Lecturas del texto dramatico: Personajes
y situaciones, de J. Ardiles

En 1989 Julio ARDILES GRAY publica en Buenos Aires
(Torre Aguero, editor) cuatro piezas breves (La noche del crimen
perfecto. Grotesco en un acto para ventrilocuo y mufieco; La
muralla invisible. Comedia dramatica en dos actos; Los cinco sen-
tidos. Grotesco en tres partes; y Auto de fe en las Indias. Pieza
dramatica en dos actos, el segundo dividido en dos cuadros),
bajo el titulo general y tinico de Personajes y situaciones. Teatro.

Son obras de teatro experimental, que no habian sido estre-
nadas cuando se publicaron, pero que incluyen en el texto dra-
matico, ademds del didlogo (Texto Literario), un texto especta-
cular muy desarrollado y bastante complejo, particularmente
en la ultima de las cuatro obras.

La anécdota que desarrollan las cuatro es diversa en fdbula
y personajes, pero hay un motivo recurrente: el desdoblamiento
de los personajes, de las acciones y de otros elementos, cuando
sobrevienen situaciones que pueden considerarse limites; en
tales casos se pone en juego la apariencia social del hombre y
un modo de ser que habia permanecido oculto no sélo para los
demas, sino en ocasiones también para el mismo sujeto. Los
personajes se desdoblan y muestran una segunda personalidad
compleja, esquizoide y en tensién dialéctica con la primera, y le
dan realidad escénica en un mufieco, en la misma figura del
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actor que cambia de registro verbal o de apariencia, en la pro-
yeccion de la propia conciencia, etc.

Los desdoblamientos de la persona se realizan mediante
recursos escénicos muy diferentes: en La noche del crimen perfec-
to se recurre al topico del ventrilocuo que habla consigo mismo
dirigiéndose a su mufieco y se autoanaliza mientras va contan-
do la historia de su vida, su situacién de desesperanza, sus fra-
casos y, sobre todo, su soledad, que es la de todos los hombres.

La muralla invisible implica una mayor sofisticacién en el
desdoblamiento de los personajes, pues se presenta como un
cambio de caracter, de actitud o de ser, cuyas causas se escenifi-
can como la historia de un cambio, si bien las dos formas de ser
de los personajes son simultdneas, o pueden entenderse como
tales. Pedro, un joven negro, muestra su personalidad en unas
circunstancias y ante las actitudes amistosas de sus compafieros
de clase, pero cambia, o deja asomar la personalidad desconoci-
da que lleva dentro, cuando la situacién se altera; lo mismo le
ocurre al ladrén que se hace pasar por inspector de policia y al
grupo de amigos que alardean de no ser racistas -sobre el topi-
co: la juventud no es racista- cuando en realidad tienen en el
fondo actitudes racistas.

Hay una muralla invisible que separa a unos hombres de
otros, a unas clases sociales de otras, a una personalidad de
otra en el ser humano, porque esa muralla esta en el interior de
todos oponiendo el ser natural y el ser social del hombre en el
conjunto de la persona.

Los cinco sentidos diversifican los casos mostrando distintas
posibilidades de descubrir los complejos modos de desdobla-
miento de los personajes. Se recurre a la oposicion, de tradicion
teatral y dramética, “vida // representacion”, en la primera
pieza, “La vista y el tacto”, en la que unos personajes sin nom-
bre (El / Ella), que resultan ser actores en paro, viven su vida
como si fuesen ciegos, a fin de no perder el habito de actuar
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escénicamente y también para practicar su oficio sintiendo la
nostalgia de los buenos tiempos en los que tenian trabajo. La
segunda pieza, “El oido”, establece una relacion dialéctica entre
el ser y el parecer de dos amigas, Eloisa y Eleonora que, bajo la
mascara social de su educacion, se mueven con un gran refina-
miento, con una pudibundez y una vergiienza que en ningin
caso llega a ocultar una curiosidad intensa por lo instintivo, lo
sensual, lo natural. La tensiéon que se establece entre los dos
modos de ser se resuelve cuando Margarita, una nifia sorda, sin
malicia, hace caer la barrera que separa el parecer social del ser
natural de las dos sefioras, y terminaran abandonando la més-
cara y mostrandose tal como son por naturaleza. Lo mismo que
ocurria en la obra anterior, la muralla invisible estd ahi y separa
la apariencia social presentable (la mascara) no racista y puadi-
ca, y la realidad individual, natural, que es racista, instintiva y
estd escondida en los estratos mas profundos de la persona
para aflorar en situaciones propicias. Por dltimo, la tercera
pieza de esta obra, “El olfato y el gusto”, destaca la fuerza de
los sentidos méds bajos en la escala topica. Dos personajes,
Lindor y Mocho, viven la apariencia de que pueden comer y la
realidad de un ayuno total impuesto por la situacion limite de
una guerra y un asedio. El hambre real y la esperanza de sobre-
vivir ocupan el tiempo de los dos personajes mientras hablan
de comida para mantener un equilibrio tenso y dificil, y todo se
viene abajo cuando muere Mocho, de un cafionazo, y Lindor
descubre sus instintos de canibal: el deseo de pervivencia borra
cualquier otro sentimiento, cualquier discurso social, cualquier
tipo de relacién de amistad y termina reduciendo al hombre en
el animal que lleva dentro.

La bestia, el animal instintivo, que es el ser natural del hom-
bre: vengativo, racista, lujurioso sin limites, sensual, insolidario
(homo homini lupus) y hasta canibal, aflora en cuanto la persona
social, la mascara, desaparece, o simplemente cuando la razén
baja su guardia, en situaciones extremas que puede presentar la
vida en cualquier momento.
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Estos son los motivos recurrentes que dramatizan las obras
de Ardiles y cuya lectura puede realizarse en una forma literal.
La interpretaciéon seméntica orienta hacia un total escepticismo
ante el modo de ser y de actuar de los personajes, que se con-
vierte en el general de todos los hombres, si consideramos a los
personajes como arquetipos, ya que en cada una de las obras no
tienen contrapunto, es decir, no hay otros personajes que ten-
gan una conducta diferente.

Es un tema que ha tratado con frecuencia el teatro existen-
cial situando al ser humano en la secuencia del tiempo que
hace su ser y en la que se muestra en su “estar haciéndose”, sin
que los propositos, las decisiones, la libertad, puedan darle la
posibilidad de disefiar su conducta y un modo de ser indepen-
diente de las circunstancias, es decir, verdaderamente libre y
racional; es un tema que repite el teatro de tendencia psicologi-
zante que busca la personalidad ultima del hombre recorriendo
verticalmente los diferentes estratos de la persona en el ser
consciente e inconsciente, no en su manifestacion sucesiva en el
tiempo; es un tema que encontramos también en el teatro
expresionista que pretende encontrar el rasgo mds caracteristi-
co y més especifico de la persona prescindiendo de lo anecdéti-
co e individual y enfrentdndola con situaciones extremas donde
estd obligada a manifestarse tal como es sin atender a conven-
ciones sociales o a barnices educativos individuales. En todas
estas tendencias dramaticas, que se suceden en el presente siglo
XX, hay algo en comtn: el propésito de encontrar el verdadero
ser del hombre para alcanzar un conocimiento profundo de su
naturaleza, y en todas se llega a parecidas conclusiones escépti-
cas: en ultimo término lo que se descubre es que el hombre es
una mala bestia, que no se conoce a si mismo y que se presenta
con una apariencia artificiosa.

Estamos ante un tema eminentemente espectacular porque
el escenario permite la visualizacién de la figura desdoblada y
da plasticidad a la idea, a la conciencia, al los dos modos de ser,
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haciendo que se proyecte la personalidad oculta en un mufeco,
en un espejo, en una representacion (teatro en el teatro). Bajo
anécdotas e historias diferentes, late en el fondo el mismo senti-
do que, iniciado en el teatro cldsico, recorre la historia del teatro
de todos los tiempos. El verdadero ser del hombre, con su
doble persona, se ofrece como especticulo a los ojos del espec-
tador en un proceso de conocimiento, de autoanalisis y de cen-
sura ante una conducta culposa: conocerse a si mismo es reco-
nocerse culpable.

En todas las obras dramaticas que desarrollan este tema de
la doble personalidad humana suele encontrarse esa conclusion
de desaliento ante el modo de ser de la humanidad, y de escep-
ticismo ante la eficacia de la cultura, de la educacién y de cual-
quier otro tipo de rectificaciéon sobre la naturaleza: el hombre
socialmente presentable, la figura que aceptamos de nosotros
mismos, es solo una mascara superficial que decae en cuanto se
presentan circunstancias dificiles, y da paso al animal instintivo
que se agazapa tras el barniz cultural.

Otro autor argentino, J. Cortazar, en su tragedia Los Reyes,
(1970), pronostica por boca del Minotauro que los hombres no
podrén acabar con el monstruo matandolo, ni podran anular
los instintos, que reaparecerdn una y otra vez cuando la razén
baje su guardia, en el suefio, en la construccién imaginaria, en
la literatura... El Minotauro, lo fuera de lo normal, el monstruo,
no morird asesinado por Teseo y reaparecerd en las situaciones
no-racionales. La tinica manera que tiene el hombre de enfren-
tarse al monstruo es reconociéndolo como tal. El negarlo no
sirve de nada, porque estd ahi latente hasta que puede manifes-
tarse.

Desde esta perspectiva cabe una lectura no literal de las
obras draméticas que Ardiles titula conjuntamente Personajes y
situaciones, en la que puede apoyarse un optimismo cultural
sobre el papel de la sociedad y de la educacién en la configura-
cién total de la persona. Es una lectura que parece situarse en el
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extremo de la lectura literal que hemos seguido hasta ahora. El
hombre, gracias a la sociedad y a la educacién, alcanza un
modo de ser que permite unas relaciones sociales y un modo de
vida més amable, menos temible, que cuando no acttia la edu-
cacion, si bien en casos limite vuelve a su ser natural. Podemos
admitir que la educacién, la méscara, es superficial y que late
siempre en el fondo la segunda personalidad (o primera, por
ser la natural), pero es indudable que gracias a ese barniz de
educacidn, la conducta habitual es menos violenta, y hace posi-
ble la vida ordinaria en formas aceptables: la educacién queda-
ria suficientemente justificada si en circunstancias habituales
hace del hombre un ser sociable. El ser humano en el fondo es
racista, vengativo, lujurioso, etc., pero intenta no serlo y procu-
ra luchar contra este modo de ser y encontrar otra forma que
componga su imagen social de acuerdo con valores culturales
que la razén acepta. Si no logra sustituir su ser natural violento,
instintivo, racista, etc., por otro que le guste mas en su propia
estima y para presentarse socialmente, al menos ha logrado que
en la vida ordinaria convivan sus dos personalidades y que
habitualmente se manifieste la cultural.

Esta lectura intertextual de las obras de teatro que analiza-
mos permite considerar como mérito del hombre su deseo de
mejora, el iniciar un proceso consciente, racional, que elimine el
racismo, la violencia, el desmadre en casos extremos, y no
puede ni debe ser interpretado ese proceso como una actitud
hipdcrita, como generalmente propone el escepticismo cultural,
porque, aun admitiendo que persista en el fondo de la persona
el viejo ser natural, el afdn de superar la naturaleza con la que
no se estd conforme y el afan de rechazar un modo de ser no
racional, indica la existencia de un afan de mejora, de una disci-
plina, aunque a veces se rompa, y la existencia de unos ideales
hacia los que se camina: otra cosa es que se consigan.

En esta interpretacién se valora la cultura, la sociedad, el
refinamiento, etc., como medios que utiliza el hombre para
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aplacar sus instintos, para encauzar tendencias bestiales, para
alcanzar un orden en una naturaleza animal, de la que no es
responsable, en todo caso, como no lo es Edipo cuando actia
sin conocimiento y mata a su padre. El animal natural se hace
animal social tolerante, pacifico, solidario, etc., o al menos lo
intenta y lo alcanza siempre que no se vea entre la espada y la
pared, entre la vida y la muerte, entre el hambre y la supervi-
vencia, etc., es decir, en tanto que la disyuntiva no se plantee
entre el individuo y la especie. Si en ningtin caso el hombre
consigue librarse de su terrible naturaleza animal, y eso es lo
que parece mostrar el teatro dando figura a la doble personali-
dad, la conocida y la que aflora en momentos limite, es preciso
que el hombre lo sepa, se conozca y se acepte como es.

La insistencia del teatro de todos los tiempos en poner ante
los 0jos del espectador ese reducto de conducta inevitablemen-
te animal en las circunstancias insuperables, es una invitacion a
tomar conciencia de ello y si acaso a buscar medios para supe-
rarlo. Y para Ardiles parece que es posible hacerlo. Hasta ahora
hemos tenido en cuenta tres de las obras de Personajes y situacio-
nes, y precisamente confirmando esta lectura que proponemos,
la cuarta sitia un argumento con una anécdota en contrapunto
al motivo recurrente de las primeras.

Efectivamente, la tltima obra del volumen, titulada Auto de
fe en las Indias, parece confirmar la verosimilitud y la coherencia
de la lectura que proponemos para el conjunto. En contraste
con la desbocada manifestaciéon animal, que siguen la mayoria
de los personajes de las obras anteriores en situaciones de con-
flicto, hay hombres capaces de superar las circunstancias mds
dificiles, mas extremadas, y se deciden a actuar por los valores
de la cultura, de la religién, de la bondad, frente a los intereses,
y, por encima incluso de la vida y amores familiares y de la pro-
pia existencia, los defienden hasta la muerte.

El conjunto de las obras que constituyen el volumen
Personajes y situaciones admite esta lectura cuyo sentido tinico
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procede no de la suma de las anécdotas recurrentes de las pie-
zas, sino de un subtexto general en el que todas coinciden, unas
por reiteracion, otra en contrapunto. La unidad semiética de las
cuatro no se conffa al tema, ni a la anécdota, sino al esquema
general y procede del marco que crea una disposicion de “reta-
blo”. Algunas colecciones de cuentos medievales (EI conde
Lucanor, por ejemplo), inauguran este recurso sintactico que
tiene repercusiones semdnticas inmediatas. Consiste en propo-
ner anécdotas diversas para un sentido tnico. En el teatro
moderno lo utiliza don Ramén del Valle Inclan, precisamente
para lograr sentido tinico en un conjunto de cinco piezas cortas,
y no cabe duda alguna de que lo usa con plena consciencia de
su valor semidtico sintdctico-semantico, ya que el titulo deja
constancia de su unidad: las piezas tienen su titulo particular,
incluso un subtitulo que hace referencia al género (Melodramas:
La rosa de papel / La cabeza del bautista; Autos: Ligazon / Sacrilegio;
Tragedia: El embrujado), y su conjunto alude a la disposicién
como Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte. El titulo sirve de
marco de referencias generales, resume y adelanta el sentido del
subtexto, mientras que cada una de las obras escenifica una
anécdota que ilustra la significacién general. Lo mismo ocurre
en otras obras extensas del mismo autor: Martes de Carnaval es el
titulo ambiguo que denota un dia de la semana vinculado al
Carnaval y a la vez sugiere al dios de la guerra en una actitud
de relajo y degeneracion; los titulos de cada una de las obras:
Las galas del difunto, Los cuernos de don Friolera y La hija del capi-
tin, se refieren a la anécdota en cada caso y no al sentido del
conjunto. Igual podriamos decir de Las comedias bdrbaras, y los
titulos auténomos de cada una de las obras.

El teatro, incluso en los géneros extensos, tiende a sefalar
un sentido dnico bajo anécdotas diversas, es decir, tiende a
lograr la unidad de las diversas lecturas, que se extiende maés
alla de los limites de las obras individuales, sin hacerles perder
su autonomia semadntica, en conjuntos de trilogias, o de otros
conjuntos.
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Creo que seria interesante desde esta perspectiva revisar el
concepto de “teatro breve” en los casos en que el sentido gene-
ral de un conjunto de obras es tnico; quizd haya que pensar en
una obra larga con partes estructuralmente armonizadas para
un sentido, como se ha estructurado en el expresionismo, por
ejemplo, el Stationendrama, o en el realismo la comedia de situa-
ciones, o actualmente en el cine las peliculas de sketches. La uni-
dad de sentido se mantiene a través de anécdotas diversas.

La disposicion de las obras en un “retablo” en el texto dra-
matico constituye un texto espectacular que puede relacionarse
con técnicas de representacion, por ejemplo, la que utiliza
Meyerhold con la disposicion frontal de las escenas (los actores
siempre de cara al publico y en actitud hieratica con movimien-
tos lentos) que convierte el escenario iconicamente en un reta-
blo para lograr una simultaneidad en las escenas o para otros
fines en la recepcion asi orientada.

Los retablos de las catedrales ofrecian una unidad tematica
(la vida de Cristo, el martirio de un santo, la vida de la Virgen,
etc.) que se fragmenta en escenas auténomas, como fotos fijas
en el panel de un marco tnico, (el Nacimiento, la Huida a
Egipto, la Adoracién de los Magos, etc.) y se colocan en parejas
con simetria radial o axial, en el banco, en las calles y en los
pisos del retablo.

El escenario asi proyectado puede segmentarse (escenarios
partidos de algiin modo, por ejemplo por la iluminacién), o
varios escenarios con cuadros fijos (el teatro de “entradas”, por
ejemplo), que ofrece unidad de lectura para los espectadores,
de la misma manera que el texto literario se ofrece con sentido
tnico en un conjunto de varias obras breves.

Disposicién del texto literario y disposicion paralela en la
representacion en una técnica de retablo dan unidad a un con-
junto de piezas breves en el ejemplo de Valle Inclan, como en el
volumen de Ardiles.
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La disposicion radial de piezas paralelas es clara en el
Retablo de la lujuria, la avaricia y la muerte, donde se correspon-
den la primera y la dltima obra, la segunda y la cuarta, sobre el
centro de la tnica tragedia, y es una correspondencia de titulo
y de contenidos (Bobes, 1988).

Personajes y situaciones adopta una disposicién seméantica en
contrapunto, descompensada (tres obras frente a una, y ademds
con subdivisiones la tercera), en un esquema elegido por el
autor. Auto de fe en las Indias puede leerse, como decimos, en
contrapunto con las tres anteriores y puede, por tanto, integrar-
se en una unidad semdéntica con ellas. Pero ademads tiene un
sentido autébnomo y unos valores pragmaéticos que vamos a
analizar en su manifestacion formal, tanto en el texto literario
como en el espectacular.

El recurso escénico del desdoblamiento tiene en esta obra
un cardcter poliédrico y parece repetir, y a la vez modular, los
que encontramos en las otras piezas. Por de pronto advertimos
una técnica pirandelliana de “teatro en el teatro”, que implica el
desdoblamiento no sélo de los personajes, sino también de las
situaciones y de la accién, lo que da lugar a dos historias para-
lelas en su desarrollo, aunque independientes en la anécdota.
La tragedia se presenta como una idea, atin sin formalizar, del
Director de escena, en torno a un hecho historico, un Auto de
fe, a la que los actores daran forma escénica espontdneamente
proponiendo un didlogo, unos movimientos, unos gestos, vesti-
dos, objetos...

Hemos de advertir, no obstante, que no se trata de una obra
representada dentro de otra obra (“teatro en el teatro” propia-
mente dicho, al estilo del Asesinato de Gonzaga dentro de la
representaciéon de Hamlet), sino de mostrar ante los ojos del
publico cémo se construye una obra dramdtica en su texto lite-
rario (didlogo) y en su texto espectacular (acotaciones referen-
tes a los signos no-verbales de la representacion). Mas que “tea-
tro en el teatro” deberia denominarse “teatro por dentro”. Es
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un recurso que ha utilizado frecuentemente la creacién literaria
en los diversos géneros y que consiste en convertirse en tema
de si misma (recursividad literaria paralela a la recursividad
lingtiistica: yo digo que digo / hago una novela sobre el tema
de cémo he hecho una novela), y que histéricamente encontra-
mos en la lirica (soneto a Violante, de Lope de Vega), y en la
novela aparece ya en el Quijote (toda la historia de Cide
Hamete y los manuscritos perdidos y encontrados).

Los personajes de Pirandello andaban por el texto buscando
un autor que les diese forma adecuada; los personajes de
Ardiles se constituyen en la palabra de los actores situados en
los motivos de una historia que les ofrece el director. Esta situa-
cién nueva permite con verosimilitud artistica asistir al proceso
de creacién, comprobar las rectificaciones, ver como se rehacen
los personajes, etc. Por ejemplo, el “Actor que hace de Agente
del Santo Oficio” (doble personalidad) interrumpe una secuen-
cia en la que estd participando como “Agente del Santo Oficio”
(podria hacerlo desde afuera) para sugerir una rectificacion: al
Actor le parece que su Personaje “estd yendo por mal cami-
no...”, porque es lineal, estereotipado, le falta hondura y com-
plejidad, y terminara resultando tépico y “malo” en contraposi-
cién a la figura del acusado, que se estd perfilando como “el
bueno”, con lo que “vamos a caer en un maniqueismo prima-
rio, elemental, sin matices, como una mala pelicula del Lejano
Oeste...”.

La causa de que el tal personaje se haga plano, sin matices,
estd en que no se tiene en cuenta mds que su papel en la obra y
se olvidan los “blancos” latentes en el didlogo. Hay muchas
acciones, muchos detalles, mucha “historia” que queda fuera
del didlogo, que no puede ser incorporada al discurso, aunque
estd latente en la “vida” del “Agente del Santo Oficio” que
sirve de referencia verosimil y obvia (aunque ficcional) a la
obra. Puesto que este personaje vivia en la misma ciudad
pequena que don Gonzalo, el reo, seria su amigo, compartiria a
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veces su mesa y estaria presente con frecuencia en los momen-
tos felices o infelices de su vida (nacimientos, muertes, fiestas,
etc.); es 16gico en la creacion literaria que las situaciones escéni-
cas se intensifiquen con el respaldo latente de esas situaciones
vitales y, por tanto, se le presenten al personaje conflictos entre
sus sentimientos amistosos hacia don Gonzalo y los deberes
que le impone su cargo de “Agente del Santo Oficio”. Su carac-
ter y su conducta no pueden ser unilaterales, por muy fandtico
que sea el personaje tépico del malo.

La relacién del personaje con la situacion estd disefiada
funcionalmente: el personaje es efecto de las situaciones y
éstas, a su vez, son el resultado de las relaciones conjuntas de
los personajes. Los Agentes de la Inquisicién son todo lo fana-
ticos que se quiera, y podran ser definidos escénica y funcio-
nalmente por este rasgo, pero conviene que, como unidades
literarias, no sean planos, es decir, no sea sélo su funcién en las
obras. Su profundidad puede lograrse concibiendo en forma
conflictiva el enfrentamiento entre su sentido del deber religio-
so y su propio ser humano individual y social, es decir, no
habian nacido “Agentes del Santo Oficio”, sino hombres y su
profesiéon o su funcién religiosa entraba necesariamente en
conflicto con sus sentimientos de amistad, de amor, etc. Estos
personajes no eran s6lo “Agentes”, eran mas cosas, tenian
otros aspectos. Y de la misma manera que el acusado no era
solamente “acusado” (victima), sino que tenia sentimientos
hacia su familia, y tenia aprecio por la vida y tenia miedos y
temores igual que todo ser humano, aunque mantuviera en el
drama una escala de valores y un cédigo ético que le llevaba
dar preferencia a unas conductas y unas actitudes frente a
otras, el “Agente” podia tener la misma densidad y los mismos
conflictos interiores, aunque sus preferencias éticas fuesen con-
trarias. Todos los personajes pueden ser complejos y como
tales pueden intervenir en la obra y no sélo en razén de su
valor funcional que los limita a un sélo rasgo y los identifica
con el papel topico y tnico.
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El hecho de que el texto dramético siga el proceso de crea-
cién de la obra, permite escenificar el proceso de estructuraciéon
de los personajes y de sus relaciones con las acciones, situacio-
nes dramaticas y cambios o resortes dramaticos que hacen
avanzar la fabula: el lector / espectador sigue el proceso in fieri
en todos sus elementos y aspectos, como en parte ocurria con la
Comedia del Arte italiana. En este sentido no parece casual que
la portada de la edicién de Personajes y situaciones reproduzca la
de una edicién de una comedia, Sucesos y prodigios de amor, con
los personajes topicos de la Comedia del Arte.

La Comedia del Arte se denominaba también “Commedia
dell'Improviso” porque se construia sobre la marcha, en la
representacion, aunque sus personajes eran constantes
(Arlequin, Colombina, don Pantalén, etc.) y sus papeles tépicos
y ademas los actores se preparaban aprendiéndose de memoria
largas tiradas de versos que insertaban cuando la situacién cre-
ada en el escenario se lo permitia. Ardiles sustituye los perso-
najes fijos de la Comedia por personajes histéricos tépicos (vic-
tima / victimario // inquisidor / reo) y sobre un Canevis, o
caflamazo, de una historia, que el Director de escena adelanta-
ba en el Argumento general antes de iniciarse el espectaculo, y
que Ardiles presenta como un tema que “gira en torno a un
Auto de fe que ocurri6 en la época de la Colonia”, va desenvol-
viéndose con escenas sucesivas graduales respecto al tema cen-
tral.

Para lograr una mayor intensidad también se desdoblan
algunos motivos centrales de la fabula: la fiesta inicial que pro-
tagonizan los indios es reflejo de la fiesta de compromiso de la
hija de don Gonzalo, y las sospechas sutiles del Agente del
Santo Oficio son reflejo de las que luego debera tener en el jui-
cio.

El desdoblamiento de los personajes, de las acciones, del
esquema general de la obra, indican la vinculacién de todas las
unidades y de todos los niveles de la creacién artistica que se
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muestra, en frase de J. Mukarovski, como un “objeto semioti-
co”, es decir, una creaciéon que genera las mismas respuestas en
el espectador ante todos sus elementos. Auto de fe en las Indias
experimenta particularmente con las relaciones que se estable-
cen entre dos tipos de unidades, las que se anuncian en el titulo
general, personajes y situaciones; podria haber trabajado con
otras unidades, con el tiempo, con el espacio, o con la espaciali-
zacién metonimica de los personajes y de la historia, pero el
titulo general anuncia las lineas seménticas que desarrollard y
que versardn sobre las situaciones y los personajes.

El desdoblamiento de la representacion en el texto especta-
cular, que permite la observacién del teatro por dentro, y el
desdoblamiento de los personajes que deja ver el paso de la lec-
tura a la virtual representacién, se complementan y se condicio-
nan mutuamente. Los actores, cuando interrumpen para hacer
una observacién, muestran claramente ese doble plano: el
“Agente del Santo Oficio” esta en su papel hasta que lo inte-
rrumpe el “Actor que hace de Agente del Santo Oficio”, y
ambos son la misma figura escénica, aunque no son la misma
figura literaria. En Seis personajes en busca de autor, los actores
constituyen un grupo bien diferenciado del de los personajes,
que se mueven independientemente en torno al Director y a los
Actores de la compaiiia. Auto de fe en las Indias consigue dejar
claro quién es quién en el uso de la palabra y en la funcionali-
dad de las acciones, a pesar de no cambiar de figuracién fisica:

“Actor que hace de Agente del Santo Oficio (Saliendo de situacion e inte-
rrumpiendo el ensayo): Perddn, sefior Director!

Director: ;Qué le pasa a usted? ;Por qué nos interrumpe cuando iba-
mos tan bien?

Actor que hace de Agente del Santo Oficio: Tan s6lo una pequefa obser-
vacion.

Director: ;No podia habérmela hecho cuando termindramos las
improvisaciones? Usted ha roto el encanto. jSera tan dificil volverlo a
retomar!
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Actor que hace de Agente del Santo Oficio: La observacion tiene que ver
con el personaje que estoy haciendo...

Director (cada vez mds molesto): ;Qué pasa con su personaje? ;No esta
conforme?...”

Netamente quedan diferenciados el personaje, como enti-
dad literaria de la historia que se estd improvisando en la repre-
sentacion y el actor que lo representa en la historia del experi-
mento. Lo que dicen uno y otro y las situaciones que crean con
sus palabras adquieren su sentido correspondiente por sus pro-
pias referencias y no cabe todo en el mismo nivel.

Por ultimo destacamos otro desdoblamiento en la figura de
don Gonzalo, que proyecta su propia conciencia en la figura del
“Caballero de Negro”, a quien los demds personajes no ven, ya
que s6lo es visible para don Gonzalo. La figura escénica de per-
sonajes que algunos no deben ver es un recurso que usa con
cierta frecuencia el teatro cdmico, lo mismo que los tapados en
las “zonas de acecho” (armarios, cortinas, mesas camillas, etc.)
y, sin embargo, tiene en esta obra de Ardiles una gran eficacia
dramética. La actitud de duda que vive en su interior don
Gonzalo adquiere una dimensién dial6égica mayor al objetivar-
se en la figura del Caballero Negro.

Las resonancias que tiene esta figura en relaciéon con algunos
de los cuadros del Greco (“El caballero de la mano en el
pecho”), pasa por referencias literarias en La gloria de don Ramiro,
pues no aluden sélo a la vestimenta en negro, sino a la situacién
que recrea Larreta respecto a su personaje, al que un extrafio
pintor hace un retrato mientras estd procesado por la
Inquisicién y, por ello, refleja una mirada ardiente y alucinada
de una persona que como dice Gémez de la Serna es un hombre
“orgulloso de su alma”, no de sus saberes, de su poder, o de sus
bienes. La intertextualidad le da a este personaje unas dimensio-
nes extraordinarias y de gran densidad semdntica y pragmatica.

La lectura del conjunto de las obras que componen el volu-
men Personajes y situaciones muestra una unidad temética que
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se confirma en la reiteraciéon de recursos en todas las piezas y
en todos los niveles de cada una de ellas. El teatro breve
adquiere en estos casos una nueva dimensién que, apoyandose
en la técnica de retablo, consiste en integrar todas las anécdotas
en la unidad formal y tematica del subtexto, es decir, en unidad
de sentido, en unidad semidtica.

Pueden proponerse otras lecturas y puede analizarse de
otro modo y desde otra perspectiva el texto literario y el texto
espectacular de estas obras, y pueden ponerse en juego otros
elementos que descubrirdn nuevos sentidos probablemente. El
texto artistico, por tanto, el literario y el espectacular del texto
dramatico, que va desde la escritura a la representacion escéni-
ca, es abierto a diversas y variadas lecturas.
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