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Jerénimo Lopez Mozo (Gerona, 1942) ha demostrado consistentemente a lo
largo de su carrera su compromiso firme y resuelto por una dramaturgia innova-
dora y experimental y la ruptura categdrica con las convenciones restrictivas de la
escritura teatral canonica. El uso de diferentes formas y técnicas y de una varie-
dad de estilos y de formatos escénicos durante mas de cuatro décadas (el Living
Theatre, el happening, el minidrama, la pieza larga, el teatro documento, el mono-
logo, el teatro colectivo y el teatro épico, del absurdo y de la crueldad) revelan la
aficion de toda la vida del dramaturgo por lo nuevo. Para Lopez Mozo, el arte van-
guardista constituye la inica manera de resistir la paralisis artistica. La razén prin-
cipal del teatro vanguardista es, segin aclara el mismo dramaturgo, contrarrestar
los efectos tergiversadores de los modos anticuados de la representacion teatral:
“Los integrantes de las vanguardias [...] literarias y artisticas [...] actdan [...] como
revulsivo ante un lento transitar por lugares de sobra conocidos. Les guia el deseo
de adelantarse [...], buscando nuevas fuentes creativas capaces de renovar sus dis-
cursos” (“La vanguardia teatral espafiola: los ojos del Guadiana” 73).

Entre los mecanismos que utiliza Lopez Mozo para romper con la repre-
sentacion mimética y descanonizar en teoria y en practica las desgastadas con-
venciones tradicionales, se destacan la intertextualidad y la intratextualidad.
Ambas, la intertextualidad, la nocién de que un texto se cruza con otros textos
mediante alusiones y referencias intencionadas o veladas, y la intratextualidad,
la nocion de que la relacion de elementos dentro de una sola obra es de impor-
tancia esencial e intrinseca, figuran entre las convenciones mas utilizadas por
los dramaturgos posmodernistas de nuestros dias para lograr, en las palabras de
Alfonso de Toro, la “destruccion de discursos y sistemas anteriores” (18).
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Hay numerosos ejemplos en el repertorio teatral de Lopez Mozo de su
habilidad y diversidad a la hora sugerir dialogos intertextuales e intratextuales.
En La flor del mal (1980), D. J. (1986), La misma historia, poco después
(1992), El engario a los ojos (1997), Ella se va (2001), El olvido esta lleno de
memoria (2002) y En aquel lugar de la Mancha (2005), por ejemplo, se trata
de alusiones intertextuales e intratextuales a autores y obras literarias especifi-
cas: Les Fleurs du Mal de Baudelaire; Don Juan Tenorio de Zorrilla; Historia
del zoo de Albee; La cueva de Salamanca, El rufian viudo llamado Trampagos,
La eleccion de los alcaldes de Daganzo y El juez de los divorcios de Cervantes;
Casa de muriecas de Ibsen; La vida es suefio de Calderon; y Don Quijote de
Cervantes, respectivamente. En otros dramas, se establecen enlaces referencia-
les con el mundo del arte plastico: en Guernica (1969), con el cuadro del mismo
nombre de Picasso; en La boda de medianoche (1989), con la obra de Magritte
pero también con la del poeta francés Lautréamont; en La Infanta de Veldzquez
(1999), con Las Meninas de Velazquez; y en Puerta metdlica con violin (2000),
con el arte de Antoni Tépies. Por lo menos en dos dramas, Viernes 29 de julio
de 1983, de madrugada (1984) y Ahldn (1995), Lopez Mozo acude al mundo
cinematografico de Luis Bufuel y Carlos Saura, respectivamente.

Combate de ciegos (1997), como sugiere el titulo, es un drama que care-
ce de claridad perspectivista. La estructura narrativa se construye mediante
una interconectividad de distintos elementos, alusiones y referencias, lo cual
permite indagar de manera unica como se manifiestan la intertextualidad y la
intratextualidad en el teatro lopezmoziano. Lopez Mozo se sirve de una con-
vergencia de elementos que proceden de tres mundos artisticos distintos (la
literatura —especificamente el teatro griego clasico y la novela espafiola
romantica—, el arte litografico y la musica). Es un texto entretejido en el puro
sentido de la palabra. El fin de la incertidumbre e imprecision formal de
Combate de ciegos, como diria Douwe Fokkema, “aims at destroying the idea
of connectivity by inserting texts that emphasize discontinuity [...], which cha-
llenge the literary code that predisposes the reader to look for coherence” (44).
Lopez Mozo, como vamos a ver, obliga a sus lectores/espectadores a ejercer
sus habilidades detectivescas para asimilar y conectar productivamente los
diversos elementos presentados en su drama.

Leer Combate de ciegos o ver la obra montada en escena constituye un
ejercicio estético e intelectual. El significado ultimo del drama es “the result
of interaction; it is not discovered as a given text, but it is created in an inte-
ractional process between reader and text” (Bertens 46). El drama se compone
de cinco partes: “Bajo la clepsidra,” “Los ojos de Edipo,” “El laberinto de
Escher,” “Roberta” y “La clepsidra rota.” La obra dramatiza, en las palabras de
José Romera Castillo, “una clara diatriba contra los abusos del poder dictato-
rial, reflejado en el trastornado sefior Anglada, perteneciente al Ministerio de
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Gobernacion [...], que tortura hasta lo indecible a David Gondar (que se venga
de ello posteriormente) y que llega hasta la violacion de su propia hija” (24).
Si bien es facil acertar el tema de la obra y resumir lo que trascurre en ella,
describir su composicion no lo es, ni mucho menos.

La accion comienza con la llegada de Adela Anglada a una residencia
donde esta internado su padre. Adela, que espera mientras el Conserje va en
busca del doctor Bruno, “fija su atencion en el reloj de agua.” Cuando vuelve
el Conserje para decirle que el doctor Bruno saldra en seguida, aquél nota la
fascinacion de Adela por el reloj de agua y le explica que “es una clepsidra”
(31). Cuando ella pregunta “;Para qué sirve un reloj de agua?”, el Conserje
contesta “Para medir el tiempo”, a cual Adela contesta “Claro. Un reloj... El
tiempo... Debi suponerlo” (32). Lo que comienza como una mencion de paso
de la clepsidra es la primera sefial de su importancia contextual intrinseca.

La clepsidra es un aparato de invencion antiquisima que mide el tiempo
sobre la base de lo que tarda una cantidad de agua en pasar de un recipiente a
otro, de iguales dimensiones, que esta debajo. El flujo del agua entre los dos
recipientes es, por lo tanto, continuo y constante, lo cual sugiere que aunque
se marca la progresion temporal, las demarcaciones tradicionales son efectiva-
mente negadas para crear lo que Thab Hassan ha llamado “a dialectic of equi-
temporailty” (21). Al fluir el agua del recipiente superior al inferior, el pasado
y el presente, — y por extension el futuro— se disuelven metaforicamente, injer-
tandose uno sobre otro para insinuar que dichas divisiones cronoldgicas son
invalidas, que han sido sustituidas por una confluencia temporal.

Cuando Adela ve por fin a su padre, éste insiste que es “victima de una con-
jura.” Adela intenta tranquilizarle. Pero Anglada insiste que el doctor Bruno es
“el rey del disimulo”, que “compra cadaveres” y que “los devuelve a la vida, ha-
ciendo retroceder el tiempo” con el uso de “un extrafio artilugio. Es un reloj de
agua” (35). Segun Anglada, el doctor Bruno “ha encontrado la forma de reactivar
el tiempo pasado” (36). Con la segunda referencia a la clepsidra y la insistencia
de Anglada en que el doctor Bruno sabe “reactivar el tiempo pasado”, Lopez Mo-
zo profundiza paulatinamente en el valor simbdlico del reloj de agua, destacando
de nuevo la importancia de lo temporal en Combate de ciegos. Es preciso insistir
en que el doctor Bruno hace “retroceder el tiempo” para reactivar el pasado, 1o
que constituye un intento “to defeat transience” y “to view history and human li-
fe as an endless series of cycles” (Connor 124). Adela decide pasar la noche en la
residencia. La primera parte termina abrupta y misteriosamente cuando llega un
hombre, Buick, y le anuncia a Anglada que tiene que acompafiarle y que “no hay
tiempo para perder” (39). Antes de salir, Buick le entrega una pistola diciéndole
que “puede necesitarla” (40). Anglada verifica que esta cargada y se la guarda.
Con el tiempo se revela que la pistola, igual que la clepsidra, es un elemento in-
dispensable de la estructura narrativa de Combate de ciegos.
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El titulo de la segunda parte, “Los ojos de Edipo,” nos recuerda el papel
central que juega la ceguera en Combate de ciegos y nos proporciona la pri-
mera de las cuatro alusiones intertextuales del tapiz narrativo que teje Lopez
Mozo: la referencia a Edipo Rey, de Sofocles'. El aura de misterio con que ter-
mina la primera parte persiste en la segunda. Acompafiado por Buick, Anglada
llega a una casa donde cuida de ¢l un tal Damian. Cuando Anglada le pregun-
ta a Damian “;Puedo saber quién me protege?” éste responde: “Alguien que
piensa que su sitio no esta en la carcel. Es cuanto puedo decirle por ahora.”
Damian le conduce hacia el sdtano, “una amplia y confortable estancia amue-
blada” (44), que dispone de todo, hasta un piano de cuya presencia Anglada
hace caso especial: “levanta la tapa y recorre el teclado de un extremo a otro.”
También repara en un cuadro que “representa un luminoso paisaje con prade-
ra y bosque al fondo”, un cuadro que el propio Anglada dice “llama la aten-
cion” (45). El piano y el cuadro, igual que la clepsidra y la pistola, son ele-
mentos indispensables de la construccion hermenéutica del drama cuyo valor
intrinseco individual y colectivo se revela a su debido tiempo.

Cuando llega la hora de acostarse, Anglada busca el interruptor de la luz.
Al no encontrarlo, llama a Damian, el cual le explica que “no hay interrupto-
res..., se trata de un lamentable olvido del electricista” (47). Mientras evolu-
ciona la segunda parte, se da a entender que todo esta ideado para torturar al
ocupante del sotano. Se oyen voces, el televisor se enciende solo, las luces se
apagan y se encienden solas. La situacion de Anglada en el sétano llega a ser
intolerable, como ¢l mismo declara: “i{Se me quiebran los ojos!... Antes que
seguir en este infierno, prefiero arriesgarme a que me detengan y afrontar lo
que venga” (55). Desesperado, manipula la pistola, apunta al techo y dispara.
“Las bombillas explotan provocando wuna lluvia de pequeiios
cristales...Cuando del techo no llega ninguna luz, dirige el arma contra el
televisor y revienta la pantalla” (57). Como resultado, se queda en la oscuri-
dad total.

Lo que transcurre en las dos primeras partes de Combate de ciegos rompe
en la teoria y en la practica con la construccion de la accidon y la trama de
acuerdo con los requisitos del arte teatral convencional. Lopez Mozo evita
intencionadamente, “the idea of progress” como diria David Harvey, “y aban-
dona “all sense of... continuity” (54). Mediante una sucesion mas bien casual
y arbitraria de escenas, el dramaturgo se empefa en contrarrestar la nocion de
una unidad narrativa coherente a favor de una estructura narrativa mas bien
fragmentaria. Es solo al final de la segunda parte, cuando aparece David
Gondar y se dirige a Anglada desde el rellano de la escalera, cuando comien-
za a desenredarse el desarrollo recondito del drama:

Hagamos memoria. Calabozos del Ministerio de la Gobernacion. Tus hom-
bres pretendian que les proporcionara cierta direccion y algunos nombres. Me
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negué. Ellos insistian. Recurrieron a todo para arrancarme la informacion. Resisti.
Te consultaron y ordenaste que me llevaran a tu presencia... Luego te dirigiste a
los que me custodiaban y les dijiste: “Tratenle bien. Este hombre va a colaborar.
Tomen nota de cuanto diga”. Y me hicieron entrar a una sala desde la que se veia,
a través de un gran cristal oscuro, tu despacho. En un rincén tenias un piano.
Exactamente igual que el que he hecho instalar ahi abajo. A una sefal tuya, hicie-
ron entrar a mi esposa... Luego, tocaste el piano durante mas de una hora...
Acabaste. Cerraste el teclado y te dirigiste a ella. La desnudaste y la violaste en mi
presencia. Fue brutal. Grité... Incapaz de contemplar durante mas tiempo la atroz
escena, desgarré con las ufias mis parpados, hundi los dedos, convertidos en agui-
jones, en los ojos hasta llenarlos de sangre. Desde entonces vivo en las tinieblas.
Como ti desde ahora. Compartimos, amigo mio, la misma desgracia. (57-58)

Como resultado de la intervencién de Gondar se va elucidando la cons-
truccion laberintica de Combate de ciegos. Lo que recuenta Gondar nos obli-
ga forzosamente a adoptar una postura retrospectiva frente a lo que ha trans-
currido hasta ahora, postura tipica cuando se trata de obras teatrales que rom-
pen con la relacion tradicional entre causa y efecto, crean una trama textual y
contextualmente incoherente y desbaratan el desarrollo lineal de la accion (ver
Counsell 198-207). Sirviéndose de la intratextualidad y la intertextualidad,
Lépez Mozo entreteje habilmente el pasado y el presente y los elementos dis-
persos de su drama. En cuanto se refiere a la intratextualidad, la intervencion
de Gondar patentiza el significado narrativo de la pistola y el piano, objetos
cuya importancia intrinseca fue intencionadamente recalcada cuando apare-
cieron por primera vez. Lo que fue insinuado queda claro: todo fue ideado por
Gondar para vengarse de Anglada. En cuanto se refiere a la intertextualidad, la
intervencion de Gondar sirve para aclarar la alusion a Edipo Rey, cuya conve-
niencia textual y contextual respecto al drama de Lopez Mozo se hace patente
solo hacia el final de la segunda parte, cuando nos damos cuenta de que los
dos personajes principales ciegos de la obra lopezmoziana comparten la
misma condicion fisica del protagonista de Sofocles.

No sorprende constatar que la intratextualidad e intertextualidad que se
dan en la segunda parte de Combate de ciegos resultan en una mise-en-abyme.
La mise-en-abyme logra dos objetivos tedricos que se oponen, desafiar “the
hierarchies and ground rules which organize the ‘normal’ (or classic readable)
narrative text” (Ron 435) y funcionar “as an illuminator of overall theme and
design” (Jefferson 206). Es decir que la mise-en-abyme permite construir un
texto que rompe con la estructuracion convencional y hacerlo legible de una
manera no convencional al mismo tiempo. La apariciéon de Gondar cumple con
los dos propositos. La escena en el Ministerio de Gobernacion que cuenta
Gondar sigue desbaratando la narrativa ya que constituye un retroceso tempo-
ral en el desarrollo de la historia. Pero también constituye la integracion cons-
tructiva de varios elementos que aclaran la accion. Es mediante la intervencion
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de Gondar y la escena que relata como la alusion a la obra teatral de Sofocles,
la situacion desesperada de Anglada en el sotano y la ceguera de los dos per-
sonajes se reunen para formar un sistema de sefales mediante el cual Lopez
Mozo esclarece la interconectividad de los elementos que de otro modo serian
circunstanciales de su drama y lo que transcurre en él. Se requiere, por supues-
to, un publico capaz de asimilar lo que se le presenta incoherentemente en la
superficie; dicho de otro modo, un lector o un espectador que se convierte en
co-autor (ver Riffaterre).

La tercera parte, “El laberinto de Escher,” es el centro estructural, contex-
tual y tedrico de Combate de ciegos. En esta parte se solidifica la composicion
posmodernista del drama, un texto en que no es siempre claro como ni con qué
intencién se conectan los distintos elementos que se presentan. Llega un
Mensajero con un paquete y una carta para Anglada. La carta es de Gondar. El
mensajero se la lee: “Amigo Anglada: si para conocer el contenido de la misi-
va has necesitado que te la lea su portador, eres libre. Puedes marcharte.” (65).
Anglada intenta salir del sdtano utilizando el baston que estaba en el paquete
pero la salida es dura y frustrante: “Sube unos cuantos [escalones]. Busca un
nuevo escalon. El baston, manejado con torpeza, no lo encuentra. Anglada
gira su cuerpo lo suficiente para que, cuando al fin se decide a dar paso al
frente, lo haga hacia el lugar del que procede, de modo que, en lugar de ascen-
der, desciende” (66). Escher, otro conserje, le guia desde el rellano de la esca-
lera siguiendo las instrucciones de Gondar, el cual le instruye a Escher en
silencio que lea unas paginas arrancadas de un libro cuyo titulo no se mencio-
na. Las paginas son de la novela romantica historica, El sefior de Bembibre de
Enrique Gil y Carrasco, y precisamente del capitulo X2.

La inclusion de la novela de Gil y Carrasco que, como Combate de cie-
gos, se caracteriza por intrigas, enredos, ocurrencias imprevisibles, desgracia
de los protagonistas y un tragico desenlace, constituye uno de los muchos
casos de reflexividad interna que caracteriza Combate de ciegos. Las paginas
de la novela que lee Escher recuerdan el “luminoso paisaje con pradera y bos-
que al fondo” del cuadro del sotano en que repard Anglada: “Nuestro amigo
dejo la oscuridad del tanel y sali6 a la limpia luz del alba... aquellos valles,
que a semejante hora estaban poblados por los cantares de infinitas aves... flo-
res semejaban la superficie de una laguna; praderas fresquisimas y de un verde
delicioso” (68). Que el texto que lee Escher refleja ambos, el cuadro que se
encuentra en el sétano y la salida anticipada de Anglada del sotano (“nuestro
amigo dejo la oscuridad del tunel”), subraya la auto-reflexividad inherente de
Combate de ciegos con el fin de cuestionar “the relation between the game-like
artifices of fiction and the problematic imitation of reality” (McHale 62).

La alusion intertextual a El sefior de Bembibre tiene también un propdsito
tedrico. Subraya la falta de confianza en un esquema de cosas ordenado. El
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romanticismo, que constituye una reaccion estética contra el orden y la raciona-
lidad del arte neoclasico, igual que el postmodernismo, que constituye una afren-
ta hacia las convenciones del arte realista, son esencialmente formas de expre-
sion artistica que se rebelan contra las rigidas y restrictivas normas de la obras
unidimensionales del pasado para celebrar la polifonia y libertad textual. Ambos,
el romanticismo y el postmodernismo, encarnan, en palabras de Martin Travers,
“the same disregard for master narratives and the same suspicion of the totali-
zing frameworks of the past” (207) y “problematize the categories and codes by
which we perceive (visually and cognitively) the world” (210). Teéricamente
hablando, El sefior de Bembibre y Combate de ciegos comparten el mismo pro-
posito, el de romper con la nocion de una union textual y totalizadora y el de que-
brantar cualquier normativa o tradiciéon de consonancia artistica.

Los intentos repetidos de Anglada por “ascender con mayor celeridad,
fracasan. Desquiciado por la lectura, tropieza continuamente. Cae y cada vez
encuentra mas dificultades para ponerse en pie.” Siguiendo “una sefial de
David Gondar, Escher abandona el rellano” con la intencion de hacer mas
dificil la salida de Anglada. Cuando Anglada reanuda la subida, “la voz de
Escher, procedente de otro lugar, rompe el silencio” (68). “;De donde me
habla?”, pregunta Anglada. Escher insiste que esta “en el rellano de arriba,
cerca de la salida” pero a Anglada le parece que la voz procede de otra parte.
Cuando Escher le explica que ha confundido el eco con la voz, Anglada se da
la vuelta “bruscamente hacia el sitio del que viene la voz de Escher. Pero la
respuesta no viene de alli” El efecto en Anglada es definitivamente desorien-
tador: “La imaginacion de Anglada ha ido dibujando en el aire escaleras
imposibles que se funden con la real. Esta y aquélla, unidas por galerias y
terrazas, forman, en lo que parece un desafio a las leyes de la perspectiva, una
arquitectura de dificil geometria en el que el ciego se siente perdido” (69).

El titulo de la tercera parte, el nombre del conserje, la imagen de Anglada
subiendo y bajando la escalera futilmente y lo imaginado por Anglada se com-
binan para establecer una conexion intertextual con la obra del artista grafico
neerlandés Maurits Cornelis Escher para ilustrar que el espacio, igual que el
tiempo, en Combate de ciegos es inestable y se encuentra sujeto a flujo cons-
tante. Las litografias de Escher, en particular las tituladas “Ascendiendo y des-
cendiendo”, “Cascada”, “La casa de las escaleras” y “Relatividad”, obras en
las cuales las ilusiones espaciales dan la impresion de estasis cinética, consti-
tuyen una imagen visual de la imposibilidad de Anglada de salir del s6tano a
pesar de sus esfuerzos por subir. El mundo de Anglada, como la realidad refle-
jada en las litografias de Escher, carece de demarcaciones espaciales nitidas.
La implicacion es que el espacio ha perdido su efecto estabilizador.

El acto de subir y bajar no cumplen con sus objetivos. Hay movimiento
pero no hay progresion. Sus propodsitos son anulados. Anglada, como las figu-
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ras en las obras de Escher, deambula incapaz de alcanzar su objetivo. En el
mundo inestable de Anglada, como en las imagenes de Escher, el espacio es
“decentered and rendered unreliable” (Campbell 53). El interminable ascender
y descender de la escalera sugiere en un contexto espacial lo que sugiere el
flujo constante del agua de la clepsidra en un contexto temporal. En Combate
de ciegos, el tiempo y el espacio carecen de referencialidad concreta, no son
fiables. Son conceptos mas bien fluidos y confluyentes que ya no sirven para
fijar al personaje dentro de su mundo, sintoma de que la realidad se ha vuelto
relativa y ambigua.

Cuando Anglada logra por fin salir del sotano, se da otro intercambio
entre los dos ciegos que sugiere que la lucha entre ellos no ha acabado:

ANGLADA.- Ahora si te reconozco. Oye esto. No estoy ciego del todo.
DAvID GONDAR.- (Con un gesto de preocupacion.) ;Ves algo?

ANGLADA.- Para sumirme en la ceguera absoluta, hubieras debido matarme.
DavID GONDAR.- Cada cosa a su tiempo.

ANGLADA.- Te arrepentiras de no haberlo hecho. (73)

En “Roberta”, la cuarta parte del drama, se confirma lo sugerido al final
de la parte anterior. Gondar sigue persiguiendo a Anglada. En la primera esce-
na estdn Gondar y Roberta. La construccion intratextual se sigue recalcando:
“A un lado del piso, en primer término, se abre un hueco que comunica con
una escalera. Mas atras, un piano...En el extremo opuesto, un sillon ocupado
por David Gondar. Cerca, apoyado en un soporte de caoba, un reloj de agua”
(77). La presencia del piano y de la clepsidra no son mera casualidad.

Mientras Gondar y Roberta charlan, se oyen pasos y un bastoneo, sefial
que Anglada se aproxima. Gondar le pregunta a Roberta “;Recuerdas tu
papel?” (77). Durante el intercambio entre Roberta y Anglada, se da a enten-
der que Roberta es la hija de Gondar. Hablan de su madre. Roberta se sienta
ante el piano. “Las notas”, como se lee en la acotacion, “se van ordenando
hasta hacer reconocible la compuesta por Benjamin Britten para ‘La violacion
de Lucrecia™ (80)3. Cuando Anglada le pide que toque algo distinto, ella se
niega diciendo que “esta musica alimenta mis suefios”. Cuando le pregunta
“;,Como son sus suefios?”, Roberta contesta “eroticos, naturalmente” (81) y
comienza a explicar en detalle la reaccidon erdtica que le causa la musica.
Anglada “rodea el piano hasta situarse detras de Roberta” e “intenta introdu-
cir la mano por el escote”(82). La confluencia temporal sugerida por la pre-
sencia de la clepsidra en la primera parte del drama y de nuevo en esta parte y
la referencia a la composicion de Britten culminan el momento mas dramati-
camente intertextual e intratextual del drama.

Anglada le dice a Adela que quiere “adivinar la forma de su pecho” ya que
“me vienen a la cabeza antiguos recuerdos...” (82). Aparentemente incapaz de
controlarse, Roberta “foma las manos de Anglada, las introduce entre los plie-
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gues de su ropa y las guia por el contorno de su cuerpo” (83). Con la descrip-
cion de la violacion de Roberta se establece un cruce intertextual con la dpera
de Britten, frecuentemente descrita como “an operatic experience that is extra-
ordinarily emotional and dramatic” (The Rape of Lucretia 16): “Roberta gime.
Una respiracion entrecortada sustituye a las palabras. Ruidos de cuerpos de
lucha. Jadeos que se van espaciando. Un estertor. Roberta lanza un grito
atroz. Anglada jadea de nuevo. Cuando concluyen se oye el llanto de Roberta”
(84-85). Al final de la escena, Anglada declara, “asi lloraba su madre. En eso
también se parece a ella” (85). Gondar, el cual ha estado presente durante toda
la escena, golpea el suelo con su baston. Asustado, Anglada se ajusta los pan-
talones y Roberta se ausenta. La manera de ausentarse sugiere que no es la hija
de Gondar sino una mujer contratada por Gondar: “Roberta...busca en el
[bolso] un lapiz de labios y un espejito. Se pinta cuidadosamente...busca un
pequerio sobre. Examina su contenido y se lo guarda. Ajena a la conversacion
de los dos, abandona el lugar” (85). Jactandose de haber violado a su hija,
Anglada le pregunta a Gondar, “;Ddnde esta tu hija?”. Este contesta, “Roberta
no es mi hija” sino “el fruto no deseado de una violacioén que sufrié mi espo-
sa” (85-86), con lo cual deducimos que Gondar ha logrado su mayor acto de
venganza, que Anglada piense que ha violado a su propia hija.

Ademas de la conexion intertextual con la dpera de Britten, la escena de la
violacion de Roberta reanuda la conexion con Edipo Rey 'y con la de la violacion
de la esposa de Gondar en el Ministerio de Gobernacion, por cierto, otra mise-
en-abyme. La violacion de Roberta por Anglada subraya que Combate de ciegos
carece de perspectiva temporal y espacial ya que es una realidad pasada que se
(re)vive en el presente. No se distingue entre el tiempo y el espacio del presente
y del pasado en Combate de ciegos. Son conceptos relativos y abstractos.

La violacion de Roberta funciona como un “pivot” que “occupe une posi-
tion intermédiaire entre ce qui est su et ce que reste a découvrir” (Bal 120).
Como pivote, remonta a una escena del pasado pero apunta hacia lo que toda-
via queda por descubrirse. Desorientado por lo que le dice Gondar sobre
Roberta, Anglada “tropieza con la clepsidra” “;Qué hace aqui el reloj de
agua?”, pregunta Anglada. Gondar contesta: “le compré a un doctor que hizo
almoneda de sus pertenencias” (86). Incapaz de contener su ira, Anglada coge
el reloj de agua y lo derriba, declarando: “Odio las maquinas capaces de resu-
citar el pasado” (87). Con la destruccion del reloj se pone fin a la cuarta parte
y se da inicio a la quinta y ultima, titulada “La clepsidra rota.”

En un mundo carente de marcadores temporales y espaciales, progresar
hacia el final es simultineamente volver al principio; encontrarse al principio
es haber llegado al final como demuestra la accion de la Gltima parte que
comienza con “un objeto pesado” que “cae al suelo con gran estruendo” (91).
Estamos en el mismo pasillo de la residencia donde empez06 la accidn, con los
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mismos personajes, pero simultaneamente en la casa de Gondar. El Conserje
anuncia que fue Anglada el que destrozo la clepsidra, hecho que ya sabemos.
Cuando se ilumina la habitacion de Anglada, “Adela esta en el centro”. El doc-
tor Bruno le pregunta, “;Ddnde esta su padre, sefiorita...?” Adela contesta:
“Me ha violado... Mientras dormia” (91). El drama termina con otra mise-en-
abyme, subrayando una vez mas que el tiempo y el espacio se han fundido irre-
mediablemente. La violacion de Adela se proyecta simultanea e infinitamente
hacia el principio, el medio y el final del drama, sefial ultima de la indetermi-
nacion e incertidumbre ontoldgica que imbuye el drama de Lopez Mozo.

La violacion de Adela, de Roberta y de la esposa de Gondar son realida-
des distintas y simultaneamente la misma realidad, “models of a real without
origin or reality”, como diria Jean Baudrillard, un mundo caracterizado por a
“liquidation of all referentials” (Simulations 2, 4). Mediante su uso agudo y
perspicaz de la intratextualidad e intertextualidad, Lopez Mozo crea tres esce-
nas que ejemplifican los tres tipos distintos de la mise-en-abyme que enumera
Lucien Dillenbach. Segun Dillenbach, “trois espéces de mises en abyme
correspondant a trois modes de discordance [...] la premiére, prospective,
réfléchit avant terme I’histoire a venir; la deuxiéme, rétrospective, réfléchit
apres coup I’histoire accomplie; la troisiéme, rétro-prospective, réfléchit 1’his-
toire en découvrant les événements antérieurs et les événements postérieurs a
son point d’ancrage dans le récit” (83). Cada una de las escenas de violacion
en Combate de ciegos es un presagio de la escena posterior, un reflejo de la
escena anterior y al mismo tiempo un punto de anclaje para lo que tiene lugar
anterior y posteriormente. El efecto de la mise-en-abyme en el lector/especta-
dor es comparable al efecto acumulativo alcanzado por la intertextualidad e
intratextualidad. Al permitir que la narrativa de Combate de ciegos fluya entre
distintos textos, Lopez Mozo acaba por crear un drama sin sentido de clausu-
ra ya que su fin permanece irremediablemente suspendido.

Combate de ciegos es un texto hermenéutico, un drama que consta de un
conjunto de textos que se entrecruzan de tal manera que requiere que sus lecto-
res/espectadores hagan un esfuerzo para llegar a su significado ultimo. Lopez
Mozo problematiza intencionadamente la relacion entre la presentacion y la
representacion teatral mediante dos estrategias marcadamente posmodernistas,
la intertextualidad y la intertextualidad, con el fin de desestabilizar el significa-
do de su texto. El dramaturgo rompe con la practica narrativa convencional,
construyendo un texto laberintico con elementos, alusiones, y referencias que
parecen presentarse ocasionalmente sin tener ninguna conexion entre ellos, y,
como consecuencia, le toca al publico averiguar como se relacionan. La reali-
dad representada en el drama carece de absolutos y de una sola perspectiva
autoritaria. Es fracturada. El drama, como la realidad que en ¢l se pinta, no es
fijo ni estable, sino ambiguo y fragmentario. En Combate de ciegos, Lopez
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Mozo nos invita a desenredar el tejido narrativo que crea, a utilizar una nueva
manera de leer o ver el teatro. Leer o ver en escena Combate de ciegos, es leer
0 ver varios textos, interiores y exteriores, pasados, presentes y futuros, inme-
diatos y lejanos, prueba ultima del refinado sentido de composicion que posee
Loépez Mozo y la complejidad estética e intelectual de su dramaturgia.

NOTAS

'La obra de Sofocles narra la historia de Edipo, un desventurado principe de Tebas, hijo de Layo
y de Yocasta. Poco antes de que Layo y Yocasta se casaran el oraculo de Delfos les advirtio de que
el hijo que tuvieran llegaria a ser asesino de su padre y esposo de su madre. Por consiguiente,
cuanto nacio Edipo, Layo encarg6 a uno de sus stbditos que matara al nifio, pero dicha persona
no cumplid con la orden de matar a Edipo. Creonte prometi6 dar la mano de su hermana y el trono
de Tebas a aquel que consiguiera descifrar el enigma de la Esfinge al cual Edipo dio respuesta.
Entonces Edipo se cas6 con Yocasta. Un dia hubo una gran peste que arras6 a toda la region sin
que tuviera remedio alguno, y el oraculo de Delfos informd de que tal calamidad solo desapare-
ceria cuando el asesino de Layo fuese descubierto y expulsado de Tebas. Edipo animé concienzu-
damente las investigaciones por las cuales se descubri6 lo que realmente habia ocurrido: Edipo
habia matado a Layo, su padre, y se habia casado con Yocasta, su madre. Abrumado por la gran
tragedia, Edipo se saco los ojos con su espada.

2 El sefior de Bembibre se desarrolla en torno a la historia de amor entre Don Alvaro, Sefior de
Bembibre, y Dofia Beatriz, hija unica y heredera de Don Alonso Osorio. Beatriz promete casarse
con Alvaro. Al mismo tiempo, el Conde de Lemus intenta conseguir que Beatriz se case con él.
Cuando a Beatriz le llega la noticia de la supuesta muerte de Alvaro, sus padres insisten que se
case con el Conde de Lemus. Después de morir el Conde Lemus, se presenta la posibilidad de una
conclusion feliz. Pero las desgracias les persiguen hasta el final cuando Alvaro y Beatriz, estando
ella moribunda, se casan, y Beatriz muere.

’La dpera de Britten se basa en la leyenda de Lucrecia, personaje de la historia de la antigua Roma.
Lucrecia era la esposa de un sobrino del rey Tarquinio el Soberbio. El hijo de este, Sexto Tarquinio,
viol6 a Lucrecia y la amenazd para que no contara lo sucedido a nadie. La amenaza consisti6 en
asegurar que si Lucrecia hablaba, Sexto Tarquinio estaria dispuesto a jurar que habia sido violada
por un esclavo negro, lo cual hubiera causado un escandalo. Incapaz de resistir la desgracia y el
dolor, Lucrecia se suicido.
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