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El Arquitecto y el Emperador de Asiria en el tiempo representado

Ximena Gomez Goyzueta
Universidad Autonoma Metropolitana-lztapalapa

El objetivo de este trabajo es realizar un estudio para la puesta en escena de El
Arquitecto y el Emperador de Asiria', tomando como referencia para la accion de los
personajes el tiempo en el teatro®. El tiempo representado, objetivo a desarrollar, es la
manifestacion del tiempo en la puesta en escena teatral; éste se puede representar mediante
la direccidn escénica, y la dramaturgia actoral con la disposicion del escenario, del pablico,
la dinamica de los actores, que es lo que propondré en este trabajo mas adelante.

La perspectiva bajo la cual se hace este estudio parte de la necesidad de puntualizar
el andlisis del texto de teatro como un primer momento de la manifestacion del arte teatral.
Hay que tener presente que la relacion entre el analisis tedrico del teatro y su puesta en
escena representa siempre un fenémeno sumamente complejo.

Comenzaré con un breve panorama que me permita observar la movilidad del
Arquitecto y el Emperador de Asiria frente a la critica.

El Arquitecto y el Emperador de Asiria pertenece a la etapa del ‘teatro panico’ del
dramaturgo espafiol Fernando Arrabal. Llamado asi por el propio Arrabal, el ‘teatro panico’
corresponde a casi toda la década de los afios 60’s en su produccién. El concepto de panico

es retomado por Arrabal d la mitologia griega (el dios Pan, dios de los pastores, de la

! FERNANDO ARRABAL, El cementerio de automdviles, El Arquitecto y el Emperador de Asiria, ed. y
Prol.. Diana Taylor, Catedra, Madrid, 1998. Todas las citas de EI Arquitecto... se haran de esta edicion.

2 El sustento te6rico para el concepto del tiempo en el teatro lo tomaré y desarrollaré en el analisis de la obra
mencionada, del estudio sobre semiética teatral de Anne Ubersfeld. No tomaré en cuenta los aspectos
dirigidos estrictamente a la semiética, s6lo me apoyaré en las nociones interpretativas y descriptivas del
tiempo, el espacio, las didascalias y el texto. ANNE UBERSFELD, Semiética teatral, 3% ed., trad. Y
adaptacion de Francisco Torres Monreal, Catedra / Universidad de Murcia, Madrid, 1998.



fertilidad, de la fiesta: Pan significa todo, en riego) en una conferencia titulada “EIl hombre

panico™, en Sydney Australia, en 1962. En ella, se proclama la idea del ‘hombre panico’
como artista capaz de profetizar lo impredecible del futuro, dado el comportamiento de la
memoria en él (el futuro), en dos vertientes, una como causa-efecto en la linea recta del
tiempo, y, otra, como subordinada al azar, en donde la linea del tiempo es variable
permanentemente. Esta Gltima es por la cual Fernando Arrabal opta para concebir la obra
de arte, especificamente teatral, del “hombre panico’ como plagada de confusion y azar, y
al artista panico como el Unico capaz de revelar lo inesperado al espectador. Se considera
asi que el ‘panico’ es una forma de accion en donde los contrarios se unen a nivel de la
realidad y el suefio por la fragmentacion del tiempo, con lo que surge la idea de que “la
vida es la memoria y el hombre es el azar”.*Bajo esta idea ‘panica’ es que se pretende
construir la representacion del tiempo a través del espacio y de la movilidad de los
personajes en El arquitecto y el Emperador de Asiria.

La critica habla del Arquitecto y el Emperador de Asiria en torno a dos criterios
encontrados. Estos criterios por un lado establecen que, en esta obra, que es la mas
representativa del periodo ‘panico’, Arrabal somete la vision del espectador a actos
aparentemente transgresores y deliberados contra las grandes instituciones, y que lo unico
que reflejan es un vacio del fenémeno teatral pretendiendo més bien escandalizar sin ton ni
son a las buenas conciencias. Por otro lado, se habla de algunos montajes de la obra, en

donde el espectador es llevado a su limite entre la realidad y la ficcion para salir azotado y

purgado de las cargas sociales, teniendo asi una intensa experiencia teatral.

* FERNANDO ARRABAL, “El hombre panico”, Papeles de Son Armadans, vol. 10, nim. 113 (1965), pp.
35-50.
* 1bid., p. 35-50.



Para Thomas John Donahue®, en el teatro de Fernando Arrabal se encuentran
fundidos elementos del Teatro de la Crueldad de Antonin Artaud®, con la estética barroca
de la vacilaciéon de la realidad, para tener como resultado una propuesta radical que se
enmarca en el contexto de la vanguardias a través de su teoria ‘pénica’; y asi comenta

acerca del Arquitecto y el Emperador de Asiria:

In this play, the characters fill their time by playing games of all shorts until the games become
serious but have become completely lost in game. One of the most important games placed by
Arrabal’s cast of characters is the game of mimicry or travesty. This simple game of role playing
gives his plays a variegated texture and his characters a depth that they could not easily achieve
otherwise. /.../Mimicry has not imperatives, no precise rules, rather there is an incessant invention
of second reality.”

José M. Polo Bernabé plantea una paradoja sobre el teatro mas vanguardista de Arrabal en
su estudio “Arrabal y los limites del teatro”.?2 Menciona, al igual que casi todos los criticos
incluidos aqui, la relacion que se puede establecer entre las ideas del Teatro de la Crueldad
de Antonin Artaud y la dramaturgia de Arrabal, para crearse “un teatro mas alla del alcance
de las palabras, por consiguiente la cristalizacién del suefio en un espectéaculo total”.? Y su

conclusion es:

La paradoja de la creacion de Arrabal es que al aproximarse al puro juego bordea el riesgo de violar
las mismas reglas que lo hacen posible, quedandose en una pura gesticulacion sin destinatario. Por
eso el problema fundamental de su teatro es el de los limites dentro de los cuales éste pueda existir
como una fuerza disruptora del principio de la realidad sin destruir la comunicacion entre la escena y

> THOMAS JOHN DONAHUE, “Fernando Arrabal: His panic theory and the avant-garde”, Journal of
Spanish Studies: twentieth century, vol. 3, nim. 2, (1975), pp. 101-113.

® ANTONIN ARTAUD, El teatro y su doble, trad. Enrique Alonso y Francisco Abelenda, Hermes, México,
1987. Artaud habla de su teoria como una propuesta de teatro casi ausente de palabras, que pretende rescatar
el vitalismo y la relacién que el hombre primitivo tenia con la naturaleza, pues considera que el hombre
occidental moderno (entiéndase modernidad desde la colonizacién hasta el momento en el que Artaud
escribe) ha dado muerte a los grandes mitos que le podrian dar sentido al mundo contemporaneo,
completamente desvalorizado y automatizado. El teatro pues funcionaria como un acontecimiento que
provoque un desastre social, y que, a su vez, permita una renovacion de la vida, pues al tener esta capacidad,
demuestra que la fuerza de la vida sigue intacta, y que sélo la magia del teatro es capaz de resucitarla y
renovarla mediante un espectaculo que destruya las convenciones estructurales y sociales (es decir, los temas
moralmente aceptados por el espectador) del teatro.

" Ibid., pp. 109-110.

8 JOSE M. POLO BERNABE, “Arrabal y los limites del teatro”, Kentucky Romance Quarterly, vol. 22, ndm.
4, (1975), pp. 459-471.

° Ibid., p. 459.



el espectador que hace posible el teatro como experiencia, ejercicio que en definitiva supone la
dificultad de mantener un delicado e inestable equilibrio.*°

Y ademas menciona:

Este procedimiento de invencién dramatica dentro del espacio de la escena que aumenta la
distanciacion del espectador al crear la conciencia del teatro como pura ficcién y no como imitacion
naturalista, se desarrolla plenamente en El Arquitecto y el Emperador de Asiria, quizas la obra de
Avrabal mas compleja [...] que utiliza de manera oblicua una metéafora de Artaud.™

Por otra parte, dentro de esta controversia, Renée Geen menciona en las primeras lineas de

112

su articulo “Arrabal’s The Architect and Emperor of Asiria”™“, que, partiendo del hecho de

que Arrabal considera esta obra como su trabajo mas importante, los criticos no siempre

coinciden con él, y dice:

When first produced at the Theatre Montparnasse in 1967, the play received at best mixed reviews,
while the Engish production in 1971 was dismissed by the Espectator drama critic as
“Arrabalonely... deliberately designed to discover how far /it/ can go in belabouring its audience
with pseudo-intellectual twaddle without actually provoking some kind of violent retalation...” On
the other hand, at its New York premiere at La Mama in 1976, Clive Barnes found himself
overwhelmed. It was a great theatrical experience (New York Times, May 26).

Geen realiza un estudio minucioso de AEA® basandose en la conferencia de “El hombre
Panico” de Arrabal.

Por su lado, Martin Esslin'* habla de los componentes “panicos’ en AEA:

As he gained in fame and assurance Arrabal’s fertile imagination produced a long series of plays in
which an inverted ritual, a kind of black mass, recurs with considerable regularity; and this urge
towards blasphemy is allied to exuberant sadomasochistic fantasies of the most extreme kind. Among
this highly theatrical but mostly far too chaotically structured oeuvre, one play stands out by the
economy of its design and the brillant simplicity of its basic concepts which clearly shines through
the most baroque detail.

En un estudio sobre el humor en la obra de Arrabal, Maria Sergia Guiral®® considera que

“en la obra de Arrabal, la muerte, la violencia y la crueldad se transforman en placer

% 1bid., p. 471.

L 1bid., p. 469.

2 RENEE GEEN, “Arrabal’s The Arquitest and Emperor of Asiria”, Romance Notes, University of North
Carolina at Chapel Hill, vol. 19, nim. 2 (1978-1979), p. 140.

13 Estas siglas, que resumen el titulo de la obra El Arquitecto y el Emperador de Asiria, las tomaré del estudio
de Geen para el resto de mi trabajo por su funcionalidad en cuanto a la longitud de este titulo.

“ MARTIN ESSLIN, The theater of the absurd, Penguin Books, third edition, Great Britain, 1980, 290-291.
> MARIA SERGIA GUIRAL STEEN, El humor en la obra de Fernando Arrabal, Playor, Madrid, 1988.



estético, perdiendo su sentido tragico por la forma cémica de enfocarlas™®, y habla del
elemento del juego, en los personajes de esta dramaturgia, como el mecanismo de defensa
que utilizan para trascender el dolor que les provoca vivir en el mundo moderno y asi

transformar la realidad; sefias que aparecen de manera muy clara en AEA. Guiral comenta:

Aparte del lenguaje, Arrabal construye un juego, pantomima de la realidad, que llega a representar
una forma de existencia artificial en la cual vive el personaje. Este juego se convierte en su Unico
proposito de existencia. De esta manera desorienta la realidad penosa en que vive y consigue una
tregua al dolor, al vacio o a la alineacion.”

Por su parte, Deborah Gaensbaver, en su apartado dedicado a Fernando Arrabal, dentro de

su estudio The french theater of the absurd,'® menciona:

The Architest and the Emperor of asiria (1967), generally considered Arrabal’s finest play, blends
the alienation and unlikely savage tenderness of Arrabal’s early works with his ‘panic’ emphasis on
the visually fantastic. /...7 the Architect and the Emperor join rank with an extraordinary
assemblage of modern Everyman figures in the theater of the absurd Beckett'stramps, lonesco’s
Bérengers, Adamov’s ProfessorTaranne-who have so lost bearing in the modern world that their
identities have become essentially interchangeable.

Francisco Torres Monreal® considera que ‘el teatro panico’ constituye la etapa
vanguardista mas importante del dramaturgo. Los temas que aparecen a lo largo de su
produccion siguen siendo los mismos de su produccion anterior: la guerra, la represion del
Estado, el conflicto con la madre, la iglesia y la religion, la blasfemia. El cambio ocurre en
el tratamiento de éstos, con lo cual la obra de Arrabal evoluciona. Ya no aparecen como
temas centrales, son mas bien absorbidos por la conciencia de los personajes, y movibles
segun el desarrollo de la accién de los personajes en la representacion. Asi, para Torres

Monreal, quien considera que AEA que mejor ilustra esta etapa, los elementos dramaticos

que conforman este tratamiento son:

% Ibid., p. 11.

7 Ibid., p. 19.

8 DEBORAH B. GAENSBAVER, The French theater of the absurd, David O conell Editor. Twayne
Publishers, Boston, 1991, pp. 98-99.

¥ FRANCISCO TORRES MONREAL, “El naufragio de un suefio”, en Teatro espafiol contemporaneo.
Antologia, F.C.E., Madrid, 1992, pp. 821-827.



Una variedad de registros lingiisticos, la adopcion sistematica de las metamorfosis de los personajes
a fin de dar cabida a las vivencias del pasado, a las trasmutaciones rituales y a las reconversiones y
asimilaciones del inconsciente que le aportan los suefios; su tendencia al sadismo, caracteristica del
mejor teatro de esos momentos?; la mezcla de tiempos concentrados en el presente de la
representacion; el recurso de la ceremonia y del juego como modos de representacion escénica, y
finalmente su caracter marcadamente psicodramatico.?

Diana Taylor, en el prélogo a El cementerio de automoviles, El Arquitecto y el Emperador
de Asiria,?? hace un analisis basado en el estudio psicoanalitico Ego and Archetype de
Edward F. Edinger, y en la propuesta del psicodrama. De estas interpretaciones se
desprenden consideraciones del proceso del desarrollo de la accion de los personajes en
AEA, que se derivan de juegos representacionales que realizan a lo largo de toda la obra.

Taylor dice:

Para el Arquitecto y el Emperador los juegos se convierten en una forma de conocerse a si mismos y
de experimentar el mundo que los circunda mas alla de la légica. La naturaleza de los juegos se
corresponde con la naturaleza de los suefios, del psicodrama, del mismo teatro. Todo tiene lugar en el
espacio y en el tiempo que existen en la periferia de la Realidad.”®

Con lo cual “Arrabal reafirma el rpoceso incesante de la vida, méagica y esperanzada, en un
nivel transpersonal, poniendo de relieve, sin embargo, la incapacidad del hombre moderno
de asociarse con lo sagrado, lo eterno, de bafiarse en la fuente de la juventud.”?*

Asi pues, teniendo este panorama general, se puede comenzar en analisis para la
propuesta de representacion. Iniciaré con el fundamento teérico de los elementos
dramaticos (concepto de tiempo y espacio en el teatro y didascalias).

Mi anélisis se basaré en la “relacion representacion-texto” que teoriza en su estudio

sobre Semiotica teatral, Anne Ubersfeld. En su estudio, Ubersfeld menciona que:

% Aunque estoy citando a Torres Monreal, como referencia de este teatro podemos mencionar por ejemplo
Los negros, de Genet, o La leccidn de lonesco, entre otras.

21 E| psicodrama plantea una serie de disposiciones en cuanto a los personajes y a la utileria en torno al drama
psicoldgico del protagonista, para quien deben quedar a disposicion la utileria, el ejemplo mas comdn es
poner una silla; y los demas personajes deben fungir como actantes subordinados a recrear y revivir el drama
del protagonista, objetivo del psicodrama.

2 DIANA TAYLOR, “Prélogo a Fernando Arrabal”, en El cementerio de automéviles, El Arquitecto y el
Emperador de Asiria, Op. cit. p. 16.

% lbid., p. 56.

? Ibid., p. 61.



El texto de teatro estd presente en el interior de la representacion bajo forma de voz, de foné; tiene
una doble existencia, precede a la representacién y la acompafia. Nuestro presupuesto de partida es
que existen, en el interior del texto de teatro, matrices textuales de representatividad; que un texto de
teatro puede ser analizado con unos instrumentos (relativamente) especificos que ponen de relieve
los nucleos de teatralidad del texto. Estos procedimientos especificos se deben menos al texto que a
la lectura que de él se haga.?

Las “matrices textuales de representatividad, los nucleos de teatralidad del texto”, se
generan del elemento de las didascalias explicitas e implicitas®®, pues a través de su lectura
encontramos las marcas teatrales en el texto que nos permiten imaginar su representacion
en el escenario, tanto a nivel técnico (escenografia, utileria, musica, iluminacion,
actuacién), como a nivel de contenido (tratamiento de la obra).

Carente de un indicador espacial determinante para la accién dramatica en las
didascalias y el didlogo, AEA se puede construir a través de la dimension del tiempo: “El
tiempo es uno de los elementos fundamentales de la constitucion del texto dramatico y de
su presentacién escénica™’. Sin embargo, el espacio® es determinante para que suceda el

hecho teatral y el arte dramatico se realice.

% ANNE UBERSFELD, Semittica teatral, 3® ed., trad. Y adaptacién de Francisco Torres Monreal,
Catedra/Universidad de Murcia, Madrid, 1998.

% para la nocién de didascalias, me apoyo en ALFREDO HERMENEGILDO, “El arte celestinesco y las
marcas de teatralidad”, Incipit, vol. XI, 1991, Seminario de Edicion Critica y Textual, Buenos Aires, pp. 127-
151. Hermenegildo dice: “La nocion de didascalias abarca las marcas[teatrales] presentes en todos los estratos
textuales, incluye las acotaciones escénicas, ademas de la identificacion de los personajes al frente de cada
parlamento o en la nébmina inicial, con su nombre, naturaleza y funciéon. Comprende en segundo lugar, los
elementos didascalicos integrados en el dialogo mismo. Hemos llamado a la primera variante, con sus
distintas modalidades, didascalia explicita. Identificamos a la segunda como didascalia implicita.” (p.134). En
resumen (siguiendo a Ubersfeld, citada por Hermenegildo), las didascalias designan el contexto de
comunicacion, determinan pues una pragmatica, es decir, las condiciones concretas del uso de la palabra. Las
didascalias textuales pueden preparar la practica de la representacion (en la que no figuran como palabras).
Ibid., p. 17.

%7 Siguiendo la lectura de Ubersfeld y apoyandome en el Diccionario de teatro, dramaturgia, estética y
semiologia, de Patrice Pavis, resumo que hay tres temporalidades teatrales: el tiempo dramatico, sélo existe
como vivido por la conciencia del espectador, es decir, vinculado a su desarrollo escénico desde el comienzo
hasta el final de la manifestacion del espectaculo; el tiempo de la ficcidn descrita por el texto, el del universo
representado (tiempo épico); el tiempo de duracion de la representacién, que pueden ser dos o tres horas.

%8 E| espacio teatral, para Ubersfeld, “es la imagen (imagen en vacio) y la contraprueba de un espacio real.
[...] El espacio teatral es, ante todo, un lugar escénico por construir; sin él, el texto no puede encontrar su
emplazamiento, su modo concreto de existencia.” 1bid., pp. 108-109.



Para proponer un estudio sobre una puesta en escena, es necesario inferir una
concepcion espacio-temporal, predeterminada en primera instancia por el propio texto
dramético, a traves de las didascalias y el dialogo. Asi pues, para representar una obra de
teatro basada en el elemento del tiempo, éste se puede representar a través del espacio
escénico desde tres maneras:
a)con el texto literario
b)con el universo histdrico en que se inscribe y del que es la representacion mas o menos
mediatizada
c)con las realidades psiquicas de los personajes®

AEA se construye principalmente a través de las didascalias explicitas e implicitas.
Por lo tanto, partiremos del texto literario como constructor del universo en que se
inscribira la representacion.

Los elementos tedricas-draméaticos mencionados hasta aqui fundamentaran una
propuesta de la representacion del tiempo en AEA como una espiral, que coincide con la
idea ‘panico’ del Arrabal, en tanto que su concepcion del tiempo en el teatro es variable, si
recordamos su enunciados: “la vida es la memoria y el hombre es el azar”.*°

Comenzaré por el argumento.

La obra esta dividida en un primer acto con dos cuadros y un segundo acto con tres
cuadros.

AEA comienza con el aterrizaje desastroso de un avion en el que viaja el Emperador,
en una isla sin nombre con un solo habitante en calidad de salvaje, el cual pareciera que,

con poderes magicos, es obedecido por la naturaleza, Arquitecto. EI Emperador menciona

2 Ipid., p. 119.
% Ibid., p. 42.



ser el Unico superviviente de un accidente (quizé la destruccion de la humanidad). Después
de dos afios de estancia en la isla, el Arquitecto ha aprendido el lenguaje del Emperador, el
de la civilizacion, lo que les permite realizar juntos una serie de juegos representacionales,
inducidos por el Emperador, pues a través de éstos él reconstruye su pasado y reflexiona a
cerca del mismo. Ante esta realidad realidad pretérita que lo oprime, pues es descubierto
como culpable de haber asesinado a su madre y de no haber trascendido se lo coma para
resurgir renovado y, ademas, con los poderes magicos de su comparfiero. Estos ocurre a la
inversa: el Arquitecto es despojado de sus poderes para transformarse en el Emperador;
entonces ocurre el mismo suceso que al inicio de la obra, sélo que los papeles de identidad
de los personajes se invierten, y la historia se anuncia como una espiral infinita.

Para la concepcion espacio-temporal de la representacion y su puesta en escena,
mencionamos que tomaremos como base el analisis de las didascalias explicitas e
implicitas.

Dado que la obra no indica de manera determinante® un espacio para los sucesos
(salvo la mencion de la isla, y algunos elementos de utileria como una cabafia, una silla,
arbustos, mediante las didascalias explicitas), nos apoyaremos en la idea de que existen dos
temporalidades en ella claves para su representacion, que se manifiestan por los dos unicos
personajes que aparecen. Una eterna, mitica, ciclica, la del Arquitecto, y otra dindmica,

variable, cambiante, en constante transformacién, la del Emperador. A continuacion

%! Hermenegildo, en su articulo “El arte celestinesco y las marcas de teatralidad”, hace una clasificacién de las
didascalias explicitas e implicitas, que me permitira aclarar esta aseveracion. Es de la siguiente manera. Las
explicitas contienen las acotaciones escénicas, los paréntesis e indicadores de didascalias enunciativas (quién
habla), motrices (entradas y salidas de personajes, desplazamientos realizados en escenas, gestos), iconicas
(sefialamiento de objetos, vestuarios, determinacion del lugar). Las implicitas son iguales, mas una
clasificacion mas, que son las abiertas. Ibid., pp. 134-135. Quiero decir que la mencién de los elementos de
utileria y la disposicion de los personajes en torno a éstos (didascalias explicitas icénicas), a mi modo de ver,
tiene un caracter secundario y se subordinan a todas las demas clasificaciones, tanto de las didascalias
explicitas como de las implicitas.



estableceré los momentos claves en la obra que me permiten ubicar el tiempo de la
representacion del modo descrito.

Tenemos un primer momento determinado principalmente por las didascalias
explicitas. Desde el comienzo, la llegada del Emperador despues de un desastre a un lugar
perdido en el tiempo y en el espacio especifico de la obra, nos ubicamos en el tiempo, con
dos distintas temporalidades: el tiempo histdrico, del cual estd impregnado y recién
expulsado el Emperador, y el tiempo eterno, a través de la figura permanentemente joven y
maégica del Arquitecto.

El espacio de la ficcion se desarrolla en esta Gltima temporalidad, 1o que puede
establecer su comienzo in medias res, y su proceso. Por un lado su curso es en espiral,
empieza donde termina, atisbando una nueva historia por el cambio de papeles de los
personajes al final, no se encierra en si misma. Por otro lado, los personajes juegan
teatralmente trayendo al presente (el espacio eterno de la isla del Arquitecto), directa o
indirectamente, la vida del Emperador enmarcada en un tiempo historico, para sufrir una
transformacion finalmente, a través del acto antropdfago del Arquitecto, que los deja

ubicados en la misma linea del tiempo infinito:

PERSONAJES:
EL EMPERADOR DE ASIRIA Vestuario variado y barroco de hoy antiguo.

EL ARQUITECTO Cubre sus desnudeces con una piel de animal.

La accion se desarrolla en un pequefio calvero en una isla en la que sélo vive el Arquitecto.
Una cabafia y una especie de silla ristica. Matorrales al fondo.

ACTO PRIMERO

Cuadro Primero

Ruido de avion. EL ARQUITECTO, como un animal perseguido y amenazado, busca un refugio.
Corretea, cava en la tierra, tiembla, corretea de nuevo y, por fin, esconde la cabeza en la arena.
Explosion y resplandor de llamas. EL ARQUITECTO, con la cabeza contra el suelo y los oidos
tapados con los dedos, tiembla de espanto.

Pocos momentos después entra en escena el EMPERADOR con una maleta. Tienen una cierta
elegancia afectada, intenta permanecer tranquilo. Toca al ARQUITECTO con la extremidad de su
bastdn al tiempo que le dice:

EMPERADOR.-Caballero, ayudeme, soy el Unico superviviente del accidente.

10



ARQUITECTO.-(Horrorizado) iFi, fi, fi, figa..! (Le mira un momento aterrado y, por fin, sale
corriendo. Oscuro)®

Vemos ya una diferencia en el tiempo desde las indicaciones del vestuario; el
Emperador se situa en el barroco y en el presente, que se puede traducir como el de la
modernidad si tenemos toda la referencia de la obra, y el del Arquitecto no indica alguna
ubicacion precisa.

Tenemos un segundo momento. Las uUltimas didascalias explicitas y los altimos
didlogos de la obra son exactamente reproducidos como en el inicio, s6lo que las
didascalias aparecen a renglén seguido, lo cual indica un cambio, hay una aclaracion

vertiginosa del tiempo:

SEGUNDO ACTO

CUADRO TERCERO

EMPERADOR (En este momento el ARQUITECTO se ha convertido en el EMPERADOR por el
acto antrop6fago)®.-Qué orgias me preparo. Yo solo: voy a ser el primero, el Gnico. EI mejor.
Tendré que tener mucho ojo de que nadie me vea. Dia y noche escondido. Y nada de lumbre, ni de
cigarrillos, la llama de una colilla se ve en una pantalla de radar a diez mil kilometros. Tendré que
tomar todas las precauciones. Cantaré opera: (Cantando) Figaro-Figaro-Figaro-Figaro-Figaro... Vaya
tio. Y como estoy solo la humanidad no me envidiara, no me perseguira. Nadie sabra todo el talento
que se encierra en este Unico habitante de un planeta, quiero decir de una isla solitaria. Y ahora que
me oyen, (Loco de contento) jViva yo! jViva yo! jViva yo!l... jy mierda para los demas! jviva yo!
(Danza feliz, como loco de contento . En ese instante ruido de avion. EI EMPERADOR escucha
inmaovil un instante. EI EMPERADOR como un animal perseguido, amenazado, se refugia, corretea,
cava en la tierra, tiembla, por fin esconde su cabeza en la arena. Explosion. Resplandor de llamas.
ElI EMPERADOR, con la cabeza contra la arena y los oidos tapados con los dedos, tiembla de
espanto. Pocos momento después entra el ARQUITECTO con una gran maleta. Una cierta elegancia
afectada. Intenta permanecer tranquilo. Toca al EMPERADOR con el bastén mientras dice©
ARQUITECTO.-Caballero, ayideme, say el Unico superviviente del accidente.
EMPERADOR.-(Horrorizado) Fi, Fi, Fi, Fi, jFiga...!** (Le mira un instante aterrado y por fin sale
corriendo)®

%2 |bid., pp. 148-149.

%% La nota en el paréntesis es mia

% Vemos aqui funcionando las didascalias implicitas enunciativas. Tanto el Arquitecto como el Emperador,
en el momento de ser un Unico habitante de la isla, dicen “fi, fi, fi, figa...!”. S6lo que podemos notar que en el
texto del Arquitecto la “f” esta con mindscula, y en el del Emperador, estd con mayuscula; esto se debe quiza
a la posicion de cada uno en la obra. Por otro lado, en la Gltima escena, vemos que en Emperador canta
Figaro, podemos pensar entonces que el “fi, fi, fi, figa...I” de ambos viene de la cancidn; que la historia
siempre se inicia y termina igual, pero por la inversion de papeles y los sucesos acurridos cada vez, su
desarrollo es siempre distinto; ademas, a quien le toque llegar a la isla, viene cada vez quiza de una etapa
distinta en el tiempo de la humanidad, con lo cual puedo reforzar mi visién de la estructura de la obra en
espiral.

% Ibid., p. 234. A partir de aqui, en todas las citas que se hagan de AEA, se pondra la indicacion de la pagina
entre paréntesis y a renglon seguido.
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Estos dos momentos nos permiten observar la estructura en espiral de la obra, dad
por la fusion de los personajes en un tiempo eterno.

Inicia el segundo cuadro del primer acto y tenemos un tercer momento. Los
personajes realizan una serie de juegos representacionales a lo largo de todo este cuadro, en
donde se mezclan representaciones de situaciones del mundo moderno (una escena de
guerra, una conversacion telefonica por asuntos politicos), explicaciones absurdas de la
vida y la imaginacion del Emperador y sutiles referencias al asesinato de su madre,
acompafiadas todas de vestuarios diferentes y de una busqueda incesante de algo, como
quien se llame: destino, identidad, origen, etc. Dentro de estos juegos aparece
repentinamente la voz del Arquitecto con la narracion de la llegada del Emperador a la isla

como un suefio:

ARQUITECTO.-Sofié que estaba solo en una isla desierta y que, de pronto, un avion se caia. Yo
sentia verdadero panico; corria por todas partes y hasta quise enterrar mi cabeza en la arena, cuando
alguien me llamo6 desde atras y...

EMPERADOR.-No sigas. jQué suefios tan extrafios! Freud, auxiliame. (p. 63).

Con lo cual se presenta una vacilacion entre lo que ha ocurrido hasta ahi y lo que realmente
es. Podemos pensar entonces que la escena “sofiada” se repite eternamente en los suefios y
la imaginacion de los personajes y que se hace realidad a traves de los juegos que ellos
realizan buscando cada vez que el suefio se vuelva realidad. Y entonces todo vuelve a
empezar cuando caen nuevamente en el suefio. Puede ser que los personajes construyen sus
propias didascalias para iniciar el suefio cada vez. A continuacién explico.

Tenemos ahora un cuarto momento. En el mismo cuadro el Emperador decide ya no
jugar con el Arquitecto y se encierra en la cabafia para construir un espantapajaros-
Emperador, él se desnuda quedando como el Arquitecto y se invierten los papeles a nivel de

las didascalias explicitas iconicas (sefialamiento de objetos, fijacion de vestuario). Ahora el
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Emperador, desnudo ante si mismo, trata de dar mediante los mismos juegos teatrales la
justificacion a su vida de asesino burdcrata. Sus recuerdos se agolpan con su vida en la isla
y sus imaginerias. En un momento piensa en el comportamiento extrafio y en la edad del
Arquitecto e infiere su juventud eterna, sorprendido. Finaliza el primer acto. De ahi el

inicio del segundo acto:

SEGUNDO ACTO
PRIMER CUADRO. El mismo decorado

(Entra en escena el ARQUITECTO sigilosamente. Va a la cabafia)
ARQUITECTO.-;Duermes?...jEmperador! (Sale de la cabafia y luego mutis por la izquierda del
escenario. Un momento. Aparece por la izquierda una gran mesa con cajones. El ARQUITECTO la
empuja hasta ponerla en el centro. De uno de los cajones saca un mantel que coloca sobre la mesa.
Se pone una servilleta. Hace como que descuartiza un enorme ser que esta acostado sobre la mesa.
Simula que come un primer bocado. Por fin guarda todo en el cajon. Da la vuelta al mantel. Es un
tapiz para una mesa de tribunal. Saca del cajén unas mascaras, una campanilla y un libro grueso de
lomos dorados. Se pone una especie de toga sobre la cabeza y una mascara de juez. Toca la
campanilla). (p. 196).

Aqui encontramos funcionando tanto las didascalias explicitas como las implicitas, pues a
través de lo sucedido en la obra es como las explicitas, aparecidas como un producto
“inconsciente” del dramaturgo, se volverian a nivel de la representacion escénica mediante
las didascalias implicitas (dentro de los dialogos y de las didascalias explicitas) un producto
onirico del Arquitecto o del Emperador o de los dos. Si tomamos el hecho de que el suefio
del Emperador al abandonar la civilizacion es deshacerse de sus culpas y renovarse (tras
haberse enfrentado a si mismo mediante los juegos teatrales con el Arquitecto y con su
desdoblamiento en el espantapajaros-Emperador, y al haberse descubierto la maégica
eternidad del Arquitecto), su suefio se traslada al deseo de su fusion con el Arquitecto, que
se bafia todos los dias en la fuente mas fria de la isla, la fuente de la eterna juventud.

Entonces, al parecer, con esta vacilacion de la realidad teatral, siguiendo a José M. Polo
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Bernabé y a Diana Taylor concretamente,*® podemos pensar que el inicio del segundo acto
puede ser un suefio del Emperador mientras duerme (quiza otra didascalia del Emperador).
O bien, dado que la historia se repite eternamente, el Arquitecto ha recordado a través de su
magia el deseo del Emperador (otra didascalia del Arquitecto). Entonces ambos se preparan
para el juicio del Emperador, otra vez en el marco de los juegos teatrales, para descifrar por
fin su culpa expresa y su deseo de renovacion. Vemos como poco a poco se va dibujando la
linea en espiral, no solo en los polos de la obra, también en su interior.

Y tenemos el quinto momento. Comienza el juicio. El Arquitecto es el juez y el
Emperador representa a todos los testigos (su esposa, su hermano, su amigo Sanson,
Olimpia de Kant, amiga de su madre, y €l mismo). Los personajes hacen del juicio un juego
teatral: se quitan y se ponen las mascaras saltando constantemente de su vida en la isla al
juicio, hasta que el Emperador asume el juego como algo real; el juego se va llevando a
cabo de manera lineal con pequefias rupturas que poco a poco van revelando la verdad de la
culpa del Emperador aparejada a su deseo de renovacion. He aqui la declaracion de

Olimpia de Kant a cerca de los deseos homicidas del Emperador:

EMPERADOR.-(Olimpia De Kant).- Yo no me meto en nada. Lo que le decia es que dias antes de
que desapareciera (la madre del Emperador)® ocurrié un suceso que ella me contd que merece que
narre aqui. Mientras dormia, su hijo se aproximé sigilosamente, colocé con todo cuidado un tenedor,
sal, y una servilleta junto a la cama y con una cuchilla de carnero, con todo sigilo, la levant6 encima
de la garganta de su madre y cuando le asestd el formidable hachazo que hubiera debido decapitarla,
ella se separd. Al parecer al acusado en vez de sentirse mla, le dio un violento ataque... de risa. (El
EMPERADOR se para y rie histéricamente. Tras haberse quitado la mascara de Olimpia de Kant).
EMPERADOR.-{A la rica carne de madre! La carniceria modelo. El articulo de la semana. (Rie a
carcajadas. De pronto se vuelve muy serio hacia el ARQUITECTO).

% Tenemos en los demés criticos revisados la mencion de la presencia de la estética barroca en el ‘teatro
panico’ de Arrabal, concretamente en AEA, donde los personajes, usando la misma ficcion que los cre6, son
capaces de crear otra ficcion y mostrarse como puros objetos de su propia imaginacion. Entonces se
transforma la realidad y se crea otra nueva, es “el teatro como escenario del mundo”, la realidad teatral es
vacilante para el espectador. Ubicando AEA como una obra inscrita en la modernidad donde “el yo ha sido
despojado de si mismo”, la participacion del espectador es fundamental para la realizacion de hecho teatral,
esta necesariamente imbuido en él a través de los elementos estrictamente dramaticos, que son los que le dan
el sentido a la historia; vemos entonces la presencia de la propuesta teatral de Artaud en esta obra de Fernando
Arrabal.

%7 La nota del paréntesis es mia.
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EMPERADOR.-(Muy triste) Nunca te lo he dicho, pero ;Sabes? Cuando me voy de ti... (Muy
alegre) Mira que poder haberle sacudido un hachazo y haberla convertido en filetes. Mi madre en
rajitas. (Triste de nuevo) Nunca te lo he dicho pero si me alejo de ti cuando tengo necesidad de hacer
(muy digno) mis “aguas mayores” es porque... (rie) Mi madre, jqué caso! No habras ceido ni una
palabra de lo que ha dicho dofia Olimpia... (triste)... Pues hoy lo sabras. Hoy te diré la verdad. Me
alejo de ti para blasfemar.

ARQUITECTO.-Pero ¢por qué? ;No quieres blasfemar conmigo? (p.216).

Vemos como funcionan las didascalias enunciativas y motrices explicitas e implicitas.
Encontramos cambios de voz, de mascaras, de tonos y de posturas en ambos personajes,
principalmente en el Emperador; a su vez, se manifiesta una simultaneidad de planos sobre
la espiral que va dibujando el desarrollo de la obra.

Y finalmente el Emperador, después de una representacion del Arquitecto como su
madre y el Emperador hijo bailando, acepta su culpa y el castigo, impuesto por €l mismo.
Rompe el juego y se coloca en la realidad concreta para intentar cumplir su deseo (segundo

acto, final del primer cuadro e inicio del segundo):

ARQUITECTO.- (Madre).-Ven, hijo mio. (El ARQUITECTO-madre levanta los pies. El
EMPERADOR sentado de espaldas a ella recuesta su cuello contra la palma de los pies. Es una
posicion muy dificil)

ARQUITECTO.-(Madre) (Cantandole una nana)

Pobrecito mi nifio,

el més hermoso

que no tiene que dafarle

ni el diablo ni el coco

(La madre tararea la cancion, mientras el EMPERADOR medio se amodorra. De pronto se levanta
frenético)

EMPERADOR.-Que me oigan todos los siglos: en efecto, yo maté a mi madre. Yo mismo, sin
ayuda de nadie. (El ARQUITECTO corre a ponerse el atuendo de Presidente del Tribunal)
ARQUITECTO.-;Se da cuenta de la gravedad de lo que dice?

EMPERADOR.-No me importa. Que caigan sobre mi todos los castigos de la tierra y del cielo, que
me devoren mil plantas carnivoras, que me vean la sangre de mis venas una escuadrilla de abejas
gigantes [...]

(Siguen mas adelante los didlogos en el mismo cuadro)

ARQUITECTO.-Sera juzgado con toda severidad.

EMPERADOR.-;Puedo Preguntarle cual serd mi castigo?

ARQUITECTO.-La muerte.

EMPERADOR.-;Puedo elegir la manera de morir?

ARQUITECTO.-Diga.

EMPERADOR.-Quisiera que me matara usted mismo de un martillazo. (Pausa. Con verdad)
Arquitecto, ;me mataras ta?

ARQUITECTO.-Supongo que podemos ejecutar su deseo.

EMPERADOR:.-Pero sobre todo...

ARQUITECTO.-;Qué?

EMPERADOR.-No es mi deseo; es una exigencia: la Gltima voluntad de un condenado a muerte.
ARQUITECTO.-Digala de una vez.
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EMPERADOR.-Tras morir...

ARQUITECTO.-(Quitandose la toga) Emperador, ¢hablas en serio?

EMPERADOR.-(Grave) Muy en serio.

ARQUITECTO.-Pero si todo esto es una broma mas: tu juicio, tu proceso... pero parece gie lo
tomas en serio. Emperador, sabes que te quiero.

(Siguen hablando de lo mismo y...)

ARQUITECTO.-Pero morir no es un juego como todos los demas: es un juego irreparable.
EMPERADOR:.-Lo exijo. Ese es mi castigo. Te estaba hablando de mi ultima voluntad.
ARQUITECTO.-A ver, di.

EMPERADOR.-Deseo que... deseo... bueno... que me comas... que me comas. Arquitecto; después
de matarme tienes que comer mi cadaver entero. Quiero que seas tU y yo a la vez. Me comes
entero...Arquitecto, ¢ me oyes?

(Oscuro). (pp. 220-224).

Los juegos teatrales se diluyen y siguen funcionando las mismas didascalias, el cambio
vertiginoso del juego a la realidad lo hace tomar su ultima decision. Sin embargo, el
Arquitecto podréd seguir jugando infinitamente. Aqui vemos una vez méas claramente la
presencia de las temporalidades distintas en cada personaje. EI Emperador no puede seguir
jugando a su propio juicio porque esta cargado de su pasado reflejado en cada juego,
incluido el juicio; para él los juegos son el medio para volver a empezar alejado de la
civilizacion. El Arquitecto puede seguir jugando eternamente los juegos teatrales; él es
inmutable, porgue no tiene carga que lo confunda, esté libre de cualquier referente.

En el Gltimo momento se cumple el deseo del Emperador. EI Arquitecto se lo come,
pero sucede lo contrario. En lugar de renovarse el Emperador en el Arquitecto, el
Arquitecto pierde sus poderes magicos y se impregna de la personalidad del Emperador
progresivamente. Podemos entender esto en funcion de que el Arquitecto, al ser materia
virgen, intemporal, se impregna de todo un mundo muy especifico, que es el del
Emperador, que de algin modo presenta la condicion del hombre moderno, y el juego

teatral sigue operando a través de las didascalias mencionadas hasta el final de la obra:

SEGUNDO CUADRO
Horas después

(Sobre la mesa que antes sirvio de tribunal esta el cadaver desnudo del EMPERADOR. La mesa esta

preparada como para comer. Al hacerse la luz, aparece el ARQUITECTO con una gran servilleta
atada al cuello. lluminacion tétrica. Progresivamente, hasta el final de la obra, el ARQUITECTO va
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tomando los caracteres, la forma de hablar, el tono, la voz, las expresiones del EMPERADOR.
Cuando vuelve la luz el ARQUITECTO esta cortando el pie del EMPERADOR con tenedor y
cuchillo). (p. 226).

El Arquitecto se come al Emperador hasta quedar incluso con su mismo vestuario, y se
repite el principio de la obra atisbando la nueva historia por la inversion de papeles.
Podemos observar hasta aqui como la obra va ascendiendo en espiral, desde los
juegos teatrales en desorden (el aislamiento del Emperador, hacia su orden progresivo con
el juicio), hasta la consumacion del deseo del Emperador, que es desvanecido finalmente
porque dentro de la inversion de papeles con el acto antrop6fago hay otra inversion mas. El
emperador no consigue librarse de si mismo, y esto permite que la historia siga su curso en
espiral infinita. El sentido de la obra esta dado por este cambio constante de un personaje a
otro, dado por el devenir de la vida del Emperador en el tiempo y su choque con un espacio
habitado por un ser eterno, con quien puede llevar a cabo, mediante el teatro, el suefio de

regresar a su origen.

A continuacion, basandome en mi analisis, haré una propuesta para un espacio
escenico de AEA, el montaje de la primera escena y algunas indicaciones del ritmo y la
dinamica de los personajes en toda la obra.

La propuesta para un espacio escénico derivara del estudio que se ha hecho de AEA,
como una obra que tiene una estructura en espiral, fundamentada en la idea ‘panica’ de que
“la vida es la memoria y el hombre es el azar”. La linea espiral se dibujaria
imaginariamente de arriba hacia abajo, comenzando por dos o tres espirales grandes, que
son las que enmarcan a la obra, y a subes también el inicio y el fin de la historia infinita. De

esas tres grandes espirales, deviene una pequefia espiral que va ascendiendo de mas grande
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a mas pequefia, segun el procedimiento de la obra, hasta el final; y asi hasta el infinito. El
montaje del espacio escénico, con base en lo anterior es el siguiente.

Un escenario circular de alrededor de cinco metros de circunferencia, cinco o seis
escalones arriba del pablico. El escenario tendra en el piso, en medio, una puerta pequefia
por la que se entrara a su parte inferior, que estara acondicionada como la cabafia. De este
primer escenario, a su vez, se desprendera siguiendo el circulo, una construccién en espiral
desplegada hacia el publico, por la que podran transitar hacia arriba y abajo indistintamente
los personajes. A su vez, esa espiral tendra algunas salidas, que vendrén de la cabafia en
direccion recta hacia el pablico. Este sera el espacio fijo, el de la isla; es circular porque es
eterno, e infinito hacia el espectador, sera el espacio de la renovacion o de la
transformacion de los personajes, el punto de partida y el fin. Todas las salidas directas de
la cabafia hacia el publico sugeriran la salida hacia el tiempo histérico, que se desplegara
simbolicamente en el publico. El espacio del publico serd un segundo escenario, de ahi
vendrd el Emperador. Los asientos estardn dispuestos siguiendo la espiral, pero con
pequefios espacios entre algunos, de manera que los personajes puedan transitar ya sea en
espiral o como en un laberinto entre ellos. Asi estara dispuesto el escenario. Con lo cual se
establece la idea de un tiempo eterno ciclico, en espiral, al cual estaran sujetos el Arquitecto
y el Emperador mediante el azar, determinado por el choque entre este tiempo y el tiempo
historico.

Pasaremos ahora a proponer un montaje inicial del primer cuadro del primer acto
(\Véase pagina 11 de este estudio).

Desde la presentacion de los personajes en la ndmina inicial, la presencia de las
acotaciones escénicas para la descripcion del espacio, hasta el didlogo, encontramos el

choque de los dos tiempos distintos, el tiempo histérico del emperador y el tiempo infinito
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del Arquitecto, lo cual nos da las condiciones para la interpretacion histriénica. El
emperador trae un “vestuario variado y barroco”. Se puede desprender de aqui la psique de
un personaje complejo. Al decir “variado y barroco de hoy antiguo”, el dramaturgo nos
hace referencia probablemente al tiempo de la modernidad saturado todo en la personalidad
del Emperador, entendiendo la referencia al “periodo Barroco” y al “hoy antiguo”, como el
inicio de la modernidad hasta el momento de la representacion. EI Emperador entonces sera
un personaje excentrico, polifacético, pero que, teniendo toda la referencia de la obra, sabra
perfectamente lo que hace. Su acota pomposidad para moverse, lo cual permitird la
recreacion del imaginario de la atmosfera de los lugares y los tiempos de donde viene;
expresa colorido, sobresaturacion, extravagancia, viene en un artefacto moderno que sélo se
anuncia a traves de ruido y de luz.

El Arquitecto s6lo “cubre sus desnudeces con una piel de animal”. Es casi un
salvaje del que no se sabe absolutamente nada mas que su aspecto en bruto. Su psique es
mas sencilla en la medida en que esta dispuesto a entrar al juego con el Emperador sin
antecedente o consecuencia alguna, él estaria para cumplir los deseos del Emperador, pero
desde arriba, hasta el suceso (hasta el suceso final que lo descuadra); al él el tiempo no lo
determina, porque es instante y a la vez es eterno. Su caracterizacion seré siempre dispuesta
a todo, sin condicion o abnegacion alguna por sobre el Emperador.

Al iniciar la obra habrd un obscuro total que provogue confusion en el publico.
Después de un minuto aproximadamente, se iluminara el escenario superior con el
Arquitecto de pie mirando a su alrededor en un momento de fuerte expectacion para él
(mirando al publico con cara de horror y confusion), después de esta breve accion, entrara
el sonido del avion con la explosion, al mismo tiempo resplandor de luz desde abajo en

torno al publico. El Arquitecto reaccionard como lo indican las acotaciones del texto en el
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escenario superior; entonces aparecerd el Emperador desde algin extremo del publico,
iluminado por una luz individual que lo seguira en su desplazamiento. Su presentacion
estara cargada de sentidos, sorpresiva e imprevista hacia lo que pasard, el ritmo de su
tiempo debera ser expectante. Desde que el se ilumine no dejara de ver fijamente al
Arquitecto, que se sentira amedrentado y hara pequefios desplazamientos sobre el escenario
superior. EI Emperador, con elegancia y presuncion, se desplazard pomposamente
siguiendo la espiral del pablico hasta llegar al escenario superior, casi persiguiendo
obsesiva y rotundamente al Arquitecto. Por el otro lado, el Arquitecto, facilmente
predecible y evidente como un salvaje que recibe el impacto de aquel accidente, sin reserva
0 suspicacia alguna, sin cargar nada, respondiendo a su instinto natural, estara perturbado,
su reaccion sera a lo desconocido. El ritmo de su accion se presentara rapido, vertiginoso,
cruzando de un lado a otro el escenario superior, sin poder comprender la presencia que
despliega el Emperador. Hasta el momento en que sube el Emperador, el Arquitecto casi
cae hacia el publico y sigue entre los asientos con movimientos breves, no dejaran de
mirarse, hasta que el Emperador lo tocara desde lejos con su bastén y dira su parlamento:
“Caballero, ayudeme, soy el Unico superviviente del accidente” (p. 149). El Arquitecto
estara casi suspendido por el sefialamiento del Emperador, y confundido, como recordando,
apenas lanzara sus sonidos agolpadamente al momento de decir cada silaba de su
parlamento: “Fi, fi, fi, figa...!” , hasta el “figa...!”, que sonara prolongado, entonces saldra
despavorido del escenario. Obscuro.

Lo que se observara en esta primera escena de la obra serd el impacto del encuentro
entre el Arquitecto y el Emperador, provocado por el choque entre sus distintas

temporalidades -0 psiques-, que a su vez se encuentran existiendo simultaneamente a través
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de la gran espiral dibujada en todo el teatro, espacio que condicionara la posibilidad de su
encuentro y de su fusion infinita, a pesar del desfaz temporal de la naturaleza de cada uno.

Ahora presentaré un pequefio esbozo para indicar el ritmo y el tono de los
personajes a lo largo de toda la obra.

Mas adelante, en el segundo cuadro, los personajes ya han entrado en contacto
intimo, sus ritmos han cambiado, ahora se disponen a jugar todo el tiempo, guiados por los
caprichos y los delirios de grandeza del Emperador (es a partir de aqui donde se hard mas
expresa la complejidad de la psique del emperador en relacion a la serenidad e
inmutabilidad aparente del Arquitecto, lo que permitira el manejo méas especifico del
escenario total). Se puede decir que durante todo el segundo cuadro del primer acto, el que
lleva la batuta es el Emperador. El ritmo de movimiento del Emperador es méas acelerado
que el del Arquitecto, sus transiciones son abruptas, como un nifio. ElI Arquitecto se
mantendria expectante y aparentemente maleable, pero sin dejar de hacerle un guifio al
espectador por el comportamiento de su comparfiero. El Arquitecto desde el principio es
como un mago que concede los deseos del Emperador,, hasta el punto de permitir que el
Emperador lo nulifique cuando se retira a la cabafia. Aqui, se invierten un tanto los papeles
y el Arquitecto se siente tocado por los momentos de soledad y ansiedad que atacan
constantemente al Emperador, para rogarle que no lo abandone. EI Emperador lo aleja
totalmente, para perder su pomposidad y aparece ante si mismo desnudo y vulnerable.
Quiza ésta sea una de las escenas mas complejas de la obra, pues el Emperador emprende
un largo mondlogo en donde representa varios papeles, ya sea de su historia 0 de sus
disparates para volverse loco definitivamente o para revelarse ante si mismo; el ritmo de
esta escena debe ser en intervalos, dependiendo de la representacion; el Emperador tendra

un gran espejo simbolico con el que mirara a todo el publico; la relacion con éste serd total;
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las transiciones serd un poco mas lentas, mas expectantes, hasta el final de la escena
(descubrimiento de la eterna juventud del Arquitecto). Durante todo el primer cuadro (el
juicio) del acto segundo, el Emperador se mostrard listo para aceptar su culpa,
completamente revelado ante el Arquitecto y seguro de que su castigo sera una redencion
perfecta, mas bien un premio. Durante todo este cuadro, el Emperador se mantendra, a parte
de los saltos evidentes del juego a la realidad, en una doble intencion, la de aceptar su culpa
y su castigo como merecidos, y la de esperar la consumacion de su deseo para renovarse y
ser magico y “poderoso” como el Arquitecto, con lo que nunca se despojara de su carga
pomposa Yy desordenada.

Asi mismo, el Arquitecto, al sufrir la transformacion, entrara en contacto directo con
el espectador como su referente hasta el proceso de transformacion.

En la escena final, el nuevo Emperador-Arquitecto serd mas complejo que en su ser
inicial; sus movimientos de horror ante el ruido y la llegada del nuevo Arquitecto tendran
ya un referente. Se hard evidente en la expresion “Fi, Fi, Fi, Figa...!”, su relacion con la
cancién que cantaba antes de llegar el Arquitecto-Emperador.

Como podemos ver, es necesario construir y definir en su totalidad la
caracterizacion de los personajes para presentar su proceso en la obra (individual y ente los
dos) como un movimiento que se desarrolla partiendo del tiempo dramatico, para
desplegarse y posarse finalmente hacia el tiempo épico®®, y asi suceda el hecho teatral, que

seria el inicio de la obra AEA después de este estudio.

%8 \/éase pagina 7, nota 24 de este estudio.
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La crueldad en EI Anticristo de Alarcon

Ximena Gémez Goyzueta
Universidad Auténoma Metropolitana-lztapalapa

El objetivo de este estudio es, a través del concepto de la crueldad, realizar una revisién de
la estructura dramatica del Anticristo’, con el fin de llegar al analisis lirico de la escena I
del Acto | . He escogido esta escena porque me parece que en ella se despliega la fuerza
dramética y lirica de la obra con mayor énfasis. Después de definir el concepto de crueldad
y hacer una breve contextualizacion historica de la época, partiré hacia el andlisis de
algunos pasajes de la obra en su estructura dramatica en torno al concepto de crueldad, para

finalmente llegar al anlisis lirico.

El Diccionario de autoridades define la crueldad de la siguiente manera:
“Inhumanidad, impiedad, fiereza de animo. Viene del latin Crudelitas que significa esto

"2 Ppara Covarrubias ser cruel se define asi: “Cruel: Latine Crudelis, durus,

mismo
inhumanus, ferus. Muerte cruel, la que se da con impiedad, haciendo padecer al que muere,
con mucho dolor y sentimiento, o haciendo en él gran estrago y carniceria”®. Por un lado,
vemos que la crueldad esta asociada a la impiedad, de la que su contrario es el sentimiento

cristiano de la piedad, por tanto, el concepto, en un primer momento, estaria definido desde

el ambito religioso, que es fundamental para entender la cosmovision del mundo del

! JUAN RUIZ DE ALARCON Y MENDOZA, Obras completas, T I1. ed. y notas de Agustin Millares Carlo,
F.C.E., México, 1996, pp. 465-546. Todas las referencias y citas de El Anticristo se haran de esta edicion.

2 Diccionario de autoridades, Real Academia Espafiola, edicion facsimil, Gredos, Madrid, 1976.

¥ SEBASTIAN DE COVARRUBIAS OROZCO, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, ed. Felipe C. R.
Maldonado, revisado por Manuel Camarero, 22 ed., Castalia, Madrid, 1995.



Barroco espafiol®. Su otra acepcion es la fiereza de animo, la cual podemos adscribir a una
actitud emotiva. Tomaremos una acepcion mas, la atrocidad, que tiene como definiciones
el ser fiero, cruel, inhumano, enorme, grave, desmesurado®. Algunos de los referentes
textuales mas importantes para la definicién de crueldad los encontramos en la Brevisima
relacion de la destruccion de las Indias, de Fray Bartolomé de las Casas, donde la crueldad,
en el marco de los hechos durante el descubrimiento del Nuevo Mundo, aparece concebida

como un pecado:

No es cosa creible, pero espantable y verdadera [...] cuanto mas procedian en descubrir, y destrozar,
y perder gentes y tierras, tanto mas sefialadas crueldades e iniquidades contra Dios y sus préjimos
perpetraban; [...]las inauditas crueldades y maldades de los inhumanos hombres [...]. Grandisimas y
extrafiisimas son las maldades que alli cometieron aquellos infelices hombres, hijos de perdicion

[..]5.

Asi, utilizaremos el concepto de crueldad como una manifestacion derivada de la impiedad
(dmbito religioso), y caracterizado por la fiereza de &nimo (acciones del héroe, o antihéroe
en este caso) y por su atrocidad (en este caso el grado que adquieren los hechos).

Para situarnos en la época, serd util la delimitacion historica que José Antonio
Maravall establece del Barroco espafiol, y una introduccion a la figura de Juan Ruiz de
Alarcon.

Maravall menciona sobre el Barroco espafiol: “Barroco es, pues, para nosotros, un
concepto histérico. Comprende, aproximadamente, los tres primeros cuartos del siglo XVII,

centrandose con mayor intensidad, con mas plena significacién, de 1605 a 1650”". Su

* Esta cosmovision estaba determinada por la idea del libre albedrio, que Dios le otorgaba a los hombres para
tener la posibilidad de cambiar su destino en funcion de la bondad, la piedad, etc., en contra de las ideas
protestantes de que el hombre esta determinado hacia la maldad desde su nacimiento por causa del pecado
original, y sin posibilidad de cambiar su destino.

> Diccionario Enciclopédico Espasa, T 1, Espasa-Calpe, 12. Ed. Mexicana, México, 1989.

® FRAY BARTOLOME DE LAS CASAS, Brevisima Relacion de la destruccion de las Indias, Clasicos
Ucieza, Espafia, 2000, pp. 15, 36, 42y 63.

" JOSE ANTONIO MARAVALL, La cultura del Barroco, 32 ed., Ariel, Barcelona, 1983, p. 24.



mayor apogeo se da durante el reinado de Felipe V. Es importante también decir que El
Anticristo de Alarcon se estrena a finales del afio 1623.

La Espafia del siglo XVII presenta un ambiente de inestabilidad social (dentro de lo
cual podemos englobar lo politico, lo religioso y lo econémico, que se entrelazan uno con
el otro casi siempre). Después del movimiento de la Reforma protestante y la influencia de
Erasmo, se imponen el absolutismo monarquico y la Contrarreforma, movimientos que
desplegaran radicalmente su influencia sobre la sociedad mediante estrategias de
manipulacién, enajenacion y crueldad.?

Para José Antonio Maravall estudiar el Barroco

es situarse, por de pronto ante una sociedad sometida al absolutismo monarquico y sacudida por
apetencias de libertad: como resultado, ante una sociedad dramatica, contorsionada, gesticulante,
tanto de parte de los que se integran en el sistema cultural que se les ofrece, como de parte de quienes
incurren en formas de desviacion, muy variadas y de muy diferente intensidad.’

Ahora bien, si sucede que la Espafia barroca se encuentra en permanente angustia y al
acecho de si misma por esta crisis politico-religiosa, ¢qué supondra entonces la presencia
artistica de un indiano, deforme, que defiende titulos de nobleza, que entra en la
competencia y en la controversia que habia entre los grandes dramaturgos y poetas del
Siglo de Oro? Juan Ruiz de Alarcén y Mendoza es este indiano nacido de una familia
medianamente noble, “segunddn”, corcovado por delante y por detras. Estos defectos, para
Jaime Concha, se podrian traducir asi en la vida de Alarcén: “son la deformidad corporal
que se transforma, mediante la alquimia dolorosa de su obra, en esa monstruosidad social y
cultural que supone haber nacido en ultramar™’®. Alarcén entra asi al universo de una

sociedad en constante frenesi, siempre al cuidado de las reglas inquisitoriales que la

¢ Ibid., p.39.

° Ibid., p. 18.

1% JAIME CONCHA, “Juan Ruiz de Alarcén”, en LUIS INIGO MADRIGAL (coord.), Historia de la
literatura hispanoamericana, T. |, Epoca colonial, Catedra, Madrid, 1982, p. 353.



determinan desde el ambito religioso y el politico, que casi son lo mismo en la época. En
mi opinion, un tema propicio fue para Alarcon el mito biblico del Apocalipsis.

El Anticristo pertenece a la Gltima etapa de escritura de Alarcon, considerada por
algunos criticos su etapa mas madura y compleja. Es una obra que ha causado problemas
de clasificacién y, por tanto, controversia desde distintos niveles: a nivel de género', a
nivel de contenido temético', a nivel de estructura dramética y lirica’®, a nivel ideolégico™.
Desde cada nivel, la critica, en su mayoria, asevera que se trata de un intento del
dramaturgo de demostrar sus mas grandes talentos y su erudicion, para lograr finalmente
un artificio sin el menor valor lirico o dramatico. Sin embargo, para el tema de la crueldad,
el estado de la cuestion es practicamente nulo.

En cuanto al analisis lirico de la obra, no hay ningun estudio interesado en ello, s6lo

algunas menciones al respecto por parte de Valbuena Prat™:

Alarcén cuida, elabora sus comedias, su trama, sus personajes, su versificacion. Lima el verso y pule
la accion, no al modo clasico, que se dijo en el XIX, sino con el simple cuidado, inteligente,
continuado, de un poeta y dramaturgo de las formas barrocas. Cuando quiso evadirse a lo
desmesurado y monstruoso, lo hizo como en El Anticristo, pero sin dejar de cuidar el verso y los
detalles en un drama de horrores y tramoyas.

En el Prologo de Agustin Millares a las obras completas de Alarcdn, encontramos un
estudio de las estructuras liricas en toda su obra, y un comentario que antecede al texto de
El Anticristo: “Alarcon no es, acaso, un poeta de grandes vuelos, pero es el mas correcto

versificador de todos nuestros grandes dramaturgos [...]. Lo que ocurre con esta leyenda

1 véase JESUS GARCIA VALERA, “El Anticristo de Juan Ruiz de Alarcon. De la hagiografia al
Apocalipsis”, en El escritor y la escena. Il Actas del Congreso de la Asociacién Internacional de Teatro
Espafiol y Novohispano de los Siglos de Oro, CAMPBELL YSLA ed., 17-20 de marzo de 1993, Universidad
Auténoma de Ciudad Juarez, México, 1994, pp. 39-44. JAIME CONCHA, “El Anticristo de Juan Ruiz de
Alarcon”, en Revista de Critica Literaria Latinoamericana, vol. 9, nim. 18 (1965), pp. 51-77.

12 \/éase JAIME CONCHA, art. cit., en LUIS INIGO MADRIGAL, pp. 353-365.

3 \éase el estudio de la lirica en el prélogo de las obras completas de Juan Ruiz de Alarcon, que hace
Agustin Millares Carlo, Tomo I, LOLA JOSA, El arte dramatico de Juan Ruiz de Alarcon. Teatro del Siglo
de Oro espafiol, estudios de literatura, Edition Reichenberger, Madrid, 2002.

14 \éase LOLA JOSA, op., cit.

> ANGEL VALBUENA PRAT, El teatro espafiol en su Siglo de Oro, Planeta, 22. ed., Barcelona, 1974, p.
134.



dramatica, que tiene trozos de versificacion felicisima, es que nos desazona profundamente
el tema abordado, que nos sentimos confusos ante él y como llevados, en ocasiones, a
través de un delirio [...]"°.

Los unicos estudios que encontré relacionados en cierta medida con el tema de la
crueldad son los de Jaime Concha'/, y algunos comentarios de Lola Josa en El arte
dramatico de Juan Ruiz de Alarcon.

Concha, desde una perspectiva histdrica, hace un estudio de las fuentes biblicas y el
trabajo creativo de Alarcon con éstas para dar forma y sentido a El Anticristo, en el
momento histérico tan sintomético en que escribe el dramaturgo. Este momento es
permeado aun por “los ecos del persistente sentimiento apocaliptico, que por varios siglos
durante la Baja Edad Media, fue propagado por grandes mareas populares hacia todos los

rincones de Europa”™®

. A pesar de que Concha considera esta obra un “conato frustrado” de
Alarcon en una “serie teratoldgica” que marca toda su obra, apunta que “no por ello es
menos cierta en su impotencia” y habla de uno de los componentes del personaje del
Anticristo: “Hay un aspecto mas, en el cuadro de lo monstruoso, que parece privativo de El
Anticristo. Incestuoso, horrible en su apariencia externa'®, el personaje posee ademés una
dimension antes no vislumbrada: la complacencia en el sufrimiento, una voluntad sadica

que goza en imaginar y en aplicar diversas formas de tormento a sus victimas”.°

16 \éase la edicion, el prélogo y notas Agustin Millares Carlo de las obras completas de Alarcon.

" Hay un estudio mas de Jaime Concha que no pude localizar: “Introduccion al teatro de Juan Ruiz de
Alarcon”, en Ideologies and literature: A Journal of Hispanic and Luso-Brazilian Studies, vol. 2, nim. 9
(1979), pp. 34-64.

8 JAIME CONCHA, art. cit., p. 51.

9 A decir verdad, en la obra, el Anticristo es descrito fisicamente como un ser hermoso: “A la Asiria
Babilonia / lleg6 el Decacornu horrendo, / y alli en medio de los diez / otro germind pequefio. / Este ilustraban
dos ojos / como de hombre, y en acento / humano hablaba una boca / en él horribles misterios. / Luego le vi,
transformado / en un bello infante tierno, / al terrenal Paraiso / trasladarse con secreto. / [...] SUbitamente
crecié / a hermoso y fuerte mancebo, /y a su rostro, de los diez / se ocultaron los tres cuernos, / y los siete que
restaban, / a su grandeza sujetos, / se humillaron a su nombre / y a su voz se estremecieron.”, ( 471-472).
2JAIME CONCHA, art. cit., p.



Lola Josa habla del arte dramético de Juan Ruiz de Alarcén?, basandose en los
beneficios y las contrariedades que trajo para el teatro espafiol el reinado conjunto del
conde-duque Gaspar de Olivares (principal mecenas de los artistas) y Felipe IV. Este
reinado suponia una esperanza en el panorama borroso y desolador de la sociedad espariola
frente a tantos cambios. La obra de Alarcon entonces se manifiesta para la autora asi: “Una
vez mas, y segun veremos, en el dramaturgo existe una armonia entre ética y estética, y
s6lo cuando la primera ya no tiene razon de ser ante el desmoronamiento de la reforma de
Olivares —la ultima esperanza- es cuando el escepticismo y la desilusién se apoderan de su
pluma”?. Y menciona en relacién a El Anticristo, una de sus Gltimas obras, como ya
mencionamos: “Este &ngel caido (el Anticristo) se convierte en antihéroe por excelencia de
todo el teatro de Alarcon. La rebeldia frente al mal lo hace peor, que no es otra cosa que
una dramatica reflexion sobre el destino y la libertad”?.

A continuacién presento el analisis de algunos aspectos de la estructura dramatica
de El Anticristo.

La comedia estd dividida en tres actos; contiene 14 escenas el primero, 10 el
segundo y 24 el tercero. Al precepto lopista del Arte nuevo de hacer comedias: “Acomode
los versos con prudencia / A los sujetos de que va tratando”?*, EI Anticristo casi siempre se
ajusta muy bien, pues sus estrofas liricas corresponden a la tematica propuesta por Lope®.

Podemos mencionar, para un caso, la presencia de las redondillas en El Anticristo, que para

2L LOLA JOSA, op. cit..

%2 |bid., p. 7.

% lbid., p. 24.

2 FELIX LOPE DE VEGA Y CARPIO, Obras, introd. Ramén Esquer Torre, Clasicos Sauri, Espafia, 1974,
p.435.

%% Lope, en su Arte nuevo de hacer comedias, establece la siguiente clasificacion para una fusion entre la
intencionalidad del texto dramético y su forma lirica: “Las décimas son buenas para quejas; / EI soneto esta
bien en los que aguardan; / Las relaciones piden los romances, / Aungue en octavas lucen por extremo. / Son
los tercetos para cosas graves, / Y para las de amor las redondillas. /”. Ibid. p. 435.



Lope deben tratar de amor; figuran como tales en algunas de las escenas en que el
Anticristo conversa con Sofia, de quien se enamora, por ejemplo, en la escena VI del acto
I1l. En cuanto al uso del romance para las relaciones, no hay una particularidad en la
comedia de Alarcon que nos permita ubicar las relaciones que se establecen entre los
personajes con esta forma, pues lo mismo habla en romance el falso profeta con sus
discipulos de la revelacion onirica del Anticristo en la escena | del acto I, que el Anticristo
se debate (también en romance) con el verdadero profeta ( quien habla en silvas) sobre sus
verdades correspondientes, en la escena 11 del acto Ill. Asi también encontramos el uso de
las octavas reales en la escena Il del acto I, para el especial tratamiento que da Alarcon a la
relacion entre el Anticristo y su madre, que mas adelante analizaremos.

Después de este breve panorama de la aplicacion del Arte Nuevo de Lope a El
Anticristo, presentaré el argumento de la obra y el analisis.

El argumento es el siguiente: El falso profeta Elias tiene una vision onirica de la
llegada del Anticristo, perteneciente al mito biblico?®, con lo que alista a sus seguidores. El
Anticristo se enfrenta a su madre después de haberla vejado; en un momento de
anagnorisis, ésta le revela su origen “maldito”, producto de una serie de incestos. El
Anticristo entonces se erige como el representante del mal para combatir a Dios; mata a su
madre y comienza su accion y reinado en la Tierra. El verdadero profeta Elias, Sofia,
méaxima representante de la fe y la sabiduria cristianas, y sus seguidores lo combaten, para

finalmente derrocarlo y en la lucha morir como martires. EI Anticristo muere también.

%6 Jaime Concha, en su articulo “El Anticristo de Ruiz de Alarcén”, hace una revision de las fuentes que toma
Alarcon para su comedia, y llega a la conclusion de que su principal fuente viene del “Libro de Daniel”, pues
asegura que, tanto la vision que tiene el falso profeta de la llegada del Anticristo, como la discusion teoldgica
que tienen el Anticristo y el Profeta Elias, son reproducidas casi en su totalidad de este libro.



Alarcon inscribe muy bien esta obra dentro de algunas de los topicos fundamentales
de cosmovision y estética del Barroco. En El Anticristo, dos de sus principales topicos son
el de la vacilacion de la realidad (el ser-parecer ser)®”y el del mundo al revés. En el estado
de crisis politico-religiosa que vive la Espafia barroca, el mito biblico del Apocalipsis se
puede decir que es recreado por Alarcon como “una expresion artistica intelectualizada y
deformada que esconde en el fondo un profundo drama —emotivo también- de desencuentro
y problematizacion con lo externo y lo interno”?®. Este drama se expresaria en El Anticristo
a través de las acciones de rigor y crueldad de su antihéroe, las que lo ubican en el topico
del mundo al revés, desde su origen (pues es el contrario de Cristo desde la condicion de su
nacimiento), hasta sus acciones a lo largo de la obra.

Para comenzar el andlisis, tenemos en la escena Il del Acto I, que el Anticristo ha

violado a su madre, de lo cual nos enteramos por el reclamo de ella:

MADRE: Hijo de maldicion, ya, ;qué afrentoso
titulo habra que a tu maldad no cuadre?
¢No te bastd ser parto incestuoso
del que, siendo tu abuelo, fue tu padre,
sin que lascivo agora, en amoroso
lazo te unieses a tu misma madre?

Mas al tribu de Dan, que Dios maldijo,
y a padre tal, correspondié tal hijo (473).

El momento tragico que se cumple con la anagndrisis provocada por la madre aumenta el

ansia de crueldad del Anticristo para finalmente matarla en escena:

ANTICRISTO: Di mas, repite, multiplica, aumenta
odios, injurias, ira, maldiciones;
que deleitosamente se apacienta
mi obstinacion en tus execraciones.
Lo justo sélo aflige y atormenta

2" Este topico no sera tratado dentro de mi andlisis, pero considero importante mencionarlo, pues funciona
como uno de los ejes importantes de la obra, ya que los cristianos luchan con bandera de fe en contra del
Anticristo, quien esta en constante cambio de actitud y vestuario durante toda la obra en su afan de confundir
a la humanidad, hasta que él mismo queda confundido en una suerte de vértigo por su eventual reinado en la
Tierra, de manera que se considera a si mismo en un momento dado como un dios o0 como Dios.

% CARMEN BUSTILLOS, Barroco y América Latina: un itinerario inconcluso, prél. Alexis Marquez
Rodriguez, Instituto de Altos Estudios de América Latina, Monte Avila Editores, Venezuela, 1988, p. 34.



mis pensamientos, mis inclinaciones;
porgue no sélo de pecar me agrado,
mas me agrado también de haber pecado.
De ti naci, por culpa tuya vivo:
acusa a tu descuido, que debiera
a un hijo de tan torpe ayuntamiento
fabricar en la cuna el monumento.

[...] Lalineaya atu edad estatuida
lleg6; parte a las ondas del profundo,
de mis crueldades victima primera.
Quien tal hijo parid, a sus manos muera.

(Matala y échala en una sima). (478)

En esta escena la crueldad funciona desde los tres &mbitos definidos: la impiedad, que
podemos asociar a las acciones del héroe maligno o antihéroe, pues el Anticristo se erige
como el antihéroe de su historia y con fiereza de animo viola y asesina a su madre; y la
atrocidad, que tiene que ver con la magnitud de las acciones cometidas, que conocemos y
percibimos a través de la reaccion de la madre. Las acciones y las reacciones del Anticristo
en esta escena llegan a su limite y estan motivadas por la degradacion que opera en él al

revelarsele su origen natural, opuesto en todo a un origen divino.

En la escena | del Acto Il, Elias Falso ha dominado la atencion de todos los grupos
religiosos (judios, gentiles, paganos); entonces, la crueldad hacia ellos es anticipada al
publico por el propio Anticristo:

ANTICRISTO: Con su injusta sangre, Elias
vertida en furiosa guerra,
se esculpiran en la tierra
las ciertas verdades mias.
Mi capitan general
te nombro. Ejércitos mueve
que al mundo en término breve
den terror universal
[...] Tras esto a Egipto camina
con humeroso escuadrén,
y al rey de aquella region
a sangre y fuego arruina.
Al de Libiay Etiopia
sujeta, destruye y mata (495-496).



Aqui encontramos el concepto de crueldad de nuestra definicion de dos maneras: desde el
ambito religioso, pues el reinado del Anticristo al ocurrir en la tierra'y “sobre una superficie
de sangre”, es contrario al de Cristo, al reinado de los cielos, es mundano y es bajo,
impiadoso, fuera del mundo del “orden institucional”; y desde el &mbito de la fiereza de
animo, pues las acciones que se realizaran estan concebidas en el marco de una guerra feroz
por salvar el honor de su reinado como antihéroe. La crueldad entonces se enuncia y se
ejerce.

En este momento ya se comienzan a cumplir muchas de las acciones crueles del
Anticristo sobre la gente y los reinados mencionados en los parlamentos anteriormente
citados. Asi, en tension dramética, vemos la existencia de la crueldad, de caracter mundano,
opuesta a la piedad, de caracter espiritual. El mundo concreto, que esta subvertido por la
crueldad del Anticristo, finalmente sera redimido por la voluntad cristiana de Sofia y sus
sequidores. En la escena | del Acto Ill, el Anticristo, ya furioso ante el hermetismo de
Sofia, quien esta resguardada en las catacumbas del monte Tabor con otros cristianos

sobrevivientes, manda a su profeta a que los martirice:

ANTICRISTO: (Ap. A Elias Falso) T, capitan, parte al monte

Hermdny Tabor, y en él
hallarés a la cruel
Sofia, que a su horizonte

da luz, habitando oculta

sus cuevas con mil cristianos:
tiemble al rigor de tus manos

la aspereza mas inculta.

Prende, martiriza y mata

los rebeldes en mi injuria [...].

En los llanos hallaras de Mageddn,
para la persecucion

y muerte de los cristianos

los ejércitos valientes

de Gog y Magog, sujetos

a ejecutar mis precetos

con innumerables gentes.

Si perdonas una vida

mi rigor has de probar.

ELIAS Falso: De sangre ha de ser un mar
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la gruta més escondida. (Vase) (518-519).

Aqui ya estd manifiesto el deseo de un escenario cruel; la crueldad es deseo de pura accién
de impiedad, con consecuencias atroces. Se puede decir que el Anticristo estd en pleno
frenesi, su intencion es de desenfreno y desmesura. La escena XVII del Acto 111 presenta la
misma intencidn; el Anticristo ha sido traicionado por su sirviente Eliazar, y los cristianos y

Sofia estan a salvo:

ANTICRISTO: Parte a ejecutar, Elias,
en él y en cuantos cristianos
me ofenden, los més tiranos
tormentos, las mas impias
penas que invento el romano,
el scita y el macedon;
a Félaris, a Neron,
a Decio y a Diocleciano
pide cuantos instrumentos
fabrican dolor tan fuerte,
que aun mas alla de la muerte
pueden pasar los tormentos.
ELIAS FALSO: Voy a vengar tus enojos.
ANTICRISTO: Si es que mis pesares sientes,
de suplicios diferentes
forma un jardin a mis ojos ( 537).

Como hemos podido observar hasta aqui, la crueldad del Anticristo aumenta conforme se
cumplen las profecias, y el rigor estoico de Sofia. Aparece asi en él reflejado el
desencuentro entre lo externo y lo interno. ES un personaje que pareciera estar predestinado
por un matiz de dogma protestante?®, con lo que entra en profundo desencuentro, pues a
pesar de que conoce su destino, sigue hasta el limite el rigor de su crueldad en este contexto

de religiosidad, hasta matar a través de su profeta a Sofia y al gracioso Balan:

ANTICRISTO: Pueblo protervo y maldito,
¢puede morir mi deidad?

2% Esta es una hipotesis que mereceria un estudio aparte. La hipétesis parte de que, en el dogma protestante,
los hombres estan determinados desde su nacimiento hacia el mal, por ser ellos producto del pecado original,
y sin ninguna posibilidad de cambiar su destino, como se plantea en la idea del libre albedrio cristiano. Asi en
el personaje del Anticristo, por su origen maldito, marcado por el destino inexorable de su familia, pareciera
estar matizado por el determinismo protestante, pues reniega de no haber sido asesinado por su madre al
nacer, y asi acabar con su maldicion, producto del pecado del incesto.
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Declarese mi crueldad,
pues se declara el delito.
Adultera y depravada
generacion, pues el suelo
no me merece, del cielo
parto a la eterna morada
de donde mi ardiente furia
haré que el rebelde y ciego
mundo a diluvios de fuego
pague en cenizas mi injuria.
T, profeta precursor,
con mi poder en la tierra
prosigue mi justa guerra
en defensa de mi honor;
y ofrece aqui a mi partida
sacrificios soberanos,
quitando a esos dos cristianos
la infame incrédula vida.
ELIAS FALSO: En tu presencia muriendo
pagaran su loco error (544-545).

Vemos funcionando de nuestra definicion de crueldad la “fiereza de &nimo” en los Gltimos
parlamentos citados. Esta impulsa al Anticristo a la declaracion plena de su crueldad, la
cual se extiende hasta el asesinato de Sofiay el gracioso Balan, hecho por el Falso Profeta
Elias. Volvamos al comentario de Jaime Concha sobre el personaje: “el personaje posee
ademas una dimension antes no vislumbrada: la complacencia en el sufrimiento, una
voluntad sadica que goza en imaginar y en aplicar diversas formas de tormento a sus
victimas”*°,

Podemos ver como los tres modos de crueldad definidos —impiedad, fiereza de
animo y atrocidad- operan para dar sentido, en el texto dramético, al personaje del
Anticristo y al desarrollo de su accién. Asi, la crueldad aparece fundamentalmente contraria
al mundo del cristianismo, a excepcion de la Gltima escena de la obra, en donde la crueldad

del Anticristo es destruida y Sofia y el gracioso Balan mueren mas bien como martires.

Dice la acotacion: “(Mata Elias Falso a Sofia y a Balan. El Anticristo sube por tramoya, y

%0 JAIME CONCHA, art. cit., p. 64.
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en lo alto parece un angel con espada desnuda, y dale un golpe, y cae el Anticristo; abrese

un escotillon del teatro, y por él entran el Anticristo y Elias Falso, y salen llamas)” (545).

A continuacion presento el analisis de la lirica en la escena dicha, en la cual se
revela el origen y la esencia de crueldad del Anticristo.

Ya conocemos el desarrollo de la escena Il del Acto I. Como se coment paginas
atras, la forma lirica de esta escena se adapta al precepto lopista “las octavas lucen por
extremo”; veamos por qué. Toda la escena estd escrita en octavas reales, forma lirica de
estrofas con ocho versos endecasilabos de rima ABABABCC. Segun Antonio Quilis, esta
forma fue introducida a Espafia por Boscan y llevada a su expresion méas depurada por
Alonso de Ercilla en el poema épico La Araucana™, a través de la cual las octavas reales
seran asociadas a los poemas épicos. Asi, en el Barroco espafiol las octavas reales tuvieron
una gran difusion y se reservaron para los grandes poemas narrativos de caracter culto.

Toda la escena a analizar® se encuentra en 29 estrofas en octavas reales, las cuales
tienen un tono épico, pues se relata el origen y la causa de la maldad del Anticristo a
manera de biografia de un antihéroe tragico. Analizaré los siguientes versos: 105-136, 233-
296, 305-312, 321-336.

Estrofas I-11. Después de que el Anticristo ha violado a su madre (lo cual no ocurre
en escena), comienza la accion. En estas primeras estrofas la tension dramatica se produce
por el animo de la madre, quien por la agresion sufrida revela al Anticristo su verdadero

origen, relacionado con una serie de incestos. En la primera estrofa ocurre la confesion:

MADRE: Hijo de maldicion, ya, ;qué afrentoso
titulo habra que a tu maldad no cuadre?
¢No te bastd ser parto incestuoso

31 ANTONIO QUILIS, Métrica espafiola, Ariel, Barcelona, 122, ed., Espafia, 2000, pp. 113-114.
%2 |_a escena se puede encontrar en el Apéndice de este trabajo.
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del que, siendo tu abuelo, fue tu padre,
sin que lascivo agora, en amoroso

lazo te unieses a tu misma madre?

Mas al tribu de Dan, que Dios maldijo,
y a padre tal, correspondid tal hijo. (473)

Encontramos tres modos distintos de nombrar al Anticristo: hijo de maldicion, producto
lascivo de incesto e hijo tal de la tribu de Dan maldecida por Dios. Cada denominacién
tiene su propia intencion por parte de la madre, que ademéas podemos ubicar a través de la
retorica. En el primer verso con la expresion “Hijo de maldicién” aparece la metéafora, que
después se desdobla a lo largo de toda la estrofa para expresar su sentido e intencion. La
estrofa cierra con la expresion “tal hijo”. Asi, podemos establecer una relacion entre la
primera denominacién, “Hijo de maldicion”, y esta Gltima: el Anticristo es nombrado por
su madre de modo indirecto, casi fuera de su parentesco al adjudicarselo a una maldicién,
sin embargo, la maldicion ha caido sobre los dos, sobre ella, por ser el producto inicial de
esta genealogia de incestos (su padre, Manzer hebreo, viola a su propia hermana, Saba,
esposa de Oreb, con lo que nace la madre del Anticristo), al ser violada por su padre y por
su hijo, y sobre él al ser producto de la maldicién; por tanto hay una elipsis que encierra
toda la estrofa en torno a estas dos denominaciones. Después de la primer denominacion,
entra una primera interrogacioén con una hipérbole en un tono reflexivo marcado por la
expresion “ya”; asi, queda manifiesta la dimension de maldad a la que pertenece el caracter
del Anticristo. Inmediatamente, con tono admirativo y reflexivo a un tiempo, y con
intencidn persuasiva, viene la anagndrisis. La madre, exaltada por el hecho cometido, al
mismo tiempo que revela al Anticristo su origen incestuoso, lo reprende, y en este frenesi

de confesiones, nuevamente lo atrae hacia si:

MADRE[...]¢No te bast6 ser parto incestuoso
del que, siendo tu abuelo, fue tu padre,
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sin que lascivo agora, en amoroso
lazo te unieses a tu misma madre?

Este acercamiento se produce a través de una cadena de confesiones en los versos: se revela
la verdad y se liga con la violacion de ese momento; pero al mismo tiempo es sentido por la
madre como un hecho de union lasciva. Y en los dos ultimos versos se revela también
como un hecho inexorable el origen genealdgico del Anticristo, marcado por un sino
inevitable y por la maldicion de Dios. Podemos entonces establecer el campo semantico del
Iéxico, que impera préacticamente en toda la escena: maldad-incesto, definido por las

LN T3 LT

siguientes palabras y expresiones: “hijo de maldicion”, “afrentoso titulo”, “maldad

, “parto
incestuoso”, “lascivo”, “Dios maldijo”, “tal padre-tal hijo.

En cuanto a la rima, corresponde totalmente, desde esta estrofa hasta la Gltima de la
escena, a la forma de las octavas reales: ABABABCC. Para esta primer estrofa ubiqguemos
la altima palabra de cada verso, con el fin de relacionar el 1éxico con la rima: afrentoso-
incestuoso-amoroso / cuadre-padre-madre / maldijo-hijo. En las palabras con la rima A,
encontramos una gradacion de sentido, que tiene que ver con los cambios del lenguaje en la
primera interrogacion explicados lineas arriba: la violacién, de ser un hecho afrentoso, lo
cual implica una distancia entre el Anticristo y la madre, pasa a ser incestuoso, lo cual los
acerca a través del pecado, y finalmente pasa a ser percibido como amoroso, lo cual los une
completamente casi en un hecho transgresor. En los versos con la rima B y C, encontramos
el campo semantico familiar, enmarcado por el campo semantico eje, maldad-incesto;
pareciera que, por el orden de aparicion de las ideas, se revelara el origen del Anticristo: la
madre habla de la maldicion que Dios despleg6 sobre la tribu de Dan como determinante

para esta cadena de incestos.
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En la segunda estrofa el Anticristo, con tono admirativo, a través de expresiones

interrogativas, resiente la confesion y la madre le reafirma el origen maldito de su carécter:

ANTICRISTO: ¢Qué dices madre? Vuelve a pronunciallo.
¢ Yo del tribu de Dan? ¢ Yo de mi abuelo
hijo soy?

MADRE: ¢ Qué te admiras de escuchallo?
Tu inclinacion, opuesta al mismo cielo

¢no te declara bien, si yo lo callo,

que dio nefanda unién tal monstruo al suelo?
Mas tu origen escucha, pues me obliga

tu delito y mi pena a que lo diga.

En el parlamento del Anticristo, a pesar de la violacion, éste no duda en llamarla madre de
un modo rotundo; se viene a confirmar la anagnorisis con el origen genealdgico a traves de
la mencién de la tribu de Dan, y el origen incestuoso a través de la mencion del
abuelo/padre, y por inferencia la condicion de hermanos, del Anticristo y la madre. Sigue
operando el mismo campo seméntico maldad-incesto. En el parlamento de la madre, se
percibe aun ligeramente una cierta intencion por tratar de reprender y persuadir al

Anticristo:

MADRE: ¢ Qué te admiras de escuchallo?
Tu inclinacion, opuesta al mismo cielo [...].
Mas tu origen escucha, pues me obliga
tu delito y mi pena a que lo diga.

Sin embargo, la madre en este momento no duda ya en declararlo como el contrario a
Cristo, casi una aberracion de la naturaleza; aparece la crueldad expresada a través de la

interrogacion, una hipérbole y el hipérbaton para dar mayor énfasis a la impiedad:

MADRE: (...) Tu inclinacion, opuesta al mismo cielo
¢no te declara bien, si yo lo callo,
que dio nefanda unién tal monstruo al suelo?

En cuanto a la rima, podemos encontrar un manejo similar al de la estrofa anterior.
Acomodaremos del mismo modo las palabras: pronunciallo-escuchallo-callo / abuelo-cielo-

suelo / obliga-diga. En la rima A, encontramos un campo semantico relacionado con la
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emision de voz. Las palabras de la madre excitan la indignacion del hijo, quien, en un tono
imperativo y casi de amenaza, le ordena reafirmar la revelacion de su origen. Asi, la madre
ha excitado el &nimo del Anticristo con sus revelaciones; con una intencion imperativa y
casi de amenaza, el Anticristo ordena a la madre repetir su origen. La madre, a través de
una interrogacion, no tolera la exigencia del hijo. Y en los tres siguientes versos, a manera
de metéfora, se expresa la idea de la impiedad en él, determinada por el contexto de su
nacimiento. Por otro lado, el didlogo entre ellos oscila en un juego entre el callar, escuchar
y decir, para dar mayor énfasis al verso siguiente o a la siguiente idea. A continuacion la

siguiente estrofa:

MADRE: [...] Manzer hebreo, dogmatista injusto
en Babilonia, obscuro descendiente
de Dan, movido de venéreo gusto
en su hermana Saba, de Oreb ausente
virgen esposa, con rigor robusto
logré violento su apetito ardiente,
cometiendo en un acto deshonesto
fuerza, adulterio, estupro y torpe incesto.

Aqui, la madre sigue hablando y su referente cambia del tiempo presente, en la discusion
con el Anticristo, al tiempo pasado para comenzar la narracion de su origen, lo que implica
también un cambio de intencion en el texto. Encontramos en los dos primeros versos una
serie de epitetos para enfatizar la maldad del abuelo/padre, y a lo largo de toda la estrofa
encontramos la presencia del hipérbaton para asi enfatizar los hechos: “movido de venéreo

gusto”, “ausente virgen esposa logré violento su apetito ardiente”. Encontramos también a

lo largo de toda la estrofa un tono hiperbolico gracias a los siguientes epitetos: “rigor
robusto”, “violento su apetito ardiente”, “en un acto deshonesto fuerza, adulterio, estupro y
torpe incesto”; es decir, la accién del padre también esta enmarcada por el campo

semantico de maldad-incesto, que se traduce en acciones impiadosas y atrocidades. Asi

mismo, encontramos en los dos ultimos versos la enumeracion y la gradacion de acciones
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que dieron origen a la maldicién de esta genealogia, ya maldecida de por si como tribu de
Dan por Dios (Manzer hebreo-Saba-madre del Anticristo-Anticristo): el uso de la fuerza
fisica, la transgresion del matrimonio de Sab4, la violacion y el incesto. En estos dos
ultimos versos podemos notar un cambio de tono: de venir narrando el suceso del abuelo
con Saba, la madre alza su tono emotivo para describir, a través de una enumeracion, la
serie de atrocidades que se cometieron con su propia madre.

La madre del Anticristo se declara desdichada en dos niveles: por ser producto de
los delitos de su padre y por haber nacido para dar origen a otro delito, el nacimiento del

Anticristo y la violacion contra ella:

MADRE: Yo, desdichada, deste grave exceso
concepto fui: jpluguiera al cielo santo
que el informe embrion fatal suceso
al reino trasladara del espanto,
antes que organizado el mortal peso,
del alma se informara para tanto
escandalo del mundo, pues naciendo
di ocasion a delito mas horrendo!

Toda la estrofa presenta el hipérbaton barroco. Sigue la narracion en los dos primeros
versos, hasta que en el segundo se rompe y entra una oracion con la figura patética de
execracion hasta finalizar la estrofa. Este es el momento en el que la evocacion de lo
sucedido adquiere mayor peso, pues la execracion da pie para el deseo de muerte, que se
expresa metaforicamente: “pluguiera al cielo santo / que el informe embrion fatal suceso /
al reino trasladara del espanto / antes que organizado el mortal peso, / del alma se informara
para tanto / escdndalo del mundo”. Por el hecho de la violacion, ella plantea la idea de que
su alma se ha malformado en el vientre de la madre para dar origen asi a otra malformacion
con la nueva afrenta.

Hasta aqui, podemos observar cdmo va funcionando el principal aspecto de nuestra

definicion de crueldad en el marco del campo semantico maldad-incesto. Tenemos pues al
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Anticristo que comienza delineandose como un ser impiadoso, pues la madre lo aborda
como el ultimo producto de la maldicion de Dios sobre la tribu de Dan, de donde ella intuye
que viene su maldad, por tanto su oposicion al cielo y su origen monstruoso. El caracter
del Anticristo sélo se nos ha mostrado hasta aqui por la referencia de la violacién en la
acotacion y por este primer reclamo de la madre, la anagnérisis y el relato de su origen. No
hay una sola estrofa hasta este momento en donde no estén presentes tres de las principales
figuras retoricas del barroco: el hipérbaton, la hipérbole y la metafora. De este modo se
comienza a construir la figura del Anticristo como compleja, excéntrica y en constante
revelacion. En los siguientes versos la madre relata al hijo cuél fue el camino que siguid
para su nacimiento en el marco de dos visiones previas a éste®, a manera de augurios, que
por un lado traen predicciones fatales y por otro un nuevo sino para esta estirpe maldita,
que se traduce en el nacimiento de un ser beneficiado por Dios, igualmente hermoso en su
aspecto fisico, en su inteligencia y en su alma. Sucede lo contrario: dadas las dos visiones,
la madre so6lo puede atribuir la fiereza de &nimo, dirigida por los primeros actos impiadosos
de su hijo durante su crecimiento, a una inteligencia superior que se relaciona con las
fuerzas del mal. Culmina su intervencion con una maldicion més, deseandole la muerte y su
estancia tormentosa en el infierno.

Pasamos al analisis de los versos 233-296.

A continuacién el Anticristo toma la palabra para reafirmar con gran énfasis su gozo
por la crueldad, que al mismo tiempo entra en tension con la impresion provocada por la

anagnorisis, y sélo para aumentar su impetu. El eje semantico de la maldad-incesto aparece

%3 Estas visiones aparecen relatadas en la narracion de la madre como dos suefios previos al nacimiento del
Anticristo. Véanse los versos 169-208.
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en estos versos ya mas orientado hacia la maldad, y solo en algunas ocasiones alude al
incesto.

En los versos 233-240, los dos primeros abarcan dos figuras retoricas: la
enumeracion y el tono imperativo. El Anticristo reta y casi reprocha a la madre por sus
revelaciones y sus maldiciones, para dar entrada inmediata a su ser cruento motivado sobre

todo por la impiedad:

Anticristo: Di mas, repite, multiplica, aumenta
odios, injurias, iras, maldiciones;
que deleitosamente se apacienta
mi obstinacidn en tus execraciones.
Lo justo s6lo aflige y atormenta
mis pensamientos, mis inclinaciones;
porque no s6lo de pecar me agrado,
mas me agrado también de haber pecado.

Aqui ya vemos esbozada su fiereza de &nimo, es decir, su impetu en torno a acciones
impiadosas. La revelacion de la madre s6lo exacerb6 su animo y lo motivé a reafirmar su
inclinacion hacia la crueldad por una identificacion con las fuerzas del mal. Por otro lado,
su oposicion hacia el &mbito de la bondad, de la justicia, la encontramos despues de la
enumeracion, en los siguientes versos de esta estrofa, en un campo semantico de maldad,

enfatizado por las antitesis, que ademas asocia la maldad con el placer:

[...] que deleitosamente se apacienta
mi obstinacidn en tus execraciones.
Lo justo solo aflige y atormenta
mis pensamientos, mis inclinaciones;
porgue no s6lo de pecar me agrado,
mas me agrado también de haber pecado.

En la siguiente estrofa viene el primer reproche hacia la madre, no por lo revelado, sino por
haber permitido la vida a un ser producto de los delitos y la estirpe de una familia
maldecida. Aqui nuevamente encontramos los rasgos de la impiedad, que ademas podemos
asociar a una especie de dignificacion por parte del Anticristo, pues pareciera que, en el

fondo, sin ninguna compasion por si mismo, hubiera preferido no nacer antes de ser
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heredero de tales estigmas. De este modo culpa a la madre, igualmente sin ninguna
compasion por sus descuidos y por haberlo traido a la vida. Asi se va elaborando la figura

de héroe maligno 6 antihéroe:

[...] Si tan malo naci, si tan nocivo
genio asistié a mi concepcion primera,
a ti te culpa, culpa al hado esquivo,
que me inform6 de condicién tan fiera.
De ti naci, por culpa tuya vivo:
acusa a tu descuido, que debiera
a un hijo de tan torpe ayuntamiento
fabricar en la cuna el monumento (476).

El primer reproche es pronunciado a través de una sujecion en los versos 241-244, con la
cual el hace la pregunta y da la respuesta sobre quien ha sido responsable de su nacimiento,
y se posiciona, en este caso, no como un ser malo por naturaleza, sino como el heredero
sobre quien recae toda la maldicién y la torpeza de su estirpe. Asi mismo, a través de la
mencion del “genio” y del “hado”, el Anticristo asocia su origen maldito a un
encadenamiento fatal de sucesos que lo determinan como marcado por un destino
inexorable que se ha caracterizado por maldad, dolor y muerte. En los siguientes versos de
la estrofa aparece una aseveracion de la culpabilidad de la madre por la existencia del
Anticristo, sin ningun miramiento. La acusa de descuido, y a continuacion expresa a través
de una espléndida metafora el deseo de haber acabado con la mala estirpe a través de su

propia muerte:

[...] De ti naci, por culpa tuya vivo:
acusa a tu descuido, que debiera
a un hijo de tan torpe ayuntamiento
fabricar en la cuna el monumento.

La metéafora se explica por el deseo del Anticristo de haber muerto al nacer, y asi, con su
muerte, con su tumba, hacer un monumento que diera fin al destino inexorable de incestos

que ha padecido su familia.
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En los siguientes versos, el Anticristo, asumiendo su destino, mediante una
prolepsis, anuncia a la madre que, antes de matarla, le contara el relato y argumento de su

origen maligno:

[...] Mas ya que la malicia de la suerte
e indignacion del cielo me ha estorbado
para nefanda vida justa muerte
librando tu suplicio en mi pecado,
la informacién postrera intento hacerte
de la dura ocasion que me ha obligado
al execrando exceso en que contigo
ejecuté mi gusto y tu castigo. (476)

En estos versos, a través de la prosopopeya se nombra a la malicia y al cielo como los dos
principales responsables de la suerte del Anticristo, y a la que él mismo ha asumido como
su destino, definido por toda esta carga a través de la antitesis “para nefanda vida justa
muerte”. En los siguientes versos (257-280), el Anticristo anuncia la revelacion de su
crueldad a la madre, y resalta por otro lado su caracter cruento. Mas que el origen de su
caracter maldito, revela su poder sobre las fuerzas del mal y asegura haber sido beneficiado
por ellas, con su inteligencia y fuerzas superiores®. Asi, se erige como el representante de
las fuerzas y la mision del mal; al mismo tiempo, es erigido por Alarcon como héroe
maligno o antihéroe, saltando a la vista, en el campo seméntico de la maldad, la impiedad y

la fiereza de animo:

Esa oculta, divina inteligencia,

que de mi infausto nacimiento el dia

te presentd en fantastica apariencia
centella en mi que incendios producia,
esa misma que en una y otra ciencia

ha informado de suerte el alma mia,

que excediendo los limites humanos,

me atrevo a los secretos soberanos (476).

% En estas estrofas, las fuerzas del mal estan representadas por una serie de menciones de dioses paganos,
ademas de que el lenguaje adquiere mayor dificultad en cuanto a la retérica, resaltando asi una estética
puramente barroca. Queda pues abierta la veta para proponer un estudio sobre los cultismos y el lenguaje
barroco en El Anticristo.
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A primera lectura lo que resalta de un modo contundente es el hipérbaton que domina toda
la estrofa, lo cual es fundamental para entender la singularidad del origen de la crueldad del
Anticristo, pues al mismo tiempo que funciona el hipérbaton, se crea una imagen de los
suefios reveladores que tuvo la madre antes del nacimiento del Anticristo: “Esa oculta,
divina inteligencia, / que de mi infausto nacimiento el dia / te presentd en fantéstica
apariencia / centella en mi que incendios producia, /”. Asi pues, a pesar de que se esta
revelando el origen de su crueldad, pareciera que se esconde mas. Al mismo tiempo, las
figuras retoricas se refuerzan con los epitetos y las hipérboles para enfatizar mas el origen
divino en relacion a las fuerzas del mal. Asi, comienza a explicarle a la madre que esta
inteligencia divina que a ella le hablo en suefios, no es mas que la fuerza que le ha dado una
inteligencia y unos alcances sobrehumanos.

VVeamos los siguientes versos (265-272):

esa misma me ha dado tanto imperio
en cuanto el padre de Faeton® circunda
del més alto de luces hemisferio,

a la region de sombras més profunda,
que, del poder de Dios en vituperio,
produce Telus*® y Neptuno®” inunda,
Vulcano® da calor y aliento Eolo®

al albedrio de mi gusto solo. (477)

Tenemos en esta estrofa también la presencia contundente del hipérbaton, a través del cual

se explica que la inteligencia divina ha dado tanto poder al Anticristo como el que tienen

% “Faetonte: Hijo del Dios Helio (el Sol) y de la oceénide Climene, o, en otras tradiciones, de Eos y Céfalo.”
Todas las citas de los dioses que aparecen en esta estrofa se haran de: CONSTANTINO FALCON
MARTINEZ, EMILIO FERNANDEZ GALINDO, RAQUEL LOPEZ MELERO, Diccionario de mitologia
clasica, T. 1y 2, Alianza Editorial, Madrid, 2002.

% «Telus: Diosa romana que fue identificada en el mito con la griega Gea, pero conservé sus propias
caracteristicas dentro de la religién de Roma. Telus personifica la tierra cultivable y, en este sentido, forma
pareja con Ceres, la diosa de las semillas™. 1bid.

37 «“Neptuno: Dios romano de las aguas, identificado por completo con el griego Posién”. Ibid.

%8 ««\iulcano: Equivalente del Hefesto griego, es Vulcano el dios romano bajo cuya advocacion esta puesto el
fuego”. Ibid.

% «Eglo: sefior de los vientos. La Odisea lo presenta como hijo de Hipotes, un mortal favorito de los dioses.
Vive en laisla de Eolia [...]”. Ibid.
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las deidades paganas sobre los cinco niveles del orbe para combatir a Dios: el cielo
(Faetdn), la tierra (Telus), el mar (Neptuno), el fuego (Vulcano) y el viento (Eolo). En los
siguiente versos (273-280), el Anticristo declara que esa inteligencia divina que lo ha
favorecido desde antes de su nacimiento esta mas alla de los alcances de Dios. Es decir que
el Anticristo es un congénito de las fuerzas divinas del mal, de ahi su inclinacién y

naturaleza cruentas:

Lucifer o Plutén el cetro horrible

ha renunciado en mi del hondo infierno,
tanto que no hay espiritu invisible

que al suyo no anteponga mi gobierno.
No hay cosa a mis intentos imposible;
émulo soy de aquel poder eterno

gue a conocer me obliga la justicia,

si no a reconocelle la malicia. (477)

El hipérbaton en estos versos tiene menor grado de complejidad, y aqui es donde el
Anticristo se declara el heredero universal del reino del infierno, el cual le ha concedido a
través de sus deidades principales, Lucifer o Pluton, el reinado del mal, para convertirse asi
en el mas poderoso contendiente del reino de Dios, al que, gracias a la lucidez y el poder
que ha recibido de las fuerzas del mal, ha podido reconocer como su méas grande enemigo.

Y por consecuencia vienen los siguientes versos:

[...] Con éste pues, de fuerzas mas que humanas,
y mas que humanas ciencias fundamento,
a obscurecer verdades soberanas
se eleva mi obstinado pensamiento.
En falsas leyes y opiniones vanas
anegaré la tierra, el mar y el viento
intimando que yo soy el Mesias
que prometieron tantas profecias.
Bien sé que no lo soy; bien que lo ha sido
JesUs, que es hombre y Dios; mas yo, que al suelo
por tipo, cifra, epilogo he nacido
de la maldad mayor que ofendi6 al cielo,
para serlo es forzoso haber sabido
esta verdad pues si el confuso velo
de la ignorancia me opusiese a ella
fuera yo menos malo en ofendella (477).
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En los cuatro primeros versos esta presente el hipérbaton, asi como en los dos primeros
hallamos una hipérbole, pues las fuerzas y la sabiduria del mal se explican como
sobrehumanas, y se posicionan sobre las verdades del reino de Dios, que seran combatidas
por el “obstinado pensamiento” del Anticristo. De este modo la presencia de las fuerzas y la
mision del mal en él han cumplido su cometido: primero aparece la idea de la fuerza y la
inteligencia sobrenaturales en él, como los motores que guian su afrenta contra las
profecias. La alteracion de la sintaxis, asi como la hipérbole, permiten resaltar las
caracteristicas que lo pueden erigir como un ser de alto rango que llevara a cabo una mision
que lo convertira en un héroe maligno. En los siguientes versos aparece una conminacion,
acompafiada de la enumeracion de los objetivos a conquistar, pues el Anticristo amenaza
con corromper a la humanidad y obscurecer el reino de Dios, alcanzandolo en todos sus
rincones: la tierra, el mar y el viento. Asi, la crueldad se hace presente en sus dos
acepciones mas importantes, la impiedad y la fiereza de animo. En la siguiente estrofa,
aparece reflejada su lucidez y conocimiento respecto de las profecias, junto al deseo vy el
desafio por vencerlas. A través de una oposicion con Jesus, con la enumeracion que implica
la sede de toda la maldad en él, en el resto de estos versos a manera de elipsis aparece el
gusto por la idea del pecado, opuesta a la manera en que Jesus fue concebido, asi también
aparece reflejada su fiereza de animo, pues al tener conocimiento y certeza total de la

verdad de Dios, se obstina con mayor fuerza en contra de ésta:

Bien sé que no lo soy; bien que lo ha sido

Jesus, que es hombre y Dios, mas yo, que al suelo
por tipo, cifra, epilogo he nacido

de la maldad mayor que ofendi6 al cielo

para serlo es forzoso haber sabido

esta verdad pues si el confuso velo

de la ignorancia me opusiese a ella

fuera yo menos malo en ofendella (477).
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Y finalmente, en los tres Gltimos versos, a través de una sujecion, que expresa la fortuna de
conocer la verdad sobre su origen, el Anticristo se proclama, apoyado en todo esto, como
tal.

Analizaremos, para terminar la escena, los versos 305-312, y 321-336, los cuales
contienen la afirmacion plena del carécter cruel del Anticristo y el inicio de su intento por
combatir las profecias que lo determinan.

En los versos 305-312, después de haberse él posicionado como el Anticristo,
justifica el acto incestuoso con su madre, posiciondndola a ella también como contraria a la
madre de Jesucristo, con lo cual anuncia también un segundo acto de crueldad, la muerte de

su madre:

[...] Resuelto al parricidio detestable,
por ser a Jesucristo en todo opuesto,
te quise hacer del todo abominable,
cometiendo contigo torpe incesto;
que fue su Madre virgen inviolable
después y antes del parto, y yo con esto
incestuosa madre vine a hacerte
en la cuna, en el parto y en la muerte.

Nuevamente volvemos al campo seméantico de maldad-incesto. Encontramos a lo largo de
toda la estrofa funcionando la antitesis para resaltar la oposicion del Anticristo respecto al
reino de Dios, en el marco del campo semantico. Las imprecaciones y las execraciones
habitan por igual su parlamento. Es interesante observar que €l nombra sus acciones no sélo
como el reflejo de su maldad sino también a través de juicios de valor: “Resuelto al
parricidio detestable, / por ser a Jesucristo en todo opuesto, / te quise hacer del todo
abominable, / cometiendo contigo torpe incesto;”.

Ahora bien, entre los versos 321 a 336 ocurre el asesinato de la madre en escena.
Esto implica que el mayor acto de crueldad en la obra se comete en relacion a las

definiciones que hemos escogido: “inhumanidad, impiedad, fiereza de animo”, “muerte
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cruel, la que se da con impiedad, haciendo padecer al que muere, con mucho dolor y

140

sentimiento, [...]”". Atendamos a los versos 321-324:

[...]1Y para acreditar que es mi venida
del paraiso, en que mi engafio fundo,
cual ves, de yerba me adorné tejida;
que asi al principio me ha de ver el mundo.
La linea ya a tu edad estatuida
llegd; parte a las ondas del profundo,
de mis crueldades victima primera.
Quien tal hijo parid, a sus manos muera (478).

Tenemos en los versos 325, 326, 327 y 328 una metafora del fin de la vida de la madre,
dictada como un decreto del término de una edad por la interrupcion de una linea, que
puede ser el transcurrir del tiempo, por obra del Anticristo. Y a través de una metéfora de
su viaje hacia el infierno despueés de la muerte, que ademés expresa con un tono imperativo,
expresamente declara el inicio de su crueldad hacia el mundo con la muerte de su madre**:
“[...] parte a las ondas del profundo, / de mis crueldades victima primera. / Quien tal hijo
pario, / a sus manos muera.”Es posible considerar el Gltimo verso como una ironia: por un
lado, ese “tal hijo” tiene un tono peyorativo, pues hace referencia implicita a su origen
detestable, incluso para él mismo; por otro lado, hace referencia también al nacimiento de
un hijo sefialado por los beneficios de las fuerzas del mal, por tanto estaria en su naturaleza
matar sin miramientos.

Llegamos a los ultimos versos de la escena (329-336). EI Anticristo ha asesinado a
su madre y la ha arrojado hacia una sima:

(Matala y échala en una sima)

Madre: jAy de miy ay de ti!

Anticristo: TU, sima obscura,
en quien este cadaver deposito,
guarda en tu investigable sepultura
mi origen siempre oculto y mi delito;

0 \/gase la pagina 1 de este trabajo.

* Si bien el Anticristo ya era cruel antes de esta accion, a partir de este momento toma el estandarte de
representante de las fuerzas del mal para combatir al bien y asi asumir su destino. Nuevamente se refuerza su
figura como héroe del mal o antihéroe.
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que simulada luz de virtud pura
desde este punto ostento y acredito,
porque dé la engafiosa hipocresia
principio a mi tirana monarquia.

En el primer verso tenemos el lamento de la madre a manera de exclamacion. A
continuacion, se introduce una invocacion y el Anticristo, con el poder sobrenatural que le
han otorgado las fuerzas del mal, habla a la sima en tono imperativo para que oculte el
asesinato, y con ello su origen. El hipérbaton estd presente en todo su parlamento,
nuevamente para enfatizar el llamado que hace a la sima, como si eésta, mediante la
intervencion de las fuerzas del mal, le obedeciera. Asi se declara como engafioso, hipdcrita,
tirano y monarca.

En el marco del campo semantico maldad-incesto, las figuras retdricas son vertidas
por Alarcon para construir una figura heroica del Anticristo en torno a la crueldad,
principalmente caracterizada por la impiedad y por la fiereza de &nimo. La impiedad se
presenta en el personaje casi como un rasgo nato, y la fiereza de &nimo la vemos expresa en
sus parlamentos cada vez que es motivado, en el caso de esta escena, por la madre. Al ser
dominado por esta fiereza, el personaje reacciona con impetu y entonces impreca y
comienza a planear sus acciones cruentas para combatir al bien, en este caso el reino de
Dios. Asi vemos cOmo en esta escena la crueldad se cumple en su punto més algido desde
nuestra definicién, pues el Anticristo revela que su origen oscila entre una naturaleza que le
es propia y otra determinada por las fuerzas del mal, mas alla de la maldicion de Dios sobre
su estirpe. Ello nos propone dos lecturas de esta comedia: una de caracter religioso
(podriamos decir ideoldgico en relacion a la Espafa del siglo XVII) y otra de un caracter
méas moderno, donde la interpretacion del mito del Anticristo que hace Alarcon entraria en

tension con el aparato de la Inquisicion. Es decir, siguiendo el analisis que hemos hecho de
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esta escena, principalmente de los versos 249-296, podemos observar que la crueldad del
Anticristo esta dictada por fuerzas sobrenaturales que reinan mas alla del reinado de Dios,
y que han dado tal poder en fuerza, conocimiento e inteligencia al Anticristo, que él mismo
se declara capaz de trascenderlas e incluso de desafiarlas y hasta de no creer en ellas.
Podemos echar un vistazo a la escena IV del Acto Ill, donde el Anticristo desafia a las
fuerzas del mal, por no librarlo del suplicio que le implica el enamoramiento de Sofia
(versos 1327-1335):

Anticristo: (Ap. ¢Nada me remedia? jNada
tiempla mis ardientes males!
Pues, ministros infernales,
vuestra fuerza es limitada,
pues no se extiende a vencer
la fragil naturaleza
de una femenil flaqueza,
vuestro engafioso poder
renunciaré; yo confieso... (524)

Alarcon nos presenta a un personaje sumamente complejo, determinado por un sino
inexorable, marcado por las fuerzas sobrenaturales del mal, pero éstas le otorgan tal
conciencia que podriamos decir que casi él se desprende de ellas mismas. Atendamos al
comentario ya citado de Lola Josa:“Este angel caido (el Anticristo) se convierte en
antihéroe por excelencia de todo el teatro de Alarcon. La rebeldia frente al mal lo hace
peor, que no es otra cosa que una dramatica reflexion sobre el destino y la libertad”*2.

Pero estas reflexiones no las podriamos proponer sin el estudio minucioso de la
lirica en la escena analizada, pues es donde se revela de manera compleja, mediante la
estética del Barroco, con predominio del hipérbaton, la hipérbole y la metéfora, el origen de
la crueldad del Anticristo, a traves del singular tratamiento que Alarcon le ha dado.

Particularmente si atendemos a la utilizacion del hipérbaton, mediante éste Alarcon expresa

2 LOLA JOSA, op. cit., p.24.
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la forma en que su antihéroe deshordena el mundo, y asi también un desorden que altera lo
que estaas alla del mundo, el reino de Dios. Y como dijimos al hablar de su biografia, no se
puede desprender su quehacer artistico de la condicion que lo determina como un monstruo
en el ambiente del Barroco espafiol, lo que en esta obra podemos ubicar, siguiendo a
Carmen Bustillos en su estudio sobre el Barroco, como “una expresion artistica
intelectualizada y deformada que esconde en el fondo un profundo drama —emotivo

también- de desencuentro y problematizacién con lo externo y lo interno”.*®

“3 CARMEN BUSTILLOS, op. cit., p.34.
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Tisifone y Megera, ardientes furias,

, . a vengar provocaron sus injurias. 160

Apéndice S
Del execrando insulto dio noticia
tu abuela y tia al Patriarca hebreo;

Escena 11 del primer acto admirase el delito, y la malicia
misma se ofende de un error tan feo;
Salenel Anticristo,vestido de yerba,y su madre, de pieles. no alcanza en sus arbitrios la justicia
igual castigo a tan nefando reo,
MADRE:Hijo de maldicién, ya, ;qué afrentoso y queda al fin, muriendo apedreado,
titulo habra que a tu maldad no cuadre? sediento de mas pena su pecado.
¢No te bast6 ser parto incestuoso
del que, siendo tu abuelo, fue tu padre, Yo, que en el parto peligroso y fuerte
sin que lacivo agora, en amoroso lazo tuve opuesta a Lucina, previniendo 170
te unieses a tu misma madre? 110 por dicha, sabia astréloga, la suerte
Mas al tribu de Dan, que Dios maldijo, que daba a luz un monstruo tan horrendo,
y a padre tal, correspondid tal hijo. el golpe evité apenas de la muerte,
del trance apenas escapé tremendo,
ANTICRISTO:;Qué dices, madre? Vuelve a pronunciallo. cuando rendida al suefio (jque pluguiera
¢ Yo del tribu de Dan? ¢ Yo de mi abuelo al cielo santo que el eterno fuera!),
hijo soy?
MADRE: ;Qué te admiras de escuchallo? sofié que en cambio de pequefio infante,
Tu inclinacion, opuesta al mismo cielo, breve centella al mundo producia,
¢no te declara bien, si yo lo callo, . que dilatada en término distante,
que dio nefanda unién tal monstruo al suelo? voraz incendio al cielo se atrevia; 180
Mas tu origen escucha, pues.me obliga y en veloz precipicio, en un instante,
tu delito y mi pena a que lo diga. 120 Faeton segundo, al suelo decendia,
llenando, si de llamas, de escarmientos
Manzer hebreo, dogmatista injusto cuanta ocupan region los elementos.
en Babilonia, obscuro decendiente
de Dan, movido de venéreo gusto Sacra deidad en esto me aparece,
en su hermana Sab4, de Oreb ausente oculta en su luz misma, y "crece, dijo,
virgen esposa, con rigor robusto prodigioso, feliz infante, crece
logré violento su apetito ardiente, a dilatar al término prolijo
cometiendo en un acto deshonesto del Aquildn el cetro que te ofrece,
fuerza, adulterio, estupro y torpe incesto. y t0, dichosa madre de tal hijo, 190
de Babilonia sal, y en Galilea
Yo, desdichada, deste. grave exceso. asilo de los dos el yermo sea".
concepto fui: jpluguiera al cielo santo 130
que el informeembrién fatal suceso Aqui cesd, y la noche en su confuso
al reino trasladara del espanto, silencio la escondi6; y restituyendo
antes que organizado el mortal peso, a mis sentidos la razoén el uso,
del alma se informara para tanto escuché de mi padre el fin horrendo.
escandalo del mundo, pues naciendo y asl, obediente ya a lo que dispuso
di ocasion a delito més horrendo! la deidad, de mi patria vine huyendo
aqui, donde Betzaida un tiempo ha sido,
Creci, y el lustro apenas vio tercero donde Corozain tuvo su nido. 200
la verde primavera de mis afios,
cuando el mismo Manzer, sensual y fiero, Aqui empecé a educarte, y aqui el hado
posponiendo los suyos y mis dafios, 140 te anticip6 en un término succinto
en mi amor abrasado, contra el fuero en estacion pueril cuerpo esforzado,
de padre natural fabrica engafios, y en tierna infancia racional instinto:
con que no pueda justa resistencia pues apenas hubiste saludado
librarme de su barbara violencia. en el tropico al sol el curso quinto,
cuando tu brazo persiguio las fieras,
Sélo se encierra el agresor lacivo cuando vol6 tu ingenio a las esferas.
y dogmatista infiel conmigo un dia;
y cuando justamente yo concibo Yo, que adverti, curiosa a tus intentos,
que a religiosa accién me prevenia, perversa inclinacion en tus acciones, 210
el que debiera serme ejemplo vivo por excitarte honrosos pensamientos
de pura honestidad, la hipocresia 150 y por templarte locas presunciones,
desnudo, y las divinas leyes, junto te propuse en historias escarmientos
con mi virginidad, viol6 en un punto. te previne en engafos persuasiones,
mintiéndote que clara decendia
T fuiste de tu abuelo, padre y tio, del tribu de Juda la sangre mia.
abominable incestuoso efeto;
en mi vientre crecid el agravio mio Mas pues fue mi cuidado tan perdido
a publicar por .fuerza mi secreto; en tu proterva y dura resistencia,
y en el parto infeliz el hecho impio que habiéndote en mil ciencias instruido

le confesé a mi madre, a quien Aleto, no sé cual soberana inteligencia, 220



no s6lo no te enmiendas, pero ha sido
para que con mas furia y mas violencia
corras a los delitos més atroces,

y en torpe incesto de tu madre goces.

iPlega al Dios de Israel, vestiglo fiero,

que en tu ciega maldad te precipites,

y dando efeto a mi sofiado ag(iero,

tanto los cielos en tu dafio irrites,

que pues soberbio imitas al lucero,

despefiado Luzbel, también lo imites, 230
dando en abismos de tormento eterno.
compasion y terror al mismo infierno!

ANTCRISTO: Di mas, repite, multiplica, aumenta
odios, injurias, iras, maldiciones;
que deleitosamente se apacienta
mi obstinacion en tus execraciones.
Lo justo solo aflige y atormenta
mis pensamientos, mis inclinaciones;
porque no sélo de pecar me agrado,
mas me agrado también de haber pecado. 240

Si tan malo naci, si tan nocivo

genio asistié a mi concepcién primera,
a ti te culpa, culpa al hado esquivo,
que me informé de condicidn tan fiera.
De ti naci, por culpa tuya vivo:

acusa a tu descuido, que debiera

a un hijo de tan torpe ayuntamiento
fabricar en la cuna el monumento.

Mas ya que la malicia de la suerte

e indignacion del cielo me ha estorbado 250
para nefanda vida justa muerte,

librando tu suplicio en mi pecado,

la informacién postrera intento hacerte

de la dura ocasion que me ha obligado

al execrando exceso en que contigo

ejecuté mi gusto y tu castigo.

Esa oculta, divina inteligencia,

que de mi infausto nacimiento el dia

te present6 en fantastica apariencia

centella en mi que incendios producia, 260
esa misma que en una y otra ciencia

ha informado de suerte el alma mia,

que excediendo los limites humanos,

me atrevo a los secretos soberanos;

esa misma me ha dado tanto imperio

en cuanto el padre de Faet6n circunda

del mas alto de luces hemisferio,

a la region de sombras mas profunda,

que, del poder de Dios en vituperio,

produce Telus y Neptuno inunda, 270
Vulcano da calor y aliento Eolo

al albedrio de mi gusto solo.

Lucifer o Pluton el cetro horrible

ha renunciado en mi del hondo infierno,
tanto que no hay espiritu invisible

que al suyo no anteponga mi gobierno.
No hay cosa a mis intentos imposible;
émulo soy de aquel poder eterno

que a conocer me obliga la justicia,

si no a reconocelle la malicia.

Con éste, pues, de fuerzas mas que humanas,
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y més que humanas ciencias fundamento,
a obscurecer verdades soberanas

se eleva mi obstinado pensamiento.

En falsas leyes y opiniones vanas
anegaré la tierra, el mar y el viento,
intimando que yo soy el Mesias

que prometieron tantas profecias.

Bien sé que no lo soy; bien que lo ha sido

JesUs, que es hombre y Dios; mas yo, que al suelo
por tipo, cifra, epilogo he nacido

de la maldad mayor que ofendi6 al cielo,

para serlo es forzoso haber sabido

esta verdad pues si el confuso velo

de la ignorancia me opusiese a ella,

fuera yo menos malo en ofendella.

Pues como a ejecutar tan alto intento,
acreditar me importa que me ha dado

de Juda el tribu claro nacimiento,

segun fue por Jacob profetizado,

quiero matar contigo el argumento

de la sangre de Dan que en ti he heredado,
porque no deje mi rigor prescrito

de cometer también este delito.

Resuelto al parricidio detestable,

por ser a Jesucristo en todo opuesto,

te quise hacer del todo abominable,
cometiendo contigo torpe incesto;

que fue su Madre virgen inviolable
después y antes del parto, y yo con esto
incestuosa madre vine a hacerte

en lacuna, en el parto y en la muerte.

Este es mi fin, éste mi intento ha sido;

y Elias ya, caudillo galileo,

de sofiadas visiones conducido,

se acerca a dar principio a mi deseo;
porque a su lengua por mi imperio asido
un espiritu impuro del Leteo,

dara a entender que es el profeta Elias,
precursor destinado del Mesias.

y para acreditar que es mi venida

del paraiso, en que mi engafio fundo,

cual ves, de yerba me adorné tejida;

que asi al principio me ha de ver el mundo.
La linea ya a tu edad estatuida .

lleg6; parte a las ondas del profundo,

de mis crueldades victima primera.

Quien tal hijo pari6, a sus manos muera.
(Matala y échala en una sima.)

MADRE: jAy de mi y ay de ti!
ANTICRISTO: Tu, sima obscura,

en quien este cadaver deposito, 330
guarda en tu investigable sepultura

mi origen siempre oculto y mi delito;

que simulada luz de virtud pura

desde este punto ostento y acredito,

porque dé la engafiosa hipocresia

principio a mi tirana monarquia.

(Vase.)
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LAS VOCES DE ISIDORA EN LA DESHEREDADA
Ximena Gémez Goyzueta
Universidad Autonoma Metropolitana-Iztapalapa

El objetivo de este trabajo es analizar algunos fragmentos de La desheredada® de Benito
Pérez Galdods a través de la nocion bajtiniana de “dialogismo”, para identificar la presencia
y el sentido de las distintas voces que habitan en el personaje de Isidora Rufete.

Como primer momento introductorio a las nociones bajtinianas que utilizaré, a
continuacion cito algunos aspectos del “dialogismo”. Para Bajtin:

ser significa comunicarse dialdgicamente. Cuando se acaba el didlogo se acaba
todo. Dos voces es un minimo de la vida, un minimo del ser. Vivir significa
participar en un didlogo, como quiera que sea. EI hombre participa en este didlogo
con todo y con toda su vida: con todo el cuerpo, con sus actos. EI hombre se entrega
todo a la palabra y ésta forma parte de la tela dialégica de la vida humana. [...] Asi,
un hombre permanece vivo por el hecho de no estar ain concluido y de no haber
dicho todavia su tltima palabra. 2

Esta me parece que es una de las perspectivas fundamentales para poder entender la teoria
de Bajtin y el caracter dialégico de algunas obras literarias. Por tanto, bajo esta perspectiva
sera analizada La desheredada.

Puesto que La desheredada pertenece a un momento de transicion importante en la
novelistica de Galdds en relacion a su contexto historico y literario, primero haré una
revision breve de estos contextos, para pasar al estado de la cuestion y a la definicion de
“dialogismo”, “microdialogo” y “palabra bivocal”de Bajtin® y asi llegar al analisis de la

novela.

! BENITO PEREZ GALDOS, La desheredada, ed. de German Gullén, 22 ed., Catedra, Madrid, 2003. Esta es
la edici6n que utilizaré para mi estudio.

2 MIJAIL M. BAJTIN, Problemas de la poética de Dostoievski, trad. Tatiana Bubnova, 22 ed., F.C.E.,
México, 2003, pp. 67 y 90.

% Cuando llegue al analisis definiré con mayor amplitud el marco teérico que estoy utilizando.



La Espafia de Galdos (siglo XIX y 1ra. década del XX) vive uno de los periodos
més desastrosos y cambiantes de su historia; el siglo XIX es, para Espafia, de guerras y
luchas que oscilan entre el restablecimiento del régimen inquisitorial y unos pocos atisbos
de liberalismo. Espafia era intervenida constantemente por Inglaterra y la Francia
napolednica, lo cual provoco finalmente, en diciembre de 1874, la restauracion de la
dinastia de los Borbones y, afios mas tarde, en 1898, la pérdida total de sus colonias,
estancamiento y retroceso.”

En este contexto aparece Galdos, quien para Stephen Gilman: “comprendié a
Espafia no ideologicamente, sino histéricamente. Para Galdos y sus coetaneos mas
importantes (Clarin, Balzac, Dostoievski, etc.), el descubrimiento fundamental de su oficio
era que una nacién no sélo tiene una historia, sino que es una historia”.> Asf, Galdés tendra
la gran intuicion a traves de su produccion literaria de “trazar con formidable claridad los
caminos futuros de su nacién”.® Es de entenderse entonces, que en este contexto historico
de abruptos cambios, era necesaria la pluma de un escritor que supiera captar, atrapar,
describir lo que sucedia en su entorno; Galdos ofrecia esta agudeza de sentido para captar
una realidad que se movia como una masa amorfa, fragmentaria, con un camino que hacia
delante se revelaba cada vez mas dificultoso. Comenta Galdos: “...ese ritmo social, harto
parecido al flujo y reflujo de los mares, determina sus mudanzas con tan caprichosa

prontitud, que si un autor deja transcurrir dos o tres afios entre el imaginar y el imprimir su

*Vid. GERARD DUFOUR, La inquisicién en Espafia, Cambio16, Barcelona, 1992, pp. 111-126: “Después
del derrocamiento del reinado de Fernando VII, el trienio liberal y el bienio progresista (1820-1866), Espafia
tiene un ligero panorama que le beneficia gracias a las acciones del general Prim y Serrano. Logran expulsar
provisionalmente a la dinastia borbdnica e iniciar un tiempo de sufragio universal y libertad de imprenta. Al
poco tiempo nuevamente hubo revueltas politicas y sociales, Prim muri6 y finalmente vino la restauracién con
Alfonso XIlI, hijo de Isabel Il. Serrano escap6 a Francia. Esto supuso no sélo el regreso de los Borbones, sino
también la vuelta al poder de la misma burguesia agraria latifundista que dirigiera al pais durante la época
moderada, y el retorno al doctrinarismo (la soberania reside en el rey y en las Cortes)” pp. 119-121.

Z STEPHEN GILMAN, Galdds y el arte de la novela europea, 1867-1887, Taurus, Madrid, 1985, pp. 20-21.

Ibid., p. 21.



obra, podria resultarle envejecida el dia en que viera la luz”.” Siguiendo estas
consideraciones y tomando en cuenta lo mejor de sus mas notables influencias literarias
(Fernando de Rojas, Cervantes, Balzac, Zol4, Dostoievski)®, Galdés se puede ubicar como
uno de los novelistas espafioles con méas capacidad para echar luz sobre la complejidad del
pueblo espafiol a través de un arte de alto grado de dificultad.

La produccion literaria de Galdés es dividida por él mismo en cuatro etapas.’ La
desheredada (1881) pertenece a la tercera etapa: “Novelas espafiolas contemporaneas”. Es
una novela que, ademas de estar situada entre el periodo de restauracion de los Borbones y
el desastre del 98, en este caso el referente historico fundamental para su escritura, segun
dijimos lineas arriba, refleja una transicion literaria a nivel estilistico y estructural. Galdos
se vuelve méas consciente y, por lo tanto, mas elaborado en la construccion de sus
personajes, en las técnicas narrativas y en la estética de la novela, de tal manera que
Ricardo Gullén, uno de sus principales estudiosos, ha considerado su escritura, a partir de
La desheredada, como una primera semilla de la narrativa vanguardista de Joyce.™ Para
Stephen Gilman

La desheredada presenta una vision de Espafia en su historia completamente
distinta a la que se encuentra en las novelas de 1876. [...]

Las novelas alternativamente patridticas o desesperadas, esperanzadas o
desconsoladas, ya no podian retratar de forma adecuada una época que habia
olvidado la ideologia apasionada y que ahora se dedicaba a ganar dinero. Y Galdos,
ya por aquellos afios enfant maduro y dolorido de la Espafa finisecular, se da
perfecta cuenta de ello. [...]

Sélo una novela que tratara de la sociedad y la historia sin hacer distincién y
discerniera el sentido del movimiento podia revelar el verdadero mal de fondo. El
Madrid de la época, visto no como un escenario escasamente disefiado, sino como

" BENITO PEREZ GLADOS, “La sociedad presente como materia novelable”, en Ensayos de critica
literaria, L. Bonet, Barcelona, 1972, p. 179.

¢ Vid. RICARDO GULLON, Galdés, novelista moderno, Taurus, Madrid, 1987, pp. 35-49.

° Las cuatro etapas son: Novelas de la primera época (1867-1878); Episodios Nacionales (1873-1912);
Novelas espafiolas contemporaneas (1881-1915); Dramas y comedias (1867-1914). Ibid., pp. 269-271.

0 Vid, pp. 197-226.



un ser vivo en continua mutacion, se presentaba ahora como algo a descubrir, es
decir, a crear. ™

A partir de esta introduccion acerca del surgimiento de La Desheredada en los contextos de
Galdos, pasaremos a una revision sobre el estado de la cuestion en torno a mi tema. No
encontré ninguna referencia directa o analisis sobre la presencia de las nociones bajtinianas
en La desheredada; sin embargo, si hay un estado de la cuestion que presenta
investigaciones y analisis de esta novela, que se pueden emparentar con la perspectiva
bajtiniana del “dialogismo”, la “palabra bivocal” y el “microdialogo”.*

Ricardo Gullon, en su estudio “Desdoblamiento interior en La desheredada”, parte
de la teorfa de la “duplicacion interior”, ensayada por primera vez por Leén Livingstone;*
Gullén comenta que “se trata esencialmente de un medio de hacer parecer mas verdaderos a
los personajes ficticios, atribuyéndoles una autonomia que produzca la impresion de que el
mundo imaginario estd habitado por seres tan libres en su pensamiento y en su accion como
su creador —y como el lector”,* y hace su propia nocién de este planteamiento, que llamaré

“desdoblamiento interior”, y dice:

En La desheredada, de Galdos se ha destacado —yo mismo lo subrayé hace
afios- el vivir iluso de Isidora Rufete, su constante oscilar entre la realidad
que padece y el suefio de que se nutre; [...] al insertarse la novela de Isidora
en la del narrador, nos da el reverso de ella y de la realidad, exponiendo la
escision de la protagonista, dividida entre su yo social y su yo fantaseador.

1 STEPHEN GILMAN, op. cit., pp. 93, 95 y 96.

2 MIJAIL BAJTIN, Problemas de la poética de Dostoievski, trad. de Tatiana Bubnova, F.C.E., México,
1986, pp. 269-272. En su debido momento expondré las definiciones de estas nociones.

B3 Vid. LEON LIVINGSTONE, “The interior duplication and the problem of form in the Modern Spanish
novel”, PMLA, vol. 73, nim. 4 (septiembre de 1984), apud., RICARDO GULLON, “Desdoblamiento interior
en La Desheredada”, insula: Revista de Letras y Ciencias Humanas, vol. 26 (1971), p. 9.

14 «|_a duplicacion interior supone una accion dentro de la accién y su finalidad es doble: dar profundidad a la
obra y facilitar la comunicacion entre lo real y lo imaginario, borrando los limites entre ambos”. Ibid., p. 9.



Para Gullon la trama de La desheredada: “fue tejida con hilos de distinta textura: unos, los
de la historia imaginada por el loco Rufete (padre de Isidora), continuada por su pariente

Quijano, (su tio el candnigo) y actuada y vivida por Isidora hasta sus consecuencias

Gltimas; otros, los de la realidad descrita y comentada por el narrador-cronista”.*

Por su parte, David Torres fundamenta su estudio en el de Gullon partiendo de la
idea de la doble vida de Isidora a través de este desdoblamiento interior, y menciona:

La psicologia de Isidora ha sufrido desde su infancia un tremendo desvio que
después produce resultados catastréficos. Desde su nifiez ha sido condicionada por
influencias externas, su vida real y el suefio en que la ha sumergido Tomas Rufete,
el canodnigo y las lecturas folletinescas a que es tan aficionada.[...] EI medio
ambiente en que se ha desarrollado, los consejos de su tio, le ha llevado a darle vida
a su fantasia y a ser victima de su propio suefio.'®

Por otro lado, German Gullon, al hablar sobre la originalidad y el sentido de La
desheredada, decide dejar del lado las frecuentes interpretaciones de la novela en relacion
al naturalismo de Zola y propone una nueva lectura a partir de los aspectos estructurales y
estilisticos, para acercarse, mas que a los aspectos ideoldgicos, a la creacion y construccion
de los personajes. Considera que:

Galdds al escribir La desheredada tomo6 conciencia de la importancia de crear
personajes auténomos, de dejar libertad al autor implicito, su embajador, para
organizar el mundo de la ficcién; asi las emociones personales no afectaban de
manera directa, explicita, la construccion artistica. Vemos a lIsidora crecer,
convertirse en un personaje auténomo, viviendo una vida que la razon, la
convivencia social, entendida segun los juicios de valor a que nos acostumbra el
autor implicito, no aconsejan ni justifican, pero que, en la literalidad del texto, la
voluntad del ser nacido en el papel va creciendo, imponiéndose en nuestra
conciencia con poder superior al de todos los seres razonables, creados con el
compés del sentido comin, que pueblan la obra.”’

15

Idem.
1 DAVID TORRES, “La fantasfa y sus consecuencias en La desheredada”, Boletin de la biblioteca de
Menéndez Pelayo, vol. 52 (1976), p. 303.
' GERMAN GULLON, “Originalidad y sentido de La desheredada”, Anales galdosianos, vol. 17 (1982), p.
42.



Para Stephen Gilman, Galdos lleva a cabo en La desheredada las técnicas narrativas del
momento, dictadas por Zola: el mondlogo interior, el estilo libre indirecto, con lo que esta

novela:

representd un buen paso adelante hacia un tipo de novela que tendria un rasgo
esencial comun con Ulises: la inmersion del autor en la lengua hablada de su pueblo
hasta tal punto que a menudo parece que es ésta, y no él, la que marca la pauta.
Galdds empieza entonces a descubrir su ritmo maduro, el ritmo del habla, capaz a
largo plazo de realizar la integracion entre la sociedad y el yo, o, por decirlo con
términosismés propios de Galdds, entre el tiempo de la vida y el tiempo de la
historia.

Gilman cita a Carmen Bravo-Villasante, quien dice al respecto: “El requisito del nuevo arte
era saber escuchar. Hay una fascinacion inicial de Galdos provincial ante la mdltiple
realidad oral de la capital”.’® Gilman completa: “Y a medida que se desvanece la voz de
Galdos, el foco de los encuentros de Isidora con ciertos ambientes se centra cada vez méas
en las entonaciones, los ritmos, la inventiva, o la trivialidad de su lenguaje”.?

Para Ricardo Gullén, en su estudio Galdés, novelista moderno®, las influencias de
Galdods en cuanto a las técnicas narrativas y la construccion de sus personajes no sélo estan
en Zola, sino también en Balzac, Dostoievsky y Carvantes. Y cita un comentario de Clarin

sobre La desheredada, de 1881:

Otro procedimiento que usa Galdés, y ahora con mas acierto y empefio que nunca,
es el que ha empleado Flaubert y Zola con éxito muy bueno, a saber: sustituir las
reflexiones que el autor suele hacer por su cuenta respecto de la situacion de un
personaje, con las reflexiones del personaje mismo, empleando su propio estilo,
pero no a guisa de monélogo, sino como si el autor estuviera dentro del personaje
mismo y la novela se fuera haciendo dentro del cerebro de éste.

8 STEPHEN GILMAN, op. cit., p. 107.
9 CARMEN BRAVO-VILLASANTE, Galdés por si mismo, apud STEPHEN GILMAN, op. cit., pp. 101.
20 H
Ibid., p. 102.
2 LEOPOLDO ALAS CLARIN, La literatura en 1881, Alfredo de Carlo, Madrid, 1882, p. 137, apud
RICARDO GULLON, op. cit. p. 221.



Teresa M. Vilaros propone un estudio de La desheredada a partir de la idea del duelo desde
una perspectiva freudiana, y dice que esta novela es el reflejo del duelo que vive Galdds por
el hecho de experimentar la pérdida de la grandeza ancestral de su pais frente a un mundo
moderno que, si bien entra a Espafia y ademas él esta de acuerdo, no logra (el mundo
moderno desarrollarse del todo por la fuerte tradicibn monarquica que ha permeado a
Espafia. Menciona que para el comienzo de la novela la reaccion de duelo se da gracias a
“la pérdida que ha tenido ya lugar y que hay conciencia de esta pérdida” por parte de
narrador. Asi, propone tres aspectos fundamentales a estudiar: el objeto perdido encarnado
en Isidora y que funge como el reflejo de la Espafa ancestral, el sujeto que experimenta la
pérdida, que es el narrador reflejado en el personaje de Augusto Miquis, y la relacion entre

ambos a partir de la idea del duelo.?

En la Introduccion a la edicion de La desheredada que utilizaremos aqui, German
Gullén no quita el dedo del renglén; para el estudioso, no son muy fructiferos los estudios
sobre el naturalismo en esta novela, pues ademas de que la limitan, dejan de lado el genio
artistico y creador de Galdds. German Gullén considera que la creacion de Isidora Rufete y
su desarrollo funcionan como un organismo del que conocemos su manera de existir, y no
como una suma de episodios de una vida.?* Gullén hace importantes aportaciones para el
estudio de esta novela. Aunque no cita ni habla en su estudio de las nociones bajtinianas,
toca muy de cerca este pensamiento:

Galdos supera definitivamente las formas de pensar dualistas, que dividen el mundo
en dos bandos, el de los buenos y el de los malos, comenzando a imaginar seres
psicoldgicamente complejos, cuya personalidad se forja en el contacto con los
demas.[...]

22 TERESA M. VILAROS, “Duelo y suicidio de Isidora de Aransis (La desheredada)”, insula: Revista de
letras y ciencias humanas, vol. 48, nim. 561 (septiembre de 1993), pp.13y 14.
2 Vid. GERMAN GULLON, “Introduccién”, en BENITO PEREZ GALDOS, La desheredada, p. 27.



El modo narrativo en La desheredada, muy emparentado con el del Quijote, trae
como consecuencia que el narrador hace a la vez de personaje; quien cuenta se sitla
al nivel del resto de los seres inventados. La obra de esta manera se abre
democraticamente a las voces de sus iguales y establece un vinculo entre los seres
inventados y el autor, una relacion de continuidad, no de identidad, sino de
convivencia en unos mismos espacios. Asi la vida penetra directamente en el texto,
pues la realidad presente del autor se da de alta en las lineas inventadas, y viceversa.
Lo que cobra mayor significacién si observamos un fendmeno complementario, el
producido por la cantidad de veces que el narrador cede a los personajes la
focalizacion, la perspectiva, sobre lo contado. Les concede la voz y encima les
permite que ellos mismos vean y perspectivicen las incidencias narradas. Cabe
asegurar que existe en este texto una pluralidad de voces y perspectivas nunca antes
conocida en lengua espafiola, salvo en El Quijote.?*

Como podemos observar en el estado de la cuestion, los estudios sobre La desheredada, de
una u otra forma, en su interpretacion se acercan y relacionan con las ideas de Bajtin, de
aqui la pertinencia de mi tema.

A continuacion doy el argumento de la novela para pasar al planteamiento tedrico y
al analisis. La novela, por documentacion del narrador-cronista, ocurre mas o menos entre
1872 y 1876. Isidora Rufete , después de ver morir a su padre en un manicomio, viaja hacia
Madrid con el objetivo de cumplir un suefio inculcado desde su nifiez por su tio el
candnigo, con quien vivia en la Mancha. Llega a Madrid y se topa con su tia, la
Sanguijuelera, quien tiene y explota a su hermano Mariano, alias “Pecado”. Isidora se
separa de ella junto con su hermano para ir a vivir con la familia Relimpio, y desde ahi al
fin de la novela, ella sera protegida por su padrino, don Jose de Relimpio, quien esta
enamorado de ella. Posteriormente conoce a la familia de los Pez, quienes aparentemente la
cuidaran por peticion del canénigo. Se enamora de Joaquin Pez, hijo de esta familia que va
en debacle econdmica, y éste comienza a aprovecharse de ella con la promesa del
matrimonio. Isidora va a visitar a la marquesa de Aransis para reencontrarse con la que cree

es su verdadera familia, pero ésta la rechaza, dando suficientes pruebas para introducir en

# bid., pp. 27 y 37-38. Llama la atencién que aunque Gullén esta hablando en términos bajtinianos, nunca
cita 0 menciona a Bajtin.



Isidora dudas. El resto de la novela Isidora lucha ciega e ingenuamente contra su miseria y
para ganar su supuesto derecho a heredar. Al final se desengafia y sucumbe: es llevada a
prision por aparente falsificacion de los documentos que la acreditan como heredera de los
Aransis, vy, al parecer, por decision propia cae en la prostitucion. Paralelamente, su hermano
entra a la cércel por haber asesinado a un nifio, sale de la misma y vive una vida propia del
picaro, confundido entre su realidad y las fantasias de la hermana.

Lo que permite principalmente que La desheredada se pueda analizar desde la
perspectiva bajtiniana es efectivamente el sefialamiento que hace la critica (en este caso
Gilman) del uso por parte de Galdos de las tecnicas narrativas del estilo libre indirecto, que
Helena Beristadin define asi: “la oracion reproductora posee independencia tonal vy
sintactica, pero carece de verbo introductor, manifiesta que el locutor no se presenta como
fuente de lo que dice y se asigna al enunciado el papel de hacer saber lo que algun otro
cree o dice”.” Otra técnica es el mon6logo interior: “éste puede ofrecer la impresion de ser
producido por una conciencia ambigua, de opinion difusa, que parece duefia,
simultdneamente, de perspectivas y de criterios diversos y hasta opuestos, que alternan y
dialogan y litigan entre si”.?® A lo largo de casi toda La desheredada encontramos
funcionando el estilo libre indirecto. Pongo un ejemplo: Isidora comienza a cobrar
conciencia de que ella no pertenece a la familia de abolengo de los Aransis y, una vez mas,
se debate entre su supuesta inclinacion hacia el mundo de la aristocracia y su verdadera
realidad junto a los estratos mas bajos de Madrid:

Soy o0 no soy. Esta pregunta fue para Isidora, desde aquella entrevista, el eje de
todos sus pensamientos, de todo el sentido y obrar de su vida..?’

% HELENA BERISTAIN, Diccionario de retorica y poética, 8 ed., Porrdia, México, 1997.
26 [hi

Ibid.
2" BENITO PEREZ GALDOS, La desheredada, p. 462. A partir de aqui, cada vez que haga una cita
directamente de la novela, pondré al final de la misma, entre paréntesis el capitulo y el nimero de pégina,
salvo en las citas que sean del capitulo 11, en las que sélo indicaré la pagina.



Ahora pongo un ejemplo de mondlogo interior. Se ubica en el capitulo 11: “Insomnio
numero cincuenta y tantos”. Todo el capitulo es un mondlogo en silencio, en torno a todas
las probleméticas de Isidora: problemas econdmicos, su verdadera condicion social, sus
suefio de aristocracia, el insomnio:

Mis papeles estan en regla. Debo tomar el tren y marcharme a Cérdoba. ¢Y con qué
dinero, Virgen Santisima? Vaya, que mi tio se porta... Tantas promesas y tan poca
sustancia. jAh Sefior candnigo, cdmo se conoce la avaricia! Temo presentarme a mi
abuela con esta facha innoble. Ya mis botas no estan decentes, ya mi vestido esta
muy cesante como dice la Sanguijuelera. Tanta verglienza tengo de mi que quisiera
que no hubiese espejos en el mundo... Siento llegar a ese lindo ganso Melchor... es
la una. Yo deberia dormirme. jSi Dios quisiera darme un poquito de suefiol... Me
volveré de este otro lado.(p. 214)

Con estas técnicas narrativas podemos ubicar en el texto la presencia de la palabra bivocal,
que a continuacion definiré, pues lo que hace el autor es refractar su punto de vista en el de
los personajes, incluido el narrador, y asi cederles la voz para que den su propio punto de
vista, en ocasiones a traves de la voz del narrador, como en el estilo libre indirecto, en
ocasiones a través del mondlogo interior.

A continuacién expondré las nociones bajtinianas con las que trabajare.

Bajtin estudia la palabra en la literatura a traves de la esfera de la comunicacién
dialogica.

El dialogismo es la concordancia dialégica de dos o varios que no estan aislados
entre si, pero que tampoco se fusionan.[...] Todo es dialogo. En el gran dialogo de
la novela el didlogo se retrae hacia el interior, impregnando cada palabra de la
novela, volviéndola bivocal, penetrando todo gesto, toda expresion mimica del
héroe, haciéndola intermitente y tensa; asi aparece el microdialogo.?

El objeto principal de estudio de Bajtin es

2 MIJAIL M. BAJTIN, op. cit., pp. 68 y 98.
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la palabra bivocal, sus variedades® y la influencia de ésta sobre la estructuracion
de los discursos artisticos. Esta se origina ineludiblemente en las condiciones de la
comunicacion dialogica, es decir, en las condiciones de la vida auténtica de la
palabra.[...]

La palabra bivocal posee una doble orientacién; como palabra normal hacia el
objeto del discurso; como otra palabra hacia el discurso ajeno. Al penetrar el
didlogo en cada palabra, provoca una lucha y corte de voces, las que se escuchan,
intercambian y reflejan mutuamente en el interior de la palabra. La bivocalidad es
propia del microdialogo.®

El microdialogo es el cruce de voces al interior del discurso de un personaje. Cada una de
estas voces se manifiesta como una conciencia acerca del mundo, es decir, como una voz-
cociencia, en la que el acontecimiento es la encarnacion de la idea. La idea se vuelve
acontecimiento porque el héroe la encarna.®

A partir de algunas de las variedades de palabra bivocal realizaré el anélisis del
capitulo 11 de la primera parte de La desheredada. Asi mismo complementare el analisis de
este capitulo con algunos otros fragmentos que tomaré indistintamente del resto de la
novela.

Las variedades de palabra bivocal son los discursos orientados hacia el discurso
ajeno, pero desde diferentes formas; el discurso ajeno no aparece de manera explicita, sino
que se sobreentiende. Conforme analice cada fragmento definiré en ese momento el tipo de
palabra bivocal que he identificado.

He escogido el capitulo 11, porque me parece que en él es donde podemos
encontrar coexistiendo las principales voces que constituyen y con quienes se debate el
personaje de Isidora Rufete. Estas voces serian principalmente la suya propia desdoblada en
dos voces-conciencia: la primera, la de la Isidora que suefia e inventa, y la segunda, de la

Isidora que pertenece a los bajos fondos de Madrid. Dentro de estas dos es donde

#Vid., pp. 274-291.
*Ibid., pp. 114y 270.
1 vid., p. 130.

11



encontraré la voces, los tonos de los siguientes personajes: su tio el candnigo y su tia la
Sanguijuelera, las cuales constituyen el ser de Isidora. Finalmente, a partir de este analisis
propondré un sentido de este personaje en este momento de la novela y con miras hacia lo
que le espera.

En el capitulo 11 de la primera parte, “Insomnio nimero cincuenta y tantos”, Isidora
pasa toda la noche en vela debatiéndose entre su deseo desbordado por ser reconocida por
los Aransis, su miedo y autodesprecio por saberse perteneciente al estrato mas bajo y pobre
de Madrid, su preocupacién por el insomnio y la representacion de algin personaje de
novela rosa como posible explicacién a su insomnio.*> Antes de iniciar el analisis es
fundamental recordar las capacidades con las que Galdds ha dotado a su personaje. Dice el
narrador en el segundo capitulo de la primera parte de la novela:

La que llamaremos todavia por respeto a la rutina, hija de Rufete, tenia la
costumbre de representarse en su imaginacion, de una manera muy viva, los
acontecimientos antes que fueran efectuados. Si esperaba para determinada hora un
suceso cualquiera que la interesase, visita, entrevista, escena, diversion, desde
medio dia o media noche antes el suceso tomaba en su mente formas de
extraordinario relieve y color, desarrollandose con sus cuadros, lugares,
perspectivas, personas, figuras, actitudes y lenguajes. (12 parte, capitulo 2, p. 94)

A continuacion separaré de este capitulo los fragmentos en los que he identificado la
voz-conciencia de Isidora fantasiosa y la voz-conciencia de Isidora conciente de si misma,
para resaltar el estilo propio de cada una de las voces y finalmente identificar en una y otra
las diferentes voces con las que dialoga.

Comenzamos con la voz de Isidora fantasiosa:

iQué hermoso palacio, Dios de mi vida! jCuanto habrd costado todo aquello!
iPensar que es mio por naturaleza, por la ley, por Dios y por los hombres, y que no
puedo poseerlo!... Esto me vuelve loca. Dios no quiere protegerme, 0 quiere
atormentarme para que aprecie después mejor el bien que me destina. Si asi no

%2 Anexo al final del trabajo el capitulo referido completo. Antes de seguir con la lectura del estudio, es
necesario leer todo el capitulo y regresar a él las veces que sea necesario para entender el andlisis.
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fuera. Dios hubiera hecho que yo me enterara de que la marquesa estaba en Madrid.
El corazon no puede engafiarme, el corazén me dice que cuando yo me presente a
ella, cuando me vea... No, no quiero pleitos; quiero entrar en mi nueva, en mi
verdadera familia con paz, no con guerra, recibiendo un beso de mi abuela y
sintiendo que la cara se me moja con sus lagrimas. jEs tan buena mi
abuelital...[...](p.214)

[...] iQué hermosos, qué divinos ojos los de mi madre! Cuando la vi en pintura me
parecié verla viva, que me miraba y se reia, diciéndome cosas de esas que se les
dicen a los hijos. Madre querida, mandame un beso y con él un poco de
suefio.[...](p. 215)

[...] iQué hermosa soy! Cada dia estoy mejor. Soy rica, todos lo afirman y es
verdad... [...](p. 215)

[...] Tengo un cuerpo precioso. Lo digo yo y basta. [...](216)

[...] Y vamos a ver ¢por qué no he de tener yo talento? Si que lo tengo. Eso, antes
que los demas, lo conoce la misma persona que lo tiene. No, mama mia, no has
echado tontos al mundo. Yo... ya ves; y en cuanto a Mariano, deja que salga de esa
maldita carcel, que se afine, que se pulimente, que se instruya...[...](p. 216)

[...]JMe gustan, sobre todas las cosas, los colores bajos, el rosa seco, el pajizo claro,
el tortola, el perla. Para gustar de los colores chillones ahi estan esas cursis de
Emilia y Leonor... jCOmo me agradan los terciopelos y las felpas de tonos
cambiantes! Un traje negro con adornos de fuego o claro con hojas de otofio resulta
lindisimo... El buen gusto nace con la persona... [...]J(p. 216)

[...] Ya llegan los convidados, mi abuelita me manda que los reciba. Estoy preciosa
esta noche... Entran ya ..., jcudnta sonrisa, cudnto brillante, qué variedad de
vestidos, qué bulla magnifica! y... en fin, jqué cosa tan buena! Hay una tibieza en el
aire que me desvanece; me zumban los oidos, y en los espejos veo un temblor de
figuras que me marea. Pero esto preciosos y ya que una ha de morirse, porque no
hay mas remedio, que se muera aqui. jJesis, qué cosa tan buena! Mi vestido es
motivo de admiracion. Eso bien se conoce. Acaba de llegar Joaquin y se dirige
hacia mi... ;Qué campanas son éstas?[...](pp.216-217)

[...] Pero el marquesillo me gusta tanto... Es lo que ambiciono para marido; y él me
jura que lo serd... jJesus, qué cosa tan buena! jQué hermosa figura, qué modales,
qué manera de vestir tan suya...! Pero yo me pregunto una cosa: ¢dird que me quiere
porque voy a ser riquisima?... Mucho cuidado, mujer; no e fies, no te fies... Por de
pronto le agradezco sus invenciones delicadas para ofrecerme dinero y obligarme a
acepggrlo... Por nada del mundo lo aceptaria... jHumillarme yo!... Antes morir... (p.
217)

En estos microdialogos de la voz-conciencia de Isidora fantasiosa encontramos dos tipos de
palabra bivocal: la estilizacion y el dialogismo oculto. La estilizacion sucede cuando

[...] la palabra del autor se presenta de modo que se percibe su caracterizacion o
tipicidad en relacion con una persona determinada. Al penetrar en la palabra ajena y
al alojarse en ella, el pensamiento del autor no entra en conflicto con dicha palabra,
sino que la sigue en su misma direccién y tan sélo la hace convencional.**

%8 Hasta aqui cito, sin embargo, la voz conciencia de Isidora fantasiosa sigue.
% Con “convencional”, Bajtin se refiere a que la palabra se vuelve bivocal, segun la traduccion de Tatiana
Bubnova. MIJAIL M. BAJTIN, op. cit., pp. 276-277.
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Isidora Rufete es un personaje que a lo largo de toda la novela va cambiando segin la
circunstancia y el lugar en el que se encuentre, pero siempre en busca de realizar el suefio
de vivir como la hija heredera de la rica familia aristocrata de los Aransis, y asi pertenecer
al mundo de los nobles. Su vida comienza siendo apartada desde muy pequefia de sus
verdaderos padres, por la muerte de su madre y el encierro en el manicomio de su padre. Va
a vivir con su tio, un supuesto canénigo, que mas bien era “un seglar soltero, viejo y
extravagante a quien desde luengos afios se habia aplicado ese apodo [el de candnigo] por
su amor a la vida descansada, regalona y sibaritica”(2? parte, capitulo 18, p. 280). Isidora
entonces es educada por este tio, quien “cuando tuvo para vivir sin ayuda de nadie, se retird
a su pueblo, donde vivio ceélibe, entre primas y sobrinos, mas de treinta afios, dedicado a la
caza, la gastronomia y a la lectura de novelas. Tenia ciertos habitos de grandeza, y en su
modo de hablar y de escribir distinguiase tanto de sus convecinos, que antes que lugarefio
parecia mas refinado y discreto de la corte”(2® parte, capitulo 18, p. 280). Isidora es
educada a partir de las fantasias que el candnigo le escribe en la carta:

Por tu ultima carta veo que esperabas aviso de la sefiora marquesa de Aransis. Esa
buena sefiora os habra reconocido como nietos, porque no puede ser de otra manera.
jiOjala fuera tan seguro que he de alcanzar la gloria eterna como lo es que ti y
Mariano nacisteis de aquella hermosa y sin ventura Virginia, de quien sacaste td la
figura y rostro de tal manera y semejanza, que verte a ti es lo mismo que verla a ella
resucitada! Pero si por artes de algin enemigo o tonturas de la marquesa [...] se te
hubiese cerrado la puerta de Aransis, te aconsejo, te mando y ordeno que acudas
con tu cuita a los tribunales de justicia, pues tan claro y patente esta tu derecho en
los papeles que tienes y en otros que yo conservaba para el caso que te remito, que
en dos repelones has de ganar el pleito y tomar por la ley lo que de otro modo no
quisieran darte. Yo tengo gran fe en la fuerza de la sangre, y me parece que estoy
viendo a la sefiora marquesa echandote los brazos al cuello y comiéndote a besos.
[...] Vistete con primor. Huye tanto de la vulgaridad, poniéndote lo que todas se
pongan, como de la excesiva singularidad, poniéndote lo que a nadie se le haya
ocurrido usar. Hay un término medio, delicadisimo, muy dificil de alcanzar, en el
cual debe mantenerse la persona verdaderamente elegante.[...] Acuérdate de lo
mucho que hemos hablado de todo esto en las largas noches de invierno. [...](22
parte, capitulo 18, p. 281)
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Toda la carta va en este sentido. Asi pues, comparando ambos discursos, encontramos en el
discurso de Isidora esta voz del canénigo dando curso al sentido de su vida. Isidora toma la
voz de su tio para volverla realidad en su imaginacion. Veamos. A lo que dice el canénigo:

Yo tengo gran fe en la fuerza de la sangre, y me parece que estoy viendo a la sefiora
marquesa echandote los brazos al cuello y comiéndote a besos.

Isidora responde estilizando, para sus propios fines: “quiero entrar en mi nueva, en mi
verdadera familia con paz, no con guerra, recibiendo un beso de mi abuela y sintiendo que
la cara se me moja con sus lagrimas. jEs tan buena mi abuelita!”(p. 214). Y a lo que el
canonigo dice:

Vistete con primor. Huye tanto de la vulgaridad, poniéndote lo que todas se pongan,
como de la excesiva singularidad, poniéndote lo que a nadie se le haya ocurrido
usar. Hay un término medio delicadisimo, muy dificil de alcanzar, en el cual debe
mantenerse la persona verdaderamente elegante. Muchos quieren huir demasiado de
la vulgaridad, dan en la extravagancia.

Isidora responde

Me gustan, sobre todas las cosas, los colores bajos, el rosa seco, el pajizo claro, el
tortola, el perla. Para gustar de los colores chillones ahi estan esas cursis de Emilia
y Leonor... jC6mo me agradan los terciopelos y las felpas de tonos cambiantes! Un
traje negro con adornos de fuego o claro con hojas de otofio resulta lindisimo... El
buen gusto nace con la persona...(p.216)
La capacidad inventiva que tiene Isidora es campo abierto para poder estilizar las ideas y el
discurso de su tio. Asi puede ella reforzar la idea de que no s6lo es noble porque su tio se lo
haya contado, sino porque ademdas es una realidad por si misma, y ahora que esta
consciente de ella, la refuerza con la voz de su tio.
Por otro lado, Isidora refuerza esta ficcion con su aficién también por la lectura de
folletines rosas y con la idea de ser su vida como la de una de esas heroinas. Aungue se

menciona en la novela que los leia mucho sin saber bien a bien cuéles eran, sélo conocemos

uno de los momentos en los que hace uso de su aficion por representar historias que no le
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pertenecen: cuando es llevada presa por la falsedad de los documentos que la acreditan
como heredera de los Aransis; comienza a representar el papel de Maria Antonieta de
Asturias, reina de Francia, esposa de Luis XVI, cuando estaba esperando en un calabozo a
ser ejecutada. Dice el narrador:

Y no obstante, como ella, para hacer frente siempre a un hecho, siempre tenia
pronta una idea, ampardse de una bellisima, que le valié de mucho para consolarse.
¢Con quién cree el lector que se compard? Con Maria Antonieta en la Consejeria.
Era ni mas ni menos que una reina injuriada por la canalla. Determiné pues imitar
en todos sus actos y palabras, hasta donde la realidad lo permitiese, la dignidad de
aquella infelicisima sefiora [...] (22 parte, capitulo 13, p. 431).

Ahora hablemos de la presencia del dialogismo oculto en otro fragmento. En el dialogismo
oculto: “el segundo interlocutor esta presente invisiblemente, sus palabras no se oyen, pero
su huella profunda determina por completo el discurso del primer interlocutor. Sentimos
que se trata de una conversacion puesto que cada palabra presente reacciona al interlocutor
invisible.” Encontramos dos momentos, en los fragmentos citados, de la Isidora
fantasiosa. El primero lo ubicamos cuando ella conversa con su madre como si estuviera
con Isidora en ese momento: “jque hermosos, qué divinos ojos los de mi madre! Cuando la
vi en pintura me parecio verla viva, que me miraba y se reia, diciéndome cosas de esas que
se les dicen a los hijos. Madre querida, mandame un beso y con €l un poco de suefio”(p.
215). Hasta aqui Isidora sélo la evoca sin ponerla a conversar con ella, salvo por la mencion
de las cosas que su madre le pudo haber dicho con tono maternal. Mas adelante habla ya
con ella a través del microdialogo: “Y vamos a ver, ¢por qué no he de tener yo talento? Si
que lo tengo. Eso, antes que los demas, lo conoce la misma persona que lo tiene. No mama
mia, no has echado tontos al mundo. Yo..., ya ves; y en cuanto a Mariano, deja que salga

de esa maldita carcel, que se afine, que se pulimente, que se instruya...””*(p. 216). Aqui,

* Ibid., pp. 287-288.
% |as cursivas son mias y son para identificar la presencia del dialogismo oculto.
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como dice Bajtin, sentimos que se trata de una conversacion. Pareciera que Isidora, después
de haber evocado a su supuesta madre y asi tenerla a su lado, la trata de convencer de la
distincion y la inteligencia de ella, virtudes que la convierten automaticamente en su hija, y
por otro lado pide el beneficio de la duda para su hermano Mariano, que en ese momento
se encuentra en la carcel por haber asesinado a un nifio. De este modo, el discurso de
Isidora reacciona a su interlocutor invisible en ese momento, su supuesta madre.

El siguiente dialogo oculto lo encontramos cuando Isidora se pregunta por las
intenciones de su pretendiente, Joaquin Pez. También a él lo ha evocado con la invencién
que ha hecho de un baile; esta presente en su monologo. Isidora dice:

Pero el marquesillo me gusta tanto... es lo que ambiciono para marido; y él me jura
que lo sera... jJesus, qué cosa tan buena!jQué hermosa figura, qué modales, qué
manera de vestir tan suya...! Pero yo me pregunto una cosa: ¢dird que me quiere
porque sabe que voy a ser riquisima?... Mucho cuidado, mujer; no te fies, no te
fies... Por de pronto le agradezco sus invenciones delicadas para ofrecerme dinero
y obligarme a aceptarlo... Por nada del mundo lo aceptaria... jHumillarme yo!...
Antes morir...(p. 217)

Aqui Isidora esta claramente conversando con Joaquin Pez; méas que preguntarse ella si la
querra por su supuesta riqueza quisiera preguntarselo a él, le agradece sus ofrecimientos y
al mismo tiempo reacciona ante su ayuda. Vemos como la presencia de Joaquin provoca el
discurso de Isidora en un doble sentido; por un lado se muestra ansiosa y agradecida con él
y por otro se muestra digna ante los ofrecimientos de su pretendiente. Podemos decir que
encontramos en este discurso de Isidora, otra variante de palabra bivocal, la polémica
interna oculta, en donde “la palabra orientada hacia su objeto, choca en el mismo objeto
con la palabra ajena. La palabra ajena es rechazada y este rechazo determina la palabra del

autor en la misma medida en que lo hace el tema, lo cual cambia radicalmente la semantica

17



de la palabra™®’

. Ademas de funcionar el dialogo oculto, Isidora polemiza con la idea con la
que no esta de acuerdo desde su posicion de sofiadora, que es aceptar la ayuda de Joaquin:
“por de pronto le agradezco sus invenciones delicadas para ofrecerme dinero y obligarme a
aceptarlo”. En este enunciado encontramos a traves de la palabra bivocal la voz de Joaquin
ofreciéndole dinero y diciéndole que lo acepte; ella rechaza esta idea después de aceptarla 'y
asi cambia el sentido de su tono agradecido para convertirlo en un tono que refleja dignidad
y soberbia frente a Joaquin: “...Por nada del mundo lo aceptaria... jHumillarme yo!... Antes
morir!...”.

Hasta aqui el analisis de la voz-conciencia de Isidora fantasiosa. Como podemos
observar en esta voz, Isidora constituye su punto de vista sobre todo por la presencia de la
voz ajena de su tio el candnigo a través de la estilizacion, y entra en conversacion y
controversia sélo con quienes considera que estan dentro de su vida inventada, su supuesta
madre y su pretendiente Joaquin Pez, quien hasta este momento de la novela no la ha
defraudado.

La segunda voz de Isidora es con la que se posiciona en el mundo real, junto a su tia
la Sanguijuelera, junto a un hermano irremediablemente picaro, y en un ambiente de

pobreza y miseria que odia:

¢ Y con qué dinero, Virgen Santisima? Vaya que mi tio se porta...Tantas promesas y
tan poca sustancia. jAh! Sefior candnigo, como se conoce la avaricial.[...](p. 214)
[...]Ya mis botas no estan decentes, ya mi vestido es muy cesante, como dice la
Sanguijuelera. Tanta vergiienza tengo de mi, que quisiera no hubiese espejos en el
mundo.[...](p. 214)

[...] Pero ¢como he de dormir? Me acuerdo de mi hermano preso, y la cabeza se me
despeja, doliéndome.][...](p. 215)

[...] El palacio, mi abuela, mi hermano criminal, yo sin botas, yo llena de deudas,
luego aquél, aquél, aquél, que ha venido a trastornarme mas...[...] (p. 215)

[...]pero no se duerme sin olvidar y yo no puedo echar de mi cabeza tanta y tanta
cosa.[...](p. 217)

"Ibid ., pp. 284-285.
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[...] iLas cuatro! Si estoy despierta, si no he dormido nada, si estoy en mi cuarto
miserable.[...](p. 217)

[...] Dofia Laura rifie con la criada... jMaldita sea Dofia Laura! El dia en que tenga
con qué pagar a esa mujer feroz, serd el mas alegre en mi vida...[...](p.218)

[...] iCémo entra el sol por mi cuarto! El picaro va derecho a iluminar mis pobres
botas, que ya no sirven para nada. También da de lleno en mi vestidillo para
hacerle, con tantisima luz, més feo de lo que es. jQué miserable estoy, Dios mio!
Esto no puede seguir asi; no seguird. oy a escribir a mi tio, a la marquesa, a don
Manuel Pez, a Joaquin...(p. 218)

La diferencia de tono con la primera voz-conciencia de Isidora es evidente. Encontramos
solo un momento de estilizacion en la referencia explicita que hace Isidora a su tia la
Sanguijuelera: “ya mi vestido esta muy cesante, como dice la Sanguijuelera.” Llama la
atencion que aparezcan en cursivas la palabra que Isidora repite de su tia y el sobrenombre
de la misma. Creo que lo que esta enfatizando es la pronunciacion que Isidora hace de la
palabra “cesante” y de “Sanguijuelera”, pues es tan despreciable la condicion en que se
siente Isidora, que no encuentra otra forma de hablar de ella que no sea con la jerga de su
tia. La voz de la Sanguijuelera sirve para reflejar un punto de vista particular del mundo, el
mas despreciable quiza para Isidora, como lo es su condicién real, por tanto sirve a sus
fines y no entra en conflicto con lo que ella desea expresar.

Asi, si bien en esta segunda voz-conciencia no abunda la voz ajena de la
Sanguijuelera, si encontramos su punto de vista, el de los ambitos bajos de Madrid; pues
esta mujer es comerciante de chatarra, probable contrabandista, que explota al hermano de
Isidora y que tiene un vocabulario popular que, en el momento en que Isidora toma
conciencia de su verdadero lugar en el mundo, adopta ya sin darse cuenta, reflejando asi su
corrupcion total. Veamos un ejemplo de la voz de la Sanguijuelera y un ejemplo de la voz
de Isidora en el momento de su debacle moral. En el tercer capitulo de la primera parte,
Isidora visita a la Sanguijuelera, le cuenta su suefio y le exige que saque a su hermano de

trabajar para que estudie. En una de sus tantas contestaciones, la Sanguijuelera dice: “-
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¢Sabes que estas cargante, sobrina, con tus colegios y tus charoles? A ver, echa aqui lo que
tengas en el bolsillo ¢(Crees que la gente se mantiene con cafiamones? ;Crees que hay
colegios de a ochavo, como los bufiuelos? jQué pufiol... Dame guita y verds” (12 parte,
capitulo 3, p. 108). Ahora observemos cémo Isidora adopta esta voz. Estamos en el
penultimo capitulo de la segunda parte de la novela; Isidora habla con su protector, José de
Relimpio. El le ofrece casarse con ella para salvar su nombre y su honra después del
desengafio y la caida; ella dice: “,Con que no puedo con mi nombre y quiere usted que
tome otro sobre mi? jQué pufio!... Si pudiera desbautizarme y no oir mas con estas orejas
el nombre de Isidora, lo haria... Me aborrezco”(22. Parte, capitulo 18, p. 498). Encontramos
aqui la presencia de la palabra bivocal con la voz de la Sanguijuelera en el discurso de
Isidora determinando su punto de vista acerca del mundo. Se repite el tono descarnado y
desconsolado de la segunda voz-conciencia de Isidora en el capitulo 11. En esta segunda
voz, habitan casi todos los seres y las situaciones que son indeseables para ella y que,
podriamos decir, le provocan repudio y miedo: la Sanguijuelera, su hermano criminal, el
lugar en el que vive que no es suyo, miserable y pobre, ademas desprecia a la familia con la
que Vive.

Hay una tercera voz-conciencia que permanece durante todo el capitulo. Esta es con
la que el personaje se llama la atencion sobre sus insomnios y es la que media entre la
primera y la segunda. En esta voz, se filtra la primera voz-conciencia; en ella Isidora
justifica su preocupacion real por no dormir y volverse loca por este motivo; esta voz se
distingue de la voz de Isidora fantasiosa, quien evoca probablemente a alguna de sus
heroinas de los folletines que ha padecido alguna enfermedad:

[..] Ya siento un poco de suefio. Detrés de los ojos noto pesadez... Si no fuera por
este pensar continuo y esto de ver a todas horas lo que ha pasado y lo que ha de
pasar...[...](p. 215)
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[...] Vamos, ¢pues no me estoy riendo, cuando son las dos y no he podido
dormirme? Virgen Santisima, suefio, suefio, olvido... Esta es otra; ;por qué me
palpita el corazén? Lo mismo fue hace dos noches. Yo tengo algo, yo estoy
enferma. Este latido, este acudimiento no es natural. [...](p. 216)
[...] iCOmo sudo, y qué sudor tan frio! Pero ;como si el corazon sigue palpitando
fuerte?... Tengamos serenidad. Coraz6n estate quieto. No bailes tanto que me
dueles... jCuidado que te me rompes, que te me rompes!(p. 216)
Observamos dos tonos; el propio de la tercera voz: “Ya siento un poco de suefio. Detras de
los ojos noto pesadez. Si no fuera por este pensar continuo y esto de ver a todas horas lo
que ha pasado y lo que ha de pasar...”, que es la puerta por la cual Isidora entra a su voz-
conciencia fantasiosa, pues la situacién del insomnio es la que le pone la mente casi en
blanco y le permite comenzar a fantasear. Y el segundo, un tono sentimental que podriamos
identificar con la voz fantasiosa de Isidora, con la que pudiera evocar a alguna de sus
heroinas de la novela rosa, enferma del corazon por alguna situacién limite como la suya, la
de ser reconocida por los Aransis: “Esta es otra; ¢por qué me palpita el corazén? Lo mismo
fue hace dos noches. Yo tengo algo, yo estoy enferma. [...] Corazon estate quieto, no bailes
tanto que me dueles”.

Por otro lado, también se inserta, pero en menor medida, en esta tercera voz la
segunda voz-conciencia, con la intencion de despertar a Isidora de su suefio de nobleza y
ubicarla en la realidad: “jLas cuatro! Si estoy despierta, si no he dormido nada, si estoy en
mi cuarto miserable... Dios no quiere que yo descanse esta noche. Me volveré de este otro
lado” (p. 217). Pareciera que la tercera voz-conciencia es el punto medio de Isidora que
mantiene a las otras dos voces en tension, y que a veces puede controlar sobre todo

inclindndose hacia la primera voz-conciencia, ganando terreno para su fantasia, pero a

veces no, y entonces es inevitable que se mire como realmente es.
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Asi pues, con este analisis podemos distinguir no solo las dos voces que constituyen
el ser del personaje durante casi toda la novela. También podemos distinguir su
comportamiento en cada una de ellas para posicionarse frente a su objetivo: cumplir el
suefio de pertenecer a la nobleza. Aunque hay una predominancia de carécter cuantitativo
de la primera voz-conciencia sobre la segunda, en la primera parte del mondlogo Isidora
salta indistintamente de una voz a otra. Por ejemplo:

Pero ¢cémo he de dormir? Me acuerdo de mi hermano preso, y la cabeza se me
despeja, doliéndome [segunda voz-conciencia]. Esta visto, no dormiré hasta las dos
[tercera voz-conciencia]. jPobre infeliz hermano! jQué afrenta tan grande para mi 'y
para él' No, mientras esto no se arregle y Mariano salga de la céarcel no diré una
palabra, no daré un solo paso, no veré a mi abuela... jAy infeliz Isidora, infeliz
mujer, infeliz mil veces![primera voz-conciencia] Como quieres dormir con tanta
culebrilla en el pensamiento? Aqui, debajo de este casco de hueso, hay un nido en
el cual una madre grande y enroscada estd pariendo sin cesar...[tercera voz-
conciencia].(p. 215).

A mitad del mondlogo, el insomnio ya estd mas avanzado; podemos intuir conforme vamos
leyéndolo que Isidora no dormira en toda la noche, y que cada vez estd mas exaltada por la
falta de suefio. Entonces, si leemos con cuidado, podremos darnos cuenta de que conforme
va llegando al final da rienda suelta a su capacidad inventiva a través de la primera voz-
conciencia, la de la fantasia. Sin embargo, en los Gltimos pensamientos de la noche o del
insomnio, no puede evitar la irrupcién de la segunda voz-conciencia: “Qué miserable estoy
Dios mio! Esto no puede seguir asi; no seguird. VVoy a escribir a mi tio, a la marquesa, a don
Manuel Pez, a Joaquin... jLas ocho, Dios de mi vidal Me levanto. Dormiré mafiana a la
noche” (p. 218).

El comportamiento de Isidora en la primera voz-conciencia se muestra
completamente manipulado por su capacidad inventiva. Es una voz que celebra y ademas
gjercita de manera consciente, que percibe como un talento que le permite préacticamente

avasallar a la segunda voz-conciencia, la cual escapa entre la idea de estar despierta por el
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insomnio y/o estar despierta en su verdadera realidad: “Mi vestido es motivo de
admiracion. Eso bien se conoce. Acaba de llegar Joaquin y se dirige hacia mi... [voz-
conciencia uno] ¢qué campanas son estas?[presencia de ambas voces conciencia
simultdneamente] jLas cuatro! Si estoy despierta, si no he dormido nada, si estoy en mi
cuarto miserable...” (p. 217). Aqui estd fantaseando con la fiesta que inventa, en donde
todos la admiran y de repente la despierta el sonido de unas campanas de alguna iglesia
cercana a su casa; esta tan sumida en la fantasia que, al momento del ruido, no sabe si las
campanas son reales o pertenecen a su invencion. Por lo tanto, podemos decir que tiene
perfecta conciencia de lo que puede ser capaz de hacer con su imaginacion, hasta el punto
de posicionar a su imaginacién como su vida misma en estos momentos de la novela.
Las dos voces-conciencia de Isidora, aunque no se debaten en polémica interna
oculta, estan luchando todo el tiempo a lo largo del monélogo bajo los efectos del insomnio
(tercera voz-conciencia). Hay una tension intermitente, que tiende a inclinarse hacia el
discurso de la primera voz-conciencia, la cual, hacia el final de la novela, sera totalmente
derrotada y de manera explicita por la propia Isidora:
Porque diabdlica era ciertamente la claridad e insistencia con que surgian en
su mente todos los argumentos negativos de su derecho. Ella queria
rechazarlos, y ellos crecian, fortaleciéndose, vestidos con la inmaculada
vestidura de lo evidente. Si, su tio el candnigo era tonto. ¢No podia dar ella
mil testimonios de sus necias credulidades? Ella misma le habia imbuido
algunas veces ideas sumamente extrafias.*®(22 parte, capitulo 15, p. 463)

A través del estilo libre indirecto, el microdialogo y, por tanto, la palabra bivocal, el

narrador introduce en su discurso la palabra ajena con la voz de Isidora ya completamente

consciente de la pérdida de la batalla, refutando ademas los argumentos de su tio el

candnigo. Isidora pues, en lucha con las voces que la constituyen, es capaz de decidir su

% Nuevamente las cursivas son mias y ponen de relieve la presencia de la voz de Isidora como palabra ajena,
en la voz del narrador.
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posicion en el mundo dejando que intervengan en ella, asintiéndolas o refutdndolas, las
demas voces-conciencia, en funcién de su objetivo, dejar de ser Isidora Rufete para
convertirse en Isidora de Aransis. Para Stephen Gilman, “Isidora no es una victima pasiva e
inocente de la reaccion; tanto ella como la nacion de la que su propia biografia representa
un mito mas reciente y mas doloroso son victimas de si mismas”. Mas aun, “lo que no
tenia precedentes en La desheredada era su medio de expresion. [...] [Gald6s] Descubrio la
manera de volver a vivir su propia vida (y al mismo tiempo de purgarse) en Isidora y como
Isidora. ¢No aludié Cervantes al mismo tipo de identificacion liberadora cuando su pluma
afirma: Para mi sola naci6 don Quijote, y yo para él; él supo obrar y yo escribir; solos los
dos somos para en uno”.*® Podemos decir entonces que Galdds esta conversando todo el
tiempo con Isidora, quien, como qued6 demostrado, tiene una actitud dialdgica ante su
realidad, y por tanto ante su propio creador. Hay un debate abierto, pues, entre la
posibilidad de seguir sofiando y buscar los medios, aunque éstos sean absurdos, para llevar
hasta sus Ultimas consecuencias la posibilidad de cumplir el suefio, y aceptar una realidad
que aniquila por completo al suefio, y que por sus enormes proporciones de desorden y
corrupcion, segin la Espafia de su tiempo, a medio camino entre su pasado idilico y la

modernidad, no queda muy lejos de las imaginerias de Isidora.

% STEPHEN GILMAN, op. cit., p. 117.
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