L.a revolucion técnica
y soclal en el teatro
hispanoamericano de hoy

LUIS MARTINILZ

EL TEATRO ACTUAL ha roto con las técnicas consuetudi-
narias. Va mas alld de los limites del realismo tradicional. Tiende
a ser trascendente. No se reduce a un mero entretenimiento. Por
el contrario, adquiere un sentido de denuncia, de critica social, y
se convierte en un testigo acerbo de la sociedad. Pero siempre
iluminado por un halito de esperanza y de fe en el hombre ame-
ricano.

El mundo ha cambiado. Y el teatro —que es un espejo de la
vida— ha tomado nuevos derroteros. Alfred Jarry (1873-1907)
—el poeta, novelista y dramaturgo francés— quebro lanzas, desde
fines del siglo pasado, por acabar con el publico meramente
pasivo que colmaba las salas. Abogd por una audiencia activa que
se incorporase a la experiencia dramdtica, convirtiéndose, de
mera espectadora, en creadora del hecho teatral.

_Una de las innovaciones de Jarry fue la eliminacion de la
fibula realista. No quiso que el teatro se limitase a reflejar exclu-
sivamente un pedazo de la vida en la escena. Se opuso al decorado
tradicional. Convirtié al actor en otro elemento escenogrifico. Por
ejemplo, el brazo extendido de un intérprete simulaba una puerta.
El lugar de la accion se revelaba simplemente por medio de un
cartel. Un solo soldado simbolizaba un ejército.
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Su espiritu ladico, su gusto por la bufonada, el humor negro,
las extravagancias idiomaticas, lo convirtieron en un precursor del
surrealismo y en un taumaturgo del teatro de su tiempo.

Antonin Artaud (1896-1948) —escritor, poeta, actor y director
francés— formé parte en Paris del ntcleo de Bretén. Combatio
también el teatro tradicional, narrativo y psicolégico. Propugno la
creacién de piezas dramiticas de violencia mitica y de belleza
mégica que expusicran los conflictos mds secretos del ser humano.
No sélo con la palabra sino con el lenguaje de los gestos y del
movimiento. Buscd, sobre todo, una atmosfera que se dirigiera
mis a los sentidos que a la razén.

En su ensayo La puesta en escena y la metafisica’ se duele de
que nuestro teatro haya eliminado de la escena lo que no se expre-
sa con las palabras. Y, en cambio, haya subordinado al didlogo
todos los elementos teatrales. Es decir, nuestra dramdtica no es
més que “‘una rama del lenguaje hablado’.2 Considera que la esce-
na debe iluminarse con imagenes materiales andlogas a las verbales.
Una forma de esta poesia espacial es “‘el lenguaje-signo: Un lengua-
je de signos, gestos y actitudes que tienen un valor ideologico,
como el de ciertas auténticas pantomimas’.3

Artaud abri6 el camino al teatro de vanguardia.

LA VANGUARDIA EN EL TEATRO

Tal vez los que mas han influido en el quehacer dramatico de
hoy son los futuristas, los dadafstas, los surrealistas y los expre-
slonistas.

Marinetti, en un manifiesto publicado en 1915, proclamo la
eliminacién de las técnicas teatrales al uso y aclaré que las obras
dramaticas deben ser breves. Recomendd que se redujeran a cua-
dros sintéticos, alogicos, simultineos como en el cine. Repudié
el realismo y abogd por el imperio de la fantasfa.

Los dadafstas —encabezados por Tristin Tzara— anhelaron
crear un teatro desprovisto de significado. Ahogaron, en lo mas
secreto de si mismos, los cdnones dramaticos heredados. Se
valieron de un lenguaje iloégico, retorcido y absurdo, propio del
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automatismo verbal. Desvertebraron la sintaxis. Y emplearon “‘el
collage” para fundir los elementos més disimiles. El humor la
sorpresa y el ridiculo fueron sus armas preferidas. ;

Los surrealistas aportaron al teatro todo el mundo de los
suerios, de los deseos reprimidos, de las corrientes del subcons-
ciente. André Bretén —su corifeo— estudié medicina en Parfs
durante varios afios. Conocié el psicoandlisis freudiano. Y en su
Manifiesto de 1924 reconocié la deuda de este movimiento con el
gran Maestro. Del psicoanilisis tomaron la idea fundamental de
que el subconsciente constituye el niicleo capital de nuestra vida
psiquica. En el teatro se limitaron a dramatizar los suefios. Se va-
lieron de simbolos para encarnar las ideas en estado de vigilia.

Emplearon yuxtaposiciones inesperadas. Entronizaron lo grotesco
como elemento teatral y exaltaron los objetos de uso cotidiano.
Para ellos, el inconsciente, los suenos, los actos fallidos y los
lapsos mentales tuvieron mas importancia que la realidad cons-
ciente.

. Los expresionistas irrumpieron en el teatro en 1910. Reac-
Clonaron contra el naturalismo. Barrieron con el clasicismo. el
hlsto,r1c1smo y el academicismo. Revelaron su predileccién po,r el
monologo lirico. Arremetieron contra el didlogo tradicional.
Crearon un lenguaje concentrado y dindmico a través del cual
expusieron sus visiones misticas y pacifistas. Abandonaron el andli-
sis Pswolégico de los caracteres y expresaron escénicamente los
fendmenos mentales del hombre. Repugnaron el tratamiento
externo del conflicto y se adentraron en el alma de los protago-
nistas. De aqui que el drama expresionista sea, en muchas ocasio-
nes, abstracto y alegdrico.

_ Le dieron mucha importancia a las manifestaciones paradrama-
ticas como la danza, el disefio, la misica, las luces, las mascaras
cteetera. Los elementos visuales alcanzaron su méximo podel;
expresivo. Sobre todo, las mdscaras. Y se explica ya que la fuerza
de expresion de las mismas no puede lograrse con la faz humana.
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BECQUETT Y BERTOLT BRECHT

SAMUEL BECQUETT (1906) —novelista y dramaturgo ir-
landés—, ha influido en la dramatica hispanoamericana contem-
pordnea. Es una de las figuras cumbres —con Eugene lonesco—
del teatro del absurdo. Fue amigo de James Joyce. El gran nove-
lista irlandés lo animo a la investigacion, casi obsesiva, del lenguaje.
Sus dialogos, cortos, nerviosos y rdpidos, su humor seco y sus
breves explosiones liricas caracterizan su obra. Los temas que lo
absorben son la disolucion del individuo, la pérdida de su identi-
dad y la imposibilidad de ‘la comunicaciéon humana. Todo su
quehacer dramatico se apoya en el mondlogo reiterado de sus
personajes.

También la influencia de Bertolt Brecht (1898-1956) penetra,
cada vez mas, en nuestro teatro. Brecht formé parte del grupo
dadafsta, primero. Luego se vinculé a los expresionistas alemanes.
Y, por ultimo, con Erwin Piscator se dio a la creacion del teatro
épico. Luché contra Hitler. Y, posteriormente, se identificé con
los comunistas. Muri6 en el Berlin Oriental en 1956.

Mantuvo la tesis de que el artista debe defender, a puno cerra-
do, todas las verdades que han de salvar al mundo. Pugné con el
teatro ilusionista y el realista por considerarlos limitados. Propuso
una estructura épica para el drama. Rechazo6 la identificacién del
espectador con las criaturas escénicas y la del actor con su perso-
naje. A esta actitud la llamo teorfa del “distanciamiento” o de la
“alienacion’’.

Lo épico —como todo hecho narrado— pertenece al pasado. De
manera que e] publico no puede ver en la escena la corriente de la
vida que fluye sino la que pas6. No reproduce situaciones o proce-
sos sociales sino que los descubre. Provoca en el espectador el
asombro ante lo que observa con ojos deslumbrados.

Interrumpe el didlogo con proyecciones, pancartas o cartelones,
canciones, discursos dirigidos a los espectadores, etcétera. Cambia
la escenografia ante la vista del publico para destruir la ilusion
teatral tradicional.

Todas estas corrientes y estos autores permean, fundamental-
mente, la labor dramatica de los escritores hispanoamericanos de

hoy.
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Nuestra Ameérica ha sufrido grandes cambios en este siglo. En
nuestro tiempo pugnan las posiciones extremas. El comunismo y el
capitalismo se pelean entre si en un mundo cerrado. De aqui
que sea necesario una revision total del ser latinoamericano. El
teatro cobra caracteres trascendentes y se ha convertido en pulpito
de la lucha social. La revolucion que estamos viviendo se ha abier-
to paso en la dramatica. Y las obras devienen en portavoces de
las inquietudes y las angustias de Hispanoamérica.

LA DENUNCIA SOCIAL

Los dramaturgos tienden a denunciar situaciones conflictivas.
Nos parecen representativas de esta actitud —por no citar mas
que tres— Los invasores de Egon Wolff, El robo del cochino de
Abelarflo Estorino y La muerte no entrard en palacio de René
Marqués. Seleccionamos estas obras porque, ademas de sus valores
confirman nuestro : Per i iCic ,

‘ o aserto. Pero en la misma posicion se hallan
casi todos los dramaturgos hispanoamericanos contemporaneos.

EGON WOLFF: LOS INVASORES

Ep qu invasores, Egon Wolff, con técnica surrealista, nos reve-
la la inquietud de la burguesia nuestra frente al fenémeno revolu-
cionario. Los ricos saben que el mundo estd cambiando. Hay una
fuerza subterranea que nos sacude. Y, en muchos paises, aflora a
la superficie. En esta obra, el autor enfrenta al protagoni;ta consi-
go mismo. Pero transforma su subconsciente en un antagonista
que, representa a su vez, el sentir del medio que lo rodea.

Wolff —chileno, nacido en 1926— ha llevado a su teatro un
fuerte acento de denuncia social. El es filomarxista. Ya en sus pri-
meras obras Mansion de lechuzas (1957), Parejas de trapo (1959)
Esas cincuenta estrellas (1961) y Niiamadre (1962) revelo su trei
menda preocupacion en este sentido. Y llegd a la cumbre con
Los invasores (1963), El signo de Cain (1969) y Flores de papel
(1970) que obtuvo primera mencion honorifica en el concurso
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convocado por la Casa de las Américas de La Habana en 1970.
En Los invasores, €l tema es el miedo de la burguesia a perder sus
prerrogativas economicas y sociales y a ser barrida por los hu-
mildes.

La obra presenta dos nicleos. De un lado, Lucas Meyer y su
familia: su esposa Pietd, su hija Marcela y su hijo Bobby que
simbolizan a la clase alta con todos sus privilegios. De otro, China,
Toletole, Al Babd, El Cojo, etcétera, que representan a los despo-
seidos, a los humildes.

Lucas Meyer y su mujer regresan de una fiesta. Es un matrimo-

nio maduro. El cuenta cincuenta afios. Son felices. Tienen todo lo
que pudieran anhelar: una mansion suntuosa, dos hijos. Marcela es
una perfecta sefiorita de sociedad con todos los prejuicios que
animan 2 su casta. Bobby —segin su madre— es “‘un poco loco™.
Representa la ruptura, la brecha entre los suyos. Cree en la revolu-
cién y en la justicia social. Comprende que, en el mundo, la
injusticia anda suelta como un perro furioso.
' Pieta tiene miedo. Siente, intimamente, COmMo una intuicion que
la quema. Le parece que, en medio de su felicidad, la desgracia la
ronda. Meyer comprende que ser rico €s dificil. Aclara que “no es
oro todo lo que brilla. La riqueza tiene también su lado ingrato...
Gente que lo acusa a uno de quitarle lo que es de ellos. De darles
menos de lo que esperaban... Pequenas obreras feas con gestos de
odio... Hombrecitos que no dan la cara... Manos pedigiienas... Ma-
rafas de incriminaciones para conservar lo adquirido™

Cuando ellos llegan a su casa —despucs de una recepcion social,
4 altas horas de la noche— se percatan que tiran una piedra, rom-
pen el cristal, le dan vueltas al picaporte y abren la puerta. Penetra
China, el lider de los desposeidos. Los mendigos —los pobres— han
invadido la ciudad. Vienen ‘“del otro lado del rio”. Inmediata-
mente entra Toletole. Lucas Meyer se encoleriza. Los echa. Pero
no se van. Deciden quedarse en la casa. Meyer toma su revolver.
Sin embargo, los disparos se frustran. Los pobres han invadido la
casa de los Andreani. Han profanado todas las mansiones. Son los
invasores que vienen en busca de techo y de pan. Pietd se solivianta.
Marcela —que llega de la calle— recrimina a su padre por tolerar el
estropicio. Bobby es el dnico que los defiende. Representa la pugna
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generacional entre €l y sus padres. El muchacho hace causa comtin
con los mendigos. Y le lanza a su progenitor estas palabras, a la
cara, como una bofetada: “‘Los vi llegar anoche... Caminando. .
Casi flotando, en grupos de marcha compacta, cruzando potreros
saltando alambradas... Cientos de ellos... Miles... Cantaban mien.
tras venfan cruzando las carreteras, papd... iUn enorme hormigue-
ro de alegria! iHombres! iMujeres! iNifios! iAl fin, papd! (Al
fin! iNadie podia detener esto!” Y prosigue como ebrio de s{
mismo: “Siglos de abuso borrados de una plumada... {Crefas, en
verdad, que iban a poder soportar mucho tiempo mas el régimen
de explotacion en que vivian?”’s

Los mendigos aplastan el poder de Lucas Meyer en su casa, en
la fébrica. Atacan a Marcela. En una palabra, los invasores se
apoderan de todo. Meyer reconoce ante China que mato a su socio
para quedarse con la fdbrica. Tiene un complejo de culpa que lo
punza. Pero no es cierto. Meyer no ha matado a nadie. Ni ha
quemado la fdbrica. Pero su subconsciente interpreta el despido
del obrero Esteban Mirelis como un asesinato.

Cuando Lucas se halla mas atribulado, despierta. Todo ha sido
una pesadilla. Pietd lo anima. Pero cuando todos se retinen de nue-
vo y celebran que el conflicto haya sido sélo un suefio, cae una
piedra y una mano abre el picaporte de la puerta como en la esce-
na 1nicial de la obra. A través de la pesadilla, Lucas Meyer intuye
lo que va a pasar. Los pobres se van a apoderar de las riquezas del
mundo.

La obra presenta una estructura circular. Empieza como acaba.
Wolff no maneja personajes individuales sino meros simbolos.
Meyer y China representan las posiciones inconciliables en nuestra
sociedad: lo establecido y la revolucién. Bobby encarna al hombre
nuevo. Se vale de alusiones muy significativas. Por ejemplo, Al{
Babd menciona que el veintiséis de julio de 1948 cruzé el rostro
de Meyer con una bofetada. El veintiséis de julio se ha convertido
en Hispanoamérica en el aldabonazo de Fidel Castro. El I{der
comunista cubano asalté6 el Cuarte] Moncada —en tiempos de
Batista— el veintiséis de julio de 1953. Los invasores, China, Tole-
tole, EI Cojo, Alf Bab4, Benito Judrez —por sus tipos— repre;entan
a los pobres de las tres Américas.
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El drama es surrealista. Pero se observan influencias expresio-
nistas. Por ejemplo, el coro canta un motivo biblico sobre el
miedo de los drboles a las hormigas. A ratos, sigue la linea diddc-
tica de Bertolt Brecht. Pero la estructura es basicamente expresio-
nista. Los personajes representan categorias sociales como hemos
dicho. Meyer simboliza a la burguesia dominante. China, a los
desposeidos, a los miserables. Los largos mondlogos de Meyer
constituyen una dramatizacién de sus conflictos intimos. Otro
recurso de esta indole son las escenas oniricas, ildgicas, sin sen-
tido —sucesion de hechos vagos— como el coro de ninos que quiere
matar los pajaros negros a campanazos y termina con un atrona-
dor ruido de campanas.

Wolff hace ostensible que las clases dominantes de Hispano-
américa presienten que una revoluciéon social socava las entrafias

de nuestros paises.

ABELARDOQO ESTORINO: EL ROBO DEL COCHINO

El cubano Abelardo Estorino (1925) ve la revolucién no como
un mero presentimiento sino como una realidad que nos azota a
todos. Por eso su téenica es realista. Pinta la situacién cubana en
tiempos de Batista cuando el pueblo querfa quitarse de arriba —a
cualquier precio— la bota del tirano.

El autor ha dado a la luz varias piezas dramaticas. Entre ellas,
El peine en el espejo (1963), Las impurezas (1962), Las vacas
gordas (1962), Los mangos de Cain (1964) y su obra cumbre, Ef
robo del cochino (1961) que obtuvo mencion de honor en el
Segundo Concurso Literario Hispanoamericano de la Casa de las
Américas de La Habana. i

El drama se desarrolla en un pueblecito de la provincia de
Matanzas. El tema es el enfrentamiento entre el régimen estableci-
do —la dictadura imperante— y los ideales revolucionarios. Como
Los invasores presenta dos nicleos: Uno representado por Juanelo,
Adela, Tavito y Lola que alimentan la rebeldia fidelista. Y, otro,
por Don Alfonso —el alcalde del pueblo—, su esposa y Cristobal
—el padre de Juanelo— fieles al régimen. Rosa, la esposa de Cristé-

37



bal, es indiferente. Vive sélo para el culto a su hija muerta hace
dieciocho anos. Y Rodriguez, el padre de Tavito, se identifica
con su hijo. Pero solo para salvarlo de las garras de la muerte.

Juanelo es hijo nico. Su padre tiene una posicién holgada.
Estudia en la Universidad de La Habana. Regresa a su pueblecito
matancero porque las autoridades han cerrado el centro docente
por motivos politicos. Corre el afio 1958. El movimiento revolu-
cionario estudiantil se hace sentir. La agitacion cunde. Y Batista
y los suyos pretenden ahogar el clamor popular.

A Tavito —hijo de Rodriguez, uno de los trabajadores de
Cristébal— lo acusan de haber robado un cerdo. Las autoridades
saben que no es cierto. Pero lo hacen para perseguirlo y castigarlo
por haber escondido a un joven revolucionario en la finca.

Rodriguez le pide a Cristébal que interceda con el teniente y
con el alcalde para que lo pongan en libertad. Cristobal es amigo
intimo de ambos. Pero se niega. No quiere comprometerse. Juane-
lo sale en defensa de su antiguo companero de juegos. Cristobal
aclara: “Yo no puedo mezclarme en este asuntito, me traeria
problemas”.®6 La policia le aplica a Tavito lo que ellos llaman
“la ley de fuga” y lo matan. Justifican que el muchacho trat6 de
evadirse cuando se lo llevaban para la cdrcel de Matanzas. Juanelo
abandona su hogar para incorporarse a los revolucionarios de la
Sierra Maestra.

Cristébal —aunque es un hombre entero de carne y hueso— co-
bra categoria de simbolo. Personifica al individuo que vive para si,
para su propio provecho personal y no arriesga su seguridad por
nada, ni por nadie. Sabe el poder del dinero. Con ¢l se logran
respeto y posicién. Cuenta su historia. Empez6 como dependiente
en la bodega de Don Eliseo. Después, la compré con su propio
esfuerzo. Mientras fue un simple obrero, las muchachas ni lo mira-
ban. Y le subraya al hijo: “Pero tu madre supo decirme que si
cuando fui duefio de la bodega. Y de la logia, de la logia me man-
daron a buscar cuando compré las primeras cinco caballerfas.
Y me eligieron presidente del Liceo cuando compré la finca de
Rodriguez”.’

Cristobal siempre quiso superarse. Se casé6 con Rosa que
pertenecia a una familia distinguida del pueblo. Pero empobrecida.
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Y quebré lanzas para que su hijo se elevase sobre s{ mismo. Por
eso lo mando a estudiar a la Universidad. '

Entre Juanelo y su padre se abre la misma brecha gen;raaonal
que entre Bobby y Lucas Meyer. Juanelo es revolucionario. Anda-
ba con la hija del alcalde, una muchacha sosa, pero honesta y de
familia acomodada. Pese a ello, se enred6 en amorios con Adela, la
revolucionaria —doctora en Ciencias Sociales— que habia venido
de La Habana a conspirar contra el régimen. Sus padres \Ilefan con
gusto los amores entre Juanelo y Laurita. Con ese vinculo se
unfan las dos familias mas pudientes del pueblo. Pero Adela se in-
terpuso. Lo conquisto. Y el muchacho se entregd de lleno a ella
y a la revolucion. .

Juanelo pugna con su padre. Le echa en cara que su dinero es
mal habido. Lo ha logrado a través de la explotacion de los humil-
des. Y el padre asiente: “Pues robé, icoﬁq!, tuve que robar o) ’r,ne
aplastaban. Si no, no habfa forma de salir de aquella mierda”.8
Y hace la apologia del dinero: “Vete a luchar con todos esos que
hablan de ideas, de libertad, de justicia... iQue vengan a hablarme
a mi de justicia! ¢Quién nombra a los jueces? Los nombran los
de arriba para ayudar a los que estin arriba... Y yo he querido
siempre allanarte el camino, que estuvieras arriba. Con lo que fui
ahorrando — ivamos a decir, ahorrando!— compré una bodega.
Una bodega, casi un puesto de frutas. Pero ya yo sabfa como era
el negocio; aprendi con Eliseo. Después pude comprar la de Eliseo.
Ya estaba en el camino; ya es ficil después que tienes algo. Es
ficil después que sabes como funciona el f:ngranaje: Tienes que
pegar, engafiar y pegar, pegar siempre mas duro para que no
haya contrarios. Ahora, dime, {qué hago? ¢Voy a jugarme treinta
afios asi como asi? ¢A la suerte de un guajiro?”

Juanelo encarna el espiritu de rebeldia de la juventud cubana.
Los anhelos de redencién de un pueblo que querfa zafarse —a toda
costa— de las garras de la dictadura. .

El robo del cochino es una obra de estructura realista. No hay
ingredientes de ficcion. Se trata de un teatro-documento como el
surgido en Alemania hacia €l afio sesenta. Trata 'de,m.formar,y de-
nunciar las injusticias sociales. Sus temas son histérico-politicos.
Estorino no emplea —como los alemanes— fotos, documentos,
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peliculas, articulos periodisticos, declaraciones oficiales, estad{sti-
cas, etcétera. Pero se acerca con esta obra al teatro-documento
porque recoge un trozo vivo de la realidad para darnos un testi-
monio de lo acontecido. Aquif la revolucién 1o es un suefio, ni
una pesadilla, como en Los invasores. Es una realidad que golpea
y ensangrienta al pueblo cubano como lo registra la historia.

RENE MARQUES: LA MUERTE NO ENTRARA EN PALACIO

En La muerte no entrard en palacio (1957) de René Marqués,
el tema cambia. No se trata de la rebelion armada sino de la trai-
cion a los ideales revolucionarios.

Marqués —nacido en Arecibo, Puerto Rico, en 1919, ingeniero
agronomo de profesion— es ensayista, dramaturgo y novelista. Lo
espolea el anhelo de definir la esencia de lo puertorriquefio y resol-
ver el problema del destino politico de su pafs. Utiliza técnicas
muy disimiles en su quehacer dramatico. Ha escrito obras realistas,
surrealistas, neonaturalistas, absurdistas, expresionistas, etcétera.
Se ha asomado al teatro épico, al poético y al histérico. Entre sus
piezas teatrales sobresalen El sol y los McDonald (1950), La carre-
ta (1953), Los soles truncos (1958), Un nifio azul para esa sombra
(1958), El apartamiento (1963) etcétera.

En La muerte no entrard en palacio (1957), el autor baraja,
como tema central, la traiciéon de un lider a los ideales revolucio-
narios de independencia preconizados por él en su juventud.
Don José es el gobernador de una islita risuefa —verde y soleada—
que vive sometida a los Estados Unidos. Ejerce el mando desde
hace dieciocho afios. Movido por el propésito de propiciarle el
bienestar econémico a su pueblo lo ha industrializado con el apo-
yo de la “Gran Nacién del Norte”. Pero gran parte del pafs esta
descontento. El lema enarbolado por Don José de Agro, pan y
emancipacion (Tierra, pan y libertad) no se ha cumplido cabal-
mente. La gente tiene pan y tierra. Pero no libertad desde el punto
de vista politico y econdémico.

La acritud se acrecienta con el regreso de Don Rodrigo de la
prision. El lider se hallaba en la cdrcel por defender su credo revo-
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Jucionario. Afios antes, €1, Teresias —el poeta—, el pqdre de Alber—
to y el propio Don José comulgaban con el mismo ideal de inde-
pendencia para el pafs. A Don Rodrigo lo habian juzgado y encar-
celado los americanos. Y regresa del Norte en el momento en que
Don José pretende convertir la isla en un Protectorado.

La rebeldfa estalla en varios lugares. Alberto —fu/turo yerno
del Gobernador, novio de Casandra, la hija de Don Jos¢— renuncia
a su cargo de Ayudante Militar de su suegro. Y decide mataﬂo
antes de que firme el protocolo. Casandra, incidentalmente, sin
quererlo, hiere a Alberto y lo mata. Y luego, como una visionaria,
se vuelve contra su padre y dispara. De esta manera cuaja €n regh-
dad el propésito de su amado que yace tendido, sin V}da, asus pies.

Esta obra, como las anteriores, consta de d'os ntcleos. De un
lado, Don José y sus secuaces que rechazan la mdependenaa. De
otro, Don Rodrigo, Alberto, Teresias, que !uchan por la libertad.

Don José tiene un concepto materialista d‘el pueblo. No cree
que alimente ideales. Y le dice a su esposa: “‘Hablas del pueblo

- como si fuese un individuo. El pueblo es una masa 'y como tal

solo siente las necesidades primarias. Su felicidgd /consiste en la
seguridad economica. Y €so €s lo que le he dado. iTirate a la calle!
Pregunta. Ve al campo, a tu prop1o campo. Pregungales a los tuyos.
Hablales del ‘alma del pueblo’, de lo que se les esta muriendo en la
entrana y se burlardn de ti. Hablales, en cambio, del salario zfllto, de
las nuevas industrias, del plan de viviendas, del seguro social y te
llamarén lider” .10 . .

Don Rodrigo se le enfrenta —como Cristo 2 lo,s fariseos— y le
aclara: ““Traigo una semilla. La rmisma que llevé conmigo hace
veinte anos. Traigo, de nuevo, a mi Isla .lla 'semllla de la liber-
tad..”11 Don Rodrigo habla en tono mesidnico. En muchas de
sus expresiones parafrasea el Sermon del Monte. |

También Alberto lo recrimina: “No es un solo ideal el que
usted ha traicionado. Vuelva la mirada atrds y contemple su obra.
Al cuarto afio en el poder abandoné usted la reforma agraria. Al
sexto eché por tierra las medidas socialistas que bgneﬁmaban al
pueblo. A los diez afios estaba ya al.ia.dlo con los capitalistas pode-
rosos que combati6 desde la oposicion. Hoy fomenta gsted el
absentismo, industrializa el pafs sobre bases falsas, alienta la
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emigracién, olvida la agricultura. {Qué queda de su obra?”12

Teresias lo apostrofa: “Una voz siquiera tiene que alzarse por
encima de la adulacién y del servilismo, por encima de] temor
de la cobardfia para decirte: iGobernador de esta Isla, eres un
farsante! 13

René Marqués se vale de simbolos para encubrir lo puertorri-
queno. Por ejemplo, una comisién de campesinos visita a Don José
para llevarle una piedra que han encontrado en su tierruca. Ellos
no saben si vale o no. Pero quieren que la analicen en palacio. Uno
de los jovenes le dice: “No podemos depender eternamente de]
Norte si queremos ser libres”. 4 Identifica al hombre con su tierra.
El ciudadano estd hecho del barro del pais amado.

Dona Isabel —Ia esposa del Gobernador— encarng a Puerto
Rico. Ella es la tGnica en palacio que intuye las inquietudes del
pueblo. Siente repulsién por el sistema de espionaje, por la adula-
cién que priva en el ambiente. Ella fue campesina. Y su amor por
la tierra no lo ha perdido con su encumbramiento.

Teresias y Casandra son simbolos tomados de las tragedias
cldsicas. Teresias o Tiresias aparece en los poemas homéricos y en
las tragedias de Séfocles Edipo Rey y Antigona. Teresias quedd
ciego —seglin unos— porque vio a Venus desnuda mientras se bana-
ba. Y Ia diosa, en castigo, lo privo de la vision fisica. Pero le dio, en
cambio, el poder de vislumbrar e] futuro. Segtin otros mitélogos,
Teresias participé como juez en la pugna entre Japiter y Juno
acerca de quién experimentaba mayor placer en el amor. Tiresias
opiné que la mujer. Juno se ofendid ¥, colérica, le quito el sentido
de la vista. Japiter —compadecido— le dio el don de Ja profecia.

En esta obra, Teresias encarna al narrador épico. A través de
€l, logra René Marqués cierto “distanciamiento” bretchiano. El
adivino nos cuenta una serie de acontecimientos. Pero el desenlace
estd ante nuestros 0jos. En los inicios, vislumbra el palacio destrui-
do. Dice: “No ha sucedido. Pero sucedera” 15 Adivina a Casandra,
convertida en estatua, que lleva en la mano crispada una bandera o)

una capa. Ademais, es el corifeo. Su voz se adelanta a la de los
coros masculino y femenino que gritan al unisono: iAmor!
iAmor! iDolor! iDolor!

Casandra —segtn la mitologia, hija de Priamo y de Hécuba, los
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reyes de Troya, y hermana de Par/is— tuvo el d}(l)n’ /deE}Trél)if(c):SUzea;
sucesos desgraciados. Apolo la amo y e/lla lo rec ,a;go. s, pr,esa_
venganza, le dio la gracia d§ la p.rofec1a. Pero solo p
giar hechos funestos, desgracias, ruinas, muertes. R
En esta obra, es la hija del Gobernaglor. Engarnas Sméesde
de la redencidén de su pueblo. Salta a la.v%sta el mmbo}ismo1 o
las primeras acotaciones, ya que al describirla, e.l autor hace ha Eﬁ_
sopografia de la estatua de la libertad —esgulp{?aigssreiaiggoé‘ o
que regalé Francia al goble{rn(? Fle l’os Estados Un e
encuentra colocada, muy significativamente, a la entra i
vo Mundo en el puerto de Nueva.York. Casanc}ra lleva e r(rllrlz S
traje de la predicha;;cultgra al dispararle los tiros a su pa
ideal de libertad. - '
noml?:ec?;rlald‘fiaene la factura de una tragedia cldsica. Inclusell\i:?1
posee hasta los coros trigicos. Pero, a la vez, se observan en 7
ciertas influencias brechtianas y usa, en dlgflersos mo;nleonstgz;lti_
lenguaje espacial de Artaud. La trag/edla ha la ta;lto - “(ietrés
dos como a la razén. Y, como querfa e} escritor francés, 3
de la poesia del texto, estd la poesia sin forma y 51r11 tezic)als.de
Se vale de una “musica irrf_:ali’ cada vez que aﬂloran1 ;15 1135 i
libertad, de compromiso hlftOl‘lCO, cope lo cual realz p
el cardcter de los personajes. ‘
braSL};Scl)llt))rr;};irmina como se inicio. Tif:ne una estructura cq;ulaérn.
Teresias vislumbra a Casandra —que ain no se ha coanrtldo’ino
estatua— alta, hierdtica, con el bra,zo extendido. Y ebla(l) ny 5
clama: “La justicia de 7tu mano cay6 sobre nuestro pueblo.
fue crucificado™.! _

amo(riomo se verd, la preocupacié‘n, por la libertad ddedlosdholr;lrjizs
y de los pueblos, por la revolucion que nos sacude desde S
misma de nuestros paifses cunde en nuestro teatro quensuetu-
liberado de las técnicas tradicionales y de_lqs temas col e
dinarios. Estamos en los albores de un.movlmlent(? teatra 1spen
noamericano promisorio. Nuestras piezas dra'r'natlcas /reiogica
el aliento de nuestras tierras porque “—C0mo dijo Garcia oo :
en una de sus Charlas sobre teatro— *‘ el teatro que no recog
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el latido social,
color genuino de
mas, no tiene dere

el latido histérico, el drama de su
Su paisaje y de su espiritu, con ris
cho a llamarse teatro..

S gentes y el
as o con ldgri-

Ponce, Puerto Rico,
8 de enero de 1977, r

O N0 o
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. Ibid, pdg. 393.
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14.
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16.
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