamlet.

Cambia el punto de enunciacion
(en su historicidad, en su territorialidad, en su ser-
acontecimiento, en su apropiacién creativa)
y las mismas palabras se transforman” (Dubatti, 2011).

Emprender una reflexion sobre la obra de dos
grandes teatristas resulta una tarea titdnica. Por un
lado, Shakespeare, uno de los dramaturgos mas
significativos del campo teatral universal. Por otro
lado, Nini Marshall, una de las artistas mas produc-
tivas en nuestro propio campo teatral argentino. No
obstante, sefialando las limitaciones de tal aborda-
je, nos proponemos centrarnos en pequefias, pero
no por ello no indispensables, consideraciones
sobre las apropiaciones que Nini Marshall realizé
sobre Hamlet de William. Shakespeare.

La universalidad de la narrativa shakespereana
como pilar de un discurso instalado en una socie-
dad muchas veces es dificil de medir justamente
por la naturalizaciéon de su obra en el imaginario
cotidiano. Es interesante, entonces, pensar por qué
Nini Marshall, actriz humorista que basa su obra en
la composicién de personajes populares, tomando

como procedimiento principal la caricaturizacién
de personajes inmigrantes, sencillos, parecidos a
las masas populares y cercanos al espectador me-
dio de la época, toma a un autor como Shakespeare
¢Cudl seria el sentido de su re-escritura? ¢En qué
consistiria la re territorializacion e historicidad del
Janle de Catita?

Para responder tales interrogantes sobre la his-
toricidad de la re-escritura de Nini Marshall segui-
remos los lineamientos teéricos de Jorge Dubatti.
Dicho investigador teatral sefiala que la historicidad
es el principio de necesidad histérica por el que: a)
una poética teatral corresponde a un tiempo deter-
minado y a la insercién de ese tiempo en una terri-
torialidad particular en cuanto a sus condiciones de
posibilidad; b) no podria haber surgido en otro mo-
mento histérico. El principio de necesidad histérica
se pregunta, por ejemplo, ipor qué surge la obra de
Shakespeare entre los siglos XVI y XVII? ¢Por qué
no antes, por qué no después? Se parte de un su-
puesto historicista: la relaciéon de necesidad entre la
poética y el polisistema histérico, es decir, la interre-
lacién de la poética con los multiples planos de régi-
men de experiencia en el mundo. Se trata de consi-
derar la poética en su inexorabilidad histérica, desde
las condiciones de posibilidad de su advenimiento.
Al establecer conexiones de necesidad entre la poéti-
cay el polisistema histérico, surgen otras preguntas
indispensables: ¢Qué nos dice de la historia la con-
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crecién de determinada poética? ¢A qué necesidad
histérica viene a dar respuesta? ¢A qué polisistema
histérico o combinatorias de tramas —estéticas, so-
ciales, politicas, etc.- se vincula? ¢Por qué es asiy no
de otra forma? ;Con qué herramientas medir una
inteleccion sincrénica a la historicidad de otra ana-
croénica a la historicidad? ¢Cuando se realiza una re-
mision pertinente o no pertinente a un polisistema
histérico? (Ficha de citedra, 2014: 2)

Con tales consideraciones abordamos Hamlet de
Williams Shakespeare. Una obra que, segin dife-
rentes fuentes, era ya una re-escritura de materia-
les previos sobre motivos familiares para el pblico
de aquella época'. Entre ellos, el asesinato al Rey;
la locura fingida; la muerte del consejero; el viaje
a Inglaterra; Y su vuelta vengativa. En el mismo
sentido de re-escrituras, Nini Marshall recuperd
los motivos principales de Hamlet, y, tras el uso de
procedimientos dramaticos caracteristicos del actor
nacional (Pellettieri, 2001), se apropi6 de un clasico
de la literatura universal. Los cambios realizados
sobre el texto fuente (TF) fueron tan radicales, al
punto que, Catita ofrecié su propio final en su nue-
vo texto dramatico.

Jorge Dubatti (1995) en “Teatro Comparado,
problemas y conceptos” desarrolla tres niveles de
analisis posibles ante una adaptacién: nivel de la
fabula, nivel del discurso y nivel de la semantica.
Nos centraremos en el primero. Entre los cambios
mencionados en el nivel de la fabula, podemos
sefalar el particular recorte de Catita. En este, la
accién dramatica inicial del TF fue suprimida. Y a
partir de las didascalias esta nueva VT nos ubica en
el espacio y tiempo de la accién del TF: “Sobre un
estrado, con unos escaloncitos practicables al fren-

te, el sillon del trono, debajo de un palio. Se supone
la sala del trono, el palacio de Elsingor. Catita, sen-
tada en el trono, repasa su papel en el libreto” (Nini
Marshall, 2013: 47).

Recuperando el procedimiento del teatro dentro
del teatro ya utilizado por Shakespeare en Hamlet,
Catita repasa el papel de la Reina porque, segiin
nos cuenta, sera representado por ella en el Centro
Filogramatico® del barrio. Como recurso ludico de
introduccién, Catita sintetiza el Hamlet del si-
guiente modo:

Bua, resurta que antigiiisimamente en los tiem-
pos medio ovales, vivian en denamarca el rey, la
reina y el principe hereditario, que viene a ser el
hijo que se encaja la corona cuando el rey estira
la pata... La reina, que era una buena manana, lo
afilaba al cuniado, que era otro buen manano, y
anque el rey ya estaba coronado, ellos lo vuelven a
coronar... pero (gesto de cuernos)... en fin, esas cosas,
¢no? Bud: no satisfechos con esto (cuernos), como
el rey era un osticulo, con perdén de la palabra, pa
sus cochinadas, se la rebuscan pa matarlo en vida...
jAgarra el cuniado, me lo pesca al rey durmiendo
en el jardin, me le larga veleno en una oreja y lo
matal... jJe! {Después dicen que es muy sano dor-
mir al aire libre! (Nini Marshall, 2013: 48).

Catita despoja su monodlogo de todos los elemen-
tos que no sean los pertinentes al conflicto princi-
pal. En su nuevo texto, ya no tenemos un material
organizado en actos y escenas, ni una multiplici-
dad de personajes, sino que, a partir de su relato,
nos informamos de las unidades basicas del TF. A
pesar de este procedimiento de supresion y sinte-
sis, el caracter principal de la fabula no solo no se
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1. Estudiosos  shakesperianos
afirman que la obra pudo
haber sido escrita entre los
afios 1598-1602. Sin em-
bargo, se sabe que leyen-
das con teméticas similares

a Hamlet abundan en diver-

sas culturas alrededor del

mundo. Entre ellas, una saga
escandinava Hrolf Krak o una
leyenda romana de Bruto.

Las teorfas més difundidas

sefialan que: “..parece ser
que unos pocos afios del es-
treno de esta obra (...) habia
tenido gran éxito un Hamlet
-no conservado- quizéds de
Kyd, el cual habia tomado su
tema, a través de las historias
del francés Belleforest, de la
historia Dénica, del viejo cro-
nista danés Saxo Grammati-
cus (c. 1150-1206)..." (José
Valverde, 1999: 6).

2. Uno de los procedimientos
teatrales utilizados por Cati-
ta y a partir de lo cual con-
figura su personaje y punto
dramaético, consiste en la

deformacién de la fonética

y el habla. En consecuencia,

debemos entender a filogra-

matico por filodramatico.

Mas adelante, profundizare-

mos este aspecto.



CATITA, EL PERSONAJE DE NIN{ MARSHALL.

pierde sino que se potencia. Catita retoma los ele-
mentos fundamentales y los despoja de la estructu-
ra shakespereana para otorgarle la impronta popular
caracteristica de su personaje. Desde ella misma
enuncia lo elemental: qué ocurre en Dinamarca;
cudl es la situacién sentimental entre el la Reina,
el Rey y su hermano, el envenenamiento al Rey, la
aparicién del espectro, y las ansias de venganza de
Hamlet. Seguido a esto, Catita indica que: “(...) ahi
empieza la lucha en el enterior del cuerpo humano
de Janle...” (Nini Marshall, 2013: 49). De forma ma-
gistral, Nini Marshall enuncia la contradiccién que
atraviesa a Hamlet a lo largo de la pieza y que cons-
tituye el vector fundamental de la misma. Desde la

sencillez de sus parlamentos, Catita logra trasmitir
la compleja trama del TF. Su sintesis argumental
nos provee los puntos fundamentales de la pieza y,
por medio de sus comentarios personaliza su pro-
pia version de acuerdo a su punto de vista. En estas
intervenciones, Nini Marshall cambia de modo ra-
dical el final de la Reina:

Por eso no me gusta mi papel... {De envelena-
da y de asesinal... {No! {No lo hago nadal... O le
cambio el final por uno mas apropiado pa una rei-
nal... como ser, bailando unos minués y poniendo
las cosas en su lugar... {Sal... Que proteste todo lo
que le dea la gana a Sakespiar...jVaya a envelenar
a su agiiela! Yo le cambio el final a su argumen-
to... bailando... jel minués de Padregiiuisky! (Nini
Marshall, 2013: 51)

Como hipbtesis de lectura sostenemos que: a par-
tir del punto de enunciacién y los procedimientos
teatrales del actor nacional de Catita, Nini Marshall
transgredi6, de modo radical, las posibilidades se-
manticas del texto fuente generando una nueva ver-
sién teatral que dinamit6 el clasico lugar otorgado a
la Reina en particular, y a la mujer en general, como
complice sometida a las ambiciones de poder. Por lo
tanto, y propio del contexto cultural de produccién
del Janle de Catita, podemos considerar que el nue-
vo texto teatral desarroll6 una particular mirada que
festeja, al ritmo del minué, el protagonismo en la
vida puiblica y privada que tuvieron las mujeres en la
sociedad argentina a mediados de la década del 50.

A continuacién y para considerar los alcances
de nuestra propuesta de lectura, abordaremos las
caracteristicas principales de las relaciones entre
el texto fuente (TF) y la version teatral (VT) desde
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una perspectiva de andlisis del teatro comparado
(Dubatti, 2008) analizando las posibilidades de
las adaptaciones teatrales. Luego, recuperando di-
cha relacién, describiremos los procedimientos
teatrales propios del actor nacional desplegados
por Catita para generar un nuevo texto dramati-
co. A nuestro entender, a partir de este texto, Nini
Marshall retrat6 una imagen sobre el mundo en
general, y sobre el lugar de la mujer, en particular.

iVIva! LA RE-ESCRITURA DE CATITA

Desde la perspectiva de los estudios del teatro
comparado, Jorge Dubatti advierte que el hecho
teatral siempre es un acontecimiento cambiante
que depende de su enunciacién. El ejemplo es
sencillo y esclarecedor: “En términos de critica
genética, ain mas que la literatura, el teatro es
siempre ‘escritura viva’, en permanente proceso
de cambio” (2008: 150). Desde esta perspectiva, el
criterio historicista supera al esencialista. Es de-
cir, el contexto de produccién actualiza, constante-
mente, el sentido de cada obra. Entonces Dubatti
considera que la version o adaptacion teatral es
una reescritura teatral (dramatica o escénica) de
un texto fuente, previo, reconocido y declarado
que recupera una entidad poética para producir
sobre ella cambios de diferente calidad y cantidad
(2008: 153). Las variaciones en el texto se pueden
producir en los diferentes niveles poéticos, entre
ellos el: tematoldgico (andlisis de la fabula), mor-
foloégico (analisis de la trama), sintactico (analisis
de la estructura de la accién), textual (analisis lin-
giiistico), matrices de teatralidad (andlisis de los
aspectos verbales y no verbales del acontecimien-
to escénico) y semantico (analisis del significado
y el sentido).

Ya sefialamos que la versién teatral de Nini
Marshall plantea cambios radicales en todos los
niveles. De este modo, el texto se desdobla en una
preeminencia de dos autores-personajes: Catita y
Sakespiar, como Catita lo llamaba. Nini Marshall,
bajo la pluma desfachatada de Catita retomé la
jerarquia de Shakespeare para parodiar su auto-
ridad, y, alzarse ella misma como primera auto-
ra. Pero ¢Por qué Nini Marshall retoma un clasi-
co? ¢Cudl es el sentido de su re escritura? Por un
lado, consideramos que opera como homenaje a
Shakespeare. Por otro lado, dado el alcance popular
del radio teatro en el que fue difundido el texto de
Nini Marshall, sospechamos que imperé un afin
de divulgacién didactica. No obstantes, ambas ins-
tancias se pueden vincular a cuestiones comercia-
les. De este modo, el texto de Shakespeare podria
llegar a aquellos seguidores del autor clasico como
asi también al pablico masivo y popular de clase
media que seguia a Catita.

A pesar de lo expuesto, consideramos que las
instancias siguientes son las mas valiosas a la hora
de pensar en la funcién de la re- escritura de Nini
Marshall, entre ellas, la capacidad de experimenta-
cién que desarrolla a través de la escritura desde el
punto de enunciacién de Catita. Y la construccién
de la propia identidad que despliega el personaje
desde la entidad poética shakespereana. Segiin
Claudio Espana (1985: 9) “Catita era —es— dichara-
chera, comedida, arribista, camorrera, petulante,
convencida de lo que dice y de coémo lo dice. Para
ella el mundo que la enfrenta esta al revés”. Tales
caracteristicas de Catita se vislumbran facilmente:

Bué, reculando a lo que les contaba: un dia llega
en el castillo una compafiia de rascas, bah, de ato-
res en gira... y Janle les hace representar la recons-
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3. Causas que, a nuestro en-
tender, corresponden a una
complicidad producida por
los sistemas normativos

de subjetivacién heteropa-

triarcal.

4. El resaltado es nuestro.

truccion del crimen de la oreja, delante de los asesi-
nos, el padrastro y la reina, que pescan la indireta y
salen rajando del salén, a causa de sus colas de paja
quemadas... {Y ahi se arma la podridal... jJanle co-
rre a ensultar a la madre, y me la pone como trapo
de piso! jLo que no le dice con esa boca de cluacal...
lo cual me parece muy feo, porque si Janle es hijo
de madre viuda, tiene de tratarla con mas respe-
to, y no gritarle: “jCriminalal... jDesfachatadal...
jAdulteradal...”. ¢Jel... {Siyo ensulto asi a mi madre,
de un castaniazo me da vuelta la cara mi madrel...
iYo no sé como la reina no le largd una chancleta
en el claneo, o no agarr6 una escoba y le parti6 las
costiyas! (Nini Marshall, 2013: 49-50).

La inscripcién de las caracteristicas del personaje
de Cuatita a la textualiadad de Shakespeare refiere
mas a las condiciones de produccién cultural de
nuestro pais que al contexto en el que fue produci-
do el texto fuente. En este recorte, Catita no pone
en cuestion las causas que motivaron la necesidad
de Janle de injuriar a su madre®. No obstante, a su
modo y digna de la caracterizacién realizada por
Claudio Espafa, Catita puso de manifiesto el res-
peto hacia una madre en general, y en particular el
respeto a toda mujer que se encuentre en situacién
de vulnerabilidad, en este caso, por viudez. Si bien
el uso del tono humoristico y parédico de Catita des-
dibuja cuestiones sociales mas profundas, no pode-
mos soslayar que su propio discurso tiene como te-
l6n de fondo debates politicos y sociales sustanciales
que reposicionaron a la mujer en la sociedad. En
este sentido, por ejemplo, destacamos que, si bien
existian debates previos, fue recién en el afio 1947
que la mujer tuvo acceso a la igualdad de derechos
politicos mediante la sancién de la Ley 13.010. En

el mismo orden, la Constitucion Nacional de 1949
garantiz6 la igualdad juridica en el matrimonio y la
patria potestad compartida. Dichas instancias pro-
movieron desarticular la preeminencia del hombre
por sobre la mujer y abonar la imagen femenina
desde el respeto como simpaticamente lo escenifi-
c6 Nini Marshall.

Estas instancias se complejizan con otros aspec-
tos. Entre ellos, como sefiala el critico cinematogra-
fico Claudio Espafia (1985: 10) “Catita representa
a la medioburguesia nacida inmediatamente des-
pués del afianzamiento de la inmigracién en la
Argentina”. Catita provenia de una familia de in-
migrantes italianos, ya instalados en la Argentina,
ellos fueron parte de aquella burguesia de clase
media que se alzaba sobre nuevas posibilidades de
vida. Una vez mas, nuestro personaje es sensible a
los discursos de la época y sus cambios, resultan-
do la caracterizacién de Catita como desbaratadora
de lo dado como natural. Tal vez por eso Claudio
Espana alegd que “Catita siempre ve el mundo al re-
vés™. Nos resulta altamente significativo este cam-
bio de perspectiva de Catita. La inversion de su
mirada irrumpid escenarios heterosexuales desde
el humor y la parodia. Ese, es el gestus social para-
digmatico sobre el que construye el personaje Nini
Marshall a través de la reescritura shakesperiana.

Por ultimo, recuperando las caracteristicas pro-
pias de la transposicion teatral realizada por Nini
Marshall, podemos considerar que la nueva ver-
si6n teatral (VT) sobre el texto de Hamlet es una
adaptacion transgresora, es decir, un texto que
proponiendo un cambio en todos los niveles reali-
za una deliberada version del texto fuente. Siendo
su principal procedimiento teatral el gestus social
de la parodia.
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A continuacién reflexionaremos sobre la potencia-
lidad de este Gltimo procedimiento desde la seman-
tica y técnica del actor nacional del Rio de la Plata.

LA TRADICION DEL ACTOR NACIONAL

Como sefialamos anteriormente la dramaturgia
actoral sobre la que Nini Marshall construyé su
Catita se fundamenta en los procedimientos del ac-
tor nacional (Pellettieri, 2001). Aqui describiremos
los procedimientos fundamentales a partir de los
cuales Catita hizo estallar las matrices de teatrali-
dad del texto fuente. Desde tales procedimientos la
nueva version teatral de Nini Marshall nos acercé a
la pregunta de cémo se configuraban los imagina-
rios populares de la época y sus posibles lineas de
fuga con determinados autores del campo cultural
universal, en este caso William Shakespeare.

De acuerdo a los estudios de largo aliento sobre la
tradicion del actor nacional, Pellettieriy su equipo de
investigacién, enumeraron y describieron los proce-
dimientos teatrales propios de nuestros actores que
nacieron al calor de la arena del circo. Entre ellos
senalaron: la mueca, la maquieta, la caricatura (con
sus variantes como el camelo, el furcear; el latiguilo,
el corte, 1a accién simultdnea). Junto a otros artificios
importantes que modularon las actuaciones, como
por ejemplo: la declamacién, la morcilla y el aparte.

Nini Marshall fue una experta en el uso de los
mencionados procedimientos y artificios. Aqui re-
cuperaremos aquellos que estructuraron su trabajo,
especialmente a partir del uso parddico de la len-
gua y la corporalidad de sus personajes. Desde ellos
abordo la figura del inmigrante, la situacién de las
clases sociales en movimiento que aspiraban siem-
pre a ascender a una instancia mayor y la mezcla de
lenguas de diferentes origenes que se observa cla-

CANDIDA, EL PERSONAJE DE NIN{ MARSHALL.

ramente en la composicién del personaje de Catita.

Uno de los procedimientos principales de Catita
es el uso de la mueca. Sus contorsiones gestuales
intentan hacer pasar por serio su tono payasesco.
En el mismo orden, y propio de la interpretacion
caricaturizante, por un lado utiliz6 el procedimien-
to de la maquieta: exageraciones de su mimica, el
tono y diferentes ademanes (como el que realiza
de los cuernos en Nini Marshall, 2013: 48) apelaban
al desparpajado de Catita estableciendo, al mismo
tiempo, una cercana relaciéon con el publico. Por
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otro lado, la caricatura fue lograda por una gran va-
riedad de furceos (entre ellos: tiempos medio ovales;
carabela y los términos en inglés), siendo uno de
los mas representativos el realizado sobre la tipica
frase To, be or not to be a la que Catita asi se refi-
rié: “...entonces le viene la ispiracién y ahi es ande
Janle recita el verso del horno... Ese, del horno tubi.
Tubi horno tubi... que es tan gramatico...” (Nini
Marshall, 2013: 49). Consideramos que este pasaje
del texto muestra, paradojalmente, un saber popu-
lar a partir de la ignorancia de Catita. A su vez, la
caricatura fue lograda también por el uso de latigui-
llos (bua y padescanse) reiterados en el texto.

Estos procedimientos erréneos del lenguaje y el
habla tenian como funcién potenciar la comicidad
de las situaciones que vivenciaba Catita. Con el mis-
mo sentido, fue utilizada la declamacién de apertu-
ra de la versién teatral estudiada. Desde ella, Catita
dejo asentadas las matrices de teatralidad cémica
sobre las que desplegara su propia visiéon de Hamlet:

El principe Janle esta trastornado, y por mi par-
te Ofelia... jOh! jCuanto desiaria que tu rara her-
mosura fuese el dichoso origen de la demencia de
Janle!”... (Recogiéndose la cola, baja cuidadosamente
del estrado y trata de memorizar) A ver... “El princi-
pe Janle estd piantado... No; estd colifato... {Nol...
Estd muy rayado... No, asi no era... A ver: el prin-
cipe Janle... (Consulta el libro) El principe Janle...
iDesgracia humanal... {Ya estoy podrida de estu-
diarme este trabalengua, y no me entra una pala-
bral... (arroja el libro) (Nini Marshall, 2013: 47).

En el monodlogo objeto del presenta analisis en-
contramos numerosos ejemplos que dan cuenta
de la importancia fundamental del lenguaje como

parodia, como identificacién con un estrato social
bajo y como recurso humoristico. A nuestro enten-
der, Nini Marshall, fue la actriz comica popular mas
emblematica de nuestra tradicién actoral argentina
que, a partir de los procedimientos mencionados,
retraté la imagen de una sociedad en continuo
cambio con un protagonismo invisibilizado hasta
entonces: el de la mujer.

En este sentido, y a modo de conclusién, consi-
deramos que el trabajo central de Nini Marshall
constituye una adaptacién que sostiene la fabula
shakespereana para poner en tensiéon (principal-
mente a partir del recurso parddico) todos los nive-
les del texto fuente. Para ello, se basé en la univer-
salidad de la obra de Shakespeare por medio de los
procedimientos que caracterizan al actor nacional.
Es posible pensar entonces un doble juego de lo
popular: por un lado, encontramos la obra de un
autor monumental, universal, que penetra en el
imaginario social mucho mas alld de alguna con-
dicién especifica como edad, religion, o clase social
y que se configura como un discurso circulante en
la sociedad de la época. Por otro lado, la impron-
ta popular de los personajes de Nini Marshall se
plasmaron claramente en el monoélogo de Catita a
partir de los diferentes niveles analizados, consti-
tuyendo el uso de la lengua el mayor exponente de
un modelo de actor nacional que acerca al ptblico
masivo una obra legendaria de un autor canénico.

Desde esta perspectiva de lectura, pudimos consi-
derar como valida nuestra hipétesis planteada. No
obstante nos preguntamos si toda la obra de Nini
Marshall no podria leerse desde ese nuevo lugar
que la mujer tenia tanto en la vida privada como en
la ptiblica. Tarea esencial para seguir pensando las
dramaturgias de las actrices populares.
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Shakespeare en Bahia Blanca
iConocieron a Shakespeare
en la “Liverpool americana”?

A Elena Tasisto y a Alfredo Alcén.

Por NIDIA BURGOS, UNIVERSIDAD NACIONAL DEL SUR

Bahia Blanca nacio el 11 de abril de 1828 como un
fortin que fundé el Coronel Ramoén Estomba con
materiales y pertrechos que trajo un marino an-
glosajon, Henry Jones, en el buque “La Luisa”. En
1856 el arribo de la Legién Agricola Militar marcé
el comienzo de una poblacion estable, que sufria
por entonces el ataque de los indios. El altimo ma-
16n fue el del 19 de mayo de 1859.

El asentamiento urbano fue creciendo y el em-
puje definitivo lo dio la construccién del Puerto de
Ingeniero White y la llegada del ferrocarril en 1884
y con él, los grandes contingentes de inmigrantes.

En pocos afios la aldea alcanz6 el rango de ciu-
dad, por una ley provincial de 1895. Asi, la antigua
Fortaleza Protectora Argentina, en apenas sesenta
y siete afios se constituy6 en una ciudad con ferro-
carriles, puerto, aeroposta, y un desarrollo indus-
trial, edilicio y comercial muy notables. Fue tal
su empuje econdémico, que se la conocia como la
“Liverpool americana”, constituida por una socie-
dad que se esforzaba en el trabajo, en un medio cli-
matico muy hostil y que en sus momentos de ocio
sélo reclamaba “divertirse”.

El censo de 1869 sobre un total de 1.472 habitan-
tes, contabiliz6 33 escoceses que se desempefniaban
como colonos de las cuencas del Rio Sauce Grande

y del arroyo Naposti, que no prosperaron. Para
1895 habia 273 ingleses y en 1914, 596. También
habian aumentado notablemente los espafioles,
ahora seguidos por los italianos. Para el centenario
de la ciudad, en 1928, ya habia 1000 residentes bri-
tanicos con sus descendientes.

Pero a pesar de que Manuel Liinez en 1884 ha-
bia descripto a la localidad portuaria de Ingeniero
White como “un mundo de ingleses e italianos”, la
colectividad britanica fue en general muy reducida,
representada por empleados jerarquizados del fe-
rrocarril inglés o de sucursales de firmas inglesas
establecidas en la ciudad. De ahi derivaba la ines-
tabilidad del grupo cuya residencia estaba sujeta al
devenir de las firmas para las que trabajaban. Ellos
se reunian recoletamente dentro de su propio gru-
Po, que abrian solamente a los mas caracterizados
vecinos de otras colectividades. Unos pocos mis,
eran propietarios rurales acaudalados, pero esta-
ban mas aislados atin en sus propios campos, de-
dicados al cultivo de cereales y a la cria de ovejas.

Los servicios publicos esenciales: agua corriente,
electricidad, gas, tranvias, fueron proporcionados
por compaiias inglesas, subsidiarias del ferrocarril
y la creciente relevancia de la ciudad como centro fe-
rroviario y comercial con intereses britanicos, moti-
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v la instalaciéon de un vice-consulado de esa bande-
ra en diciembre de 1882 y que funcioné hasta 1949.
Por estas circunstancias, la comunidad britinica
dejo fuertes marcas en la arquitectura ferro portuaria
de la creciente ciudad y en varios templos, como la
iglesia presbiteriana escocesa, el templo anglicano,
el templo metodista, el de la iglesia cristiana evan-
gélica y en algunos colegios privados de ensefianza
bilingtie como el de Mrs Hilton que Eduardo Mallea
recordd con afecto en Historia de una pasién argenti-
na. Otras entidades fueron el Ejército de Salvacion,
la agrupaciéon scout Ernesto Pilling, equipos de
fatbol, de tenis femenino, golf, y sedes bancarias:
Banco de Londres y Rio de la Plata, Banco Anglo
Sudamericano, y el antiguo Hotel de Londres, y
hasta la prestigiosa Asociacién Bahiense de Cultura
Inglesa, que se creb en 1942 y dura hasta nuestros
dias; pero el teatro no aparecia en su horizonte.

Puesto que las colectividades mdis numerosas
fueron la italiana y la espafiola, seguidas por la
francesa y la britanica, la “escuela” del ptiblico y de
los criticos bahienses, la constituyé la circulacién
de textos del teatro lirico italo-hispano, desde 6pe-
ras hasta zarzuelas.

En general, en las provincias argentinas, el tea-
tro ha tenido un periodo de constituciéon similar:
Las compafiias de comedias extranjeras y argen-
tinas hacian extensas giras que se detenian a ve-
ces por meses en determinadas ciudades y —como
realizaban varias funciones los fines de semana,
durante dos o tres meses— iban ofreciendo un va-
riado repertorio del que los periédicos de la época
tomaban nota. Hemos encontrado que obras de
William Shakespeare, a veces ingresaban en ese
repertorio. Asi en Salta en 1912 se vio Hamlet por
la Compania de José Tallavi que también ofrecid

ESCENA DE "WiLL Y SUE”.

obras de Zorrilla, de Ibsen, y Jacinto Benavente.
En 1918 también en Salta se dio Otelo juntamen-
te con Las alas rotas de Emilio Berisso. Y volve-
mos a encontrar otra referencia en Salta recién en
1964 cuando Perla Chacén, la notable directora del
Teatro Estudio Phersu, ofreci6 fragmentos de tex-
tos de Shakespeare en Homenaje al autor.

En Entre Rios en 1935 se vio Rey Lear por la com-
pafiia Pagano- Quiroga-Xirgu-Zacconi. En Mendoza
en 1938 también Rey Lear por la Compainia Ermete
Zacconi. En Tandil, en 1955 en el Ateneo Rivadavia,
se represent6 Julio César de Shakespeare a cargo
del grupo Apolo dirigido por Néstor Tirri.

Como vemos, en general, Shakespeare no figu-
ra con frecuencia. Recién con la implementacion
de los teatros universitarios puede haberse inten-
sificado el interés por montar sus obras, pero no
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ESCENA DE “WILL Y SUE".

han sido relevadas por la prensa de entonces, que

si ha registrado sin embargo, las puestas de Ibsen,
Genet, Henri Lenormand, Jean Anouilh, etc.

Revisando los dos tomos que dirigié Osvaldo
Pellettieri de la Historia del teatro en las provin-
cias, apenas encontramos no mas de ocho puestas
de obras de Shakespeare en el territorio nacional
hasta 1980 del siglo XX. Obviamente pueden ha-
ber existido mas y seguramente han escapado al
registro. Pero igualmente esto evidencia una rea-
lidad; Shakespeare sin duda era para la Argentina
un cotizado representante de la alta cultura pero no
tentaba representarlo, — justamente por su signifi-
cativa trascendencia y el peligro —y la segura cons-
ciencia— de no estar a su altura. Esto sin contar el
problema de las traducciones.

La recepcién del teatro de Shakespeare en Europa
se realizé principalmente a través del dramaturgo
francés Jean Francois Ducis (1733-1816) y Pablo
Moro Rodriguez, colige que el texto de Ducis era una
obra nueva a partir de un texto de Shakespeare, por
lo que considera que lo que la gente del siglo XVIII

y gran parte del XIX, creia que era Shakespeare, no
lo era, en absoluto (Moro, 2007:493). En Espafia, la
traduccién de Ramoén de la Cruz de 1772 provenia de
fuente francesa, por lo que se considera a Leandro
Fernindez de Moratin como el primer traductor
directo del inglés al espafiol en 1798. Imaginemos
entonces lo que pasaba en las ciudades argentinas.
Dijo Néstor Tirri cuando le pregunté sobre qué tra-
duccién usaron en Tandil en 1955: “No me acuer-
do, pero creo que era la muy denostada de Astrana
Marin, que era la que circulaba por entonces”. Otro
dato importante de Tirri es que confirma la frag-
mentaciéon con que se lo ofrecia: “Se represent6 el
tercer acto, no la pieza completa”.

En las Escuelas de teatro, hoy en dia Shakespeare
es un referente fuerte de la historia del teatro; se
trabajan fragmentos de sus obras, pero no para la
puesta en escena al publico, sino como ejercicio.
Por ejemplo un trabajo en Teatro para Adolescentes:
El romance del Romeo y la Julieta que se vio en la
Escuela de Teatro de Bahia Blanca. Esos fragmentos
algunas veces salen del ambito escolar para ofrecer-
lo al pablico. Fue el caso en Neuquén, en 1968 don-
de el Conjunto Vocacional del Café Teatral ofreci6 el
fragmento Romeo ante el cadaver de Julieta.

Incluso en una visita guiada teatralizada que va-
rios actores realizan en el Teatro Municipal de Bahia
Blanca, que se ofrece fundamentalmente a los cole-
gios, representan, usando los palcos como balcén,
la célebre escena de Romeo y Julieta. Esta escena
hechiza a los espectadores que encuentran encarna-
do frente a sus ojos una escena inmemorial del ima-
ginario de alta cultura sobre el amor adolescente.

En 1969 el Teatro Estable de Tucuman dio Romeo
y Julieta con traduccién de Pablo Neruda, bajo la
direcciéon de Eugenio Dittborn Pinto, quien realizd
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una versiéon en la que participaron miembros del
Teatro Estable junto a estudiantes del Conservatorio
Provincial y la Escuela de Danzas. Se utilizaron es-
cenografias cuidadas y para la musica instrumentos
de época, como violas y espinetas y se danzé una
pavana del mil quinientos.

En Bahia Blanca, en 1994, con Eugenia Gallegos
en la direcciéon general, el maestro Fontenla en la
direccién de la Orquesta Sinfénica de Bahia Blanca
con el acompafnamiento del Ballet del Sur bajo la di-
reccién coreografica de Alejandro Cervera y el Coro
de nifios de la Cooperativa Obrera dirigido por el
maestro Carmelo Fioriti hicieron una puesta me-
morable de El suefio de una noche de verano.

Considero que en las provincias, desde la década
del sesenta del siglo XX y hasta aproximadamente
el 2000, las puestas memorables de Shakespeare
fueron aquellas que — como la citada en Tucuman
y la de Bahia Blanca- invirtieron esfuerzos notables
de trabajo conjunto entre el Ballet, las orquestas sin-
fonicas, los coros numerosos. La gente las recuerda
por el enorme despliegue de personajes en escena,
el cuidado artesanal de las puestas, el prestigio de los
directores de la orquesta, del ballet y de los coros. En
general circunstancias peritextuales al hecho teatral
en si. Volvemos con esas puestas al teatro de aconte-
cimiento social que fue fundamental en las ciudades
de provincia hasta los afios veinte: “Ir al teatro a ver,
pero también a que nos vean”. La cultura como legi-
timadora de status. Vale aclarar que ademas, como
es comin fuera de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, sélo se hicieron cuatro funciones.

Nosotros consideramos que en general, en la dé-
cada del noventa se homogeneiza el campo teatral
nacional. Hay fluidez de contactos entre artistas
y grupos de la capital federal con los del resto del

pais. Asi, las micropoéticas que experimentan los
dramaturgos emergentes del campo teatral portefio
se difunden en las ciudades de la Argentina a través
de la docencia y la direccién de grupos locales.

Encontramos que un teatrista importante de la
ciudad de Buenos Aires, Claudio Hochman, en
1995 hizo una adaptaciéon de Otelo con la Comedia
Cordobesa en aquella ciudad mediterrinea. En
1996 puso La tempestad en el Teatro San Martin
de Buenos Aires por la que recibi6 el Premio ACE
y el Premio Teatro del Mundo y dos afios después
—en 1998— dirigié en Bahia Blanca al Grupo Caos
en la adaptacion de Otelo entre otras obras que hi-
cieron juntos.

Estas puestas fueron innovadoras, algo icono-
clastas y buscaban familiarizar al ptblico con uno
de los iconos mas importantes de la “alta cultura”.
Una muestra de lo que decimos, es la obra Will y
Sue, escrita y dirigida por Luis Rivera Lopez que
tuvo como intérpretes a Facundo Falabella y a
Lorena Carrique. Titeres y escenografia: Laura
Carrique. Esta puesta tuvo el apoyo del Fondo
Municipal de las Artes, Fondo Nacional de las
Artes y Fundacién ACCE. Se estrend en El Tablado
en julio 2011, luego fue al Teatro Municipal y a un
Encuentro Provincial en Mercedes. Finalmente vol-
vi6 al Teatro El Tablado, alcanzando la totalidad de
doce representaciones.

La obra plantea los intentos de Sue de recuperar a
su padre, el dramaturgo William Shakespeare.

La escenografia realizada con papeles escritos
con caracteres antiguos, cubre practicamente la
casa de Sue y el que fuera el estudio de su padre.
Los personajes con vestimentas de la época evoca-
da, recrean un aspecto intimo de la vida del dra-
maturgo: su desdichada vida familiar, su deseo de
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fama, y el abandono que sufre su hija, junto al re-
clamo de sus propias criaturas: Prospero, Falstaff,
Ricardo III, Calibdn, Hamlet...y Hamnet su propio
hijo, hermano de Sue, muerto.

La obra consta de un Prélogo, nueve cartas, diez
bloques y un Epilogo. En éste, padre e hija intentan
comunicarse y Sue canta una significativa letra en
la que sintetiza el dolor de un permanente desen-
cuentro entre seres que al fin, se aman.

Esta pieza, al convertir en personaje al célebre
dramaturgo en su compleja personalidad, como
asimismo al evocar los personajes mas emblema-
ticos de su imaginario, instala la melancolia de las
criaturas del dramaturgo y a la vez, a los personajes
centrales —padre e hija— en su dolorosa lejania, en
su relacion incompleta, rencorosa y dolida y en el
intento de Sue, al invitar a su padre a su casamien-
to, de procurar cerrar heridas y comenzar, tal vez,
una nueva etapa.

Colorida, teatral, con cuidado lenguaje y recons-
truccién de época, la gran calidad de los titeres que
representan los personajes Shakespereanos y un
adecuado uso de laluz y el sonido, ofrece al piblico
un vivido encuentro con el querido y viejo drama-
turgo, absolutamente humanizado y préximo.

Consideramos que vias como éstas, son las mas
leales para ofrecer a Shakespeare con compafifas
locales, por la dificultad de dar una obra del propio
Shakespeare por las pocas funciones que se pue-
den dar —atn teniendo éxito- en las provincias; y
por muchas razones mas, entre otras: por sus enor-
mes requerimientos: elenco muy numeroso, la ex-
tension de las obras, el lenguaje, etc.

Es sintomatico que ninguna de las muchas
obras de Shakespeare que se dieron en la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires en los ultimos tres

afnos, con muy buena critica y éxito de publico,
haya salido en gira por las provincias.
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Macbeth en clave femenina.
Un analisis de La sennora Macbeth
de Griselda Gambaro

ESCENA DE “LA SENORA MACBETH", DE GRISELDA GAMBARO.

Por LYDIA DI LELLO, CENTRO CULTURAL DE LA COOPERACION, AICA

Este escrito se asoma a La sefiora Macbeth,
de Griselda Gambaro, a la luz de La Tragedia de
Macbeth! de William Shakespeare. Gambaro, una
autora insoslayable de la dramaturgia nacional
cuenta entre su vastisima produccién la relectura
de obras clasicas de la cultura occidental. La Sefiora
Macbeth es una de las reelaboraciones mas intere-
santes que se han hecho del clasico shakesperiano.

Lady Macbeth estd instalada en el imaginario co-
lectivo como uno de los personajes mas potentes
de la dramaturgia universal. Griselda Gambaro se
apropia de ese perfil y le da un giro singular. El re-
posicionamiento dramatico de este personaje ilu-
mina dimensiones desconocidas en su antecedente
shakesperiano. Mi propuesta es desplegar un re-
pertorio de distancias entre Lady Macbeth canénica
y la Lady Macbeth de postdictadura propuesta por
nuestra dramaturga.

En su La Sefiora Macbeth la autora sigue la linea
argumental del texto shakesperiano pero desvia la
mirada hacia la que juzga verdadera protagonista
de la historia. Su Lady Macbeth es el personaje cen-
tral y asume la totalidad de la articulacién de la pie-
za. Ella encarna la tragedia. Una tragedia otra, la de
la mujer del asesino.

En el texto clasico, Lady Macbeth aparece como
la coprotagonista. Es un personaje fundamental en
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La tragedia de Macbeth
shakesperiana fue escrita en
1606y publicadaen 1623. La
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peare fue The Chronicles
of England, Scotlande, and
Irelande (1577) de Raphael
Holinshed, que se basé a
su vez en Historia Gentis
Scotorum (Historia de los
escoceses) de Hector Boece

(Paris, 1527).



2. Los fragmentos de La tra-
gedia de Macbeth de Wi-
lliam Shakespeare utilizados
por Griselda Gambaro perte-
necen a las traducciones de
Guillermo Whitelow (Fondo
Nacional de las Artes, Sud-
americana, Buenos Aires,

1970) e Idea Vilarifio (Losa-

da, Buenos Aires, 1995). Esta

Ultima es la considerada en el

presente analisis.

la trama pero estructuralmente lateral. Aparece en
las escenas V, VI VII del acto I, en las escenas Il y
III del acto II, luego en la II y IV del acto III. No
vuelve a presentarse sino hasta el acto V (escena I),
en que desaparece definitivamente. En la escena IV
del acto V, Macbeth se entera por su escudero que
la reina ha muerto.

La obra canénica, con su multiplicidad de perso-
najes, se condensa aqui en una intriga tejida entre
los elementos mas pregnantes del drama. Esto es,
Lady Macbeth y las brujas, que funcionan como
criadas-interlocutoras y que, a manera de coro, la
rondan y la confrontan permanentemente con las
acciones de su marido.

Es una red femenina sélo interrumpida por la
aparicién del fantasma de Banquo. Esta interrela-
ci6én con las brujas y con Banquo es absolutamente
original de Gambaro, dado que en la pieza clasica
estos personajes no entran en contacto.

Este escrito, parte de un corpus mas amplio don-
de he abordado el estudio de esta pieza desde diver-
sas perspectivas, pone el foco en la cuestién de lo
femenino, el uso singular del lenguaje y el lugar de
la victima en un contexto donde el crimen aparece
asociado con lo erético.

EL LUGAR DEL LENGUAJE

En su escritura, Gambaro utiliza los textos de
Shakespeare. Reproduce algunos, modifica otros y
los enhebra con textos propios. Uno de mis objeti-
vos es indagar como esta construido el discurso de
La Sefiora Macbeth analizando, entre otras cuestio-
nes, los modos en los que los fragmentos shakespe-
rianos aparecen en la obra%

En este cotejo, inesperadamente, el discurso de la
sefiora Macbeth no se parece al de Lady Macbeth.

Es el decir masculino de Macbeth el que estd detras
de los dichos de la ahora protagonista central.

En este sentido, es fundamental senalar que
Macbeth es una presencia en ausencia en la obra de
Griselda Gambaro. No esta. No hay cuerpo presen-
te. Y, ala vez, estd siempre ahi a través de su mujer,
que es la que le pone cuerpo a la voz de Macbeth.

En otras palabras, Macbeth, estando fisicamen-
te ausente, estd siempre presente. Y la sefiora
Macbeth, estando siempre en escena, es la verda-
dera ausente.

El lenguaje distribuye lugares por lo tanto este
juego entre ausencia y presencia se expresa en el
discurso. La sefiora Macbeth es una mujer hablada.
Su interioridad es sélo un vacio. Vacio que es ocu-
pado por las palabras de su marido.

En el texto canénico, Lady Macbeth tiene un decir
auténomo. Este rasgo, que pareciera ubicarla en el
extremo opuesto al de La Sefiora Macbeth, no resulta
tan transparente como parece. Si nos aventuramos a
un juego de disonancias y consonancias entre lady y
sefiora, hallamos un tronco comun a partir del cual
ambas emprenderan caminos muy diversos.

Me refiero a la primera apariciéon de la Lady
Macbeth shakesperiana, expresado asi en las didas-
calias: “Entra Lady Macbeth leyendo una carta”. Se
trata de la misiva de Macbeth relatando el encuen-
tro inicial con las brujas. Esto es, la primera palabra
que sale de la boca de Lady Macbeth es un ponerle
voz a lo escrito por su marido. En esto coinciden
sefiora y Lady Macbeth, ya que la primera imagen
es la de una mujer con la boca llena de las palabras
de su marido.

Ambas leen la carta de Macbeth en la que éste
hace referencia al destino profetizado:

“iSalve rey que seras! He creido bueno enterarte
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de esto mi muy querida compafiera de grandeza...
(La tragedia de Macbeth, acto I, escena V, y La se-
fiora Macbeth, escena 1). (Shakespeare, 2004:44)
(Gambaro, 2002:21).

Desde aqui, se abren dos espacios diferentes.
Lady Macbeth interviene en la potencial grandeza
de su marido:

...y ta debes dejar a mi cuidado la gran tarea de
esta noche, que habra de dar a todas nuestras no-
ches y a todos nuestros dias por venir el poder y el
dominio soberanos (Shakespeare, 2004: 44).

La sefiora Macbeth, en cambio, se ilusiona pen-
sando que la buena nueva se dirigié a ella; jA mi,
su adoradal, dice. Las brujas se encargan de ponerla
en su lugar:

Lady M.: ...me llamé su muy querida compafiera de
grandeza.

Las brujas: La de €l... (Gambaro, 20006: 28).

Después de este momento inaugural se divi-
den las trayectorias de ambos personajes. La Lady
Macbeth shakesperiana impondra su voz:

Lady Macbeth: Venga para que vuelque en tus oidos
mi coraje y para que mi lengua, con su valor, azote
todo aquello que te aleje del circulo de oro con que pa-
rece ya te han coronado el hado y las fuerzas naturales
(Shakespeare, 2004: 45).

Es ella la que le pone accién a la inaccién mas-
culina. Inversamente a esta manifestacién de
poder, la Sefiora Macbeth tiene el lugar de la no
palabra o, mas bien, la sujecién al decir del mari-
do. He aqui varios ejemplos: Lady M.: Yo no pienso
nada, se lo dejo a Macbeth que lo hace por los dos
(Gambaro, 2006: 20).

Corro tras tu ambicién para no retardarme, como
corre una perra tras su duefio a caballo (Gambaro,

20006: 30). [...]...y me miré como si yo fuera su compli-
ce, pero yo no habia pronunciado palabra (Gambaro,
20060: 35).

Bruja 1: No importa estar muda, sefiora. El te dird a
su hora las palabras que quiera escuchar... Tu lengua
serd un espejo de su lengua (Gambaro, 2006:35).

Lady M.: Lo amo a €l, tan cobarde como para tener
miedo de mis palabras y ponerme sélo las suyas en la
boca (Gambaro, 20006: 37).

Bruja 1: No tendrds mds remedio que pronunciarlas.
Hards tuyas sus intenciones (Gambaro, 2006:37).

EL FANTASMA DE LA VOZ

En el discurso cerrado de esta mujer se abre una
grieta. Cuando ella se atreve a mirar oblicuamente
el espejo, su imagen se resquebraja y lo que apare-
ce es una voz, la voz propia que quiere ser dicha.
Es la voz de un discurso autbnomo que permanece
encerrada, asfixidndose en el pecho de la protago-
nista: ...una voz me llama para obligarme a salir de
mi misma... (...) estuvo acallada tanto tiempo como
para creer que no existia (Gambaro, 2006: 72).

Esta es una voz que no reconoce como propia, un
cuerpo extrafio, un delirio. Se pregunta: ; Deliro?
Ah, si, ésta es mi lengua, no la lengua de Macbeth
(Gambaro, 2006:72).

Hay un juego de tensiones entre la mujer ausen-
te, poseida por las palabras de su marido, y esta yo
misma cuya voz pugna por salir. En la excelente
puesta® de Pompeyo Audivert la lucha interior del
personaje se materializa. Una corona de horquillas
oprime la cabeza de la actriz Cristina Banegas, que
mas que corona es un factor de presién que mues-
tra patéticamente el disciplinamiento de la reina.
La protagonista aparece con la boca pintada de un
modo inusual, con los labios atravesados de rojo
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4. Esto ocurre a través de toda
la pieza, se indica en la di-
dascalias: “Grita el nombre
de Macbeth con un graznido
insélito, animal” (Gambaro,
2006: 26), “sale graznando
como un animal” (Gamba-
ro, 2006: 32), “grita con su
graznido animal” (Gambaro,
2006: 51) y en la escena final
ante el cadaver de la protago-
nista una de las brujas” grazna
como lo hacia Lady Macbeth”

(Gambaro, 2006: 85).

como si tuviera dos bocas, una que repite los dichos
de su marido y otra clausurada con violencia por el
silencio complice. Pero esa boca pintarrajeada es
también la voz intermitente de la “Yo misma”, ho-
nesta y perturbadora pero acallada una y otra vez.

Hay un momento clave donde se decide el destino
del personaje. Cuando la voz repudiada deviene en
una voz extranjera y es aniquilada: jFuera, traidora a
Macbeth!... No te dejaré hablar (Gambaro, 2006: 74).

Hay aqui lo que yo considero un primer final. Es
la muerte simbélica que antecede a lo que serd la
muerte real de la protagonista que, con su tltimo
aliento, invoca nuevamente a su marido.

Ahora bien, ¢Por qué esa voz en una escalada cre-
ciente adquiere tal nivel de hostigamiento al pun-
to que debe ser aniquilada? Porque la desea. Esa
desconocida me turba y la deseo- confiesa la protago-
nista- la deseo y me aterra (Gambaro, 2006: 73). Es
una voz que la enfrenta con cuestionamientos pro-
fundamente perturbadores: “quién soy, sacaso soy
un hombre y sélo llevo vestidos de mujer? (Gambaro,
20006:73). Esa voz debe ser apartada. Rehusada, re-
sulta amenazante. La protagonista se interroga:

Comparto su poder, si bien como sirvienta... el hom-
bre que se oculta bajo mis vestiduras queria el trono
s6lo para mi. ;Y ahora qué quiero? Esa Yo misma sélo
vive si reniega de Macbeth (Gambaro, 20006: 74).

Esa Yo misma se atreve a mas, a un cuestiona-
miento mas profundo y dificil de sostener:

...0 soy mujer y, aun siendo mujer, deseo el poder de
Macbeth, que si_ fuera mio, no sé si habria sido diferen-
te del suyo (Gambaro, 20006: 73).

=La sexualidad estd en cuestién. Este clima de
ambigiiedad no es ajeno a la obra canénica donde
se subvierte un orden. Los atributos de lo mascu-
lino y lo femenino estan alterados y lo que parece

ser no es. En el texto canénico esto ya surge en la
caracterizacion de las brujas: Deberiais ser mujeres y
empero vuestras barbas me impiden que concluya que
lo sois, declara Banquo (Shakespeare, 2004: 32).

Una suerte de masculinizacion opera sobre Lady
Macbeth al tiempo que se alude a cierta debilidad
“femenina” de Macbeth: temo por tu cardcter, estd por
demds lleno de la leche de la ternura humana —sostie-
ne Lady Macbeth— y no dejas de tener ambicién pero
te falta la maldad que deberia servirla (Shakespeare,
2004 45).

La ambivalencia hombre/mujer, verdadero/falso
que Shakespeare instala en sus personajes, en La
sefiora Macbeth se aloja con potencia demoledora
en el cuerpo maltratado de la protagonista. El suyo
es un cuerpo disciplinado por la voluntad de su ma-
rido, instalado en la ambigiiedad de sus deseos. No
por casualidad, en la puesta, antes mencionada, la
actriz aparece travestida en el curso de la represen-
tacién. “Como en un juego de cajas chinas —declaré
mads tarde Audivert—, pensamos que el tipo estaba
en ella y asi fuimos llegando a la idea de que ella
fuera el tipo también”.

La sexualidad y el poder se entrelazan en una red
compleja. El cuerpo es su territorio. Los cuerpos se
dislocan, los discursos se dislocan.

UN NO LENGUAJE

En este recorrido por los diferentes decires pres-
tados de La sefiora Macbeth, en este ir desmon-
tando el discurso, en este rastrear desde dénde el
personaje de Griselda Gambaro arma su decir lle-
gamos al mayor grado de despojamiento. Me refie-
ro al “graznido” de la sefiora Macbeth cuando llama
a su marido. A propdsito de esto es interesante re-
trotraerse una vez mas al Macbeth de Shakespeare,
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puesto que alli hay un juego de contrastes que tiene
que ver con las imagenes de la golondrina, como
ave luminosa y el cuervo.

Lady Macbeth utiliza la imagen del cuervo para
describir la llegada del rey Duncan al castillo:
Ronco estd el propio cuervo que graznd la fatidica en-
trada del rey Duncan por debajo de mis murallas...
(Shakespeare, 2004: 46).

El cuervo emite un graznido y la sefiora Macbeth
grazna* cada vez que grita el nombre de su marido.

Esta distorsién de la voz, insistentemente sefiala-
da por las didascalias, no hace mas que refrendar
la idea de la ausencia de un discurso auténomo. La
mujer habitada por el lenguaje de su marido, al lla-
marlo, queda reducida a su animalidad. Recurre al
grito como pura voz despojada del valor simboélico
de la palabra. O, mejor dicho, cae la condicién poli-
sémica de la palabra y queda un tinico sentido posi-
ble para la sefiora Macbeth: el nombre de su marido.

EL LUGAR DE LA ViCTIMA

Después de haber expuesto el cémo dice, ahora me
abocaré a examinar qué dice. En particular, el conte-
nido profundo del asesinato del rey Duncan: la ero-
ticidad del crimen y la mostraciéon del mal como re-
vulsivamente seductor. Crimen y deseo se enlazan.
Aqui no se mata solamente por un deseo de poder,
hay un deseo de otra naturaleza. La protagonista ha-
bla del deseo del crimen. Acusando a las brujas, dice,
Envenenaron su ambicién [de Macbeth), que era gran-
de mas no lujuriosa... (Gambaro, 20006: 15).

Hay algo del orden de la lujuria involucrado en el
crimen. Este nuevo eje de andlisis tiene que ver con
la imagen del banquete.

La obra de Gambaro comienza con la preparacién
del convite que se ofrecerd al rey Duncan la noche

ESCENA DE “LA SENORA MACBETH", DE GRISELDA GAMBARO.

previa a su asesinato. En esta escena hay una des-
cripcién minuciosa de la mesa, los manjares, la va-
jilla, acentuando la sensualidad de la comida. Aqui
el crimen queda asociado con lo erético.

La autora, a la manera barroca, juega con los cla-
roscuros. La vajilla brillante espeja los actos tene-
brosos que estin a punto de suceder. La mesa del
banquete se convierte en la mesa del sacrificio, en
un acto religioso.

El sacrificio es, en estado rudimentario, una repre-
sentacion teatral —dice el filosofo Georges Bataille-,
un drama reducido al episodio final,... El rito es cierta-
mente la representacion (...) de un mito, es decir, esen-
cialmente de la muerte de un dios... Bajo una forma
simbdlica, sucede lo mismo, cada dia, con el sacrificio
de la misa. (Bataille, 1985: 123).

En el banquete sacrificial de La sefiora Macbeth
hay un algo erético. Bataille establece una corres-
pondencia entre el amor y el sacrificio. El sacrificio
y el amor se cruzan en la carne.

El sacrificio sustituye, por la convulsién ciega de los
organos, la vida ordenada de lo animal. Ocurre lo mis-

SHAKESPEARE EN ARGENTINA| 43



5. Divinidades oscuras que re-
claman venganza cuando se
produce un crimen de sangre.

6. En Totemy tabu, Freud ha-
bla del mito del asesinato del
padre primordial por la horda
primitiva. A partir de este sa-
crificio, el hombre ingresa en

un nuevo orden social.

mo con la convulsién erdtica del amor: libera érganos
pletéricos, cuyos juegos ciegos prosiguen mds alld de la
voluntad reflexiva de los amantes... Una violencia ani-
ma esos organos y los tiende al estallido. El movimiento
de la carne excede el limite en ausencia de voluntad. Lo
que el acto de amor y el sacrificio revelan es la carne.
(Bataille, 1985: 129).

Puesto el foco sobre lo carnal, podemos rastrear
innumerables ejemplos en la dramaturgia univer-
sal en los que la carne de la victima se convierte
en manjar del asesino. Asi, en Las Euménides de
Esquilo, las erinias® quieren castigar a Orestes por
haber matado a Clitemnestra, su madre. Dice el
coro: (...) pues en vida me has de servir el manjar

regalado de tus carnes... (Esquilo, 1984: 223).

La idea del banquete sacrificial, la carne de la vic-
tima servida a la mesa, ha sido investida de diferen-
tes significados.

En el siglo I d.C., Séneca toma como base el mito
de Tiestes y escribe la tragedia homénima. En ella
relata el banquete siniestro que Atreo le ofrece a
su hermano Tiestes, dindole a comer sus propios
hijos en venganza por haber cometido adulterio
con su mujer y haber robado de sus establos el
cordero de oro. El mismo Atreo dice que ofrece-
ra el banquete de la venganza (Séneca, 1999: 250).
También Shakespeare, en su tragedia de sangre Tito
Androénico, ofrenda al espectador un banquete ma-
cabro que tiene puntos en contacto con el Tiestes
de Séneca y las narraciones de Ovidio. En este caso
se trata de la comida que el protagonista sirve a
Tamora, reina de los godos. El plato principal son
sus hijos cocinados en un pastel, como retaliacién
por la violaciéon y mutilacién de su hija Lavinia.

Pero no es la venganza el motor del banquete pro-
puesto por Griselda Gambaro, su festin, en cam-

bio, tiene la peculiaridad de cuestionar el lugar de
la victima.

El asesinato del rey Duncan en La tragedia de
Macbeth de Shakespeare es un parricidio. Su pro-
posito es matar al padre simbdlico y fundar una es-
tirpe. La victima es inocente®.

En Gambaro, el crimen es un acto casi inevitable.
Es la naturaleza débil, pasiva, de Duncan la que des-
encadena los hechos. La victima, pues, es culpable.

La clave es, justamente, la escena del banquete.
Como ya expresé, la pieza se inicia con los prepara-
tivos de la cena que serd ofrecida a Duncan. La se-
fiora Macbeth esti preocupada porque todo brille.
La mesa debe ser servida con manjares de rey.

La dramaturga introduce un particular juego de
contrastes, dado que la protagonista fantasea con un
banquete en que compartan la mesa los nobles y los
miserables, también los nifios pobres y los asesinos.

En estas fantasias, la sefiora Macbeth dice que los
pobres y los miserables no sabran comer los man-
jares después de comer tanta bazofia y la miraran
deseandola, deseando su bondad. En las didasca-
lias, la dramaturga pide que la actriz diga este par-
lamento acaricidndose los pechos. El cuerpo de la
protagonista dice més alld de las palabras. Expresa
un deseo inequivocamente erético.

En este universo contrastado los manjares “a cuer-
po de rey” no son la paloma asada o el ciervo, sino el
cuerpo del rey mismo. Y el noble Macbeth terminara
siendo un miserable, un asesino. En la mesa del ban-
quete estan distribuidos los lugares de la violencia;
la victima, el asesino, la complice, los testigos. Esa
vivencia de comensales multiples tiene sus riesgos.

La protagonista asume que el rey se cree invulne-
rable porque la lealtad de sus stbditos convierte su
cuerpo en armadura (Gambaro, 20006: 21). Pero la
traicién abre la coraza dejando el cuerpo desnudo.
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El cuerpo de Duncan queda expuesto y el crimen
tienta como la comida: es fdcil decir no a un postre, a
una bebida —argumenta la sefiora Macbeth—, ;pero
a un crimen?... No querian el crimen pero eran carne
blanda ante el deseo... (Gambaro, 20006: 19).

Macbeth, el asesino, es un carnicero, aquel que
convierte el cuerpo de la victima en carne. Esta ad-
quiere el mismo estatuto que el venado servido a la
mesa. La sefiora Macbeth lo niega (y, por lo tanto, lo
afirma): jNo es un carnicero, mi Macbeth! (Gambaro,
2000: 61).

La victima, desde esta perspectiva, ofrece su cuer-
po al goce del asesino. Gambaro utiliza una expre-
sién de enorme dramaticidad: putas del dolor. Dice
la sefiora Macbeth: ...y siempre la victima se ofrece
como una prostituta, no sabe sino tentar al asesino
(Gambaro, 2006: 19). Y, mas adelante, agrega:

...Duncan disfruté los manjares, elogié nuestro vino
Y se retiré a sus aposentos para ofrecerse como victima,
puta confiada...

(...) Fue Duncan quien puso la cabeza en el tajo. Fue
Duncan quien movié el pusial en la mano de Macbeth
y lo dirigié a su pecho para que el pusial lo atravesara.
iMdtame, mdtame! (Gambaro, 2006: 39).

El rey cometi6 el error imperdonable de no des-
confiar, de no poner cerrojo a su puerta. Se abando-
noé, pasivamente, al deseo de Macbeth.

En definitiva, en esta intrincada red donde los
roles de la victima, el asesino y la complice que-
dan trastocados, la sefiora Macbeth va al fondo
de la cuestion: ;Habrd deleite en ser asesinado por
Macbeth? (Gambaro, 20006: 52).

Este es el verdadero torcimiento del texto shakes-
periano. Nadie es inocente. Ni siquiera la victima
porque ésta, en el fondo, ha consentido el desorden
que significa que su cuerpo, el cuerpo del rey, sea
convertido en carne. Este es también el desorden

del reino. Por eso es culpable. He aqui lo extraordi-
nario de la versién de Gambaro.

Copa

A Griselda Gambaro le preocupa cémo son ha-
bladas las mujeres en el teatro. Lejos de adherir
a las visiones convencionales, aporta una mirada
profunda que no se conforma ni con la chatura del
discurso masculino ni con la simplificacién de un
discurso de género que ve en la mujer sélo una vic-
tima. Trastocamiento de los cuerpos, de los lugares
del asesino y de la victima. Y un lenguaje interveni-
do por las relaciones de poder.

El lenguaje, dijimos, distribuye lugares. Al final,
la sefiora Macbeth quedé sin lugar. Un cuerpo va-
ciado, reducido a ser un mero soporte de la palabra
de otros.
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Shakespeare intervenido
en San Juan: la experiencia
de Los Amores de Shakespeare

Por GRISBY OGAS PUGA, CONICET

El presente trabajo forma parte de una investiga-
cién mayor sobre los fenémenos de metateatrali-
dad e intertextualidad desde un enfoque tebrico;
y también es fruto de mi interés por los textos
shakesperianos, su vigencia y manifestacion en el
mundo actual.

La obra Los Amores de Shakespeare fue escrita y
puesta en escena como trabajo de tesis de la Carrera
de los Estudios Teatrales de la Facultad de Filosofia
Humanidades y Artes de la Universidad Nacional
de San Juan en marzo de 1998. Al afio siguiente la
obra recibié un subsidio del Instituto Nacional del
Teatro para su reestreno. La dramaturgia y puesta
en escena son de mi autoria.

El texto dramatico fue construido a partir de una
seleccion de escenas de cuatro obras paradigma-
ticas de William Shakespeare: Romeo y Julieta,
Macbeth, La fierecilla domada, y Hamlet. La selec-
cidn se realiz6 teniendo en cuenta un eje comun: la
relacién vincular hombre-mujer (ya sea entre madre
e hijo, entre esposos, y entre amantes). Fragmentos
de estas obras juegan intertextualmente con textos
de otros autores de la literatura universal y poetas
sanjuaninos —al modo del collage pictérico-, en un
didlogo que despliega nuevos significados.

En primer lugar analizaré el tipo de dramaturgia
y las lineas de construccién del texto dramatico ya

que el texto de la puesta en escena continta el li-
neamiento de sentido de la obra dramatica. Luego
analizaré el texto espectacular o de la puesta en
escena poniendo especial atenciéon en los cédigos
teatrales y su significacién dentro de la totalidad
de la obra.

En cuanto al texto dramatico, las técnicas drama-
targicas utilizadas fueron el collage y montaje, pro-
cedimientos provenientes de la plastica y del cine
respectivamente. El collage (técnica iniciada por
los pintores cubistas) consiste en pegar trozos de
papel u otros objetos en la superficie del cuadro.
En esta obra, esta técnica implica la presencia en
el interior del texto dramatico de otros textos aje-
nos incorporados a la textura, que funcionan dia-
légicamente. El principio constructivo escritural es
entonces el de la intertextualidad (relacién que se
establece entre dos o mads textos a partir de la in-
clusién de uno en el otro). Asi, se introducen textos
de otros autores de diversa procedencia témporo-
espacial: Gonzilez Prada, Francisco de Quevedo,
José Marti, Pablo Neruda, Heiner Miiller, la poeti-
za portefia Raquel Zipriz, y los poetas sanjuaninos
Carlos Guido Escudero y Nemer Barud. Textos en
su mayoria poéticos, pero también dramaticos y en
prosa. Estos textos incluidos dialogan con el texto
base o receptor (obras de Shakespeare: Romeo y
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Julieta, Macbeth, La fierecilla domada, y Hamlet)
desplegando a la vez sus propias redes semanticas.

La otra técnica utilizada, la técnica del monta-
je —que en el cine es la sucesién de fragmentos,
tomas-, en esta propuesta implica una visién frag-
mentaria, no continua, por eso es que puede reco-
nocerse desde la recepciéon de la puesta en escena
una dramaturgia en cuadros, marcados o separa-
dos por apagones.

En su estructura interna, la obra esta constituida
por dos planos de ficcién, incorporados uno dentro
del otro al modo de la mise en abyme o construc-
cién en abismo. El primer plano ficcional corres-
ponde al personaje de Shakespeare en tanto autor
dramatico del siglo XVI, creador de un universo de
ficcion. Ese universo ficcional “creado” durante la
obra, es el segundo plano ficcional representado
por los personajes de las obras shakespeareanas
seleccionadas. Estos dos planos aparecen alter-
nados, siguiéndole a cada cuadro de ficcién-real
(Shakespeare), un cuadro de ficcién-ficcién (sus
personajes). La obra se cierra con el mismo plano
con que se inici6 (primer plano ficcional o ficcién-
real, correspondiente al personaje de Shakespeare).
De este modo la generalidad de la obra se aprecia
como una estructura cerrada o enmarcada de fic-
ci6én dentro de la ficcién.

El texto espectacular virtual de la puesta en esce-
na concibe distintos niveles de puesta, transitando
gradualmente desde el teatro leido (pseudoensayo),
reforzando como nivel de expresion lo lingtiistico
(la intencionalidad verbal); pasando por el semi-
montaje, con el agregado de otros componentes
de la interaccion actoral (gestualidad, mimica, etc.)
hasta la actuaciéon realista, totalmente extrovertida
(caracterizaciéon completa).

Esta concepcion de puesta, que parte de un traba-
jo actoral, y que lo evidenciamos claramente como
espectadores en el anilisis de los codigos en el ac-
tor; se extiende también a los codigos del espacio
escénico, ya que el teatro leido corresponde en los
codigos espaciales de esta obra, a un semi-montaje
que va in crescendo hacia un montaje -en utileria y
ambientacién-, mas completo en la actuacioén realis-
ta. Los codigos en el actor y los codigos en el espacio
escénico interactlan mutuamente conformando
un sistema signico portador de la significacion de
la obra. En los codigos en el actor: vemos que en la
instancia de teatro leido correspondiente a la escena
de Romeo y Julieta, se refuerza el cddigo lingiiistico
que implica: palabra y tono. En la siguiente esce-
na Macbeth, comienza el semi-montaje y se suman
otros codigos en la expresividad de los actores: ges-
tualidad, mimica, y mayores desplazamientos por el
espacio durante La fierecilla domada, y plenamente
en el cuadro final: Hamlet, la actuacién de tipo rea-
lista construye una caracterizacién completa, inclu-
yendo maquillaje, peinado y vestuario realista.

Estos tres tltimos cédigos (maquillaje, peinado y
vestuario) en las escenas anteriores son esbozados,
tienen una forma mas despojada. El vestuario es
realista, pero de introduccién progresiva, siguien-
do los pasos de los niveles de puesta en escena: tea-
tro leido, semi-montaje, montaje completo y actua-
ci6n realista. Por ello los actores del segundo nivel
de ficcién comienzan con una vestimenta neutra
para el teatro leido, agregando luego sélo algunos
elementos para el semi-montaje y completando la
caracterizacién hacia el final.

El objetivo perseguido es evidenciar el proceso de
btsqueda propio del método actoral ante la vista
del espectador como parte del especticulo.
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El personaje “Shakespeare” no transita por los dis-
tintos niveles de puesta, manteniéndose siempre en
el primer plano de ficcién. Por lo tanto su actuacion
mantiene el mismo nivel de caracterizacion realista
desde un comienzo: su vestuario correspondiente al
atuendo de la época isabelina, siglo XVI, siglo XVII
inglés. El vestuario, al igual que el peinado y el ma-
quillaje, apuntan a acercar la fisonomia del actor a
la de William Shakespeare en tanto hombre real del
que nos han llegado distintos grabados: por ello el
uso de peluca y postizos en el actor.

En el ambito del espacio escénico, la utileria (to-
dos los objetos que manipulan los personajes) si-
gue el mismo criterio que el vestuario, tiene un ca-
racter realista y progresivo: comienza con un objeto
imaginario (copa de veneno de Romeo) y luego se
van incorporando elementos casi simbblicos, como
una carta y una vela en Lady Macbeth, hasta com-
pletar el entorno ficcional del cuarto de Gertrudis
(la Reina, madre de Hamlet) en la escena final: se
agrega un espejo, polvera, copa de veneno, espada
de Hamlet, etc.

En lo escenografico se busca romper la ilusion re-
alista ya que no se introduce ningin mobiliario ni
decorado de época sino una estructura de tarimas,
andamios metalicos y médulos de madera que tiene
un caracter multifuncional y que va transformando
su significacién en la imaginacién del espectador
a través del uso que de ellos hacen los actores. Los
modulos de madera recuerdan al banco multifun-
ci6én de la escena isabelina que servia desde simple
asiento para los monoélogos, de trono real y hasta
de lecho de muerte. Ademis, la estructura de moé-
dulos o tarimas ctibicas, se dispone de tal manera
que sirve para representar los distintos niveles es-
paciales (alto, medio, bajo), donde se desarrolla la

accion de los actores. Este espacio escenografico es
neutral, pues participa de los dos planos ficciona-
les: es usado tanto por los personajes de las obras
de Shakespeare, como por el mismo Shakespeare.

También la iluminacién funciona como me-
dio para delimitar sectores espaciales segiin los
niveles de ficcién: el primer plano ficcional, el de
Shakespeare, se desenvuelve espacialmente en una
calle de luz, que atraviesa el escenario desde los ex-
tremos laterales ocupando el centro del mismo ha-
cia el proscenio. En ambos planos ficcionales es rei-
terado el uso del cenital, técnica luminica apropiada
para los momentos de soledad de los personajes en
los tipicos mondlogos shakespeareanos (incluido el
nivel ficcional de Shakespeare, porque él también
tiene momentos en que se coloca en el rol de actor,
ensayando, probando los parlamentos que escribe:
por ejemplo, la escena del mondlogo de Hamlet en
su famoso “ser o no ser”). Por otro lado, el apagén
acttia como separador de cada cuadro.

En cuanto al sonido hay dos momentos de voz
en off: En el inicio de la obra: voz del personaje
Shakespeare con la “carta dedicatoria” de su obra
al conde de Southampton, y otra voz en off en el
personaje del fantasma del Rey Hamlet (padre de
Hamlet) que dialoga con su hijo. O sea, que el so-
nido no es neutral sino que participa de los planos
ficcionales a nivel de la diégesis tanto en el primer
plano de ficciéon del autor Shakespeare como en el
segundo plano de ficcidén, correspondiente a sus
personajes.

La musica, en cambio, es ambiental, con la in-
tencién de reforzar momentos de climax, pero no
participa dentro de la ficcionalidad.

Vemos entonces, que en el plano espacial los c6-
digos espectaculares: escenografia, iluminacién,

48  CUADERNOS DE PICADERO



musica, estan utilizados en esta obra con una finali-
dad simbdlica y dialogando con la accién dramatica
“desde afuera”. Mientras que la utileria y el sonido,
junto con todos los cédigos del actor, si participan
dentro de los niveles ficcionales en cuanto forman
parte del personaje (los elementos de utileria son
manipulados por los actores y el sonido de voz en
off corresponde a la voz de los personajes).

El crescendo de la puesta en escena desde el tea-
tro leido a la actuacion realista con la paulatina in-
corporacién de los cddigos en el actor y la utileria
permiten mostrar al espectador la trastienda, la co-
cina del teatro. Ademas el uso del espacio escénico
y la iluminacién apuntan a determinar los “espa-
cios ficcionales” del teatro dentro del teatro.

Como vemos, esta obra habla sobre el teatro
mismo a través de los codigos teatrales del actor
y del espacio escénico: por un lado nos muestra el
drama de la creacién dramatica literaria-teatral de
Shakespeare “personaje real y teatral”, quien habla
sobre su propia obra. Por otro lado, podemos apre-
ciar el drama de la creacién actoral de los actores,
mostrado no explicitamente, sino a través de los
distintos niveles de puesta que transitan:

Primero teatro leido en Romeo y Julieta, donde
vemos en los actores un primer contacto con el tex-
to. Se explota lo lingtiistico, resalta la riqueza del
texto en si mismo. Todavia no hay interaccién, sélo
un movimiento simbdlico en el espacio para signi-
ficar un tanteo, una biisqueda de la accién-reaccioén.

Luego esta accién-reacciéon se empieza a esbozar
en Macbeth y se da plenamente en La fierecilla do-
mada, pero todavia hay una ausencia de algunos
codigos en el actor: los que le dan la caracterizacién
fisica al personaje.

Hasta llegar a Hamlet en donde los cédigos ac-

torales se completan con el maquillaje, vestuario y
peinado, para llegar a la puesta o montaje completo.

Cabe aclarar que la misma pareja de actores es la
que va interpretando los ocho personajes shakes-
peareanos: o sea la misma actriz interpreta a
Julieta, Lady Macbeth, Catalina (la fierecilla doma-
da) y la Reina Gertrudiz (madre de Hamlet) y a su
vez los personajes masculinos: Romeo, Macbeth,
Petrucchio (pretendiente de la fierecilla) y el princi-
pe Hamlet, estin compuestos por el mismo actor.

Un especticulo teatral que habla sobre el teatro
mismo, convierte en definitiva a sus coédigos teatra-
les en autorreferenciales.

A continuacién, a modo de ejemplo cito la escena
segunda de la obra, donde pueden apreciarse frag-
mentos de textualidades que intervienen el dra-
ma shakespeareano: textos de poetas sanjuaninos
como Carlos Guido Escudero y Nemer Barud, junto
a textos poéticos y en prosa, de autores de la lite-
ratura universal tan disimiles como Francisco de
Quevedo, Manuel Gonzéilez Prada, Pablo Neruda y
José Marti.

Escena Il: "ROMEO Y JULIETA"
LUZ CENITAL -JULIETA SOBRE LOS MODULOS, ROMEO NI-
VEL PISO.
JuLieta: -¢Por qué quieres marcharte? Atin no ha
despuntado el dia.
RoMmEo: -Las candelas de la noche se han ex-
tinguido ya, y el dia bullicioso asoma
de puntillas en la brumosa cima de las
montafias. Es preciso que parta y viva, o
que me quede y muera!
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JULIETA:

RomEo:-

JULIETA:

RomEo:-

JULIETA:

RowmEko:
JULIETA:
RowmEo:

JULIETA:
RowmEo:
JULIETA:

-Aquella claridad lejana no es la luz del
dia, lo sé, lo sé... yo... Es algiin meteo-
ro que exhala el cielo para que te alum-
bre esta noche en tu camino a Mantua.
iQuédate un poco mas! No tienes necesi-
dad de marcharte.
iQue me prendan! jQue me hagan mo-
rir! jSi ta lo quieres, estoy decidido! Diré
que aquel resplandor grisiceo no es el
semblante de la aurora sino el palido re-
flejo de tu rostro.
iMi deseo de quedarme vence a mi volun-
tad de partir! {Ven muerte, y sé bienveni-
da! Julieta lo quiere. Pero ¢qué te pasa,
alma mia? Charlemos, atin no es de dia.
-Romeo, no comprendo al “Amor”, por-
que es en todo contrario a si mismo.
(QUEVEDO)
Amor:
“Si eres un bien arrebatado al cielo
¢Por qué las dudas, el gemido, el llanto,
la desconfianza, el torcedor quebranto,
las turbias noches de febril desvelo?”
-“Si eres un mal en el terrestre suelo
¢Por qué los goces, la sonrisa, el canto,
las esperanzas, el glorioso encanto,
las visiones de paz y de consuelo?”.
-“Si eres nieve, ¢por qué tus vivas llamas?”
-“Si eres llama ¢por qué tu hielo inerte ?”
-“Si eres sombra ¢por qué la luz derra-
mas ?”
-“:Por qué la sombra si eres luz querida?”
-“Sieres vida ¢por qué me das la muerte?”
-“Si eres muerte ¢por qué me das la
vidar” .

(GONZALEZ PRADA).

RomMmEo:

JULIETA:

-jOh, parte ahora mismo! jCada vez cla-
rea mas!

iCada vez clarea mas! jCada vez se enne-
grecen mas nuestros infortunios! Adiés.
Adiés. Pero mi corazén no se va, se que-
da en el tuyo. (Sale).

-Ay jFortuna! jFortuna! Todos te llaman
veleidosa. {Sé tornadiza, Fortuna, porque
entonces, no lo retendrds largo tiem-
po, sino que lo devolverds pronto a mis
brazos!

APAGON

JULIETA, CENITAL I1ZQUIERDO - ROMEO, CENITAL DERE-
CHO. PROSCENIO.

RomEo:

JULIETA:

-No obstante estar lejana,
estis presente en mi risa y en mi llanto.
Llena estd mi soledad de tu presencia.
Descubro en la arena del camino,
las huellas de tu paso.
Fluye tu presencia de la vifia y del 4lamo,
de la vifia nudosa , como una angustia,
Del 4lamo astral, que se eleva y se eleva
y concluye como un péjaro
y ta sabes,
que mi mundo es vifia y dlamo.
T llenas y desbordas la razén
de mis pasos
y hasta tu beso
o el silencio tltimo
me seguiras sangrando.

(C. G. EscuDERO)
-Que no estas
que la distancia te ha vestido de amapola
en un horizonte de lagrimas y piedra
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JuLiiETA:

que no eres mas que un largo silencio de
luna.
Un aire de estatua detenida entre
hojas secas y violadas.
Que no estas, ni aqui, ni alla.
En el nunca, en el jamas
ni en la mirada que busca
recuperar tu disefio de flor
entre la arena.
Tu contorno de bahia en la borrasca
Que ya eres lento, casi agua,
Un viaje de pétalos marchitos
En una fuente abandonada.
Qué me importa todo eso
Si mi nostalgia tropieza en ti y cae.
Cae y besa
Tu distancia.
(NEMER BARUD).
APAGON

-iNodriza... Pero, ¢para qué la quiero
aqui? Esta es una terrible escena que debo
representar yo sola! jVen, frascol... ¢Y si
este brebaje no produjera efecto alguno?
¢Me casarfan, entonces, mafiana por la
mafana, estando ya casada, secretamente
con mi Romeo? jNo! {No! Este somnifero
potente lo impedird haciéndome parecer
muerta... a los ojos de mis padres.

¢Y si esto fuera un veneno con que el
monje quiera darme astutamente la
muerte por temor a la deshonra que le
causaria este matrimonio después de ha-
berme enlazado con Romeo?

iNo debo abrigar tan ruin pensamiento!
¢Y si, depositada ya en la tumba, despier-

to antes que llegue mi Romeo a liberar-
me ¢no me asfixiaré entonces en aquel
antro inmundo y moriré ahogada antes
de ver a mi Romeo? Seré un pobre cada-
ver viviente en la tumba de un muerto.
jAy de mi! Las sombras, la noche, la idea
de la muerte me aterrorizan bajo aquel
panteén en donde desde hace siglos re-
posan los huesos de mis antepasados.
iOh! {Mirad! ¢Qué es lo que veo? jEs el
espectro de mi primo que persigue a
Romeo, cuya espada ensangrentada le
atraveso el corazén! jDetente, Teobaldo,
detente! jRomeo, Romeo! {Voy a reunir-
me contigo! jHe aqui el licor! jLo bebo
a tu salud!

APAGON

CENITAL: JULIETA EN SU TUMBA - BANCO - CON RAMO EN
LAS MANOS. ENTRA ROMEO.

RomMmEoO:

-jOh, amor mio! jEsposa mia! :Por qué
has sumido en el suefio eterno esos ojos,
que ensefiaban a ver en ellos a todos los
demas ojos? Ahora la naturaleza se la-
menta, desde que su mas bella obra ha
sido destruida por tus rigores.

Pero esta muerte que ha saboreado el
néctar de tu aliento, ningin poder ha
tenido atin sobre tu belleza! {Ta no has
sido vencida! jLa ensena de la hermo-
sura ostenta todavia su carmin en tus
labios y mejillas y el palido estandarte
de la muerte no ha sido enarbolado atn!
(Tomandola en sus brazos) jAh! jJulieta
querida! ¢Por qué eres aun tan bella?

SHAKESPEARE EN ARGENTINA| 51



¢Habré de creer que el fantasma incor-
péreo de la muerte se ha prendado de ti
y que ese aborrecido monstruo te guarda
en las tinieblas, reservandote para man-
ceba suya? jAsilo temo y por ello perma-
neceré siempre a tu lado, sin salir jamas
de este palacio de noche sombria! jAqui,
aqui quiero quedarme, con los gusanos,
doncellas de tu servidumbre! jOh, aqui
fijaré mi eterna moradal!
iHe perdido lo que me hacia desear la
vida, ya no debo temer a la muerte!
iVen, amargo conductor. jVen, guia fatal!
(Pausa) “Cerrar podra mis ojos la postrera
sombra que llevare el blanco dia.... Alma,
a quien todo en Dios prision ha sido; ve-
nas, que humor a tanto fuego han dado;
médulas que han gloriosamente ardido.
Su cuerpo dejaran, no su cuidado. Seran
ceniza, mas tendra sentido; polvo seran,
mas polvo enamorado”(Muere).
(QUEVEDO).

JULIETA (DESPERTANDOSE)

-Recuerdo bien donde debia hallarme y
aqui estoy. ¢{Romeo? (Pausa). {No com-
prendiste que dormia, Romeo! jOh! Aiin
estas tibio, por qué no esperaste, mi due-
fio. {Oh, ingrato! Todo te lo bebiste sin
dejar una gota amiga que me ayude a
seguirte.

Puesto que has muerto, he aqui mi pro-
fecia: desde hoy el amor tendra por com-
pafiero al dolor.

Amor, Amor, cuando prende tu llama,
sélo son frias barreras los obstaculos de
la fortuna: el respeto filial, la ley, la fa-

milia y la reputacién. {Oh, Montescos y
Capuletos — Capuletos y Montescos! Las
armas del amor serdn la paz contra el
poder.

jOh, Omnipotente Amor! Juramentos,
vinculos ni espacios tienen para ti agui-
jon, nudo, ni limite; pues tu eres todo y
todas las cosas son tuyas. Si esta sélida
carne pudiera derretirse deshacerse, di-
solverse en el rocio... (Tomando la daga
de Romeo). Si no hubiese fijado el Eterno
su ley contra el suicidio. (Se apufia).

jOh, Dios... Dios! Pero, qué sentido tie-
ne la inmortalidad, si no estas a mi lado.
(Cae sobre el cadaver de Romeo).

CENITAL AZUL SOBRE LOS CUERPOS DE ROMEO Y JULIETA
- MUsica "ASCENSION". APARECE SHAKESPEARE POR
DERECHA, CONTEMPLA LA IMAGEN EN EL CENITAL, TRATA
DE CAPTURARLA CON SU MANO, PERO EL CIRCULO DE LUZ
SE VA ADELGAZANDO HASTA DESAPARECER.

SHAKESPEARE:

-“Estos son mis personajes. Son como
son. A nadie los pedi prestados. Mientras
no pude encerrar integras mis visiones,
en una forma adecuada a ellas, dejé volar
mis visiones... Porque el teatro tiene su
honradez, y yo he querido ser siempre
honrado. Asi como cada hombre trae
su fisonomia, cada inspiracién trae su
lenguaje”.

(Marri)

“Quiero que en la palabra se vea la as-
pereza, la sal ferruginosa, la fuerza des-
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dentada de la tierra, la sangre de los que
hablaron y de lo que no hablaron.
iQuiero ver la sed adentro de las silabas;
quiero tocar el fuego en el sonido, quiero
sentir la oscuridad del grito!”.

(NERUDA)

“Amo las sonoridades dificiles, el verso
escultoérico, vibrante como la porcelana,
volador como un ave, ardiente y arrolla-
dor como lengua de lava.... No zurci de
éste ni de aquél, sino sajé de mi mismo.
Van escritos, no en tinta de academia,
sino en mi propia sangre... amo las sono-
ridades dificiles y la sinceridad, aunque
pueda parecer brutal.”

(MARrTf{)

A MODO DE CONCLUSION

Quisiera decir que en este trabajo intenté res-
ponder a la pregunta directriz de este Congreso
Internacional William Shakespeare en la Argentina,
que nos interroga sobre ¢qué es lo que hacemos los
argentinos con las obras de Shakespeare?

Posicionados en el analisis del teatro sanjuanino
desde su territorialidad peculiar creo vital la reva-
lorizacién y el rescate de la produccién dramatica
de William Shakespeare, en tanto pilar del teatro
occidental, a partir de una nueva lectura atenta a
las necesidades del espectador de hoy. En la obra
Los amores de Shakespeare, los recursos de meta-
teatralidad e intertextualidad apuntan basicamente
al objetivo de ofrecer al espectador una nueva pro-
puesta de percepcion literario-espectacular (dra-
matico—teatral) del universo shakespeareano. El
procedimiento metateatral, ademas de explotar las

caracteristicas intrinsecas de la teatralidad en tan-
to procedimiento autorreflexivo, funciona también
como un medio didactico si se piensa en el alcance
de un puablico general en la comunidad sanjuanina
—generacional y social-, enfocados en el propésito
de acercar el universo shakespeareano a un ptblico
masivo, no encuadrado en las elites literarias y uni-
versitarias que acostumbran consumir este tipo de
teatro en San Juan.

Desde el punto de vista intertextual, la incorpo-
racion de textos de escritores sanjuaninos contem-
poraneos apunta a la certeza de que hoy como ayer
—siglo XXI y siglo XVI-, aqui (San Juan) como alli
(Inglaterra), nuestros escritores nos han hablado
siempre de los mismos grandes temas y que pode-
mos recuperar los dramas shakespeareanos desde
nuestra vivencia actual y raigal, desde nuestra pe-
culiar territorialidad.

Para finalizar, la obra Los amores de Shakespeare,
propone, de alguna manera desmitificar al gran
dramaturgo isabelino, intervenirlo con nuestras
propias palabras, des-centrarlo enunciando sus
parlamentos desde la voz de nuestros poetas, re-
pensar su teatro desde el teatro mismo, para final-
mente, volver eternamente a él, a su centro, el cual
por su genial universalidad, es también el nuestro.
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Teatro, muerte y politica,
Hamlet de Shakespeare en la produccion
dramaturgica de la Argentina del siglo XXI

Por ADRIANA MUSITANO, UNivERsSIDAD NACIONAL DE CORDOBA

En este encuentro de investigadores y en el V
Festival Shakespeare destaco que sus obras se
han instalado fuertemente en la dramaturgia de
Argentina, en particular Hamlet en esta primera
década del siglo xx1 es un texto que posibilita nue-
vos procedimientos de escritura teatral y recontex-
tualizado permite la problematizacién de conflictos
sociales no resueltos atin. Asi hoy encontramos la
productividad del texto de Shakespeare en auto-
res argentinos que en distintas obras a modo de
re-escrituras convocan la apropiacion del texto es-
trenado en Londres a inicios del 1600, vuelven a
esa escritura y transforman sus representaciones,
figuras, palabras, climas... especialmente en torno
a tres palabras y correlativos universos tematicos:
teatro, muerte y politica.

TeEATRO

El vacio. Ante los ojos que miran. Miran a donde
sea. A lo largo y ancho. Por alto y por bajo. Ese cam-
po angosto. No saber mas. No ver mas. No decir
mas. Eso sélo. Todo ese poco de vacio s6lo. Beckett,
Worstward Ho: 13.

Shakespeare toma el recurso del teatro dentro
del teatro en varias escenas, los personajes devie-
nen en sus interacciones en directores de escena

y no es sb6lo Hamlet quien prepara a los actores y
planifica situaciones. Es més que interesante como
en esta obra se construye dramatirgicamente el
teatro en instrumento de conocimiento, se da por
caso entre personajes, Claudio y Polonio montan
una escena de prueba: el primero arma la espera
de Ofelia para que se encuentre con Hamlet, para
que con el padre puedan dilucidar si el comporta-
miento extrafio del principe se debe a un conflic-
to amoroso. Gertrudis, también en complicidad
de Polonio, llama a Hamlet para conversar acerca
de sus confusiones o fingimientos de su pérdida
cordura. La conversacién actuada seria prueba
y contaria con el testimonio de Polonio, pero en
esta situacioén el anciano cortesano es confundido
con una rata y Hamlet lo mata. Otro momento, es
cuando Claudio persuade a Laertes de dar muerte
al asesino de su padre, hasta las palabras usadas
en tanto cumplimiento de “papeles” y actuacion,
las que revelan cémo se piensa la maquina teatral
(Acto IV, Escena VII: 254), un laboratorio de ensa-
yo, prueba y posibilidades de logros determinados.
El ejemplo de Claudio con respecto a que si falla
la espada y su ungiiento mortal, podra en el calor
de la disputa entre los jovenes, acceder Hamlet a
la copa y beber el liquido envenenado. Toda esta
planificacién es una puesta en escena de muerte, lo
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funesto del teatro en accién. En la dramaturgia ar-
gentina, Andrés Binetti y Mariano Saba reescriben
Hamlet en Al servicio de la comunidad, la altima
parte de la Trilogia Argentina Amateur, 1948-1933-
1910, (2013: 99-151). La ubican en el Buenos Aires
del Centenario, tiempos de toque de queda, miseria
y espectaculo para el mundo. El espacio cerrado de
un prostibulo coincide con la revuelta de mendigos
y alli Hamlet se teatraliza entre actores no profesio-
nales, un desdentado Hamlet criollo transforma la
venganza en tragedia politica y cuando la travesti
La Larga muere el cortejo muestra ese espacio va-
cio y terrible que el teatro desnuda. Una muestra
de la relacién entre teatro, identidad y violencia:

POCODIENTE: jAy, Dios mio, Dios mio! jSi este
amasijo de carne se pusiera a llorar san-
gre hasta hacer un charco rojo y des-
aparecer! jSi este cuerpo mio pudiera
apufalarse de una vez sin ir a parar al
infierno! Todo esto me da asco, jasco! jLa
carne muerta de papa todavia anda tibia,
y los vivos ya escupen en las brasas! Ni
punto de comparacién entre ese rey her-
moso y dormido, y el carnicero que salta
ahora sobre el culo de mi madre... Fra-
gi-li-dad es nombre de mujer... y lo que
es peor: nombre de reina... Una holando
argentina hubiera guardado mayor luto,
atrapada en su cuero negro, sin poder
salir... Pero no... jalzada, rapido se dejd
arriar al corral para la encerrona y el agi-
te, a recibir el marronazo nomas! Esto no
esta bien, no esta bien... Que alguien me
arranque la lengua o el corazén.

LA LARGA: Aburrido el teatro.

OSCURO: j¢Qué te metés vos, mamarracho?! ¢No
ves que esto es serio?

MENUCHO: Mis respeto con la dama.

OSCURO: (Y a vos quién te dio vela en este
entierro?

MENUCHO: Incivilizado, matrero.

OSCURO: Te vas a hacer el guapo conmigo, ja...

POCODIENTE: E verda que no pedia...

LA LARGA: (Quieren hacer algo serio? j¢Por qué
no trabajan, desarropados?!

Mirada de ambos, desprecio hacia la palabra. (Binetti,

Saba, 2013: 103-104).

Para completar este primer eje destaco la planifi-
caci6én de la obra en la que se representa la muerte
del rey Gonzago, y aunque reitera el procedimien-
to de lo teatral como instrumento de observacién,
prueba y compromiso entre quienes miran, anali-
zan, comparten y testimonian lo que ven, estable-
ce la diferencia en el delito y en la extensiéon de la
muerte. Ademas, no es simplemente una escena o
situacién sino que es una obra completa la que se
busca representar. Hamlet, antes y durante la pues-
ta de los actores serd quien califique en varias oca-
siones a la obra como un instrumento: por ejemplo,
al final del Acto II metaféricamente es como enla-
zard al asesino, o en el Acto III, la representacion
serd la trampa para cazar ratas, tal cual se verd a
través de los efectos logrados con la Ratonera y lue-
go en relacién con la muerte de Polonio. Acentuada
esta instrumentalidad del teatro dentro del teatro,
me detengo especialmente en como se prepara el
personaje Hamlet para ver la obra, porque son va-
rios los aspectos interesantes acerca de como hace
para ‘mirar’ el especticulo, lo comenta y como se
deja ver este personaje en sus multiples roles de in-
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vestigador/director teatral/narrador/coreuta. En la
obra enmarcada en Dinamarca habri variaciones
acerca del éxito o fracaso de la planificaciéon de la
obra a cargo de Hamlet y los actores: para unos,
serd éxito en la turbacién ante el crimen (asi lo con-
sideran Hamlet y Horacio); para otros, segin como
Hamlet se ha comportado en la puesta de la obra
y los parlamentos que ha sostenido, sera la ratifi-
caciéon de la locura, también prueba y certeza de
su desmesura, asi serd para Gertrudis y Polonio,
seguramente no para Claudio, en quien se enfatiza
ademis de la culpa, la necesidad de hacer actuar a
otros para sacar al principe de la corte, de la vida.
Vemos que Hamlet por momentos es un narra-
dor que distancia a su mas cercano publico de la
accién, mientras ve la obra representada en la que
acttia el monarca espafol, anticipa a Claudio el en-
venenamiento que se producird, y asi comparte con
su antagonista el cardcter instrumental del teatro;
en otras ocasiones como espectador avezado co-
menta las escenas a Ofelia, a su madre, y da datos a
Claudio de la fabula, y del lenguaje jugando con la
ambigiiedad de las palabras. Pero Hamlet también
es objeto de la mirada y de la prueba, lo que junto a
la duplicidad de sus frases y los estimulos que pro-
voca en su rol de dramaturgo y director, hard que
sea mal visto y los resultados conllevaran a su salida
de la corte. Hamlet, deciamos, al inicio de la puesta
de la Ratonera muestra su destemplanza, la distan-
cia con la accién, deja ver a otros a través de su cuer-
po, emociones y palabras, lo que ve, lo que siente,
se muestra en ese vacio que ha abierto la muerte no
velada, ni ritualizada de modo adecuado y justo... Es
por eso que comencé con el epigrafe de Beckett, ya
que me resulta claro lo que sucede cuando desde el
teatro se mira la muerte sin limites, cémo ante ese

lleno/vacio se anuncia la extensiéon de la muerte,
cuando por la injusticia y desmemoria nos invade
esa sensacién de fracaso y ya no hay respuestas ante
lo inexpresable y terrible que apesta.

Para sefalar otro aspecto de lo teatral me detengo
en la expectaciéon y en el convivio (Dubatti, 2014),
en como esa parte particularisima del ptablico que
constituyen Hamlet y Ofelia se sienten entre si y
cémo se los percibe, como sus palabras no sélo son
estimuladas por los actores, sino que varios conflic-
tos son los que se cruzan, por ello importa tanto lo
que dicen, como miran la acciéon representada, y lo
qué sucede con ellos ante el teatro dentro del tea-
tro. Hamlet construye con su cuerpo y el de Ofelia
una especie de paisaje que otros miran, deja ver el
modo en que se acomoda para ver teatro, su forma
de sentarse al lado de la joven, apoyando su cabeza
en el regazo, a la par que dice obscenidades que
contradicen esos aparentes modos amorosos e inti-
mos de relacionarse con ella. Si bien construye un
estar corporal amoroso, un dejarse estar, dice frases
en otro registro, lo que produce distancia y estu-
por en quienes lo escuchan. Richard Hornby 1986:
32) sefiala varias estrategias de distanciamiento, a
las que denomina metadramaticas y una es la que
Hamlet emplea de modo instrumental ante quie-
nes lo miran. Su comportamiento disonante, no
coherente con su conducta e interacciones previas,
resulta inadecuado y provocador. Cumple distintos
roles, suma otras interpretaciones escénicas a su
personaje multifacético, abre otras perspectivas, e
interpela la mirada en el juego de roles que asume.
O sea los papeles teatrales que asume conforman
esa tercera forma de metateatralidad sefalada por
Hornby que como distancia resulta precisa para
detenernos en esta escena en que Hamlet deviene
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espectador —tras haber comprendido su rol como
hijo de su padre asesinado, es decir como aquel que
tiene que insertarse dentro del drama de venganza,
tras haber asumido la contradiccién y lucha entre
lo que desea y lo que corresponde hacer— en suma
la conflictividad entre saber y poder. Otro rol entre
los que ha jugado desde las primeras escenas tie-
ne que ver con la jura secreta a la Sombra, con el
fingimiento de su locura; con todos los subsiguien-
tes papeles teatrales asumidos, con sus acciones
directamente puestas ante la corte/el ptblico para
lograr determinados efectos, no sélo en la trama
misma de la corte de Dinamarca, sino también en
las escenificaciones de la Londres de Shakespeare.
Representaciones de representaciones frente a las
que los investigadores —desde la disciplina del tea-
tro comparado— buscamos conocer las poéticas y
dramaturgias contemporaneas, asumiendo distin-
tos enfoques.

Como sintesis del primer eje de anélisis, obser-
vamos que los personajes de Hamlet en el como si
de la mimesis conforman la puesta en escena “pri-
mera”, que origina la tragedia, la actuada por los
culpables, por los responsables de que la muerte
se extienda. Es decir, Hamlet padre y su hermano
Claudio llevardn la muerte a otros, extendiéndola
a los no culpables —Ofelia, el principe, el pueblo
de Dinamarca, por nombrar algunos— y hara que
mueran, sea por coémplices, obsecuentes, como
Gertrudis, Polonio y Laertes. Ya vimos que en esta
representaciéon primera hay escenas que usan del
teatro como méiquina que hace hacer, que promue-
ve comportamientos, que origina hechos. Por otro
lado, en la puesta en escena segunda, conocida
como La Ratonera, los comediantes acttian la fic-
cién del monarca espanol, el crimen del rey. Esta

puesta es una perfecta maquina teatral en tanto las
acciones presentadas por actores “revelan” datos
a quienes expectan en la corte danesa, y de ellos
se apodera la intranquilidad ante la supuesta di-
version teatral y la urgencia para transformar la
situacién adversa que supone (para algunos) esta
representacion de los comediantes.

LA MUERTE
GERTRUDIS: “Abandona, buen Hamlet, ese color
nocturno, /y que tus ojos vean amigo a
Dinamarca. /No sigas para siempre con
los parpados bajos/la busqueda del no-
ble padre tuyo en el polvo,/ ya sabes que
es comun que cuanto vive muera,/de la
naturaleza pase a la eternidad” (Hamlet,

2005: 35-36).

Si nos ubicamos en este segundo eje, encontra-
mos que son varias las muertes en la obra shakes-
periana, por ello antes n os referiamos a la muerte
extendida. Tomamos en particular, la del rey, su-
puestamente generada por el crimen y que pro-
duce un fenémeno de extensiéon de la muerte, ya
que sin castigo corrompe las relaciones, perturba
las interacciones y ocasiona cada vez mas muertes,
llegando hasta la del propio protagonista. Asi, las
muertes pueden ser consideradas substanciales y
se relacionan con los diversos conflictos dramati-
cos, las interacciones, y también pueden ser inter-
pretadas segtn lecturas contextuales, por las que
se cuestionan comprension de la existencia, los
modos del poder y también las maneras de hacer
arte. Este juego de perspectivas y escenas antes
deciamos lleva al lector/espectador a imaginar/
contemplar atentamente los papeles teatrales re-
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presentados por los protagonistas, ante el piblico y
los personajes lo metateatral funciona cémo ‘ence-
rrona’ que mueve y conmueve a Claudio, Gertrudis
y a Hamlet mismo, anticipando la trampa teatral en
la que el protagonista cazara poco a poco a los cul-
pables y los ensartara con su filo como si fuesen ra-
tas. Esta accién que se centra en la muerte lograda
con el uso de la anamorfosis, perspectiva y figura
construidades de la Ratonera, destaca la efectividad
del artificio metateatral de la caceria de ratas. Esta
perspectiva otra permite que Hamlet como hombre
de teatro sume a la complejidad del cortesano rena-
centista al humanista, con la demostracién moder-
na de la verdad, y que como principe tras basque-
da de la justicia realice determinadas acciones con
efectos evidentes respecto de si mismo, de los otros
personajes y del pablico. Logra con violencia que se
separen criminales de no culpables, con su lealtad
que se recupere la memoria de lo sucedido a través
del relato que Horacio contara, con justicia que se
devuelva el territorio a Fortimbras y la posibilidad
de una vida politica legitima, que se clausure la ex-
tensién de la muerte y la peste concluya, que la pira
de cadaveres sea eso y nada més que eso, un im-
ponente objeto escénico de la tragedia. Su palabra
marca que en los cadaveres de la muerte honrosa
se cumplan los rituales y honras debidas; entonces
limita la muerte, diferencia unos de otros. Ese es el
cambio de perspectiva que desde lo luctuoso mues-
tra la pira de cadaveres, y segln la tradicién es la
memoria la que devuelve a las muertes parte de la
justicia terrena revelando crimenes y venganzas,
castigando a los culpables.

Si retomamos el juego de perspectivas, las reso-
nancias del drama barroco por los distintos tipos
de escenificaciones vemos que la puesta en esce-

na tercera aparece como mas verdadera que la del
teatro mismo y, por tanto, esclarecedora de lo que
estd sucediendo en las puestas en escenas primera
y segunda (Musitano, 2011: 198). Por ello retomo
la relacién que realiza Walter Benjamin (1990)
acerca de la tragedia y el Trauerspiel (Benjamin,
1990), cuando remarca la ostentacién visual de la
muerte, y de sus procesos. Shakespeare construye
la obra como memento mori, segiin el tépico que
es mostracién del caracter finito, mortal, de la exis-
tencia. Interesa la tensién entre naturaleza (vista
desde la muerte) y cultura (vista desde el parecer),
pensemos en algunos de los monoélogos (Margarit,
2013), ellos operan como recordatorio de la muerte,
mientras que en otras escenas destaca el mundo de
las cosas, visto desde su disolucién, banalidad, por
caso en la corte se observa la muestra futil del po-
der de Claudio, como espacio y temporalidad hacia
la muerte. Otro rasgo vinculado, propio del teatro
barroco, es la distorsion de lo real —-mediante el ar-
tificio y el arte, los claroscuros, el uso del boato — en
coherencia con ostentar y actuar para ser visto, vin-
culado analbgicamente con el arte y el especticulo
teatral que ya tratamos. Arte que es asimismo co-
nocimiento, control de las emociones y manejo de
técnicas para lograr determinados objetivos, poder
que el dramaturgo inglés conocia tan bien, en su
complejidad, fuerza y capacidad de coaccién sim-
bélica. En la obra se trata el cadiver como objeto
escénico: por momentos es una calavera con la que
juegan los sepultureros o son los huesos secos del
bufén, y en otros, el cortejo pasa con el cadaver de
Ofelia a la vista de los personajes y del publico, ex-
hibiéndose el dolor conjuntamente a la belleza que
expresa lo finebre. Es también el cuerpo muerto la
ocasién para interacciones y enfrentamientos entre
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los personajes, o acerca de él suenan las palabras
dobles con respecto a los despojos, roedores, gusa-
nos... y asi aparentemente se distiende la conver-
sacién, se permite el intercambio de conocimien-
tos entre dos clases, en referencia verosimil acerca
de cémo se descompone un cuerpo. El cadaver es
también la metafora por la cual se debaten costum-
bres, naturaleza y relaciones intersubjetivas. Las
creencias religiosas —como la de no rendir honras
a los cuerpos de la mala muerte — no se cuestio-
nan mediante la acciéon directa sino con el juego
entre palabras groseras y cultas; metaféricamente
se “arrojan” bellas palabras y flores al cadaver de
Ofelia, el cuerpo que deviene de la muerte en so-
ledad (Musitano, 2o11: 82). En la obra de Binetti
y Saba la calavera deviene craneo de vaca, en un
pais carnicero es emblema de alimento y violencia,
con ese objeto en mano suenan los parlamentos
de Pocodientes. Mientras que en la obra de Luis
Cano, Ropa negra (2011) el luto lo cubre todo y
con ecos de T. S. Eliot resuena el “callejon de las
ratas, donde los muertos perdieron sus huesos”
(El instante de oro, Cano, 2011: 184).Las palabras
de los dramaturgos argentinos crean otro convivio,
se perciben como ecos de otras palabras, de otras
conversaciones y se hace hacer al lector/espectador
una tarea activa, pues ademds de prestar la oreja 'y
con los ojos muy atentos seguir la accién, tienen
que unirse fragmentos, darles sentido, conectarlos,
establecerlos. Tension entre naturaleza e historia,
vista desde las conflictivas relaciones entre lo que
es singular, comn, pasado, presente.

Pero hay que fracasar para ser Hamlet
Odiar sus caras embotadas no dejarlos
Odiar si se trata de eso (Cano, 2011: 87).

En Mi vida después de Lola Arias (2009) la re-
lacién entre teatro documental y actuaciéon se
muestra vinculada a la perspectiva anamoérfica de
La Ratonera, auque avanza mas alla de la pira de
cadaveres con que se anuncia el final de la obra de
Shakespeare. El grupo de actores en torno a Lola
Arias, grupo que trabajo entre 2008 y 2009, inda-
ga en sus historias individuales, en la vida de los
argentinos en los setenta, retoma una perspectiva
no central de la muerte de sus padres y deja ver la
vida después de la pira de cadaveres. Pareciera que
la obra de Arias va mas alla del espectro hamletiano
y también de los cadaveres que el conflicto genoci-
da produjera en Argentina en la década del yo: los
actores al producir el especticulo hicieron cuerpo
de lo muerto, tradujeron archivos recolectando lo
no dicho, versionaron lo escuchado entre lineas,
compusieron para la escena los efectos que como
actores teatrales/actores sociales vivieron, dentro
de una sociedad que habia visto, sufrido, ocultado
u ocasionado el crimen.

LA poLiTicA

El teatro asume la muerte de/en la argentina, y de
alguna manera la transforma en el acto de duelo.
La Argentina renace en la autoafirmacién de la cul-
tura viviente, de alli el sentido raigal que constitu-
ye el convivio en acontecimiento politico (Dubatti,
2014: I5I).

Por ultimo, en el tercer eje de lo politico analizo
los efectos de la extension de la muerte y como este
dispositivo poético que es “el teatro de los muertos”
(Dubatti, 2014: 142) mueve y estimula los vinculos
con la “cultura viviente” en tanto acontecimiento.
Muchos han observado —Derrida (2012), Rinessi
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(2004), Gruner (2000), entre otros ensayistas —
que la tragedia Hamlet funciona como matriz ana-
litica para comprender/interpretar politicamente
a las sociedades moderno tardias, afectadas por
la pérdida de los relatos fundantes y por catastro-
fes, tales el nazismo o el terrorismo de Estado. En
esta exposicion hemos visto los efectos del teatro,
de las muertes en escena, y del relato que produ-
ce memoria y posibilidad de justicia, talla accién
encomendada a Horacio. En este nivel recordamos
a Benjamin (1990: 106) cuando sostiene que la
tragedia Hamlet puede leerse como preparacion
de un juicio y la basqueda de justicia y verdad.
Entendemos que implica un debate, una investi-
gacion, la prueba mediante lo teatral y sus efectos,
luego el castigo, y la conciliacién de las partes en-
frentadas. Asi consideramos que deviene una com-
prensién de la accién politica en tanto representa-
cidn, en la consideracion y el control de los hechos,
la acusacién, el juicio, la mostracién de pruebas,
los testimonios, el castigo y una posible adecuacién
de los conflictos. Para Benjamin el personaje de
Hamlet estd en conflicto con la representacion del
soberano, sabemos que a medida que avanza la tra-
gedia el principe podra ser el garante de la restau-
racién del Estado, y que mediante sus decisiones
y el relato de Horacio se producird la memoria y
justicia, como efectos de esta Gltima representa-
cién violenta que Hamlet realiza para poner fin al
estado de muerte extendida en la corte.

Luis Cano (2011), es uno de los dramaturgos en
los que estas cuestiones pueden considerarse, pues
sus reversiones shakesperianas asi lo permiten.
Construye Cano un paisaje dramatiirgico en el que
la mirada y la voz se encuentran del lado del objeto
y no del sujeto. En el que se muestra la energia de

las cosas y objetos, los efectos sensoriales y lo pa-
radojal, esa escritura es superficie textual que trae
conjuntamente lo inmediato/mediato, lo teatral y la
poesia, modos relacionales entre ficcion y realidad,
con limites porosos, metateatrales, auto-reflexivos.

Por otra parte es importante considerar el tra-
bajo de puesta en imagenes, que mediante sensa-
ciones produce lo figural y las trasformaciones de
lo sensible, logrando una teatralidad ‘iluminada’
por lo poético, ensayistico y auto ficcional. Como
paisaje remite a correspondencias con la obra de
Shakespeare, que diversifican la mirada, los ges-
tos, las palabras, las acciones y ante nosotros sus
transformaciones conforman constelaciones signi-
ficantes, no verbales, que captan de modo distinto
la sensibilidad del espectador. Esta reescritura de la
tragedia, con uso del mondlogo, del testimonio, de
lo auto ficcional y lo autobiografico (entendido con
Giordano, 2008: 2, como “eso que el sujeto padece,
eso que al ocurrirle como afeccién lo pone fuera de
si”). Escuchemos a Binetti, Saba, en la escena final
de Al servicio de la comunidad:

POCODIENTE: Pensar que este craneo tenia jugo-
sa lengua y otrora mugia en medio del
verdor del campo... Cémo al final la ma-
nosea el carnicero, la tira al hoyo como
si fuera costilla pelada, botin de perro...
¢No pudo ser ésta la calavera altiva de
una eminente aberdeenangus o, en una
de esas, de una pequefia y dulce holando
argentina, o mejor todavia, de una tobia-
nita criolla...? {Cémo pudo sufrir que el
sucio matarife la aturda de un palazo en
la mollera? Tal vez haya sido una gran
pastadora en la llanura inconmensurable
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de nuestras tierras, ahi donde el cuero se
torna escarcha y la escarcha se torna cue-
ro, donde el indigno indio nos roba los
bienes mas preciados: la gringa, el pin-
go, el honor de los bovinos que engordan
atn a fuerza de... (118-119).

Ambos miran la puerta donde esta la Larga, una
pausa tensa y extrafla. Luego chirria los goznes y
cae el cadaver travestido desde adentro. La Larga
ha muerto de tuberculosis. Registro del cadaver y
griterio.

POCODIENTE: (Entre llantos) Se me murié... Se
me muri6 ante de ser mi Ofelia, ahoga-
da pa’ adentro... ¢por qué? Mi Ofelia, tan
linda...

SANDRITA: Se nos fue. Asi en de repente, sin de-
cir nada... (144).
VOCES CRUZADAS DE TODOS

jAy, Dios mio, Dios mio! jSi este amasijo
de carne se pusiera a llorar sangre hasta
hacer un charco rojo y desaparecer! jSi
este cuerpo mio pudiera apunalarse de
una vez sin ir a parar al infierno! Todo
esto me da asco, jasco! jLa carne muerta
todavia anda tibia, y los vivos ya escupen
en las brasas! Los vivos pensando en qué
hacer mafiana. Dormir, morir tal vez
sofiar.... (146).
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