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UN ESTRENO POLEMICO: DIAIL()GOS‘DE LA HERFEJIA
O LA DIVISION DE LA CRITICA.

José R. Valles Calatrava
Universidad de Granada

Entre los muchos cjemplos de fuerte polémica suscitada entre la critica
teatral y el mismo piblico con ocasién del estreno de una obra cabe situar el
de la representacion en 1964 en la sala Reina Vicloria de Madrid de Didlo-
gos de la herejia', del escritor almeriense Agustin Gomez-Arcos. Sin em-
bargo, del especial cardcter de esta polémica (explicita a veces, implicita
casi siempre), extendida a la condicién de la obra de finalista y posible
ganadora de un Premio Lope de Vega luego anulado, dan noticia no sélo los
aplausos y pateos def piblico en el estreno o 1a gran divisidn de opiniones de
las diferentes criticas periodisticas del momento sino la misma aparicién de
unas “Reflexiones™ del director -en realidad, dice é1 mismo, una “Autoacusa-
€ién”- y una “Autodefensa™ del autor junto a la edicién del texto en la revista
Primer Acto.

1. GOMEZ-ARCOS, A., Didlogos de la herejia, obra publicada dentro de la revista
Primer Acto, nlim. 54, julio de 1964, pigs. 26 a 53. Es la linica edicién espafiola que
conocemos de la obra y el texto que hemos usado como base de nuestro estudio. Debido a
la mencionada polémica ocasionada por su estreno, la revista recoge sobre el termna, ade-
mas, un articulo de Monledn (“Los mitos embalsamados™), otro de Gregorio Maraiién
sobre Jos iluminados (“Los alumbrados y el espiritu espafiol”), la critica de la revista al
estreno de la obra a cargo de R, Domenech, una “Autodefensa” del autor y unas “Reflexio-
nes...” del director José Maria Marera y tres criticas sobre la representacién publicadas en
diversos diarios por Enrique Llovet (ABC), Elias Gémez Picazo (Madrid) y Alfredo
Marquerie {Pueblo). Creo que hay que alabar aqui Ia labor de la revista Primer Acto, que,
publicando distintos testimonios de la polémica, permite hoy una/otra lectura del caso.
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Para ¢l escritor de Enix, sin embargo, la discusion piblica sobre esa
obra no fue algo aislado. Pucde decirse que la polémica primero, ¢l olvido
paralelo a su triunfo en Francia después y la incipiente recuperacién Gltima
son las tres principales etapas del recorrido literario espaiiol de Gdémez-
Arcos. Pero el autor almeriensc, que engloba Santos Sanz junto a otros
criticos dentro del grupo © “generacién realista” basdndose en los temas,
lenguaje y concepeion dramética de su produccion teatral?, se caracteriza,
sobre todo, por la escision: su vida compartida enirc Madrid y Paris, el
autoexilio y el recuerdo de Almeria presente en sus relatos, ¢l bilingtiismo®,
su Obra creativa repartida -salvo el intento poético de Ocasion de paganis-
mo, 1956- en dos macromodalidades textuales -narrativa y dramética-.

Entre su produccion teatral, escrita fundamentalmente en espafiol, cabe
destacar Elecciones generales (1960), versién libre de las “Almas muerias”
de Gogol, Primer Premio Festival de Teatro Nuevo, 1a obra que nos ocupa,
Didlogos de la herejia (1962), finalista del Premio Lope de Vega y del
Premio Calderdn, Los gatos (1965), Queridos mios, es preciso contaros
ciertas cosas (1965), segundo Premio Lope de Vega (el primero declarado
desicrto) € Intervii de Mrs. Muerta Smith por sus fantasmas (1985, edicion
bilingiie), recientemente estrenada -cn 1991- en Madrid, en una coproduccion
del autor, ¢l Centro Dramético Nacional y la Sala Olimpia, ¥ actuando
Julieta Serrano y Manuel de Blas bajo 1a direccién de Carmen Portacelli.

Su obra novelistica, sin embargo, s¢ inicié después que la dramética y
aparece escrita ya en francés en un extraiio caso de bilingliismo architextual.
Consta de L’agneau carnivore (1975), Premio Hermes, Maria Republica
(1976), Ang non (1977), Premios Livre-Inter, Societé des Gens des Lettres ¥
Roland Dorgelés, Scéne de Chasse (furtive) (1978), finalista del Premio
Goncourt, Pré-papa ou roman des fées (1979), L’enfant miraculée (1981),
L’enfant pain (1983), Un oiseat brilé vif (1984), finalista del Premio Gof-
court y traducida como Un pdjaro quemado vivo por Debate, Bestiaire
(1986), L homme & genoux (1988), Premio Europeo 1990 de la Asociacion
de Escritores en Lengua Francesa, L *aveuglon (1990), Gran Premio Levante

2. SANZ VILLANUEVA, S., Lueratura actual, en Historia de la literatura espafio-
fa (6/2), Barcelona, Ariel, 1984, pig. 266.

3. De las relaciones entre censura, exilio y bilingiiismo trata precisamente la ponencia
inaugural leida por GOmez-Arcos en ¢l cologuio celebrado en noviembre de 1920 en
Almeria y recogida en este valumen de actas.
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por su obra total y finalmeate Maroc (1991), publicada también en espafiol
-Marruecos- por Mondadori®,

Si bien la perspectiva pragmética suele ser la menos desatrollada en el
andlisis semidtico de textos, en este caso, a tenor de lo sucedido con el
estreno, cobra un interés particular la relacién entre el texto y sus usuarios,
que -no habiendo tenido oportunidad de contemplar directamente la repre-
sentacién- cabe reconstruir tanto a partir de los testimonios criticos como de
los indicios de la posicion del propio autor y director ante la polémica y
division de opiniones que levantd y que indudablemente estaba originada
mis pot ¢l propio tema de la obra que por la propia particularidad de su
funcionamiento escénico.

El texto literario aborda, con una evidente iniencién critica, el tema
religioso del iluminismo y la Inquisicién y, en concreto, se basa en un caso
real sucedido en la villa extremeiia de Llerena. Su asunto cuenta cémo a un
puceblo espaiiol del siglo XVII del que faltan la mayorfa de los hombres, que
sc¢ encuentran en las Indias, llegan el Peregrine y Madre Asunta, un supuesto
iluminado por la gracia divina y una mujer dedicada a las tcrecerfas. Tras
dejar este embarazada a Dofia Tristeza, hidalga de la villa, y acosar a la
joven hija de la posadera, se inicia un proceso inquisitorial contra los tres
personajes, en el que todos acaban manteniendo el origen divino del futuro
hijo de la dama y el caricter de iluminado por la providencia del sant6n. La
pieza finaliza con el ajusticiamicnto de El Peregrino y Asunta en la hoguera
y la renuncia a desdecirse de Tristeza, que linda ya la Iocura,

El dnico montaje de la obra fue el efectuado por José Marfa Morcra
como director, con decorados de Enrique Alarcén y vestuario de Miguel
Narros, escenificado en 1964 en la Sala Reina Vicloria de Madrid y que,
segin especifica R. Domencch®, tuvo el siguicnte reparto: Maria Luisa Arias,
Asuncion Montijano, Alicia Hermida, Terele Pivez, José Ant6n, Pilar Bienert

4. Sobre ]a vida y obra de Gomez-Arcos puede consultarse en espafiol principalmente
la Tesis Doctoral de José Heras Sinchez, leida en 1990 en la Universidad de Granada bajo
la direccidn de Antonio Sénchez Trigueros, que incorpora ademds la traduccién de L "enfany
miraculée -La enmilagrada-, asi como el articulo de Pedro Martinez Domene “Agustin
Gomez Arcos: un autor quemnada vivoe”, publicade en Batarro, niim. 2, enero-abril de
1990, pags. 11-16.

5. DOMENECH, R., “Critica de Didlogos de 1a herejia, Primer acto, rev. cit., pégs.
51-52.
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Julia Avalos, Luisa Aorrens, Carmen Rubio, Amparo Alonso, Maria Isabel
Pallarés, Gemma Cuervo, Marfa Luisa Ponte, Julidn Mateos, Carlos Criado,
Fernando Hilbeck, Concha Lluesma y Antonic Gandfa.

El hecho bésico que destaca en la relacion entre el texto y los responsa-
bles de su produccion literaria y escénica es po s6lo el de la diferencia de
actitudes ante el resuliado de su trabajo sino ¢l de su comtn asuncién de
papeles no propios al manifestarse como “criticos” de su trabajo juzgdndolo
distintamente en paginas contiguas de Primer Acto®. Gémez-Arcos defiende
el cardcter de “primera obra” de su trabajo y las influencias especialmente
lorquianas y valleinclanianas del mismo, expone su intencién de plasmar en
el texto “el espiritu vivo y cotidiano de ia Espafia de todos los tiempos™ y,
aunque dice “no estar descontento de las criticas” que tuvo la obra, al
principio de su escrito lamenta “que un autor tenga que Cmpezar su carrera
defendiéndose” y que “la posicién de la critica {...) tenga que convertirse
para los autores en tema de meditacién”. El director, José Maria Morera,
comienza, en cambio, afirmando que pensaba titular sus lineas
“Autoacusacion”, inculpa a la edad del autor de la diffcil sintesis de la obra,
plantea la dificultad y mala calidad de los ensayos y comenia su concepeion
de los personajes y el espacio €Scénico para finalizar retomando su senti-
miento disculpatorio de tener “ganas de escribir una autoacusacion”. Si ya
Luciano Garcia Lorenzo, hablando de censura y teatro, opinaba que “de la
buena o la mala marcha del teatro son responsables, en gran parte, los
protagonistas [algunos] de eslas criticas, precipitadas y de escasas exigen-
cias™, en este caso puede decirse que la critica no sélo contribuyd en gran
medida a generar la polémica sino que incluso condujo -como anticipamos-
al autor y al director a expresar piiblicamenie su opinién sobrc su obra, a
convertirse en “criticos” de su misma labor artistica.

M4s complcja es en esta obra la relacion signo-piblico, en la que habrfa
que distinguir sociolégicamente, con Angel Berenguer, entre “consumidores”
y “expertos”, de uno de cuyos seclores naceria, segiin €l, la funcidn critica®,

6. Vid. “Autodefensa™ de Agustin Gémez-Arcos y “Reflexiones de un director
después de un estreno polémico”™ de José Marfa Morera, en Primer acto, 1ev. cit., pags.
22y 23.

7. GARCIA LORENZO, L., “Teatro espaiio] acwal”, en AA.VV. Teairo espariol
actual, Madrid, Citedra, 1977,

8. BERENGUER, A., “La critica teatral”, en Teoria y critica del teatra, Universidad
de Alcald de Henares, Servicio de Publicaciones, 1991, pigs. 53y 56,
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que lambi¢n habria que deslindar, en tanto que labor profesional y visién
especializada, inierpretativa y valorativa o no, de la del propio piblico en
general.

En lo concerniente a esic Glimo, el estreno Supuso una importante
divisién de opiniones que, sin cmbargo, matizaron de distinta forma los
diferentes criticos. Para Alfredo Marquerie en Pueblo, autor y director salu-
daron “entre fuertes aplausos y violentos 'pateos'™; en ABC Enrique Llovet
comentd que “el piblico era mas 'joven' que 1a representacién” ¥ que “el
autor saludé entre palmadas fortisimas y bravos, mezclados con menos pero
bastantes protestas y gritos de 'ffuera!™; Gémez Picazo escribié mas
valorativamente en Madrid que “hubo, afortunadamente, bastantes protes-
tas, lo que salva al buen gusto dc nuestro publico™. Aunque ni las distintas
apreciaciones de la misma realidad nj el propio sesgo -miés objetivo o mds
valorativo- de las crilicas a este respecto son iguales, sf indican claramente
al menos la difcrencia de criterios del publico ea ¢l juicio de la representa-
cién.

Por lo que hace a la posicién de la critica, también hubo de todo.
Aunque aparecen entremezcladas, sin embargo conviene diferenciar entre las
alusiones efectuadas al texto literario y las referencias dirigidas a la propia
representacion -sobre todo porque se enfocan hacia la direccién ¢ interpreta-
cién- pesc a que los didlogos y las indicaciones de las acotaciones del texto
literario se coapten con otros factores para integrarse en los difercntes
sistemas signicos que confluyen en la produccién de significacién aportada
por el texto-represcntacion. En lo relativo a este la mayoria de las criticas
coinciden en la no muy acertada dircccidn teatral y la actuacién no dema-
siado fucida de la mayoria de los actores: si M. arquerie en Pueblo no arreme-
e €n exceso contra la misma aunque  critica el “hieratismo” y el “bajo
tono™ utilizado por los intérpretes, Gémez Picazo afirma en Madrid que “la
direccién de escena dejé mucho que desear”, Llovet dijo en ABC que “la
representacion fue muy poco feliz” y Ricardo Domenech en la propia revista
Primer Acto considers que “la pucsta cn escena (...) fue muy deficiente”™ y
que “en consccuencia, y salvo raras excepeiones, lo fuc también la inter-
pretacidn™?®,

9. Se trata de las criticas publicadas en los diarios Fueblo, ABC y Madrid, recogidas
también en la citada revista Primer acto, pags. 2425,
10, 1bid,, pégs. 24,25 y 52.
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Las criticas sobre 1a historia dramdtica y el didlogo del texto literario de
Gémez-Arcos no son, en cambio, negativas en general porque pese a que se
le sefialen defectos como ¢l peso del lorquismo 'y 1a tradicién featral proxima
(Llovet, Marquerfe), el retoricismo (Llovet, Marquerie) o la critica efectuada
a individuos mds que a sistcmas (Domencch), en general le reconocen al
texto tanto Liovet como Marquerie y Domenech diferentcs virtudes relacio-
nadas con ¢l climax e interés dramdtico, la resolucién de situaciones, el
conocimiento de la tcnica teatral, la construcién de personajes, ¢tc. Men-
ci6n aparte mercce la critica de Gémez Picazo, susientada sobre todo en una
defensa del catolicismo que ve atacado en la pieza, y que por ello -y por
pocas razones mis- 1a juzga y valora de modo absolutamente negativo.

En relaci6n al grado de polémica y divisién de opiniones que generd en
la critica y pablico asistente la represeatacién del 1exto en su estreno €n el
Madrid de mediados de los 60 y frente a una pauta general de lectura que
tendia a ver en el texto una dimension realista (Marquerie) y una intencién
critica (Domenech, Lovet y ¢l mismo Goémez-Arcos), la critica de Picazo
parece representar ademds otro modelo global de lectura conectado con los
c6digos ideoldgicos dominantes €n el franquismo que se apoyaban, entre
otras, en las categorias sacralizantes. Tal hecho no viene a demosirar sino 1a
posibilidad de multiples lecturas de una misma obra construyendo distintos
textos y sentidos a partir del mismo proceso significativo del texto en rcla-
cién -como demucstra claramente esie caso-  con diferentes codigos
socicculturales, estéticos, ideolégicos, etc. En otras palabras, como plantea
el profesor Talens'), las précticas significantes del cspacio textual objetivo -
cualquiera que sca su modatidad- sc convierten en sentido subjetivo distinto
en cada lectura (de espectador, critico o lector), arbitrindose asi sobre el
mismo espacio textual 1antos extos como lecturas.

En cualquier caso resulta evidente que la polémica fue avivada por
ciertas criticas periodisticas que midieron la significacién del texto con el
rasero del tratamiento del tema religioso cncontrdndole un sentido anticatdlico
y casi herético, aunque i gnorando cl mayor alcance de los sucesos reales en

11. TALENS, 1., El ojo tachade, Madrid, Citedra, 1986, pags. 20-22, Mis desarrolla-
da se encucnira la distincién espacio textualfiexto en su trabsjo con Juan M. Company
“The Texlual Space: On the notion of Text”, en MMLA, nim. 17, vol. 2. que también
aparece comentada en el libra de M. Caceres Lenguaje, texio, comunicacion, De 1o
lingiiistica a la semidtica literaria, Granada, Servicic de Publicaciones de la Universi-
dad, 1991.
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que s¢ apoyaba ¢l argumento de la obra del autor almeriense, que induda-
blemente tenfa un cardcter histérico y abordaba un tema -el del iluminismo-
de cuya enorme imporiancia, base erasmista y fuerte arraigamiento en nues-
tro pais a causa del peso de ios “cristianos nuevos” dio ya perfecta cuenta
hace tiempo Marcel Bataillon'?, para quien se trata de “una predicacion
religiosa que es un profestantismo en estado naciente, contribuye al auge de
una espiritualidad méds respetuosa de los dogmas y de los ritos, pero peli-
grosa todavia para ellos a causa de su intrépida interioridad (...)". La obra
estd basada no s6lo en el tema real de los “iluminados” 0 “alumbrados™
(personas que decian tener contacto con Dios y recibir una luz directa de é[)
sino también en un hecho histérico que acaecio entre 1574 y 1578 y que ha
comentado Gregorio Marafién', el de los “alumbrados” de la villa extre-
meiia de Llerena, donde las mujeres del pueblo, encontrindose los hombres
en América, entraron en un éxiasis mistico que corria parejo a las bacanales
con sus predicadores hasta que intervino la Inquisicién. La realidad, en este
caso como en muchos otros, excedia en su crudeza a la ficcién que desenca-
dend el escdndalo.

Carcciendo como dijimos de la posibilidad de andlisis dirccto de la
puesta en cscena en tanto que “proceso de descodificacion y reescritura”
segin Tordera', a la que s6lo nos hemos pedido referir aqui indirectamente
-a través de teslimonios criticos-, nos cabe aquf Gnicamente estudiar muy
brevemente ¢l texto dramético-literario en su perspectiva scmidtica de signo,
concibiéndolo, como propone Jenaro Talens, dentro de una “semié6tica de la
significacion”, como una prictica significante, como un proceso de produc-
cién de significacién en el que resulta necesario ademds no sélo “definir
codigos sino investigar las matrices (.-.) que los han producido y que rigen
su funcionamiento™'S, Aunque evidentemente tal anilisis, que intenta detec-
tar los diferentcs sistemas signicos que se vehiculan {fundamentalmente a
través de los didlogos y acotaciones de Ia obra dramitica de Gémez-Arcos

12. BATAILLON, M., Erasmo ¥ Espada, México, Fondo de Cultura Econdmica,
1966.

13. MARANON, G., “Los alumbrados y cl espiritu espafiol”, Primer acto, rev. cit,,
pégs. 19-21.

14. TORDERA, A., “Teoria vy técnica del andlisis teatral”, en J. Talens fet alii],
Elementos para una semistica del texto artistico, Madrid, Citedra, 1978, pag. 176.

15. TALENS, J., “Prictica artistica y produccién significante”, en J. Talens [ct aliif,
Elementos para una semidtica del texto artistico, Madrid, Citedra, 1978, pigs. 44 y 46,
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como factores co-productores de significacién en relacion con otros codigos
culturales, estéticos € ideoldgicos de su momento, no resulta valido para el
texto-Tepresentacin en 1anto que tal por el distinto objeto textual sobre el
que opera, si aparece como el {nico posible ahora aparie de servir para
explicar -si bien parcialmente- la palémica que roded el estreno de este
drama y que constituye el objetivo primordial de este trabajo.

A la hora de analizar semi6ticamente ¢l texto literario pucden tomarse
en cuenta los diversos sistcmas signicos que confluycn €n €l y que se indu-
cen, como indica Tordera', a partir del mismo texto dramdtico o de las
acotaciones, de la palabra directa de los personajes o la voz del propio autor
introducida con fines paratextuales teniendo sicmpre en cuenta, COMO diji-
mos, que ¢! lexto-representacion supone una reescritura del dramético-litera-
rio que lleva & constituir un nuevo (EXo, UN NUEVO espacio textual. El
modelo mis conocido de anlisis de cdigos s el de Kowzan'’, que distingue
13 c6digos entre lingiifsticos (palabra), paral ingiiisticos (tono) y no lingiisticos
(gesto, mimica, movimiento, decorados, accesorios, maquillaje, peinados,
vestuario, musica, sonido ¢ jluminacion}, aunque como matiza acertada-
mente Maria del Carmen Bobes'® su distinta funcionalidad en cada conjunto
dramdtico y su heterogeneidad -los 5 primeros se refieren a los cidigos
lingiiistico, paralingiiistico, mimético y proxémico, los 5 siguientes a objetos
que permanencen durante t0do ¢l espectdculo 0 una escena y los 3 filtimos a
signos que cambian continuamente durante la representacién-  hace que no
pueda hablarse de todos ellos como series homdlogas, como codigos, sino
como “clases de signos tipices™ en el sentido bartheseano, No obstante,
aceptando esta aclaracidn y buscando una claridad expositiva, haremos algu-
nas breves consideraciones sobre las referencias que aparecen €n el exto
literario -cspecialmente en las acotaciones-  a estos cédigos y series de sig-
nos tipicos intentande considerar su interrclacién y funcionamiento conjunto
en la constitucién de una determinada préctica significante.

La estructura externa del texto literario sc organiza en seis cuadros
repartidos equitativamente en tres actos, que S€ corresponden con los cldsi-

16. TORDERA, A., “Teoria y técnica del andlisis teatral”, op. cit,, pag. 180.

17. KOWZAN, T., “El signo en ¢l teatro”, en AA.VV., El teatro y su erisis actual,
Caracas, Monte Avila Editores, 1969.

18, BOBES, M.C., Semiologia de la obra dramética, Madrid, Taurus, 1987, pags.
105-106.
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cos elementos en la disposicién de la intriga de plantcamiento (presentacisn
del problema de la ausencia de hombres ¥ coito con Tristeza), nudo (emba-
razo de la dama, acoso 4 la hija de la posadera, murm uraciones de herejia) y
desenlace (proceso inquisitorial y ajusticiamiento), delimitados por marcas
paratextuales (“Aclo 17, “Cuadro 27, etc.), por signos introducidos por el
propio autor para segmenlar el texto, acompafiados de otros paratextos
referidos al momento de bajada del telén y la posible oscuridad de 1a sala
tras cada cuadro (“Tel6n”, “Oscuro™).

Sin entrar a discutir ahora el concepto de “escena” como unidad drami-
tica basica ni pretender establecer su recuento o la frecuencia de apariciGn
de los personajes en las mismas en la tradicién de la escuela semidtico-
matemdtica rumana agrupada en torno a S. Marcus, cabe resefiar la existen-
cia de 13 en el primer cuadro del primer acto y 6 cn el segundo, de 8 en el
primer cuadro y 10 en el otro del segundo acio y de 4 escenas en el primer
cuadro y s6lo 1 en el restante del tercer acto, ¢l més breve al ser utilizado
sOlo para concluir la accién,

En csas situaciones intervicne el elenco de personajes de la pieza, com-
puesio por los tres agentes principales (cl Peregrino, Tristeza de Arcos y
Madre Asunta), segin se desprende tanto de su espccial relevancia en la
accién como de su frecuencia de aparicién, y por el resto de personajes
secundarios: la posadera, su hija Ursulina, €l posadero, tres mujeres (Mujer
1, 2y 3), la duefia y la dama de Tristeza, Sor Marja de los Angeles y otra
monja, Mosén Blas, el caballero y el inquisidor, ademds de otras mujeres del
pueblo no individualizadas. Conviene destacar aqui la aparicién en las
acotaciones de descripciones de al gunos personajes, normalmente los prin-
cipales, m4s redondeados, como, por ejemplo, la de Dofia Tristeza, “her-
mosa y pdlida”, la del Perc grino, “joven (...), de rostro atezado, ojos brillan-
1es y casi febriles, maneras suaves ¥ un gran poder de atraccién mistico-
sexual” o la de Mosén Blas, “hombre rudo y batallador, de edad mediana,
que encierra al tiempo una especial dulzura (..)", que, como se ve, concuer-
dan metonimicamente en su aspecto con alguna de las funciones draméticas
que desempenian: belleza en Tristeza, poder de atraccién en el Peregrino, eic.

En relacién con los cinco modelos de transtextualidad formulados por
Genette™® a partir del concepto bajtiniano reintroducido por Kristeva de in-

19. GENETTE, G. (1982), Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid,
Taurus, 1989, pigs. 10-17
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tertextualidad, ademés de las marcas paratextuales de divisién en actos y
escenas ya comentadas y de las también citadas reflexioncs melatextuales o
criticas respecto a la obra, especialmente los interesantes casos de las opi-
niones de su autor y su dircctor, convienc destacar la prescncia de  ciertos
“intertextos” no explicitos, sobre 1odo en las relaciones de Asunta con otros
modelos previos de mujeres ¢xperias €n “tercerfas”, en concreto la
Trotaconventos del Arcipreste de Hita y la Celestina de Fernando de Rojas,
asf como la conexi6n de todo ¢l exto, reconocida por el propio autor en su
« Autodefensa”® y sefialada por casi todos los criticos, con las tragedias de
ambiente agobiante y opresivo de Garcia Lorca.

La parte més extensa del 1exio dramatico-literatio estd constituida por los
signos integrados en el codigo lingiiistico, por la palabra transferida por ¢l autor
a la voz directa de cada personaje. La ausencia de mondlogos en beneficio del
didlogo y las frases cortas generan un dinamismo que concuerda con la brevedad
de las escenas y la continua entrada de personajes. Pero ¢l cariicter lingiiistico
s acusado ¢s, como sefiala Alfredo Marquerie?’, €] uso voluniario de algunas
expresiones  arcaizantes y construcciones cultas, de claro sabor barroco, que
pretenden ambicntar los didlogos de los personajcs y dar verosimilitud a la obra
que —0 lo olvidemos—, sitia la accidn en el sigle XVIL

El cédigo paralingiiistico se refleja en las alusiones aparecidas en las
acotaciones sobre el tono v modo en que deben declamar los personajes, La
riqueza -por cantidad y variedad- de las referencias quc hace el autor a la
modalizacin tonal que deben utilizar los personajes {con expresiones como
“mordaz”, “risa histérica”, “perentorio”, “dulce ironfa”, “frfa, “fuerte”, “a
vaces”, “con desprecio”, “dubitativa”, “con dulzura”, “pausa”, “melosidad”,
«admiracién”, “susurrando” y otras muchas) conirastan con las criticas de
Llovet y Marquerie al “bajo tono” empleado por los actores y de GOémez
Picazo a su “pésima diccién”?,

Los adjctivos y gerundios presiden por este orden las especificaciones
dadas por el antor en las acotaciones textuales con respecto al gesto'y al
mimo de personajes que s¢ integran en cl c6digo mimético o kinésico. Estas

0. Publicada en Primer Acto, tev. cit., pig. 22.

21. Cxitica al estreno de la obra publicada en Pueblo y recogida en Primer Acto, TeV.
cit., pAg. 25.

22. Primer Acto, 1ev. cil., pags. 24 y 25.
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referencias son, por otro lado, bastante numerosas: “desconcertada”, “abra-
zindola”, “asustada”™, “inquisitivo”, “pensativo”, “quedindose muda de esty-
por”, “acariciando”, “besando”, “beatifico”, “transf igurada”, “aturdido”, “al-
tiva”, “furioso”, “lianto”, “muda ¥ embebida”, “azotindola”, “altanera™,
“brutal”,

El movimiento de los personajes, su posicién y desplazamiento en el
espacio, es otro de los c6digos signicos més desarrollado en el texto draméti-
co-literario. Utilizando especialmente las formas verbales del presenie y el
gerundio, junto a las frecuentes referencias a la entrada y salida de persona-
jes de escena (“dcsaparece”f”aparcce”, “entra”/"sale”, “yéndose”, “asomdn-
dose”, etc.), se afiaden las indicaciones proxémicas, las instrucciones sobre
la ubicacidn y deambular de los personajes en escena (“se dirige”, “camina
hacia su casa”, “se pasea”, “saliendo a la plaza”, “escapa”, “levantdndose”,
“da la espalda”, etc.).

Mucho menos explicitadas se encuentran las alusiones a las clases de
signos que representan objetos usados escénicamente, sea en la propia confi-
guracién espacial (decorados y accesorios) o en ¢l aspecto externo de los
actores (maquillaje, peinado y vestluario).

En ¢l nivel de los decorados el autor juega con la combinacién en la
obra de los 7 siguicntes: plaza pablica del pueblo, zaguin de la posada,
aposento del Peregrino en la posada, sala de estar en €] palacio de Tristeza,
fachada del mismo, sacristia de la iglesia y aposento del palacio episcopal.
Aunque algunos de ellos pueden incluirse en el decorado, como accesorios se
solicitan muebles (mesa, cama, bancos, sillas, sillones y un reclinatorio},
vasijas {cdntaros, taza, jarra) y otros itiles (bordado, paiiuelo), entre las
que merecen especial mencidn los relacionados con la reli giosidad y la peni-
tencia (latigo, crucifijo, rosario).

No hay ninguna referencia al maquillaje o al peinado, si bien si se
hacen comentarios en alguna ocasién sobre las vestimentas de ciertos per-
sonajes. La duefa y Tristeza aparecen por primera vez “veladas”, el Peregri-
10 se encuentra en su aposento “desnudo de cintura para arriba”, Asunta se
viste al principio “de Begro y con una saya de color” que en ocasiones
revuela lujuriosamente y en el aposento del Peregrino aparece sélo con saya
Yy corpiiio, el caballero estd “severamente vestido de negro, todo €l una
mancha negra”. Quizd lo més destacable en este nivel sca la simbolicidad
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que Goémez-Arcos da al traje, adecuindolo metonfmicamente a las ca-
racteristicas morales de sus usuarios: la desnudez del Peregrino, el togque
lujurioso de coler de la saya de Asunta, ¢l velo de Tristeza antes de conocer
al Peregrine (luego lleva el “rostro descubierio™) y el negro de Asunta y el
caballero enviado por la Inquisicién: el color negro es precisamente el
dominante en la pieza y concuerda claramente, jugando con la oscuridad
luminica que reclama paratextualmente €l autor tras ciertos cuadros, con la
atmésfera de opresion y rigidez que preside el texto.

Tampoco existen demasiadas alusiones 2 los signos soneros y luminicos
de mayor inestabilidad escénica. No hay sugerencias de cardcter musical
para la obra por parte del autor, de igual forma que son €scasos en ella los
signos sonoros, plano en ¢l que s6lo se pucden citar las campanadas del
inicio de la obra, una llamada a una puerta y el ruido de la multitud al
finalizar csta. Con respecto a la iluminacion no hay indicaciones concretas,
pero pueden colegirsc los trabajos de luminotecnia de distintas precisiones,
varias de ellas sobre el grado de luz del ambiente y otras sobre ¢l momento
del dia cn que se desarrolla Ja accion: “la piedra y el sol relucen con tono
dorado fen la plazal”, “sombreado zagudn®, “atardecer”, “luz de sala de
palacio”, “luz del dia™, “hora del crephisculo”, “llamas de la hoguera”.

La abundancia de signos lingiiisticos en los didlogos referidos al campo
semdntico amoroso y al religioso-teoldgico, la existencia de personajes que
constituyen “figuras™ de tipo religioso (Mosén Blas, el Inquisidor, Sor
Maria de los Angelcs, Asunta), amoraso (mujeres del pueblo) o mixto (Tris-
teza, Peregrino), la presencia de acciones concretas ge caricter amoroso
(intento de violacién de Ursulina y de seduccién de Asunta al Peregrino,
coito de Tristcza y ¢l Percgrino, discusiones sobre la vuelta de los hombres
al pueblo...) y religioso (murmuracioncs de adulicrio, acusacién de herejia,
interrogatorio inquisitorial, quema, etc.), la fndole religiosa de ciertos acce-
sorios y €l uso erdtico de otros objetos y decorados, indican que la organiza-
cién significativa de la obra se articula €n tomo a dos ejes seménticos
(amor y religion) finalmenie relacionados: de un lado, ¢l eje de la opusicion
entrc “soledad” y “amor”, plantcados como realidad y deseo de trascender
esa realidad en tanto que desencadenante de la accion; de otra parte, el plano
del antagonismo entre “fe personal” (iluminismo/reforma) y el “dogma”

23. Vid. GREIMAS, AJ., “Los actantes, los actores y las figuras”, en C. Chabrol,
Semiofique narrative ef textuelle, Paris, Larousse, 1973,
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(catolicismofcontrarreforrna), que constituye Ia base del final de 13 accidn
dramitica.

Tristeza: cl Peregrino, Asunta Y Sor Maria de los Angeles en el campo de la
“fe personal” que conduce al acto amoroso; Ursulina, Mosén Blas, el
Caballcro y el Inquisidor en el dej “dogma”, perseguiendo la herejia y de-
fendiendo por ello Ja soledad, la normai idad, la realidad, 1o estabiecido,

La actuacion de Tristeza seguiria un itinerario que iria, utilizando [as
categorias greimasianas® de Jos valores modales, de |a “prohibicién” (deber
no hacer) a la “libertad” (poder hacer) a través del deseo (querer hacer), en
clara correspondencia con ¢l modelo de las “funciones dramattirgicas” de
Souriau®® -si hien concibiéndolo aqui como una estructura supratexiuai-, en
1a que ¢l deseo amoroso ¥ de maternidad de Tristezs serfa la “fuerza temg-
tica”, la realizacién de tq) desco el “valor oricntador”, el dogma catélico, lo
establecido y la soledad el “drbitro” y la libertad ¥ la fe personal ¢l “obtentor”,
Concordando con lIa actitugd critica hacia la intolerancia y ¢l poder comenta-
da por las crfticas de Domenech y Llovet®, 1a accién del persenaje principal
aparece asi, tanto en el Campo amoroso como en el religioso, como una
actuacidn progresivamente ind ividualizada, de desembarazamiento paulatino
dc ias normas sociales, que se manifiesta ep un rechazo final de “lo pablico”
(dogma catslico como religiosidad oficial y fidelidad matrimonial como base
de la familia) y una opcidn por “lo privade” (aduiterio y embarazo ¥ herejia
que la lleva al calabozo,

En suma, una historia que ematiza la tragedia de Ja Paulatina y progre-
siva individualizacién ante los corsés socio ideolégicos, de ia ruptura libera-

24. GREIMAS, AL, Semidtica, Diccionario razonado de Ig teoria del lenguaje,
Madrid, Gredos, 1990, pig. 308,

25. SOURIAU, E., Les deux cent mille situations dramatiques, Paris, Flammarion,
1970, '

26. Primer Acto, rev. cit., pigs. 24 ¥ 51-52,
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lizadora con los clichés dominantes, ambientada en la época de auge
inguisitorial y basada en un hecho histérico que, como anies explicamos,
irascendfa en fuerza a la propia ficcién edificada sobre ella. Seguramente su
probable estreno préximo —a 1enor de las recicntes representaciones de
Interviti... y de Los gatos— 00 avivard las mismas pasiones ideoldgico-
estéticas que aquella polémica que, breve pero intcnsamente, conmociond el
mundo escénico espafiol de mediados de los afos sesenta.
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