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Resumen:

La figura de Medea ha comportado la imagen por excelencia de la exiliada, de la
salvaje, de la arrojada al margen. El mito ha sido visitado desde culturas distantes
que revelan la eficacia de la permutacion de lo clasico. Bergamin, tras afios de
peregrinaje americano, evoca desde Montevideo una Medea gitana a orillas del
Guadalquivir. Triana perfila una Medea mulata que erigird su venganza desde las
hechiceras artes de la santeria cubana. El presente trabajo explora la fertilidad de
las trasposiciones de este mito al universo andaluz y al cubano desde ambas piezas
teatrales.

From Fasis to Guadalquivir, from Colquide to Havana:
the Cuban and the Andalusian in the light of the foreigner in
the theatre of Bergamin and Triana
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Abstract:

The figure of Medea has been the image par excellence of the exiled, the savage,
the outsider. The myth has been visited from distant cultures which reveal the
efficacy of the permutation of the classics. Bergamin, after years of American
exile, evokes a gypsy Medea on the banks of the Guadalquivir. Triana draws a
mulatto Medea who will take revenge from sorcery of Cuban Santeria. The present
artycle focus on the fertility of the transpositions of this myth into andalusian and
Cuban world from each play.
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La figura de Medea ha comportado la imagen por excelencia de la
exiliada, de la salvaje, de la arrojada al margen. La universalidad del mito
ha sido visitada desde culturas distantes que revelan la eficacia de la
permutacion de lo clasico. El poder proteico del mito lo hace uno y diverso,
el mismo y distinto, el de ayer y el de hoy. La presente intervencion, desde
el contexto del comparativismo, explora la fertilidad de las trasposiciones de
este mito al universo andaluz desde la pieza de Jos¢ Bergamin y al cubano
desde el texto de José Triana.

La literatura comparada, y la tematologia dentro de ella, ha prestado
especial atencion al estudio comparativo de las diferentes actualizaciones
que de los esquemas miticos han llevado a cabo las distintas culturas. Esta
disciplina, que a partir de los afios sesenta del pasado siglo se renueva
subrayando su cardcter comparatista frente al aliento historico-critico y
erudito que venia presentando en las décadas previas, ofrece el marco
metodolégico preciso para el cometido del presente trabajo. Las
aportaciones de Trousson, cuya cima alcanza la publicacion de El tema de
Prometeo (1964), fueron clave en la rehabilitacion critica de la tematologia.
La principal finalidad de esta disciplina se halla segun el teorico francés en
la interpretacion de las variaciones y las metamorfosis de un tema literario a
través del tiempo a la luz del contexto historico, ideologico e intelectual [en
Trocchi 2002]. Tras el auge de la mitocritica francesa en la década de los
setenta, se produce la definitiva recuperacion de la tematologia como ambito
fundamental del estudio del comparatismo, sintoma de lo cual son ya los
seminarios celebrados en Paris dedicados al estudio tematico bajo el titulo
“Pour une thematique I, II, III” en 1984, en 1986 y en 1988, cuyos
resultados veran su publicacion en ntiimeros monograficos de las revistas
Poétique, Communications y Strumenti Critici. En este horizonte tedrico y
metodoldgico se incardina el anélisis que este articulo propone.

José¢ Bergamin, cuya biografia estd marcada por su largo exilio,
traspone el mito de la exiliada al mundo andaluz en Medea, la encantadora

[1963]. Asi, tras afios y afios de peregrinaje americano, evoca desde
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Montevideo una Medea gitana a orillas del Guadalquivir. Las aguas del
Bosforo son sustituidas por las del Mediterraneo. Corinto es Cordoba. El
grito del pueblo corintio se convierte en invisibles voces de cantaores. Una
gitana triste y sola canta su pena. El conjuro presente en Séneca viaja al
texto de Bergamin con unas resonancias liturgicas evidentes. En Medea en
el espejo [1960] José Triana —otro exiliado, si bien en este caso su exilo es
posterior a la escritura del texto que nos ocupa— revela las enormes
posibilidades del mito para encarnar la marginalidad y la esencia del mundo
cubano. La mulata cubana abandonada por el rubio y hermoso Julidn erigira
la venganza desde las hechiceras artes que en el texto de Triana adquieren
fértil trasposicion en la santeria cubana. El coro adopta ritmos caribefios y la
tragedia se preludia al ritmo del son cubano. Analizaremos desde esta
intervencion las confluencias y las distancias de estas dos piezas teatrales en
la expresion de lo marginal y lo limitrofe.

Quizéd entre los mas injustamente olvidados de nuestras letras se
halle Jos¢ Bergamin. Su figura como intelectual, como critico, como
ensayista, como alentador de la cultura dentro y fuera de nuestras fronteras
desvia nuestra atencion de su labor como creador. Su vida estad marcada por
el trasiego de lugares. Catolico y republicano, simpatizante del comunismo
y antifascista declarado, en la posguerra espafiola empieza su peregrinar por
el mundo. Sacude nuestra atencion que el exiliado escoja el mito de la
exiliada por antonomasia para su reescritura dramatica y que lo haga
precisamente cuando se halla lejos de su patria, en tierras extranjeras.

José Triana, dramaturgo por excelencia de las letras cubanas, escribe
el drama de la exiliada desde su tierra, si bien los cinco afos previos a la
escritura de su Medea los pasa en Madrid participando activamente de la
vida teatral espafiola —como actor con el Grupo Dido (1956-1957) y como
ayudante de escena en el Teatro Ensayo (1958)-. Es el montaje de Las
criadas de Jean Genet al que asiste en 1954 en La Habana, el que marca su
vocacion teatral segun el mismo relata: «El espectaculo fue tan impactante

que decidi, en adelante, escribir teatro» [en Vasserot 2012]. En 1960, ya de
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regreso en Cuba con el triunfo de la revolucion cubana, escribe Medea en el
espejo, inmediatamente montada en la sala Prometeo por Francisco Morin —
quién solo dos afios habia llevado a la escena la Medea de Bergamin-. Es,
no obstante, José Triana un dramaturgo marcado por el exilio. «En Cuba,
después de 12 de afios de silencio llegué a un punto en que tenia tres
caminos: uno era el hospital psiquiatrico, otro el suicidio, y la tercera
posibilidad salir. Entonces decidi salir, no queria caer en las otras dos
posibilidades extremas» [Monleon 1989: 109]. Sera precisamente el
contenido ideoldgico de sus obras —el abuso del poder paterno de La noche
de los asesinos [1965] admite un facil paralelismo con la dictadura
castrista— lo relega progresivamente de los circulos teatrales y obligandolo
indirectamente a abandonar la isla en 1980 para exiliarse en Paris. En este
caso, el exiliado escribe sobre el mito de la exiliada antes de atravesar su
personal destierro. El mismo define a los personajes de su teatro como
«hombres que por una u otra razén siempre estdn como al borde,
marginados, nunca satisfechos ni de lo que han hecho ni de lo que hacen.
Estan en una orilla extrana dentro de la sociedad» [en Vasserot 2012]. Su
preocupacion por los que habitan la frontera late en todo su teatro y, sin

duda, intervino en la causa de su exilio.

DE CORINTO A CORDOBA: UNA MEDEA GITANA A LAS ORILLAS
DEL GUADALQUIVIR

En el texto de Bergamin las aguas del Fasis son sustituidas por las
del Guadalquivir. Las del Bosforo, por las del Mediterraneo. Corinto es
Cordoba. ;Qué lleva a Bergamin a situar la recreacion dramatica en
Cordoba? ;Qué elementos lo inclinan a decantarse por Andalucia en lugar
de su Madrid natal? Varias razones, biograficas y literarias, urden esta
eleccion. Bergamin nace en Madrid de padres malaguefios, de modo que
sangre andaluza corre por sus venas. Garcia Lorca y el universo folclorico
en el que el granadino recrea buena parte de su obra conformaran la patria

literaria del madrilefio. El universo andaluz, conjeturamos, sera mas sentido
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como propio y como representante del espiritu esencial de esta Espafia
peregrina desde el otro lado del Atlantico. La eleccion de la ciudad supone
ademas un homenaje al tragico cordobés que tanta admiracion despierta en
Bergamin y que con tanta proximidad ilumina el texto.

La version de Bergamin se halla mucho mas préxima a la Medea de
Séneca que a la de Euripides. Si a Séneca le interes6 menos el aspecto
politico de la obra centrdndose mas en el alma desgarrada por la duda, es
también este el sendero que sigue Bergamin eliminando el acento politico.
La conexién con el destierro es curiosamente mas emotiva que racional, no
explota la argumentacion logica de la mujer exiliada sino que se limita a
evocar el universo andaluz en el que se siente identificado y representado.
Pese a que el exilio sea materia argumental de la pieza dramatica, recibe un
tratamiento mas emocional que politico.

No obstante, la decision de la ubicacion geografica trasciende la
propia toponimia, y supone la recreacion de un universo cultural que afecta
a la totalidad de la obra: el elemento barbaro de la clasicidad encuentra su
expresion en el mundo gitano, la hechiceria de Medea en la supercheria y el
duende de la Andalucia profunda, el coro de mujeres de Corinto toma voz
en el cante jondo, la ausencia de dioses helénicos es ahora ausencia del Dios
unico del catolicismo, el aliento popular toma el relevo a la cadencia clasica
del verso griego. Bergamin explora con gran acierto las posibilidades de
esta ambientacion y da sentido y valor nuevo a diversos elementos en los
que arraiga su tragedia.

Nos presenta una Medea gitana. Ya Anouilh habia planteado esa
posibilidad solo algunos afios antes [1946]. La confrontaciéon entre lo
barbaro y lo civilizado es una de las dualidades que sostienen el conflicto
tragico de la obra clasica. La fuerza desmedida del salvaje frente al
equilibrio razonable del civilizado. La paradoja del gitano se halla
precisamente en aunar lo barbaro y lo autdctono. La version acentiia los
poderes magicos de la hechicera que es ahora gitana de remedios, conjuros y

adivinaciones. No se limita la exhibicion de esta magia oculta a la escena
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del conjuro sino que muestra con sus artes al toro de bronce y llamas y el
cuerpo de Absirto ante los asombrados ojos de Creusa. Los “encantos’ de
Medea cobran un valor polisémico; de una parte, hacen alusiéon a los que
sedujeron al joven argonauta en busca del vellocino, y de otra, se refieren a
los conjuros magicos y sobrenaturales que hicieron vencer al principe frente

a sus poderosos enemigos.

DE LA COLQUIDE A LA HABANA: UNA MEDEA MULATA

A diferencia del caso espaiol, en la pieza cubana la incursion en el
mundo cubano no supone una nostalgica recreacion de la patria desde el
exilio pues Triana la escribe desde Cuba —su exilio serd, como apuntdbamos,
posterior— sino que la traslacién, mas distante, mas atrevida, procura a
nuestro juicio un subrayado del elemento politico en tanto la relacion
jerarquica de poder es uno de sus centros, como analizaremos mas adelante.
La confrontacion de poder existente entre el mundo blanco y el mundo
negro en la sociedad cubana constituird uno de los ejes de fuerza de la obra:
Medea es ahora mulata abandonada por el rubio y hermoso Julian que toma
como nueva esposa a una mujer blanca de mas alta condicion social, hija del
blanco, corrupto y poderoso garrotero, Perico Piedra Fina. La paradoja ante
la que nos situa esta Medea isleia es semejante a la de la gitana: la mulata
atna en el imaginario simbdlico el elemento barbaro y el autoctono
sumandose a estos dos el elemento de hibridismo que hace aun mas
compleja e interesante su conformacion como personaje. Lo mestizo no
pertenece por entero a ninguno de los dos mundos, se halla en el quicio, en
el margen, en la frontera. Es —o puede ser— sentida como otra, como ajena,
como extranjera en los dos ordenes que la conforman y la definen.
Condicion que presenta cierto paralelismo con la del exiliado que queda a
menudo expulsado de ambos mundos: con el paso del tiempo su tierra ya no
serd reconocida como propia y en la nueva es sentido siempre como

extranjero.
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En José Triana el mito camina a ras de suelo. La traslacion de los
nombres protagonistas —que en la Medea de Bergamin no se produce—
dibuja ya el movimiento hacia la desmitificacion de la tragedia: Maria y
Julian, fénicamente remiten a los nombres clasicos —Medea y Jason—, pero
al tiempo anclan la historia en el mundo de a pie. Semejante valor cobra la
ubicacion espacial del drama cubano que desciende del palacio de Corinto al
‘patio de un solar’ habanero. La localizacion supone un fuerte tirén de
descenso al espacio de lo mitico, la accidon se traslada asi a una esfera
popular ocupada por los habitantes de los circulos marginales de la sociedad
cubana. Hallamos ya aqui una espacializacion tipicamente cubana que
remite a una clase social baja en la que el poder del rumor y la habladuria
pueden dibujar los caminos hacia el conocimiento o la verdad que cobraran
un valor decisivo tal y como demostrara la trama. El intenso calor —que
lleva a los personajes a estar constantemente «abanicandose» para liberarse
de la sensacion de ahogo— supondra un elemento de tension crucial en el
desarrollo de la tragedia.

La desmitificacion a la que se somete la materia mitica estd ademas
marcada por el empleo de la satira, el humor y la farsa. La mezcla entre lo
elevado y lo vulgar serd medular en el tema y la forma de esta pieza. La
expresion popular que adquiere la tragedia en el texto de Triana es
combinada con momentos de enorme lirismo en los que el estilo asciende a
registros mas elevados, esta combinacion lejos de restar potencia al texto lo
dota de una enorme expresividad. Si bien presenta a menudo un lenguaje
chabacano propio de seres de baja condicion social —«;Hay gato encerrado?
», «se le ha metido entre ceja y cejan, «Te estas haciendo el muerto para ver
el entierro que te hacen», «hay moros en la costay, etc. [Triana 1991: 16]—;
el tono elevado se entrevera con el vulgar. Cuando Perico Piedra Fina
descubre que Maria ha envenenado el vino y que, por consiguiente, tanto su
muerte como la de su hija se hallan proximas, dira para si: «Has envenenado
el vino. Has envenenado la noche. Has envenenado el tiempo» [Triana

1991: 46]. A los cantos letdnicos de un coro que anticipa la tragedia —«que
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se muera, que se muera»y— se superpone la procaz borrachera del suegro y el
novio. A lo elevado y serio de los acontecimientos, se le suman elementos
grotescos o chabacanos que acercan la filiacion genérica al esperpento o
tragicomedia valleinclainana de su admirado dramaturgo. Aunque conserva
la atmodsfera y el estilo tragicos, integra elementos farsescos como la
construccion del personaje de Perico Piedra Fina, proximo a la caricatura y
la chirigota tal y como revela su aparicion en la escena: «Escena cuarta: Es
un hombre grasiento, viscoso, voz aflautada. [...] Perico: El que corta el
bacalao en este solar. (Acrobacia y golpe de baston) Perico Piedra Finay

[Triana 1991: 38].

Ecos CLASICOS

El peso y la proximidad de los textos clasicos son mucho mayores en
Bergamin. El intelectual relee la tradicion. Cuenta con otras reelaboraciones
dramadticas de textos literarios, tras Melusina o el espejo se esconde el
cuento de Goethe y Los tejados de Madrid o El amor anduvo a gatas
[1961], se halla La gatomaquia lopesca. En esta ocasion, tras catorce afos
de exilio y afincado en tierra americana, es Medea, la hechicera de la
Colquide, quien atrapa la atencion de Bergamin. En el prélogo a su obra,
afirma que su obra no es sino «eco lejanisimo, sombra casi desvanecida de
las inmortales Medeas clasicas» [Bergamin 1963: 25]. La version de
Bergamin no es, en efecto, una obra clésica pero su estructura la recuerda: la
alternancia entre episodios agonicos y estdsimos liricos a cargo de la
moderna actualizacion del coro supone una huella evidente de la misma; si
bien esta alternancia es menos rigurosa y equilibrada —veamos la breve
extension de la cancioncilla que suena a lo lejos frente a lo prolongado del
encuentro entre Medea y Creusa que le sigue— Los enfrentamientos
dialécticos de los episodios son protagonizados por dos personajes, en
recuerdo del primitivismo de la tragedia de la que parte, entre los cuales es

Medea la constante.
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Ya hemos apuntado la mayor proximidad del texto de Bergamin con
la Medea de Séneca, filiacion que no queda en la dispositio, en un nivel
macroestructural, sino que desciende a la elocutio de modo que escuchamos
los ecos del texto latino tras muchos de los versos de Bergamin. Aparecen
motivos concretos recreados casi en su literalidad tales como la autoria o
culpa de Jason de los crimenes que perpetré la mano de Medea en su
provecho o el plazo para el destierro que se convierte en venganza. El autor
es ferviente lector de los clésicos y su texto esta poblado de sus voces.

Mayor distancia existe entre las Medeas clasicas y la actualizacion
cubana. La Medea de Triana responde a las unidades clasicas de tiempo, de
lugar y de accion, pero la transformacion excede al cambio de
emplazamiento. La accion sucede en un tiempo indefinido no lejano a la
contemporaneidad de su escritura —esto es, la Cuba prerrevolucionaria—, y
no se prolonga mas alld de una revolucion solar: el primer acto recoge el
mediodia y las primeras sombras del atardecer; el segundo la noche y la
madrugada; y el tercero, el alba y la mafiana. Si bien permanece la clédsica
combinacion entre agon dialéctico y estdsimo lirico o narrativo, la
transformacion de los materiales y de la conformacién que reciben es
sustancial. El texto cubano se halla dividido en tres actos y veintisiete
momentos o escenas que bien pueden ser resultado del influjo de la
hiperfragmentacion en estampas del, tan admirado por el autor, Don Ramoén
Maria del Valle Inclan. La multiplicidad de secuencias sera solo una de las
herencias del autor gallego tal y como apuntamos desde el mestizaje de
humor y tragedia, de farsa y dramatismo que lleva cabo el autor cubano.
Arranca el texto de Triana con un prologo en voz de Maria —nombre que
recibe la Medea cubana— al que le sigue el agon entre esta y su nodriza,
comienzo que la aproxima a las estructuras clasicas. Si el primer acto estaba
marcado por el descubrimiento de la traicion de Julidn mediante el rumor
constante en las esquinas del solar, comentada por las esquinas que Maria
finalmente tiene que enfrentar, el segundo sera el acto de la venganza

mediante la destruccion del poderoso. El corazén del acto viene pues
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constituido por la grotesca presentacion del Creonte cubano —Perico Piedra
Fina— y su dialogo con el nuevo yerno, concluyendo con el envenenamiento
del cacique y de la joven esposa mediante el presente de un vino
emponzofiado. También aparecen intercaladas con estas escenas las de un
curioso coro que alterna lo lirico y lo farsesco. El tercer acto es el de la
venganza definitiva: la primera mitad sucede entre las dudas de Maria y el
conjuro, aqui transmutado en ceremonia de santeria, para desembocar en la
muerte de los nifios en el ultimo agon ante un Julidn espantado.

Pese a las incursiones en la farsa, no olvida tampoco la pieza su
filiacion tragica existiendo multitud de alusiones al destino envueltas, a
menudo, en cierto aire de coloquialidad. Valga como ejemplo el nimero de
la loteria que representa el «matrimonio que termina en sangre» [Triana
1991: 28], o la recurrencia de expresiones coloquiales como «;Quién te dio
velas en este entierro?» o «Cria cuervos y te sacaran los ojos» [Triana 1991:
16]. También la resolucion final del conflicto de la obra cubana recuerda a
las clésicas, pues supone una curiosa reinterpretacion del deus ex machina

clasico:

(Los personajes del coro entablan una lucha desesperada con Maria, que
se defiende. Los personajes, uno a uno, tratan de vencerla. Maria lucha
frenéticamente.)

MARIA (Tensa, jadeando. En un grito salvaje.): Soy Dios.

Los personajes del coro la ven caer vencida. La arrastran hasta el primer
plano; luego horrorizados, la levantan como un trofeo. [Triana 1991: 62]

DE LA LITURGIA CRISTIANA A LA SANTERIA CUBANA

El elemento divino no desaparece sino que se transforma; la tragedia
clasica se cristianiza. La traslacion encaja perfectamente en la propuesta,
dada la fuerza y arraigo de las creencias y costumbres religiosas en la
Andalucia profunda de mediados del siglo pasado. Tampoco es un dato a
obviar el fuerte catolicismo que el autor hereda de su madre y que como

vemos impregna esta version ‘cristianizada’ del mito. La presencia del
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1éxico religioso crea un clima litirgico que logra resucitar de algin modo la
ineludible presencia de lo divino y lo ritual en la tragedia clasica. En la
escena en que se enfrentan ambas mujeres emplea la gitana un lenguaje
impregnado de claras resonancias cristianas que apuntan a una
correspondencia de elementos entre el conflicto tragico de Medea y la
tragedia redentora o catértica de Cristo que se recuerda en el ritual cristiano.
Se insiste en la idea de sacrificio, de muerte que se hace necesaria por amor,
asi se entienden las multiples muertes que ha ejecutado —y ejecutara— la
mano de Medea.

Los crimenes se asumen como sacrificio divino. Del mismo modo
que el Dios cristiano sacrificara a su propio hijo, Cristo, por amor al hombre
para su salvacion; la Medea divina sacrifica a su hermano Absirto, a Creusa,
y a sus propios hijos por amor al hombre, Jason. Medea se perfila en este
sentido como una especie de Dios cristiano. Comparten también las victimas
el rasgo de inocencia. Mezcla y funde Bergamin el imaginario clésico
(«vellocino de oro») con el cristiano («cordero inocente», «zarza
iluminaday): «Su alma [la de Absirto], como la tuya [la de Creusa], era un
vellocino de oro, de luz y suefo, del cordero inocente, del que ardid en la
zarza iluminada» [Bergamin 1963: 32]. Las referencias constantes a la
sangre acentuan el paralelismo. En otro momento se dibuja Medea a si
misma como herramienta divina que le es dada a Jason para triunfar en sus
empresas. Del mismo modo que el hombre s6lo puede vencer el mal si esta
con Dios, Jason s6lo pudo vencer a sus enemigos si tiene a Medea consigo.
En otras ocasiones se nos muestra una Medea trasunto de Jesucristo, que
carga con las culpas y crimenes del Hombre-Jasén: «Yo tomé sus crimenes
en mis manos para que no lo fuesen» [Bergamin 1963: 30].

Como vemos, la direccion de la traslacion o lectura alegdrica es
variable; pero la presencia de tales paralelismos crea el clima ritual. La
figura de Medea inspira ademas —tanto en las Medeas clasicas como en la
presente version— temor y piedad, sentimientos que rigen las relaciones con

la divinidad en cualquier religion. Juega Bergamin con estos dos conceptos
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planteando que es el segundo, la piedad, una version soterrada y oculta del
primero. Este motivo, que aparece pergenado en la escena de Creonte de las
versiones clasicas, se traslada a la escena de Creusa.

El conjuro presente en Séneca viaja al texto de Bergamin con unas
resonancias litargicas evidentes. La victima, Creusa, participa del ritual
previo al sacrificio. Suena de fondo la guitarra y la castafiuela. El fuego de
la ceremonia que ilumina el rostro de la gitana es la zarza ardiendo,
metafora y simbolo del dios del antiguo testamento. Se hiere y vierte su
sangre sobre el fuego sagrado. Se transmuta la invocacion a Hécate
senecana en canto letdnico de imprecacion a una Unica divinidad. Se
confunden en el conjuro motivos religiosos con otros propios de la poesia
popular andaluza trabados con estructuras paralelisticas, como el quiasmo o
la anafora, que dotan al texto de alta expresividad sensorial.

Otra cuestion vinculada a la divinidad —y vinculado por tanto al
cristianismo en esta propuesta— es el problema del destino del héroe clasico.
En la concepcion cristianizada que presenta Bergamin, el fatum divino se
transmuta en palabra biblica que tiene que cumplirse. En el encuentro entre
Medea y Jason, esta le da la palabra de devolverle a sus hijos y huir sola. Y,
efectivamente, esta palabra dada vuelve su sentido como ya presagia la
heroina. Funciona como oraculo en una conseguida ironia tragica del autor:
en la Ultima escena le devolvera los hijos, muertos; y huird sola, tras
asesinarlos. La palabra sagrada gravita durante todo el texto dramatico a
modo de fatum tragico que habra de cumplirse.

En Medea en el espejo las hechiceras artes de la exiliada adquieren
fértil trasposicion en la santeria cubana. Se mezclan asi las alusiones a las
religiones afrocubanas con las imprecaciones a las virgenes del catolicismo.
Esta dualidad de cultos entrelazados que definen el mestizaje de la isla
aparecen a menudo indistintamente entrecruzados en boca de uno y otro
personaje, si bien es perceptible que las alusiones al mundo de la santeria
son mayores en los personajes negros —aparecen fundamentalmente de la

mano de la vieja nodriza negra, Erundina, asi como de la mano de los
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santeros—, mientras que las propias del mundo cristiano suelen aparecer en
boca de Maria y la sefiorita Amparo, ambas mulatas (la primera se
santiguara con un ramito de albahaca al final de la segunda escena y la
segunda exhortard a la Virgen de la Regla para que la ilumine).

Si bien la presencia de las artes magicas afrocubanas se concentra en
el momento del conjuro, posterior al regalo a la nueva novia —lo que supone
una diferencia significativa con los textos clasicos—, las constantes alusiones
impregnan la atmodsfera de un halito de supersticion desde el comienzo de la
pieza. La recreacion de la religion afrocubana inunda la tragedia de términos
procedentes del yoruba —lengua y mitologia del Africa occidental desde la
que se conforma la santeria cubana— Maria afirma en la segunda escena que
necesita «un buen despojo», refiriéndose asi al bafio o azote ritual que sirve
para limpiar espiritualmente a una persona o lugar con las hierbas indicadas.
Erundina le preguntard seguidamente si va a acudir al «centro espiritista
recriminandole que ni en la brujeria ni en la baraja encontraré la solucion a
su mal —; Crees que sea cosa de brujeria que Julidn haya desaparecido de tu
casa? ;Vas a encontrar el motivo en las cartas de la baraja?» [Triana 1991:
16]-. En la escena tercera Erundina afirma que «a Maria le han echado un
bilongo» —término empleado para referirse al mal de ojo—, mientras que el
coro de la escena vii canta de forma recurrente: «Maria tiene un chino, /un
chino, una maldiciony», [Triana 1991: 31]. Los ejemplos apuntados
pertenecientes solo al primer acto revelan esta presencia constante.

Es, no obstante, en la figura de los santeros, tanto en su version
masculina como femenina, Madame Pitonisa y el Doctor Mandinga, en
donde mejor se encarna el elemento religioso de la tragedia cubana. Ambos
«viejos y negros» seran los sacerdotes de la intermediacion de la Medea
islefia con las deidades del mal. La funcion del ceremonial dentro de la
trama no responde al emponzofiamiento de los trajes y brebajes que
ofrendard a la nueva novia sino que parece pretender la invocacion de las
fuerzas del mal para la venganza definitiva vinculandose en cierta medida

de este modo con el prologo clésico. El tercer acto se inaugura asi con «una
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atmosfera rojiza» que «envuelve la escena» y «un lejano tam tam» que se
oye a intervalos. Acuden Madame Pitonisa y el Doctor Mandinga, quienes
riegan el escenario de «albahaca y rompe-zaragiiey» y profieren unas
magicas palabras en trance para que el «espiritu purificador» abra «camino
en la tierra y en la eternidad» al tiempo que «da tres misteriosas patadas en
el suelo» [Triana 1991: 50]. Tras una conversaciéon con Maria, comienzan a
entrelazarse las alusiones al hermano muerto de Maria con las invocaciones
a las fuerzas del mal de los santeros —«Emperador Lucifer, duefio y sefior de
todos los espiritus rebeldes...» [Triana 1991: 54]- que llevan a Maria a un
estado de trance. El ceremonial desemboca en la exhortacion a una
ceremonia en la que incitan a Maria a clavar un enorme cuchillo en un

murfieco de vudu.

(Madame Pitonisa trae un enorme cuchillo con el mango negro. Se acerca
a Maria por el lado izquierdo... El doctor Mandinga trae un pequerio
murieco de cera...)

MADAME (a Maria, susurrante): Ahi tienes. (Le entrega el cuchillo)

DOCTOR (a Maria, susurrante): Claveselo. (Le entrega el murieco de cera)

[...]

MARIA (repitiendo débilmente la invocacion): Espiritu dafiino e infernal, te
conjuro a que pongas tus diversas cualidades al servicio mio para
atormentar y hacer desaparecer a... (Maria, el musieco de cera y el cuchillo
caen al suelo) [Triana 1991: 56]

DEL CANTE JONDO AL SUAVE RUMOR DE MARACAS Y CLAVES

El coro clasico se ata a los universos de trasposiciéon en ambas
actualizaciones. En Medea, la encantadora el grito del pueblo corintio se
convierte en invisibles voces de cantaores. Un «rasgueo de guitarras y
repiqueteo de castafiuelas» suenan a lo lejos [Bergamin 1963: 23]. Una
gitana triste y sola canta su pena. Y un gitano parece responderle. La voz
coral pierde su homogeneidad y se hace dual; cantaor y cantaora funcionan
como trasuntos de Jason y Medea. Mantienen, de una parte, la funcion

primigenia del coro, expresion del pueblo que presencia y comenta la accion
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dramadtica, mediante la eleccion de un elemento tan popular como el cante
jondo y, de otra, sirven de trasunto lirico de los protagonistas del conflicto,
es inmediatamente antes de su encuentro donde aparece el coro de mayor
extension. Estas coplas (compuestas en conjunto por veinte soleares de tres
versos, y ocho de cuatro versos) son de diverso origen: en ocasiones son
originales de Bergamin, en otras suponen una recreacion del autor a partir
de coplas tradicionales, y en otras se limita a utilizar material perteneciente
al acervo cultural.

Distinto es el valor y significado del coro cubano, si bien mantiene el
fuerte aliento popular pues esta conformado por personajes de la sociedad
cubana marginal: un vendedor de periddicos y billetes, un bongosero, un
barbero y una mulata que podria corresponder al famoso personaje del
conocido son cubano la «Mujer de Antonio», quedando de este modo
representado el folklore islefio. Una de sus funciones decisivas serd ostentar
el poder del comentario y la habladuria que irdn desvelando la verdad
encubierta y que activaran el viaje tragico hacia el autoconocimiento. A esta
mision se suma el personaje de la seforita Amparo que también conecta la
casa con el exterior. Conocemos buena parte de los acontecimientos
canalizados por la voz del pueblo, por el rumor y la murmuracion. Es, en
este sentido, una funcion narrativa la que adopta el coro cubano vehiculada
mediante intervenciones cortas dialogadas. Asi se nos hace participes, por
ejemplo, de la boda de Julian con Esperancita o del encuentro en que Maria
le hace entrega a Perico Piedra Fina de la botella de vino envenenada. Del
comentario y el qué diran asciende el coro a una funcioén lirica en la que
potencian la atmoésfera trdgica mediante la repeticion de determinados
versos, pensemos en las palabras conminadas al poderoso en el segundo
acto: «Que se muera, que se muera, / que le echen tierra, / que lo tapen
bien» [Triana 1991: 47]; o el solemne canto de los versos: «sangré sangré
sangré sangré / No te hundas en la sangre», [Triana 1991: 60] que cierran la
pieza. El coro se manifiesta a menudo a través de cantos y de movimientos

coreograficos y mimicos que conectan con el aliento del coro clasico.
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El papel de la musica es también decisivo en la pieza. Una popular
cancion infantil cubana abrird la obra que culminard en la muerte de los
nifios («Estaba la péjara pinta sentada...», Triana 1991: 15). En la escena
tercera «se oye un suave rumor de maracas y claves» justo antes de que la
sefiorita Amparo revele que la desaparicion de Julian se debe a su inminente
boda con la hija de Perico Piedra Fina. El encuentro de Maria y Julidn
arranca desde un baile al compas de tambor. El tercer acto lo inaugura un
lejano tam tam. Resulta asi significativa la importancia de la percusion en la
creacion de una atmosfera primitiva en la que se van dibujando los

presagios tragicos.

HACIA LA DESPOLITIZACION DEL MITO EN BERGAMIN

Bergamin imagina la conversacion que los cldsicos no nos dejaron
escuchar: Medea hablando con la que ocupa hoy el lugar que ocup6 ella
entonces. Dos mujeres enfrentadas: Medea reivindica la palabra que la
explica, mientras Creusa pide su silencio. La claridad de Creusa hace mas
oscuro el rostro de Medea. El propio autor juzga y valora esta decision en el
prologo a su texto dramaético, al considerar que, si «el argumento fabuloso
se arriesga en unidad al desviar su exclusivo interés hacia Medea para
proyectarlo sobre Creusa», este personaje «ofrece el mejor contraste
dramatico a Medea» [Bergamin 1963: 24]. La unidad de la obra no peligra
en absoluto, pues el tema de su conversacion es Medea. La fuerza y el peso
de su conflicto tragico no dejan protagonismo a asunto alguno mas alla de
ella misma. Volvemos a ver una Medea contdndose, «destejiendo la trama
ilusoria de su vida», narrandose, haciendo mito de ella misma —como lo
hace en los textos clasicos ante Jason, ante Creonte, ante la nodriza e incluso
en soledad—. Se produce en esta escena un singular trasvase de la de Creonte
de los textos clasicos y aparece asi la cuestion del destierro en boca de la
nueva esposa. Esta transformacion debilita el elemento politico que encarna
el tirano en favor del conflicto amoroso. Creusa, la supuesta ‘poderosa’ pide

—por miedo o por piedad— el exilio de la repudiada. Pero pronto se truecan
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los papeles y parece ser Medea la que ostenta el poder de la venganza y
Creusa el lugar de victima del sacrificio. Como vemos, la cuestion politica
se soterra y la atencion se desplaza al conflicto pasional. El exilio cobra un
valor meramente funcional en el argumento. La sola eleccion de este
personaje en lugar del Creonte de las versiones clasicas supone ya un desvio

de lo politico hacia lo emocional.

UNA MIRADA CRIiTICA AL PODER DESDE LA VERSION CUBANA

Ya hemos apuntado como Triana no elude el caracter politico que el
mito contiene sino que lo potencia en su traslacion al mundo cubano. Perico
Piedra Fina, Creonte cubano, aparece farsescamente negativamente
caracterizado. La primera alusion para la definicion del personaje aparece en
boca del barbero quien afirma que es «el asqueroso dueio de este solar»
[Triana 1991: 28]. Es en el acto segundo cuando se produce la primera
apariciéon del Creonte cubano, precedida por una larga presentacion del
coro. No asistimos a la escena clasica de confrontacion entre la exiliada y el
poderoso, sino que esta la hemos conocido por medio de las habladurias del
pueblo —y por la propia voz de este personaje—; y ahora se nos sitia frente al
suegro y al nuevo yerno en la celebracion complaciente de la boda. La
caracterizacion del personaje participa de la farsa y la caricatura, hemos
visto como en la acotaciéon se nos presenta como «hombre grasiento,
viscoso, voz aflautada» [Triana 1991: 38] portando el simbolico baston de
mando. Hace recurrente ostension de su poder: «Una noche asi, uno siente
que ha conseguido la eternidad, ;no Maria?», «Yo soy el amo. Yo soy el
rey», «todo el mundo me tiene miedo» [Triana 1991: 45]. El matrimonio de
su hija no es mas que otra de sus operaciones para delegar a Julian parte de
la gestion de sus negocios. Le refiere a Julian codmo ordend el exilio a
Maria, quien, en este caso, no es extranjera sino solo de un nivel social
inferior [«Si no haces lo que te ordeno, mafiana la policia vendra a
buscarte», Triana 1991: 45]. Es en esta version el dinero el que ordena y

dibuja las fronteras. La amenaza es constante a través del recuerdo de su
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padre y su hermano muertos: «Ten presente a tu padre muerto y a tu
hermano muerto, ahorcado. Ellos no quisieron ponerse de acuerdo
conmigoy» [Triana 1991: 45]. Se insintia asi que sus muertes fueron obra de
sus artimanas, lo que libera en cierta medida a Maria de la responsabilidad
de sus muertes.

Aun antes del conflicto esencial de la pieza, la misma Maria ejercera
ese poder despotico sustituyendo a la vieja Erundina, vieja criada negra que
ocuparia una posicion mas proxima al aya cldsica puesto que ella misma
crio a Maria, por la seforita Amparo, mestiza que segin su ‘nuevo’ criterio
se ocupara mejor de la educacion de sus hijos. Castiga de este modo a su
nodriza por enfrentarla a la verdad, por empujarla al descubrimiento que no
quiere asumir. Maria se repite en su ceguera la fidelidad del amor de Julian.
Arribamos asi a la necesaria reflexion sobre el valor del espejo, crucial tal y
como anuncia el titulo —Medea en el espejo—, en la pieza de Triana. La
tragedia clasica supone siempre —desde el paradigma que trazara Edipo rey—
un viaje al conocimiento, a una verdad desconocida cuyo descubrimiento
—anagnorisis— produce dolor. El espejo, tantas veces reclamado
simbolicamente a lo largo de la pieza, encarna la urgencia de conocer y
reconocer el valor y sentido de los acontecimientos, esto es, en un primer
momento, la traicion de Julidn que se niega a aceptar —acto primero— y, en
un momento posterior, la envergadura de su venganza y de su misma
identidad y destino. En la escena v del acto IIl se enfrenta al espejo y
pronuncia las palabras: «ahora soy Maria, soy yo», en las que late el eco de
las senecanas, «Ahora soy Medea». Se produce asi un reconocimiento que
parece corresponder con la lucidez previa a la locura, con la frialdad mental
con la que se disefia un plan macabro. La imagen del espejo sirve ademas
como simbolo de las distintas Marias que convergen en ella misma, de la
lucha a la que se enfrentan la mujer despechada y la madre: «Yo soy la otra,
la que estaba en el espejo...», Triana 1991: 62]. Connotaciones procedentes
de la santeria cubana se suman a la significacion del espejo. La gradacion

temporal y luminica de la obra orientada, no hacia la hacia la oscuridad o la
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noche, sino hacia la luz podria subrayar este momento final de lucidez en el

que la verdad y el destino tragico se revelan conformando el perfil del mito.

A MODO DE CONCLUSION

Constatamos, tras el andlisis, la naturaleza divergente de ambas
piezas. El poder proteico del mito ofrece, siglos después, nuevos rostros del
mismo arquetipo.

La Medea de Bergamin sigue mas de cerca los ecos clésicos que se
amalgaman con el murmullo de lo popular y de lo gitano. Sus versos
recuerdan la precision cristalina del griego, la fuerza dialéctica del latino y
la raiz amarga del andaluz —el ferviente lector del universo lorquiano
emerge en el aliento popular del coro trdgico—. No obstante, el valor
dramatico del texto se ve en cierta medida mermado por el caracter
ensayistico y poético que presenta la pieza. Hallamos al discipulo de
Unamuno en las paradojas y en las luchas dialécticas. Uno de los sellos
determinantes de la obra es su fuerte conceptismo. Bergamin conoce los ejes
que sustentan la tragedia, y juega con ellos. Los opone, los separa y los
explica. Su condicién de ensayista y pensador convierte el drama en
reflexion. Y la nostalgia de su patria lo lleva a esta recreacion del mito
atravesada por el imaginario andaluz. Comprobamos mediante esta
explosion escénica coémo es paraddjicamente en la distancia donde mas
fuerza y nitidez adquiere el recuerdo de lo propio y autoctono, si bien el
acercamiento es mas emocional que politico. Asi, el exiliado, tras afios y
afnos de peregrinaje americano, evoca desde Montevideo una Medea gitana a
orillas del Guadalquivir. El que se sentird «peregrino en su patria, extraio
en ella» en el apartamiento de su largo exilio la afora y la recrea en un texto
dramatico de gran inteligencia y belleza.

Distinto es el cariz de la version cubana, mas libre, mas distante, mas
creativa. Uno de los elementos determinantes, junto a la actualizacion
temporal y la adaptacion geografica en las que nos hemos detenido con

detalle, serad la transformacion genérica a la que es el mito sometido. La
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pureza de lo tragico se hibrida con la farsa. Y la dimension politica del
conflicto adquiere un plano nuclear. El vector vanguardista presente en toda
la obra de Triana atraviesa su version del clasico ofreciendo una pieza
critica con la tirania de los poderosos de ayer y hoy en la que la
marginalidad de la Medea mulata que nos presenta ofrece contornos de

proximidad con la Medea gitana bergaminiana.
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