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ABSTRACT

IMAGINACION Y DELIRIO: EL TEATRO DE MAURICIO ROSENCOF

By

Silka Freire

This dissertation is an analytical study of the works
for adults written by the Uruguayan dramatist Mauricio
Rosencof during the period between 1981 and 1988. The
purpose is to examine the role of imagination and insanity in
the dramas written by Rosencof in two very different periods
of his life -- before and during his thirteen-year
imprisonment which ended in 1985 as a result of the general
amnesty granted to political prisoners.

Rosencof ‘s theater establishes a special relationship
between the classes and marginal social groups on the one
hand, and the systems of oppression on the other hand, though
these systems may be of a purely social or political-military
origin. The interrelationships among these opposing elements
occur on the level of the imagination and its multiple
variants. Imagination is the 1lens through which we can
examine the characteristics of different groups of people
conditioned by poverty, solitude, confinement, and misery.

The analysis of the dramas is preceded by an

introduction that establishes the relationships between the
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dramatist and the historical and literary context to which he
belongs. Also examined are the peculiarities that connect
the evolution of the Uruguayan dramatic genre with the
historical and theatrical reality of that country and
Rosencof ‘s works, encompassing the period since the end of
the last century to the present. In addition, the use of the
power of imagination in Rosencof’'s theater as a medium of
social and individual communication between the dominator-
dominated antinomy is explained. The study of these works is
divided into two sections according to a biographical
criterion. The first part, designated "“Teatro Abierto,"
includes the following pieces: Las ranas, La valija and Logs
caballos. The second part entitled "Teatro Carcelario,"”
includes: El combate en el establo, El saco de Antonio, El
hijo gue espera and Y nuestros caballos seran blancos -- all
written under inhuman conditions in the different prisons in
which Rosencof was lodged. Each of these two sections has a
corresponding introduction, and in each division emphasis is
placed upon the relationship between the characters and the
social or personal referent that has determined their lives,
reducing them to hopelessness and insanity and also other
alternatives through which they are put in contact with the
imaginary level.

This study of Rosencof’'s drama purports to demonstrate
the contradiction within the different social nuclei created

by the abmence of expectations on the part of the characters,



e use
ohiat

saweTuin

Siarieiay
sivmavaln

her ua



who use 1illusion as compensation for their various
deficiencies. This work emphasizes the functioning of an
imaginary structure that allows the characters access 1in
fictitious form to situations that could not exist in any
other way, and that allow survival in the marginality that

has been imposed.



A Maria Graciela, mi hermana.
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INTRODUCCION.- LA IMAGINACION COMO RESPUESTA AL
MARGINAMIENTO SOCIAL.

La historia del teatro uruguayo abarca mas de un siglo y
medio y en este periodo ha revelado una constante
preocupacién por reflejar, a través de sus diferentes obras,
la situacién del ser humano en relacién con su medio
ambiente, ya sea rural o urbano. Estas circunstancias han
permitido establecer una natural correlacién entre el
contexto histérico y 1la creacién literaria de acuerdo a la
dindmica entre causa y consecuencia. Generalmente la tensién
y los conflictos del hombre con respecto a su realidad social

han servido como temas para una dramaturgia de compromiso

social que le otorga especial importancia a las
contradicciones y a los problemas existentes en los
diferentes estratos sociales. Uno de 1los ejemplos mas

valiosos en este intento de clarificar e=scénicamente los
diversos y determinantes problemas de una sociedad que, como
la uruguaya, ha cambiado su imagen radicalmente en 1los
dltimos veinte afios se encuentra en 1la obra teatral de
Mauricio Rosencof.

La produccién dramética de Rosencof abarca todo el
espectro social, politico y cultural que ha caracterizado a

su pais en las Udltimas décadas. Su teatro ha logrado una
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2
continua difusién en el extranjero promoviendo de esta forma
la labor de la dramaturgia uruguaya méds alld del 4mbito
rioplatense. Sus obras siempre han tenido un valor de
denuncia y alerta que lo ha distinguido por su capacidad de
interpretar la sociedad sin utilizar los medios tradicionales
del realismo con el cual ha sido frecuentemente asociado. A
préposito de esta clasificacién inapropiada con respecto a
sus obras citemos una de las reacciones en contra de la misma
gque permite esclarecer las caracteristicas estéticas del
dramaturgo:
Por desgracia Rosencof es un autor joven gue se
anda buscando, y sumamente descortés, no tiene en
cuenta los marbetes. Y es asi como su obra se ha
ido alejando cada vez mis del petrificado realismo
original que le endilgaron algunos madrugadores.1
La capacidad creativa de esta dramaturgia ha sido
dirigida a 1la bisqueda de nuevas formas expresivas en las
cuales las caracteristicas de 1la interrelacién social
excluyen los estereotipos para combinarse con las
posibilidades imaginativas de 1los personajes, colocando a
éstos en un mundo intermedio entre lo socialmente real y lo
sofiado, entre lo posible y lo imposible. Estas alternativas
son las responsables de crear un doble discurso dramatico en
el cual lo imaginado surge como sustitucidén 1légica de 1lo
inaccesible desde un punto de vista econémico y social. Este
acoplamiento de dos alternativas diferentes no supone un
1 Ugo Ulive. Laos caballos (Montevideo: Arca 1987). Este

prélogo se repite en la edicién preparada en Montevideo por
editorial Librosur en 1985.
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3
desmedro de la una por la otra, sino una yuxtaposicién que
prescinde totalmente de diferenciaciones de tipo linguistico.

La imaginacién, que va a ser el rasgo dominante en esta
creacién dramatica, esta implicita en el dialogo
supuestamente real que con frecuencia mantienen 1los
personajes, de manera que todas las referencias a un mundo
inaccesible van a cobrar tanto o mas validez que 1la
conversacién que se origina a partir de circunstancias
reales. Esta deliberada incursién en el a&mbito de lo irreal
le otorga a sus obras una especial atmésfera donde 1la
ambiguedad de las situaciones, desde el punto de vista de su
identificacién con la vida cotidiana, se constituye en uno de
sus fundamentos estéticos. Esta yuxtaposicién no se traduce
en una confusién innecesaria, sino en el medio de establecer
las contradicciones entre 1las diferentes partes de 1la
sociedad, creando una interrelacidén en la cual la clase baja
establece lazos de comunicacidén con el grupo dominante a
través de las posibilidades de su 1imaginacién y 1la fuerte
necesidad de acceder, aunque sea ficticiamente, al mundo de
valores que desde el punto de vista econdémico es
inalcanzable.

La obra de Mauricio Rosencof corresponde a un intento de
explicacién de la realidad a través de los recursos
dramdticos que le permiten establecer una permanente
dicotomia entre las clases sociales ubicadas en los extremos.
Estas, por la posicién estatica a que las ha condicionado una

economia totalmente desacertada que sélo ha conformado a la
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4

clase pudiente, han creado una insalvable diferencia social.
Lo que ostentan el mayor poder adquisitivo son la minoria y
la politica econdmica ha enfatizado esas diferencias
especialmente en los ultimos veinte afios. La consecuencia més
clara es 1la conversién de 1la clase media en una mera
referencia teérica, mientras que la realidad evidencia una
polarizacién irreversible en 1la estratificacién de la
sociedad uruguaya. En el pasado se identificaba a Uruguay
como uno de los paises sudamericanos méds codiciado por los
inmigrantes, pero en el presente sefiala como uno de los mis
empobrecidos y con mayor flujo emigratorio.

En las obras que analizaremos, Las ranas, La valija, Los
caballos, El combate en el establo, El saco de Antonio, El
hijo gue espera y Y nuestros caballos seran blancos se
reflejarédn las caracteristicas y contradicciones dentro de
diferentes nicleos sociales generadas por 1la falta de
expectativas de los grupos marginados debido a su situacién
econémica, politica o familiar. El énfasis va a ser puesto
en la actitud de los grupos dominados con respecto a 1los
dominantes. Como también en la canalizacion de las
necesidades de los primeros a través de la creacidén constante
de una referencia con los grupos dominadores que han tenido
mayor acceso a los medios de produccién y de poder y que por
lo tanto poseen ciertos privilegios econémicos y sociales.

En este proceso 1la clase socialmente superior se
convierte en la gran ausente, porque sin intervenir

practicamente en el desarrollo dramdtico condiciona la accién
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5

de los grupos o individuos socialmente aislados. Es decir,
la clase o grupo dominante estd incluido en el discurso de la
clase dominada a pesar de su ausencia casi total en la accién
de las obras. La escritura presente a través del texto supone
otro esquema social que estd en relacién directa con la
explicita en el drama, de manera que la estructura textual
adquiere una doble singnificaciétn desde el momento que no
tiene un solo centro de interés sino que éste abarca no sélo
el exterior sino también el interior de complejo estructural.
Esta interrelacién o juego dentro de un sistema 1lo explica
Derrida en referencia al plano linguistico, y aun cuando este
autor rechaza 1la posibilidad de una interpretacién de la
sociedad partiendo del analisis textual, creemos necesario
citarlo debido precisamente a que esa conexién estructural va
a ser justamente la que nos permite establecer posteriormente
las relaciones que creemos pertinentes entre las obras y el
contexto histérico y social que las rodea. El pensamiento de
Derrida es el siguiente:

C’est pourquoi, pour une pensée classique de la

structure. Il est au centre de 1la totalité et

pourtant, puisque le centre ne lui appartient pas,

la totalité a son centre ailleurs. le centre n’ est

pas le centre. Le concept de structure centrée-

bien qu il représente 1la cohérence elle-méme la

condition de 1 °epistémé como philosophie ou comme
science-est contradictoirement cohérent. 2

Esta condicién de bivalencia de la estructura va a permitir

el establecimiento de una dinamica paralela en la cual el

2 Jacques Derrida, L 'ecriture et la difference (Paris: Du
Seul. 1967), p. 410.
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6

despojamiento ocasionado por el grupo dominador es compensado
por un proceso de recreacién y sustitucién por parte del
dominado. Esta reciprocidad va a estar fundamentada sobre 1la
ambivalencia de lo socialmente accesible para cada grupo y de
lo inalcanzable, representado a traveés del universo
imaginativo de 1los personajes. La recurrencia al ambito
irreal se va a convertir en el rasgo caracterizador del
teatro de Rosencof, conviertiéndolo en un elemento clave
dentro de sus principios dramaticos. El uso del mismo como un
aspecto basico dentro de su obra ha sido reconocido en las
escasag opiniones publicadas sobre el tema. En su mayoria
éstas no tienen en consideracién 1la funcionalidad de ese
recurso imaginativo dentro del mundo teatral del autor y sus
relaciones con un sistema social concreto, sino que
simplemente aluden a su presencia.

La alternancia entre un nivel social y otro -- en la
mayoria de los casos sin la presencia efectiva de uno de los
implicados-- crea una doble lectura en donde a través de lo
imaginado se descifra la verdadera relacién entre 1los dos
grupos desde el punto de vista social. Por 1lo tanto,
amistimos a uno de los principios de la desconstruccién; el
del corrimiento general del sistema lingliistico porque el eje
interpretativo no tiene un solo centro:

La deconstruccién, continda Derrida, debe “por
medio de una accién doble, un silencio doble, una
escritura doble, poner en préctica una inversién de
la oposicién clasica y un corrimiento general del
sistema. Serda s6lo con esa condicién como la

deconstruccién podrda ofrecer los medios para
intervenir en el campo de las oposiciones que
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7

critica y que es también un cambio de 1las fuerzas
discursivas. El1 practicante de la deconstruccién
opera dentro de 1los 1limites del sistema para
resquebrajarlo.3

Esta descentralizacién se refleja a través del enfrentamiento

entre modos opuestos de vida en situaciones sociales
diversas, pero que en esencia dramatizan el conflicto
generado entre los que detentan el poder --econémico y/o

politico-- o sufren las consecuencias de sus injusticias.

El objetivo de nuestro trabajo es establecer las
caracteristicas de ese plano irreal como medio de representar
las necesidades de la clase oprimida y examinar la funcién de
ésta como representacidén de los valores de la clase dominante
que carece de participacién efectiva en la obra, pero que es
vital en ese proceso de desmembramiento de la sociedad.
Antes de especificar 1las propuestas estéticas que vamos a
utilizar, creemos necesario hacer una revisién del término:
"imaginacion" ya que va a ser la base de este anélisis.

El concepto de imaginacién ha tenido a través de la
historia, diferentes connotaciones. Tanto en la Edad Media
como en el Renacimiento se consideraba que el ser humano era
incapaz de crear y que sus expresiones artisticas sélo
estaban limitadas por 1la posibilidad de 1la imitacién,
concepto que se encuentra tanto en Santo Tomas de Aquino como
en San Agustin, de acuerdo al rétulo creatura non potest
creare, segin lo sefiala Bruce W. Wardroppper:

3 Jonathan Culler, ggbre _la__deconstruccién (Madrid:
CAtedra, 1984), p. 79-80.
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En resumen, se puede decir que durante los siglos
XVl y XVII la imaginacién sigue considerédndose la
gran burladora del hombre en tanto que va
adquiriendo la fama de ser el origen de la ficcién.
Es 1la facultad que engafia y al mismo tiempo la que
crea. 4
Este vinculo tradicional con significados desfavorables han
creado ciertos estereotipos con respecto al término que
indudablemente han ejercido su influencia negativa al
reaspecto. Luego de e=msta breve revisién del concepto de
“"imaginacién” en periodos claves de 1la historia resulta
pertinente examinar la definicién ofrecida desde el punto de
vista cientifico por el diccionarioc psiquidtrico de Leland E.

Hinsie y Robert Jean Campbell:

Imagination. Synthesis of mental images into new

idesas; the process of forming "...a mental
representation of an absent object, an affect, a
body function, or an instinctual drive," the

results of which process are images, thoughts,

and/or concepts. S
Esta definicién se relaciona directamente con el proceso
imaginario que afecta a 1la mayoria de los personajes de
Rosencof. Hace hincapié en 1la posibilidad que brinda la
imaginacién de representar lo ausente y en su funcidn
basicamente instintiva que 1la asocia con las actividades
biolégicas del cuerpo humano. Seguidamente el mismo
diccionario explica que 1la imaginacién creativa o el
4 "La imaginacién en el metateatro calderoniano” Actasg

del Tercer Congreso Internacional de Hispanistas (Coleglo de
México, 1970), p. 924.

5 Pmsychiatric Dictionary. (London: Oxford UP, 1970), p.
381.
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denominado trabajo creativo es el resultado de la asociacién
de contenidos del inconsciente con la 1labor organizada del
nivel consciente. La unién de ambos produce algo diferente y
nuevo que representa la fusién de ambas actividades.

El proceso de revalorizacién de 1la imaginacién como
fuente artistica es analizado a través de diferentes culturas
en el reciente 1libro de Richard Kearney, The Wake of
Imagination ©. En este trabajo se 1le adjudican cuatro
conceptos al término imaginacién a través de 1los cuales es
posible reconocerla. Sefiala Kearney en torno a los dos
dltimos:

The fictional projection of non-existent things as
in dreams or literary narratives.

The capacity of human consciousness to become
fascinated by illusions, confusing what is real
with what is unreal. ( p. 18)
Este autor sintetiza el concepto sobre el término que ha sido
utilizado desde la antigiiedad hasta nuestros dias de 1la
siguiente manera:
The human ability to "image"” or "imagine"” something
has been understood in two main ways throughout the
history of Western thought - 1) as a
representational faculty which reproduces imagesm of
some pre-existing reality, or 2) as a creative
faculty which produces images which often lay claim
to an original status in their own right. (p. 15)
El primer intento de explicar el proceso imaginativo, segun

la cita de Kearney, lo encontramos en las variantes

expresadas en la dramaturgia para adultos de Rosencof. Este

8 (Minneapolis: U of Minnesota P, 1988), p. 18.
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10
cardcter representativo de la imaginacion provoca la creacion
de un universo ambiguo donde lo tangible se mezcla con lo
irreal. El1 énfasis en esta clase de recursos enfrenta =al
receptor con una doble fuente informativa cuya relacién
confirma 1la existencia de una dicotomia interna y social que
condiciona la vida de los personajes.

La presencia constante de elementos irreales se
convierte en una forma de interpretacién de la situacién en
que sobreviven los diferentes personajes, puesto que a través
de lo imaginado se estableceréan 1las relaciones entre el
hombre y su entorno social, politico y/o econémico. De esta
nanera a través de lo “"no vivido" se encuentra la explicacién
de las circunstancias reales que rodean a estos seres,
perimitiéndoles en algunos casos encontrar a través de
elementos ficticios los medios para superar 1las denigrantes
situaciones que en general padecen. La proyeccién de cada
individualidad se jerarquiza en la medida que representa un
gector de 1la sociedad uruguaya en diferentes periodos de su
historia. Por lo tanto 1lo imaginario va a facilitar 1la
lectura de 1lom textos desde un punto de vista sociolégico,
porque permite cubrir el vacio éntre lo que 1los personajes
son y lo que ellos piensan que deberian ser o hacer. Sefiala
C. Wright Mills en relacién con 1lo que é1 denomnina
“sociological imagination":

The sociological imagination enables its possesor
to understand the larger historical scene in terms
of its meaning for the inner life and the external

career of a variety of individuals. It enables him
to take into account how individuals, in the welter
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of their daily experience, often become falsely
conecious of their social positions.......... .The
sociological 1imagination enables us to grasp

history and biography and the relations between the
two within society.?

A través de nuestro trabajo demostraremos que la
imaginacién no cumple sélo una funcioén recreativa o
sustitutiva sino que establece un discurso paralelo al
convencionalmente real, que siguiendo el pensamiento anterior
nos permite rastrear la evolucién histérica de un grupo o de
un pais a través de las experiencias y actitudes particulares
que expresan los individuos frente a un determinado contexto.
Esta posibilidad interpretativa por medio de la imaginacidn
nos permite una segunda lectura de las obras que explica las
condiciones de sobrevivencia existentes en 1los nudcleos
marginados a través de las variadas expresiones de un 4&ambito
escénico que por momentos se torna confuso y agobiante.

La incorporacién de la imaginacién como factor
predominante en el proceso creativo permite la representacion

de las condiciones de sobrevivencia de la clase baja y de

grupos o personas socialmente aisladas, a la vez que
representa los valores de la clase dominante. Esta
interrelacioén establece un sistema de conexiones no
explicitas por medio del diAlogo, permitiendo que la

imaginacién establezca una comunicacién entre el sistema de
valores y costumbres del estrato dominante con los deseos e

infructuosos requerimientos del grupo dominado. Los objetos

7 The Sociological Imagination (Nueva York: Oxford UP,
1958), pp. 5-8B.
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deseados, y por lo tanto inventados premeditadamente, estén
ausentes no por una distancia de origen espacial sino por
razones econdmicas. No tenerlos significa no poseerlos y esa
ausencia de la propiedad y la conciencia de 1la imposibiliad
de acceder a ella es la que origina el plano ilusorio. En la
medida que nos enfrentemos a diferentes personajes 1la
necesidad de lograr algo no se va a centrar solamente en un
objetivo material, sino que va a extenderse al ambito de las
necesidades de tipo psicolégico donde el obstaculo para
tenerlas no ha sido la sociedad exclusivamente sino también
sus propias limitaciones.

El discurso de la ilusién va a ser encarado
generalmente a través de un sistema de oposiciones donde el
lector debe construir el referente en base a los suenos, e
invenciones de los personajes. La existencia de este mundo
que oscila entre la reinvencién de un pasado real o fabricado
y la proyeccién hacia el futuro de ilusiones postergadas va a
elaborar una especie de guia para el lector. En esta
constante alusién de lo inalcanzable se van a encontrar las
causas y consecuencias de la biisqueda de un mundo que de
antemano es imposible, y que se convierte en una referencia
insoslayable no s6élo desde el punto de vista literario sino
también social. Para precisar el concepto de referente nos
remitiremos a la opinién de Umberto Eco, quien explica que la
referencia de un texto es una unidad cultural que adquiere su
significado dentro de un determinado contexto y que por sus

caracteristicas no corresponde la realidad histérica:
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Cualquier intento de determinar lo que es el
referente de un signo nos obliga a definir este
referente en términos de una entidad abstracta que
no es otra cosa gque una convencién cultural. ©
El caracter abstracto del referente determina que su
categorizacién desde el punto de vista histdérico sea limitada
por el hecho que su correspondencia con la realidad no es
absoluta, lo cual no significa que el mismo sea
necesariamente falso sino que no se identifica totalmente con
el contexto pertinente. Esta falta de una total
correspondencia con lo aludido no le hace perder efectividad
porque su presencia es considerada imprescindible para la
explicacién adecuada de un texto. A este respecto dice
Thomas E. Lewis:
The 1literary referent is a cultural ideological
unit that, by virtue of its unrepresented relation
to other nonidentical cultural units, furnishes in
the mode of a dialectical absence the material
requisite for a conceptual understanding of both
certain properties of the text and the structure of
the historical reality to which the text alludes.®
El teatro de Rosencof esta basado en 1la alusion
permanente a esta clase de referente social que condiciona y
determina la accién de los personajes. Estos a su vez
oficiardan inconscientemente como interpretantes de ese signo
formado por la sociedad gque los oprime ya que sus actitudes
son también una representacién del objeto aludido: glase
dominante. En este proceso los personajes se convierten en
® La estructura ausente (Barcelona: Lumen, 1978), p. 24.

9 "Notem Toward a Theory of the Referent", PMLA 94
(1979): 473.
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signos de esa dominacidén y pueden ser a la vez considerados
como otros signos produciendo lo que Eco denomina semiosis
ilimitada (La estructura ausente, p. 84).

El proceso imaginativo, con sus diferentes variantes que
van desde la mentira a la locura, oficiar4 de comunicante con
lo socialmente inalcanzable constituyéndose en el nexo
imprescindible entre la estructura real y la imaginaria. Los
dos grupos sociales --el representado y el referido-- estan a
su vez inmersos en un marco histérico comin: Uruguay a partir
de 1la década del 60. En este periodo comienza el
declinamiento del sistema democratico y 1la 1ineficacia
politica y econdémica empieza a cambiar la imagen tradicional
de la "Suiza de América". Uruguay se convierte paulatinamente
en un pais pobre acosado durante doce afios (1973-1985) por
una de las dictaduras ma&s sangrientas y represivas dentro del
contexto latinoamericano de este siglo:

During the ensuing twelve years of the dictadura,
or dictatorship, Uruguay was transmogrified into
what, according to Amnesty International, was the
country with the world's highest per-capita rate of
political incarceration. By 1980, one 1in every
fifty Uruguayans had been detained at some point,
and detention routinely involved torture; one in
every five hundred had received a sentence of six
years or longer under conditions of extreme
difficulty; and somewhere between three hundred
thousand and four hundred thousand Uruguayans went
into exile. Comparable percentages for the United
States would involve the emigration of thirty
million people, the detention of five million, and

the extended incarceration of five hundred
thousand. 10

10 Lawrence Weschler. "A Reporter at Large (Uruguay-Part

1)" The New Yorker (Abril 1989): 48.
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Esta situacién de violencia y miedo implico que el fructifero
movimiento cultural uruguayo fuera también confinado al
aislamiento y el teatro no fue una excepcién por su actitud
decidida y opositora frente al nuevo régimen.
La actividad dramatica en Uruguay, al igual que la
narrativa, siempre se habia caracterizado por su relacién con

el contorno social, econémico y politico de cada época,

otorgando una versién literaria de las distintas
circunstancias por 1las que atravesaba el ser humano en su
permanente conflicto con el mundo circundante. Esta
vinculacién constante entre el ser humano y las condiciones
de su medio van a enmarcar la produccién teatral desde su
comienzo dentro de la fécil y cléasica definicién de realista,
categorizacion que no se ha perdido a través del tiempo y que
implica la idea de que 1la uUnica forma de denunciar o
simplemente reflejar un ambiente social determinado debia
pasar por las coordenadas de ese movimiento.

La historia de 1la gesta independentista de 1811, los
acontecimientos mas importantes del ciclo artiguista, la
lucha contra las invasién portuguesa en 1818, los inicios de
una época donde la paz y la prosperidad del naciente pais
fueran algo mAs que un anhelo teérico, sirvieron de marco a
una destacada actividad literaria. La trayectoria del teatro
uruguayo comienza antes de la Declaratoria de la
Independencia, hecho que tuvo lugar el 25 de agosto de 1825.
En 1793 el Gobernador Olaguer y Felit habia inaugurado la

llamada "“Casa de Comedias", primer e=cenario montevideano,
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que después de varias remodelaciones y cambios de nombre fue

demolido en 1879. En esa sala se llevé a cabo el estreno de

la primera obra nacional titulada La lealtad mAs acendrada ¥
Buenos Aires vengada del sacerdote y dramaturgo uruguayo Juan
Francisco Martinez. La unién del teatro con las.peripecias
histéricas era ineludible desde este primer intento porque el
tema de esta pieza se basa en el rechazo a las invasiones
inglesas en 1806. Este estreno constituyé el comienzo de una
actividad teatral que ha continuado y se ha acrecentado con
el correr del tiempo y a la que, en su momento, se le unieron
los nombres de escritores muy conocidos en el 4mbito
rioplatense. Entre ellos figuran 1los uruguayos Bartolomé
Hidalgo, Fernando Quijano y los argentinos Juan Alberdi vy
José Marmol. Estos udltimos vivian en Montevideo su exilio
politico y durante la dictadura de Juan Manuel de Rosas
lograron dejar un innegable aporte 1literario vinculado
especialmente con el auge del romanticismo en ambos lados del
Plata.

La actividad teatral, a pesar del interés popular, se
caracteriza a fines del siglo XIX por la falta de autores
destacados, ausencia que se acentia mas debido a la presencia
de actores considerados muy buenos en su época como fue el
caso de Trinidad Guevara y José Podestda. En ese tiempo se
produjo un hecho que infundié un 4nimo especial en los
aficionados al género dramidtico y estuvo constituido por 1la
inauguracién de los dos teatros mias importantes del Rio de la

Plata: el Solis en Montevideo en 1856 y el Colén de Buenos
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Aires un afio después. A estos acontecimientos se les unié
mas tarde el éxito resonante de la obra de Eduardo Gutiérrez,
Juan Moreira (1884), vy que tiene como base 1la figura ya
legendaria del gaucho. Esta obra tiene como principal mérito
el haber iniciado una nueva técnica teatral donde se usa el
texto hablado y se deja de lado 1la pantomima y, desde el
punto de vista espacial se sustituye el picadero del circo
por el escenario.

La figura controversial del gaucho origina una
dramaturgia de tema criollo donde la presencia gauchesca =se
RRocia con la violencim, el enfrentamiento con las partidas
policiales, la lucha constante contra el aislamiento
impuesto por la cultura ciudadana y un profundo sentimiento
trdgico con respecto a la vida. A este periodo denominado
moreirista y que tendrd diferentes consecuencias en los
autores de ambas margenes, se le suman los nombres de Elias
Regules, quien escenificéd el poema de José Hernandez, Martin
Eierro en 18390, un afio después de la representacioén de Juan
Moreira en Montevideo, vy el de Abdén Aréztegui y su obra
Juliin Giménez de 1891. E1 éxito de la obra de Gutiérrez es
sefialado de esta forma por Walter Rela:

No debemos olvidar que las claves del acierto
radicaban en la emotiva interpretacién escénica de
los pioneros del teatro gauchesco y en el tema gque
s8e acercaba fielmente a un representacién del
estilo de vida rural, del pensamiento y de la

acciéon de un grupo social importante en el juego
politico del Rio de 1la Plata 11

11 Himtoria del teatro uruguavo 1808-19688 (Montevideo:
Banda Oriental, 19638), p.39
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La influencia de 1la produccién criollista acentdo los
estereotipos con respecto a la campafia y no permitié el
analisis y 1la busqueda de otros temas en relacidén con el
medio rural. El anquilosamiento de este teatro fue evidente
no s6lo por razones literarias sino también précticas, como
la tardanza en la representacién de las obras y el hecho que
la denuncia de la situacién del gaucho ya se habia trasladado
a los dmbitos periodisticos lo cual le restaba importancia a
las expresiones dramaticas que tenian ese objetivo.

El comienzo del nuevo siglo trae consigo la aparicidén de
una figura especialmente carismAtica dentro del teatro
rioplatense, quien modifica con sus creaciones la imagen del
teatro de ambos 1lados del Plata al determinar el fin de 1la
era criollista. Se trata de un autor que, a pesar de su
corta vida, va a tener posteriormente una enorme influencia
en toda 1la dramaturgia hispanoamericana. El nombre de
Florencio Sanchez (1875-1810) se convierte en el simbolo de
los logros mas codiciados dentro de la técnica teatral y su
referencia se convierte en insustituible dentro del proceso
teatral de Uruguay y Argentina.

La proposicién de un teatro universalista por parte del
autor de Barranca abajg tiene 1la base en 1la creacién de
caracteres en vez de tipos que a través de sus conflictos
tengan una validez que exceda los limites impuestos no sélo
por 'la geografia, sino también por la anterior experiencia
criollista. Por su parte, Tabaré Freire resume los rasgos de

esa tendencia en S&nchez de la siguiente manera:
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1) Los personajes son considerados primero como
hombres, luego como criollos (ya no se puede hablar
de gauchos, a su juicio, en 1802); 2) antes que los
problemas sociales y politicos estédn los problemas
del hombre mismo, de su personalidad, de su
conducta; 3) antes que la repercusién nacional de
tales problemas estd su incidencia en la familia;
4) 1los rasgos tipificantes de 1la nacionalidad
(lenguaje, por ejemplo) no pueden 1incidir en el
pensamiento del autor sino como datos de una
realidad ocasional.12
Florencio Sanchez, perteneciente a la prestigiosa
generacioéon uruguaya del 900, grupo que incluydé figuras tan
destacadas como 1la del ensayista José Enrique Rodé6, el
cuentista Horacio Quiroga, las poetisas Delmira Agustini vy
Maria Eugenia Vaz Ferreira, 1logré en poco tiempo darle una
personalidad definida a un teatro que hasta ahora, a pesar
de los buenos intentos, s6lo se venia bosgquejando sin llegar
a lograr la calidad estética con la que amenazaba y que dado
el contexto 1literario no era tan dificil de alcanzar. Su
teatro se vincula permanentemente con las corrientes
europeas donde figuraban los nombres, entre otros, de Zola,
Ibsen, Chéjov y Hauptmann, aunque hoy se admite que los
contactos de Sdnchez con 1los principios estéticos de 1los
autores mencionados fueron nulos o por lo menos minimos.
Realmente lo gue existié fue una profunda influencia europea
a principios del siglo XX que trajo como consecuencia una
similitud en 1la concepcién del mundo sin necesidad de
profundizar en 1la 1lectura de los escritores mencionados
12 “Florencio Sanchez. El1 teatro nacional”. Capitulo

(Montevideo: Centro Editor de América Latina,
1968), p. 230.
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anteriormente. Este hecho se tradujo 1literariamente en el
surgimiento del realismo-naturalista con el que se identifica
usualmente al dramaturgo uruguayo. Como medio de explicar
los lazos entre Sanchez y el naturalismo, Enrique Giordano
sefiala:
Asi, el naturalismo del dramaturgo uruguayo es la
manera con que de acuerdo a los conceptos epocales
podria llegar a la expresién de "lo verdadero",
representando en el teatro 1la realidad tal cual
era. Para Lafforgue, el naturalismo de Sanchez se
opone a lo gauchesco convencional y al
romanticismo rezagado del teatro de su época.13
La vasta produccién de Florencio Sanchez sigue sirviendo
de referencia a las distintas generaciones de auntores
rioplatengses y no s6lo se 1limité a los dramaturgos de la
primera mitad del siglo como Gregorio de Lafferrére, José
Bellan, Victor Pérez Petit o José Morosoli, sino que su

presencia se evidencia en los autores posteriores como Mario

Benedetti, Jacobo Lagnser, Alberto Paredes, Héctor Plaza

Noblia, Carlos Maggi y 16gicamente el propio Mauricio
Rosecof. Su vigencia ha sido tan poderosa que ninguno de los
autores uruguayos, entre los muchos que 1lo intentaron,

parecian destinados a llenar el vacio dejado por el popular
autor de En familia, y la expresién “"esperando a Florencio",
se convirtido en 1lugar comin dentro del ajetreado 4ambito
teatral uruguayo.

13 Enrique Giordano.

I teatrali i & I ] \
dramAtica (México: Premia, 1983), p. 72. El libro de Jorge
Lafforgue Florencio Sdnchez (Buenos Aires: Centro Editor de

América Latina, 1987) es considerado por Giordano como uno de
los trabajos mas acertados sobre la obra de Sénchez.
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EL TEATRO URUGUAYO DESPUES DE FLORENCIO SANCHEZ

En el periodo posterior a la presencia determinante de
Florencio Sanchez el teatro uruguayo enfrenta una etapa de
esterilidad que recién comenzard a cambiar de aspecto en la
década del 40. Antes ya se habia producido el surgimiento de

varios grupos de teatro independiente que <colaboran en la

tarea de resurgimiento de la actividad teatral. El primero
es fundado en 1937 y se denomina "“"Teatro del Pueblo”. A este
intento 1le siguen el "Teatro Universitario”, “Teatro
Experimental” y "“E1 Tinglado". Este movimiento teatral

independentista es definido por Jorge Pignataro de la

siguiente manera:

Es posible definir, entonces, al teatro
independiente, como un movimiento libre de sujecién
comercial, ingerencia estatal limitativa... con una

organizacién institucional colectiva y democratica,
que lucharé por 1la 1libertad, 1la Jjusticia y la

cultura a través de la expresién escénica... 14
Estos postulados expresados en el comienzo del
movimiento van a ser respetados plenamente durante la larga
trayectoria de estos grupos que se extiende hasta nuestros
dias. La determinacién de independencia absoluta de los
elencos con respecto a posibles ingerencias del estado y su
firme lucha por la libertad y la justicia los convertird en
uno de los principales enemigos del régimen dictatorial Ique
goberné entre los afios 1973 a 1985. La sistemédtica represioén

14 E] teatro independiente uruguavo (Montevideo: Arca,
1968), p. 24.
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de la que fueron objeto estos grupos tuvo, entre otras
consecuencias, la prisién de varios de sus miembros y el
exilio de otros. Entre éstos el mas notorio fue el de 1la
institucion teatral “"E1 Galpén" que vivié en México durante
ocho affios y de cuya sala teatral se apropidé ilegalmente el
gobierno en 1976 hasta que en 1985, el recién iniciado

periodo democréatico, decidié devolverla a sus legitimos

dueiios.

Esta independiente actividad teatral que comenzaba a
surgir al final de la década de los 30 y que ha tenido que
afrontar las mas adversas situaciones, conformé en esa época
un importante impulso desde el plano escénico que no tuvo su
correlativo en el nivel autorial, pero que de todas formas
contribuye al avance y promocién de la actividad dramatica en
ese periodo. En 1los afios cuarenta se suceden hechos
verdaderamente importantes como la fundacién de la Comedia
Nacional en 1947 y la creacidén de 1la Escuela Municipal de
Arte Dramatico en 1949 bajo la direccién de la famosa actriz
catalana Margarita Xirgu.

Con este panorama bastante alentador en el que se
incluye el surgimiento de un grupo de escritores con un
acendrado espitiru critico y postura universalista que
responde al nombre de 1la Generacién del 45, se inicia un
periodo en el cual se producira una fructifera maduracidn
intelectual, hecho que va a tener sus consecuencias en el
desarrollo de 1la dramaturgia uruguaya. La mitad del siglo

encuentra a la actividad teatral renovada y dispuesta al
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enfrentamiento de nuevas formas expresivas. Las exigencias
de este proceso son resumidas por Rubén Yafiez en tres
factores:
1) La maduracién estética del instrumento teatral
2) La recuperacién de un publico perdido 3) El
surgimiento del nuevo autor nacional.15
El primero de ellos se refiere especialmente a la
intensa labor de educacioéon teatral realizada por el elenco
oficial y 1la Escuela Municipal de Arte Draméatico,
instituciones a través de las cuales se produce un continuo
intercambio, especialmente con Buenos Aires y Europa de
directores, técnicos y actores. La actividad oficial y la de
los grupos independientes, que lé6gicamente no contaban con
recursos econdémicos pero si con una solvente experiencia en
las tablas, contribuyen a la recuperacién de un puiblico gue
se habia mostrado reacio al teatro hasta principio de los 50.
Por su parte, 1los intentos en 1la creacién de una
dramaturgia nacional dentro de este marco cultural y social
se produce con excelentes resultados a pesar de los problemas
ecdnomicos que se agudizaron en 1955. Este hecho no significé
un estancamiento de la actividad literaria sino que produjo
una respuesta interesante en la que aparecen Jjunto al de
Rosencof nombres significativos: Carlos Maggi y su famosa
obra El patio de la forcaza (1868) y La noche de los Angeles
inciertos (1982), Jacobo Langsner con Esperando la carroza
(1962) y El tobogin, Juan Carlos Legido con Dos en el teiado

18 "“El1 teatro actual"”, Capitulo Oriental 31 (Momtevideo
Centro Editor de América Latina, 1988). p. 482.
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(1957) y La piel de los otros (1958), Andrés Castillo y su No
somos nada, Luis Novas Terra con su famosa Todos en Paris
conocen (1958), Juan Carlos Patrén y su resonante éxito
Procesado 1040 (1958). A ellos se le suman entre otros como
Carlos Denis Molina, Hiber Conteris, Angel Rama, Mario
Benedetti, Héctor Plaza Noblia, Milton Schinca, Alberto
Paredes, Andrés Castillo y Jorge Blanco.

La importancia de este grupo de dramaturgos y su
relacién con un pais que empezaba su decadencia econdmica es
reconocida por Angel Rama:

Pero cuando el teatro ha formado ya a sus
espectadores y cuando los problemas del pais se han
agravado en los afios cincuenta, irrumpirda una
generacidén de dramaturgos dedicados a exponer 1la
realidad nacional con un sistema muy simple vy
esquemdtico de valoracién y critica social. 18
Este grupo de escritores ha tenido proyecciones bien
diferentes y no todas han logrado sobrepasar las imposiciones
del tiempo y del espacio. Algunos de ellos tuvieron la
suerte de ser representados pero no lograron la publicacién
de sus obras, mientras gque otros se han mantenido atentos y
creativos pero sin superar grandes barreras como 1la de 1la
difusién y la aceptacidén publica, especialmente en un pais
donde actualmente se publica mucho pero no se lee tanto --
mucho menos teatro. Los nombres de Carlos Maggi y Jacobo
Lagsner, éste udltimo con una actividad desarrollada
especialmente en Buenos Aires, se unen al de Mauricio

18 La geperacién critica (Montevideo: Arca, 1972), p.
g8.
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Rosencof como los exponentes mas destacados de esa oleada de
escritores que, superando las dificultades inherentes a un
pais que iba perdiendo paulatinamente su seguridad econémica
y politica, lograron una destacada proyeccién en el campo de
la dramaturgia.

La década del 60 fue protagonista del desmoronamiento
total de la imagen que Uruguay habia ostentado hasta pasada
la mitad del siglo y 1los conflictos de orden politico
ocuparon la atencién de la mayoria de la poblacidén: cambios
de presidentes, continuos reclamos del pueblo gque soportaba
una penosa situacién salarial, y el afinamiento de un aparato
represivo que con el tiempo se iba a convertir en uno de los
mds temidos del continente cambiando la imagen de ese pequeilo
pais. Los movimientos sindicales y estudiantiles, que no
s6lo por la influencia del famoso 68 francés sino a causa de
la coyuntura politica interna enfantizaban sus reclamos,
cobraron sus primeras victimas. Por su parte, el movimiento
guerrillero en el cual milita Rosencof intensificaba sus
acciones provocando el desconcierto en los represores y la
sorpresa en el pueblo. Sus operaciones son explicadas desde
el punto de vista del periodista estadounidense Lawrence
Weschler de la siguiente forma:

The Tupamaros -for the most part, children of
Uruguay’'s middle class- rebelled against what they
saw as the smug hypocrisy of their parents’ world.
Initially, their forays into "armed propaganda“
tended toward the antic (Chaplin seemed as much
their hero as Che): hijacking food trucks and
dispersing their contents amongst slum dwellers;

raiding a gambling casino and scooping up the loose
change (taking care later to return a percentage of
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the loot as a tip for the croupiers); staging
midnight raids on banks and company headquarters
and making off with highly incriminating evidence
of corruption, which they then gleefully published.
(Parte I, p. 46).
El teatro no es ajeno a toda esta agitacién y en el

final de los sesenta su compromiso con la situaciém politica

lo convierte en una fuente de poder social, pero también de

ataque permanente por parte de un gobierno que caminaba
orgullosamente hacia el mids acendrado fascismo. La década
del 70 se inicia con presos, muertos, huelgas, desconcierto,
hambre y represién. El comienzo de la dictadura en 1973 no
fue una =orpresa s8sino que simple y tragicamente marcé el
comienzo del fin; 1la institucionalizacién de la razén de 1la
fuerza y'el entierro de la fuerza de la razén. La influencia
de la dictadura en el movimiento cultural uruguayo fue, como
en otros niveles, nefasta y terminante siendo el exilio, 1la
represioén interna y 1la prisién las respuestas a este
sistemdtico ataque contra los derechos humanos.17?

Dentro de los grupos de prisioneros vinculados
estrechamente con el teatro surge como ejemplo extremo el
encierro sufrido por Rosencof quien pasé trece afios en un
pozo Yy que a pesar de haber estado varias veces en estado de
coma, pudo encontrar una forma de sobrevivir a la

17 Para un esclarecimiento de las condiciones vividas
durante este periodo deben consultarse los siguientes textos:
Oscar H. Bruschera, Lag décadas infames (Montevideo: Linardi
y Risso, 1988), German W. Rama, La democracia en Urugnay
(Buenos Aires: Grupo Editor Latinoamericano, 1887), Juan
Rial, Las Fuerzas Armadas = i
democracia? (Montevideo: CIESU, 1988).
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aniquilacién que 1le habian impuesto como meta. A estas
derivaciones se le une 1la persecucién de toda persona
supuestamente sospechosa hasta del delito enorme de pensar o
manifestar su desacuerdo con el poder militar y politico.
Reconocemos el impacto de este periodo en toda la actividad
teatral en la opinién de uno de los integrantes de "El
Galpén”, quién ademas es reconocido como una de las figuras
mas salientes del arte escénico uruguayo. Rubén Yanez
responde a la pregunta sobre 1los dafios que provocéd la
dictadura:

Hubo una fractura también desde el punto de vista

de la continuidad de un teatro que en sus
instrumentos artisticos, estéticos, técnicos, se
desarrollaba naturalmente. Aqui hubo alejamiento

violento de maestros, de realizadores importantes;
alejamiento no sélo hacia el exterior sino gente
que tuvo que vivir en un exilio interior draméatico,
agobiante; se fracturaron instituciones (FUTI), se
produjo el debilitamiento del Sindicato en su
heroica lucha por permanecer como permanecié. 18

Después de los comicios de 1984, Uruguay 1inicié una
etapa de rehabilitacién en todas sus manifestaciones y el
teatro no es ajeno a ella. En el correr de 1los 80 1los
dramaturgos han renovado su actividad y el surgimiento de
nuevos nombres acreditan este intento. El hecho mas
significativo en este terreno es la reincorporacién de
Mauricio Rosencof a 1la faena teatral con un entusiasmo

envidiable y demostrando que la carcel no lo habia vencido

18 Rubén Castillo, "Entrevista a Rubén Yailez", Revista
de 1l1la Tercera Muestra Internacional de Teatro 2 (1988): 33-
38.
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como pretendieron sus captores. Reinicidé sin alarde una labor
que tiene su aporte no sdlo en lo textual sino a nivel de
disciplinas actorales a través de intercambios con el grupo
teatral sueco formado por actores exiliados y que responde al
nombre de "Sandino".

Los grupos independientes, por su parte, se reforzaron
en sus intentos e intensificaron sus actividades realizando
esfuerzos por superar el asilamiento estético al que los
habia condenado la dictadura. Por ello, el panorama, aungque
no totalmente satisfactorio, da sefiales de iniciar un proceso
donde el aislamiento impuesto por el gobierno militar se esta
rompiendo y el teatro uruguayo, con sus carencias y
limitaciones, trata de incorporarse al contexto
latinoamericano con un perfil mas definido y técnicas
renovadoras en todas sus expresiones. Pero en estos afios de
democracia o de post-dictadura el ambiente cultural no ha
conseguido una definicién clara, y especialmente no ha
logrado efectuar una asimilacién y una buisqueda intensa de
nuevos medios expresivos. Esta tarea continta siendo un
objetivo a cumplir porque el tiempo de recuperacién estd en
relacidén directa con el dafio, y éste fue profundo e intenso.
Por lo tanto, el encuentro de la dramaturgia uruguaya con una
imagen que la distinga claramente dentro del panorama teatral
latinoamericano es una tarea que ain no ha sido lograda.

En esta empresa de recuperacién cultural también esta
incluida 1la critica uruguaya que siempre ha sido un factor

sumamente influyente en el proceso de la dramaturgia
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nacional. Su papel es reconocido como realmente meritorio
dentro de la formacidén y las exigencias en las diferentes
disciplinas teatrales. Un ejemplo de ese interés permanente
por la superacidn del movimiento teatral lo son las tres
"Muestras de Teatro Internacional”, realizadas en 1984, 1986,
y 1988. Para resumir 1la posicién del teatro uruguayo
enfrentado a 1la herencia del pasado y al desafio del
porvenir, recurriremos a la opinidén de Jorge Abbondanza uno

de los criticos mas destacados en el ambito nacional:

El teatro no fue una excepcidn porque ninguna
variante de las actividades artisticas escapa a las
coordenadas que dominan un medio, y asi la gente de
la escena fue bajando a un terreno de arcaismos, a
una familiaridad con recursos reiterativos vy
degastados, mientras cultiva los toques de estilo,
giros de actuacién y aspectos formales gque asocia
con ese pasado. También 1o bueno sobrevive,
afortunadamente, y ese teatro uruguayo ha sabido
mantener en alto su integridad ideolégica, su
vocacion de calidad, su rechazo al comercialismo su
espiritu de utilidad social. Pero esas cualidades

no pueden agotarse en si mismas, sino que deben
promover una 1inquietud expresiva... un ajuste de
lenguaje y escuelas que a escala montevideana se
han debilitado hasta alcanzar un nivel minimo, en

algunos casos cercano a la postracién. 18

Es evidente que los signos negativos aun persisten y que
el proceso de recuperacién no serd solamente desde el punto
de vista politico y econémico sino también en lo cultural.
Cada uno de los factores implicados en el gquehacer tratan de
buscar respuestas porque algunas fueron dadas dentro del
periodo dictatorial y por eso no 1llegaron a tener una

definicién muy precisa ni la necesaria proyeccién. Dentro de

18 "El Uruguay de hoy y su teatro”. Revista de 1la
Segunda Muestra Internacional de Teatro (1986): 48-49.
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esa busqueda se encuentra el teatro de Rosencof, que por
razones obvias habia permanecido en la oscuridad al igual que
su autor que estuvo preso por trece afios, y que hoy sin
embargo, cuenta con un enorme respaldo nacional unido al
apoyo internacional que se le habia ofrecido anteriormente
cuando su nombre estaba en la lista de referencias prohibidas
y sus obras desaparecieron de los estantes de las librerias

uruguayas.
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EL TEATRO DE MAURICIO ROSENCOF

Mauricio Rosencof representa una de 1las respuestas al
penoso proceso de desintegracidén que sigue sufriendo Uruguay.
Esa respuesta no es s6lo desde el punto de vista literario,
sino también a través de su militancia permanente como
miembro del grupo guerrillero Movimiento de Liberacion
Nacional "“Tupamaros”. Su actividad como dirigente de este
grupo lo 1llevéd a 1la céarcel desde 1972 a 1985 y en 1973 le
adjudican, Jjunto a otros ocho presos, 1la categoria de rehén
de 1la dictadura, 1lo que suponia la muerte inmediata si el
gobierno militar se veia amenazado por fuerzas contrarias.
Durante ese periodo su habitacién fue un pozo de dos metros
por uno, sin luz y con contactos muy esporadicos con sus
familiares, 1lo cual es suficiente ejemplo para demostrar que
la intencién de enloquecer a los presos, ya que no se habian
animado a matarlos, no era una especulacién solamente

tedérica. 20
Este autor nace en el interior del pais, en Florida, en

20 Para ampliar el tema sobre las actividades del
movimiento guerrillero se pueden consultar las obras de
Nelson Caula y Alberto Silva, Alto el Fuego (Montevideo:
Monte Sexto, 1986), Omar Costa, Los tupamaros (México: Era,
1971), Movimiento de Liberacién Nacional: Tupamaros: Lgs
Tupamaros__en accién_(Chile: Prensa Latinoamericana, 1872),

José Guerrero Martin, Lns_Innann:na*_ssznndn_nnd:z_dz_uanunx
(Barcelona: Clio, 1972), Carlos Nuilez,
VYanguardia armada en el Uruguay

(Balconcillo: Fondo de
Cultura Popular, 1969), The Tupamaros: Urban Guerrillas of
Uruguay (Nueva York: Time Changes Press, 1870), Quiénes son
los Tupamaros (Bogota: Zureca, 1971), Ernest Lefever, "Murder
in Montevideo: The Aid/Mitrione Story", Freedom At Issue 21
(1973): 14-18, Sergio d°'Oliveira, "Uruguay and the Tupamaro
Myth", Hilxtnzx_ﬂazlna 53 (1973): 25-38.
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1933 y proviene de una familia de emigrantes judios de origen
polaco, que irénicamente habian elegido Uruguay como lugar
que los ayudara a olvidar el terror de los campos de
concentracién nazi donde el resto de 1la familia habia
perecido. La historia lamentablemente los enfrenta con la
misma situacién y la sobrevivencia de Rosencof a su periodo
carcelario es considerada desde todo punto de vista como un
milagro de resistencia y coraje.

El comienzo de su militancia politica lo encuentra en
las filas del Partido Comunista al que abandona
posteriormente para dedicarse a una forma maAs practica de
lucha en favor de 1los desposeidos. Con esa idea viaja al
norte del pais para convivir con los trabajadores de la caifia
de azuicar y compartir con ellos las carencias de una vida sin
mayores expectativas. El1 acercamiento a la figura de Raul
Sendic, posterior jefe del movimiento Tupamaro, y la estadia
en el norte le afirman sus propdésitos de encontrar medios mas
efectivos de reforma social y de esta forma el grupo
guerrillero lo cuenta desde el comienzo como uno de sus
principales dirigentes. Las consecuencias de esta entrega a
la opcién armada ya las expusimos anteriormente y demuestra
claramente el grado de compromiso que sostuvo con la misma.
Actualmente vive en Suecia y realiza ademas de su incansable
actividad literaria, visitas a diferentes paises de Europa y
de América dando charlas sobre su experiencia carcelaria y su
trabajo como escritor, mientras mantiene su militancia dentro

del grupo Tupamaro que actualmente estd plenamente integrado
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al quehacer politico y social de Uruguay en forma legsal.
Rosencof ha realizado varios viajes a su pais en el cual
piensa radicarse a comienzos de 1890.
Su produccién literaria, no sélo dramatica, continué a
pesar de las condiciones terribles de vida. A las creaciones
anteriores a su captura se le van a unir las pensadas,
memorizadas y pocas veces escritas en la carcel. Las obras
que vamos a examinar en este trabajo conforman su produccién
dramatica para adultos publicada hasta 1986, con la excepcién
de una primera pieza titulada El1 Gran Tuleque, la que el
autor no considera adecuado publicar y a la cual no hemos
tenido acceso, y que fue representada por primera vez en 1980
por la institucioén teatral El Galpén. Dicha representacién
fue blanco de severas criticas entre las cuales citamos la
siguiente:
Poco cuenta en 1la empresa el texto de la comedia
(?) de Mauricio Rosencof, de cufio tanguero y
melodramdtico. Lo que importa es la fidelidad
lograda en la reproduccién de la "murga” y de su
"técnica". La puerilidad de la trama y los cortos
alcances de la pretendida "critica social”- amafiada
sobre tdépicos muy gastados- no resistirian el méas
benevolente de los juicios criticos.21

Otra opinidén similar con respecto a este primer intento es la

expresada por Rubén Yafiez, quien hace notar que su encuentro

con el texto a través de la representacién no le permitié

establecer con claridad el aporte de Rosencof en 1la misma,

dada la contundencia de la puesta en escena y la

21 Emilio Acevedo Solano, El Gran Tulegue por el Galpén”,
Cine Radio Actualidad 1240 (1960): 8.
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participacién de Carlos Maggi en los versos cantandos por la
murga.22

Después de su liberacién en 1885 Rosencof, rehizo vy
publicé el material escrito en prisién y dio a conocer la
primera obra dramatica posterior a su cautiverio: El regreso
del Gran Tulegue. Esta pieza no ha sido publicada hasta el
momento, pero si representada en la temporada de 1888 en
Montevideo por el grupo independiente Teatro de La Gaviota, e
incluso formé parte de la Tercersa Muestra Interpnacional de
Ieatro de Montevideo. 23

Toda su produccién expresa la constante preocupacién de
reflejar la lucha permanente del ser humano por mantener su
dignidad, a pesar de las mas variadas marginaciones que lo
ponen en contacto con diversas expresiones de la irrealidad.
De éstas la mas comin es la imaginacién creativa. Y en ella
los grados de enajenacién originan diferentes niveles de
fantasia entre 1los cuales esta incluida 1la 1locura y el
delirio el cual es definido en términos psiquiatricos como
A mental state characterized by hallucinations and illusions.
24
Pero en este trabajo no se pretende analizar ni probar 1la
funcién de la imaginacidn desde el punto de vista
psicolégico, sino en la medida que su constante presencia

22 Rubén Yafiez. "“El teatro actual”, Capitnlo Oriental 31
(1968): 489.

23 Revista de la Tercera Muestra Internacional de Teatro
de Montevideo (Montevideo: Asociacién de Criticos Teatrales
del Uruguay, 1888).

24 Leland E. Hinsie y Robert Jean Campbell. Psychiatric
Dictionary (London: Oxford UP, 1870) p. 190.



35

permite establecer ciertos criterios interpretativos.
Tendremos en cuenta la variedad de 1lo inventado y las
caracteristicas de quienes lo hacen, como también el momento
en que se utiliza ese recurso y la ubicacién espacial que los
identifica, a fin de establecer ciertas conclusiones con
rempacto 8 la presencia de lo extrafio. Este término es tomado
en el sentido que le adjudica Todorov, es decir, como una
solucién del encuentro con lo fantastico al considerarlo como
una ilusidén de los sentidos, un producto de 1la imaginacién
que coexiste con los hechos regidos por 1las leyes que
sustentan la realidad y permanecen inalterables.25
La concreci6tn de este proceso creativo implica que todo lo
gque es inaccesible, econémica, social y afectivamente se
vaelve real, pero este tipo de acercamiento con las
situaciones y valores de un nivel socialmente inalcanzable no
g8ignifica la accesibilidad al mismo, sino que irénicamente se
produce un estancamiento en los personajes que no le permite
superar su verdadera condicién debido a su permanente
adhesién al plano imaginativo. Se produce en ellos una unién
alienante con la imagen deseada que le impide todo intento de
una accién reinvindicatoria desde el punto de vista social vy
econdmico.

Los diferentes grupos representados en las obras de
Rosencof son una respuesta a diversos sistemas de opresidn

que abarcan el plano econémico, politico, social y personal,

28 Tzvetan Todorov,
fantédstica (Barcelona: Ediciones Buenos Aires, 1982), p. 34.
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los mismos se aseguran la permanente inmovilidad de sus
miembros para que no se conviertan en socialmente
"peligrosos". Los personajes que intenten un "escape" como
en Las ranas o los que simplemente se dediquen a imaginar
como en La valija y especialmente en Los caballozs, van =
desembocar en el mismo fracaso y a permanecer en el mismo
estatismo. Este dramaturgo denuncia una estructura
claramente monolitica que se repite incluso en 1los esquenmas
familiares condenando a sus integrantes al aislamiento, hecho
acentuado por los espacios escenicos elegidos para estas
obras. Las posibilidades del mundo irreal son por momentos
mas tangibles que las provenientes de la realidad cotidiana,
y en muchos de los casos las relaciones entre 1los distintos
personajes estan determinadas por su acceso al mundo
imaginativo y a las diversas variantes que éste les ofrece
para suplantar sus carencias.

La divisién de este trabajo en dos secciones basicas--
Teatro abierto y Teatro carcelario-- obedece a un criterio
estrictamente biogriafico, que a su vez revela el proceso
histérico que caracterizé 1la situacién del Uruguay en las
itimas décadas. En la primera parte estdn incluidas 1las
obras escritas y publicadas antes de su cautiverio: Las ranas
(1861), La valija (1964) y Los caballos (1987). A este
conjunto lo denominamos "“Teatro abierto” no sélo por
oposicién a la segunda que incluye las obras escritas en
prisién, sino también porque 1la expresién acuiiada en

Argentina a principio de 1los 80° definié un teatro que



37
trataba de renovar las técnicas de un envejecido proceso
teatral, objetivo en el que también Rosencof forma parte
fundamental dentro del teatro uruguayo.

En la segunda parte denominada "Teatro carcelario” se
agrupan las piezas que fueron rescatadas a través de la
memoria o de pacientes mecanismos en los afios que el autor
“vivié" en un pozo durante la dictadura militar uruguaya.
Ellas son: El combate en el establo (1985), El saco de
Antonio (1985), El hijo que espera (1886), vy Nuestros
caballos seran _blancos (1986). El1 estudio de estas dos

secciones sera precedido por las correspondientes partes
introductorias. Y en ellas se incluiran diferentes opiniones
sobre las obras a analizar como también testimonios sobres
las repercusiones de las mismas en el medio teatral
latinoamericano y europeo en el cual Rosencof ha logrado

siempre un permanente y significativo apoyo y reconocimiento.



Las tres obras ubicadas en esta seccién; Las ranas
(1861), La valija (1964) y Los caballos (1967), forman la
triologia de piezas que alcanzaron la publicacién antes de
que Rosencof dedicara todo su tiempo a 1la militancia
politica. Cada una de ellas tuvo una repercusién diferente
en el piblico y en 1la gente de teatro que se interesaba por
este nuevo dramaturgo.

En estas tres piezas los personajes estan espacialmente
confinados en tres 1lugares: 1los cantegriles, 1la pensién
familiar y 1los arrozales, y desde su aislamiento se ven
forzados a depender de un mundo imaginario para mantener la
ilusién y la esperanza. Este mecanismo se produce no porque
desconozcan que el mismo tiene caracter irreal, sino porque
han desarrollado una poderosa necesidad de inventar sus
propias relaciones con 1los objetos inalcanzables. Estos
grupos sociales representan una respuesta a un sistema
econémico injusto que no 1les permite acceder a cosas
elementales que 1les faciliten 1la sobrevivencia, como un
trabajo honrado o un caballo que les asegure cierta comodidad
econémica.

Rosencof denuncia una estructura social discriminatoria
que condena a los seres humanos a la pobreza y a la miseria,
factores que se materializan en los espacios elegidos. Las
posibilidades que establecen 1los personajes en un universo

irreal seréan en su mayor parte més tangibles que las

38
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provenientes del Ambito cotidiano y en mucho de los casos las
relaciones entre ellos estan determinadas por su acceso a lo
imaginado y las alternativas que este nivel 1les ofrece.
Imaginar se convierte de esta manera en una respuesta
concientizada y permanente y de la cual va a depender la
posibilidad de sobrevivir en un ambito donde la esperanza es
una trégica ausencia.
Después del primer intento no satisfactorio de El1 gran
Tulegue el autor realiza otro con Las ranas. Con ésta pieza
logra una mejor repercusién y su objetivo de denuncia social
sin idealizaciones vy panfletarismo crea una pieza coherente
donde las condiciones de vida se reflejan con total claridad.
A prop6sito de esta obra vamos a recurrir a dos opiniones de
diverso origen sobre la validez de la misma. La primera es
formulada por el critico espafiol Juan Guerrero Zamora:
Naturalista a ultranza, en 1la primera de estas
obras, (Las ranas) para la descripcién de los
cantegriles montevideanos en los que 1la necesidad
cerca a unos hasta el desvalimiento, a otros hacia
la golferia y a todos hasta el hambre, hace
trascender su argumento a un franco plano de
denuncia social que no precisa- y éste es su mérito
mejor junto a la exacta percepcidén idiomdtica y la
densidad existencial de las figuras- de
idealizaciones respecto al que se considera
oprimido o despojado por una sociedad de recusable
desequilibrio, para conseguir su elocuencia y la
integridad de su compromiso.l

Por otro lado, 1la de Atahualpa de Cioppo hace hincapié en la

actitud comprometida de Rosencof con su tiempo y en su

necesidad de demostrar, a través del discurso draméatico, que

! Himtoria _del _teatro contemporsneg (Barcelona: Juan
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la soledad del hombre puede ser algo que pertenece al pasado.
Del Cioppo, el gran maestro del teatro latinoamericano
sefiala:
En la historia contemporédnea no hay lugar para los
espectadores: en el gran teatro del mundo, hoy los
coros se integran a la accién trégica para vencer
al destino. Los dioses ya se han muerto y el hombre
no estid solo. 2
Las ranas recibié mejor acogida que la primera
experiencia teatral y a ella le sigue 1la publicacién y
representacién de la obra titulada originariamente Pensién
familiar, que luego quedaria definitivamente con el nombre de
La valija. Nuevamente 1los personajes se encuentran en un
espacio que evidencia su marginamiento; un cantegril, y desde
alli proyectan sus suefios que nunca van a coincidir con los
intereses de 1la sociedad que los condiciona a un sistema de
vida denigrante. Con respecto a esta obra citamos nuevamente
a Rubén Yafiez ya que ha sido uno de los teatristas que més
cerca y con profundo interés ha seguido la trayectoria de
este dramaturgo:
Rosencof ha renunciado al vértigo de la
originalidad por la originalidad misma, ha vuelto
dentro de si y de su obra para buscar y buscarse,
ha roto el prejuicio que mucha gente en el teatro
comparte con los modistos: el de la novedad.3
El ciclo de 1la obra escrita antes de 1la prisién de
Rosencof cierra con la pieza que ha sido considerada como la
2 "Pr6logo” a Las ranas (Montevideo: Siglo Ilustrado,
1961), p. 20.

3 "Proélogo” a La yaliia (Montevideo: Aqui Poesia, 1964),
p. 6.
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mas importante creacién de este autor, incluso teniendo en
cuenta 8u pomterior producccién carcelaria. [Lgs caballos ha
tenido una excelente acogida tanto del puiblico como de 1la
critica y fue conocida primeramente por su estreno teatral en
Uruguay en 1987, siendo publicada en el mismo afio. En 1870
se edita en Espaffa donde también es estrenada y reeditada
mientras su autor estd en la cdrcel. Durante este periodo
también es representada en Suecia y Venezuela. Después de la
liberacién del dramaturgo en 1985 es reeditada en Uruguay vy
estrenada en Finlandia en 1988.

Dada la importante repercusiéon de esta obra nos
encontramos con opiniones diversas; unas repiten 1la valida
afirmacién de que Lgs caballos tiene un lugar entre las
mejores obras del teatro latinoamericano, hecho innegable en
este momento, para concluir con la desacertada propuesta de
que es la mejor obra teatral latinoamericana contemporénea.
Este dltimo juicio es emitido por Jorge Castro Vega:

Por esto creo que aqui se trasciende el ambito de
lo nacional y se alcanza dimensiones mayores,
geografica y temporalmente. Se ha dicho, y no lo
creo exagerado, que "Los caballos” es una de las
mejores, sino la mejor obra teatral del teatro
latinoamericano contemporéaneo.+
Por otro lado, Ugo Ulive nos brinda una perspectiva més
acertada y establece la dimensién de esta obra en relaci6n a
con la experiencia de Rosencof con 1los trabajadores del
azucar --los cafieros-- en el norte de Uruguay. El mencionado

4 Mauricio Rosencof. Teatro escogido (Montevideo: Tae,
1988), p. 20.
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critico enfatiza la habilidad del dramaturgo para alcanzar un

nivel que califica de poético partiendo de una realidad

sunamente amarga :

These contacts with the bitterest aspects of the
country led him to complete a work he had been
planning since 18982, and to which he gave the title
of "Los caballos" (The Horses). Thus ended what
should have been the first stage of his creative
career. The work is precise, specific and extremely
beautiful. Not since the time of Sanchez and the
poet Ernesto Herrera had the Uruguayan peasant been
portrayed with such authenticity. But this was not
a "realistic"” play in the true sense of the word,
for the dreams and obsessions of the characters
gradually raise it to a poetic level rarely
attained in Latin American drama. S

Las tres obras incluidas en esta seccién han despertado

un especial interés en los dltimos diez afios, primordialmente

Los c¢aballos, y aunque la produccién carcelaria no hubiera

sido conocida, ya que las posibilidades de sobrevivir para el

autor eran minimas, su posicidén privilegiada dentro de 1la

dramaturgia uruguaya no hubiera sido discutida.

ng Ulive, "Profile: Mauricio Rosencof"”, Index on

Censorship. 11.3 (1982): 38-38.



Capitulo I- LAS RANAS: ANTINOMIAS DE UN ESPACIO MARGINADO

Las ranas, escrita en 1959, es la primera obra dramatica
en la produccién de Rosencof y tuvo como titulo original
Cantegril de la zania.! La primera versidén teatral es
realizada en 1961 por el grupo independiente “"Teatro del
Pueblo” con 1la direccién de Rubén Yafiez, quien decide
rebautizar la obra con el nombre actual de Las ranas, 2 y ese
mismo afio es editada por primera vez. El1 objetivo de 1la
eleccién de esta pieza fue denunciar y alertar sobre 1la
denigrante situacién de grupos de gente que vivian hacinados
en los bordes de la capital uruguaya.

Es necesario sefialar que estos lugares recogen en
viviendas muy precarias a miles de personas que emigran desde
el interior o aquéllas que por no poder pagar un algquiler
minimo en la zona urbana deben dejar sus viviendas.
Lamentablemente después de treinta afios el problema, en vez
de solucionarse, ha aumentado debido a 1la gran crisis
politica y econdmica que el pais ha atravesado en las Gltimas
décadas. La principal tarea de estos seres es la de
sobrevivir y para ellos no hay mayores diferencias entre los
medios legales y los ilegales. Desde recoger basura, pedir

limosna, hasta prostituirse o robar, todas son posibilidades

1 Las ranas, Primer Acto 67 (1965): 23-46. A esta

edicién corresponderan todas las citas subsiguientes.
2 Rubén Yéfiez es director, actor, iluminador y
adaptador. Pertenece al grupo teatral uruguayo El Galpdn.
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viables cuando el trabajo es una quimera y la comida diaria
una verdadera conquista. 3

La accién de esta obra se desarrolla en un cantegril en
el cual podemos distinguir tres ndcleos humanos que se
encuentran relacionados de la siguiente forma: el primero por
lazos familiares y estd constituido por Ramén, un invéalido,
su esposa Indalecia y el hijo de ambos, Gorgojo. En el
segundo aparecen los vinculados por interés: Maria, 1la
limosnera que mantiene a su amante Ruffo y a Estela, futura
prostituta y victima de la codicia de ambos. Como parte del
tercer nicleo se encuentran los personajes que viven solos en
el mismo lugar que los anteriores, pero sin vinculos
especificos con el resto; ellos son Jacinto, el loco que caza
ranas y Rogelio quien recoge toda clase de desperdicios en la
ciudad.

El valor del espacio va a tener singular importancia en
esta pieza. Teatralmente todo los elementos escenograficos
se convierten en signos, dejando de lado =su calidad de
simples objetos para adquirir un significancia que trasciende
su condicién de “cosa real” y los proyecta en un dmbito donde
las diferencias espaciales van a represantar las divisiones
sociales que provocan el conflicto dramatico. El proyecto

3 Francisco J. Otonelli, “"La extrema pobreza en
nosotros”, Agqui 20 (1988): 5.

Magela Prego. "“Cémo se combate la pobreza?."” Agui
20. Jul. 1988: 13. Ambos exponen la condicién econémica
alarmante. El veinticinco por ciento de la poblacién no

satisface sus minimnas necesidades, mientras que un doce se
encuentra en situacién de extrema pobreza.
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escenogrdfico de esta obras nos ofrece, desde el punto de
vista espacial, una lectura visual de la misma, ofreciéndole
al receptor una serie de significantes que van a cobrar su
pleno sentido en 1la unidad textual, pero que permiten de
antemano introducirse a lo que posteriormente serd un planteo
de caricter tedrico-prédctico.4 La primera acotacién de la
pieza nos inscribe en un espacio que va a materializar la
marginalizacién social a 1la que estan sometidos los
personajes utilizando un viejo puente:

En un cantegril montevideano. En primer plano- a

cada extremo de la escena- los ranchos de Ruffo vy

Ramén. Mds al fondo, 1los de Rogelio, Jacinto y

otros. No lejos de los ranchos se ve un puente

ristico que cruza el zanjén. Epoca actual. (Las

ranas, 24)

La parte espacialmente representada --el cantegril--
esta socialmente relacionada con el espacio que carece de
representacién en el texto --la ciudad. La relacién entre
ambos lugares estid regida por el hecho de que el primero es
la consecuencia del ambito establecido mas alla de 1la
divisién material. Esta diagramacién convierte a los
cantegriles en una metonimia de 1la ciudad y oficia de
referente no sélo espacial sino social y econdémicamente. Los
“suburbios” son un segmento de la zona urbana, pero también

una continuacién que la incluye y la define a la vez, de

manera que el lector o el espectador reciben una

4 Maria del Carmen Bobes, "El espacio escénico”,

Semiologia de 1a obra dramidtica (Madrid: Taurus, 1987), p.
237.
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significativa impresién visual a través del planteamiento
escenografico. Esta propsicidn va mds alla de un acertado
ordenamiento escénico, y cumple su funcién dramaAtica de
interpretar el macrocosmo a través de un microcosmo
denominado cantegril gque es rechazado y temido por 1la
sociedad urbana.

El empobrecimiento que a fines de los 50 y comienzos de
los 60 es denunicado por Rosencof a través de Las ranas hoy
ha dejado de ser una alerta para convertirse en uno de 1los
mas graves problemas de la sociedad uruguaya. Después de
treinta afios en vez de solucionarse el problema de vivienda y

de las oportunidades de trabajo, ambos se han agravado

notoriamente. Recientes investigaciones revelan que por 1lo
menos tres mil familias viven en los denominados
"cantegriles", es decir, en vivendas precarias construidas

por sus habitantes en terrenos vacios, mientras que seis mil
lo hacen en viviendas 1llamadas de emergencia, 1lo cual
significa un total de cincuenta mil personas que tratan de
sobrevivir dentro de estas dos formas insatisfactorias de
habitacién en una ciudad de casi un millén de habitantes. El
aumento de este tipo de poblacién en los ultimos quince afios
ha provocado un cambio en el llamado "ordenamiento"” de la
pobreza urbana de Montevideo. A los tradicionales
cantegriles se les han ido sumando otras formas de vivienda y
un estudio del afio 1985 explica lo siguiente:

Actualmente, esos desplazamientos evidencian nuevas

formas de empobrecimiento urbano, las que
proyectadas a la pre-existencia de asentamientos
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relativamente "mds consolidados" <como 1los que
componen los "cantegriles”, significan la ruptura
de un anterior ordenamiento espacial donde

aparecian con mayor nitidez las fronteras entre las
areas "integradas” y las "excluidas de la ciudad.®

El problema econdémico y social que reflejaban 1los
personajes de Las ranas en 189539 es lamentablemente una
realidad mucho més grave a fines de los 80 y a partir de las
necesidades de estas personas que viven en su mayoria de la
mendicidad o de la recoleccidén de desperdicios, y especulando
con la posibilidad de comprar sin pagar surge la proposicidn
de Rosencof. El planteamiento de esta pieza nos enfrenta con
la capacidad de 1ilusién de los marginados como una via de
sobrevivencia tan importante como las que enumeramos
anteriormente.

En este ejemploc el referente va a corresponder a un
sistema de vida del cual no tendremos detalles sino alusiones
y la relaciéon entre los dos nicleos opuestos se da por medio
del recurso imaginativo que suplanta esta ausencia
estableciendo lazos particulares en los cuales la referencia
se convertird en el mévil de determinadas actitudes. El
mundo de los marginados que habitan el zanjén estara motivado
muchas veces por 1la posibilidad de incorporarse a esa
estructura que por serle ajena es codiciada y porque en ella
la gente encuentra medios de vida méds dignos que los que
ellos experimentan en sus empobrecidas viviendas. En el caso

8 Enrique Mazzei y Danilo Veiga, Heterogeneidad y

diferenciacién social en i&reas de pobreza extrema" La _nueva
crisis urbana (Montevideo: Banda Oriental, 1985), p. 14.



48
de esta obra los personajes no confundiran lo imaginado con
lo real porque ain no han 1llegado al estado mental que
Kearney denomina fascinacion por 1la ilusién (The Wake aof
Imagination, 18), sino que mantienen la diferenciacién entre
lo imaginado y lo vivido, actitud que va a desaparecer en la
obras posteriores.

El objetivo al examinar esta obra es demostrar que 1la
actividad imaginativa, si bien no aparece tan elaborada como
en las obras posteriores de Rosencof, va a desarrollarse con
un propdésito de tipo espacial incorporando el grupo marginado
a la ciudad. Este movimiento que los reinvidicaria
socialmente s6lo va a ser posible a nivel mental, porque 1la
dicotomia entre 1lo exterior e interior establece ciertas
reglas en las cuales la integracién no esta incluida. Como
parte del andlisis semioldégico Candido Pérez-Gallego utiliza
el concepto de "dentro-fuera" como medio de explicar las
posibilidades de comunicacién que genera un espacio
dramatico:

Podria parecer que los que estan ante nosotros se
bastan a si mismos. Pero muy pronto empiezan las
alusiones a lo que ocurre fuera del escenario. Se
enpieza a nombrar sucesos, personas, contiendas que
agqui enfrente no han podido ocurrir. El teatro que
es capaz de fingir la realidad, de mover
caprichosamente el tiempo no puede sin embargo
dejar de ser alusién verbal.®

Esa necesidad permanente de la alusién a otro espacio

crea la imagen de un referente: 1la clase social dominante,

8 “"Dentro-fuera y presente-ausente en teatro”,

Semiologia del teatro (Barcelona: Planeta, 1975), p. 189.
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que para los habitantes del cantegril se convierte en un
mundo de valores que a través de formas 1licitas o no
pretenden alcanzar y disfrutar. Esta oposicién entre dos
modos diferentes de vida no es reflejada, como en el caso de
Los caballos, en la dicotomia extrema entre los gque ejercen
el derecho de propiedad y los que no pueden hacerlo sino que
el énfasis estd puesto en revitalizar esa antinomia social a
través del espacio que cada uno ocupa dentro de ese ambito
mAs grande que es la ciudad y del gque solamente pueden salir
por medio de la imaginacien. Irenicamente la unica forma de
traspasar el espacio habitual de manera definitiva se
ejemplifica a través de dos hechos por demas significativos:
Rogelio, el juntapapeles que va al hospital a morir y Ruffo,
el ladrén que huye del zanjén pero sin lograr cambiar su
condicién de explotador y marginado.

La marginalidad se convierte en 1la forma habitual de
vida y los personajes aprenden a sobrevivir desde un
aislamiento que se evidencia en el ordenamiento espacial y se
manifiesta en la diversidad de sus conductas. El proceso de
deterioro econdémico de la sociedad en la que "viven" los ha
condenado a ser espectadores de formas de sobreviviencia
mejores de la que ellos sustentan. Esto ha convertido a los
pobladores de la ciudad en un referente negativo desde el
momento que tienen acceso a valores y consideraciones
sociales que le son negados a los pobres y a los cuales éstos
s6lo pueden llegar por medios ilicitos, como el robo, o

totalmente ineficaces como la imaginacién. La marginacién no
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opera solamente como un confinamiento social, econémico y
espacial, sino también como una forma de presidén psicoldégica
vy moral que no les permite de ninguna manera realizarse como
los seres humanos que realmente son, sino sobrevivir como los
batracios a los cuales se asemejan, condicidén que lé6gicamente
les impone un dificultoso sistema de relaciones con el resto
de la sociedad.

De acuerdo con 1la propuesta del autor es posible
establecer dos clases de relaciones sociales obvias a través
de la unidad espacial, pero que se complementan entre si. Una
es la de los marginados con el resto de la sociedad y la otra
la establecida entre ellos mismos. Para analizar esta
reciproca comunicacién entre cantegril-ciudad tendremos en
cuenta las actitudes de cada uno de los grupos que cohabita
en el suburbio. Con este fin dividiremos el trabajo en tres

nicleos de acuerdo con la posibilidad de sobrevivencia y 1las

relaciones familiares o circunstanciales que los unen: 1)
Ruffo-Maria-Estela, 2)Ramén-Indalecia-Gorgojo, 3)Jacinto-
Rogelio.

El conflicto dramatico representado por la oposiciédn
espacial y social no va a recaer en el aspecto existencial o
ideolégico sino en las trayectorias posibles e imaginarias
entre un espacio b4 el otro. Para establecer las
caracteristicas de estos Ambitos recurrimos a la terminologia
usada por Bove en su ensayo “"El espacio escénico”, 1llamando
espacio escenogr#éfico al lugar donde transcurre la accidén vy

que es descrito por la primera acotacién de la obra que alude
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a la disposicién opuesta de los ranchos de Indalecia vy
Ruffo.? Por otro 1lado, 1la propuesta espacial mas alla del
puente formara parte del espacio latente, o sea, el que
amplia imaginariamente el espacio escénico a través del uso
de palabras, gestos o movimientos como el de atravesar
diariamente el puente, mientras que los lugares aludidos por
los personajes seran clasificados como espacios narrados.

La relacién espacio-hombres va a ser tan determinante
como la establecida por 1la estratificacién social que
soportan dentro de una situacidén econdmica irreversible.
Esta situacidn origina una serie de conductas que revelan los
confusos lazos entre ellos y que se unen a los que deben
inventar o sostener con el resto de la sociedad.

Las conexiones con el mundo exterior al cantegril tienen
diferentes alternativas. Por ejemplo, en el caso de Ruffo su
relacién se da través de la explotacién de Maria y por medio
del robo, siendo ésta una accién en la cual piensa reincidir
a pesar de haber estado en la carcel anteriormente por ese
delito. El1 grupo que é1l congrega incluye tanto a King Kong,
un subnormal cuya mayor virtud es su fisico y su deseo de no
volver a robar y dedicarse a vender revistas en los 6mnibus,
como a Milonga quien es el autor del plan para el préximo
asalto e insiste permanentemente en la ejecucién del mismo.
Por otro lado, 1la figura de Ruffo genera una doble actividad
delictiva en el cantegril: dentro de este espacio estafa a
Indalecia con la pretendida compra de un sillén de ruedas

7 Maria del Carmen Bobes. p
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para Ram6n que esta invalido, y fuera del cantegril pretende
robar un puesto municipal de venta de azucar. El1l espacio que
forma el mundo de Maria y Ruffo es una fusién de los dos
ambientes en disputa pues ellos viven del "trabajo" de la
mujer en la ciudad. El peregrinar diario de Maria al centro
le otorga las posibilidades de explotar su defecto fisico y
con él mantener al hombre que es el centro de su vida.

La oposicién cantegril-ciudad se va a subrayar a través
de las diversas acciones delictivas que los marginados deben
realizar para sobrevivir. La estafa y sobretodo el robo son
un ejemplo de la clase de ocupaciones a que los han reducido.
Robar es "el trabajo"” més redituable, pero irdénicamente el
proyecto mas importante al respecto es frustrado por la
policia. Al desbaratarse el intento, Ruffo encuentra en la
explotacién particular de Estela la salvacién, mientras que
King Kong termina en 1la carcel. En dltima instancia el
quietismo que parece ser dominante en el cantegril es
discutido por los mismos integrantes quienes, a pesar de su
gsituacioén, no todos han llegado a resignarse. La alternativa
de 1la movilidad surge al menos como ides, aunque la
concrecién se presenta como algo practicamente imposible.

El analisis de esta obra se va a efectuar siguiendo la
divisién en los tres nucleos propuestos anteriormente y que
incluyen primeramente los personajes: Ruffo, Maria y Estelsa,
posteriormente Ramén, Indalecia y Gorgojo, y por ultimo
Jacinto y Rogelio como manera de establecer las relaciones

reciprocas entre cantegril y ciudad.
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RUFFO, MARIA y ESTELA: Tres respuestas a la marginacién

El grupo representado por estos personajes es la
respuesta mas natural frente a8 la sumisién social que
padecen. Es el nicleo mas activo dentro del cantegril y el
que mantiene un didlogo miltiple y continuo con el mundo
exterior. El personaje masculino, Ruffo, es el tipico gigoléd
que ha encontrado en las mujeres la forma de subsistencia que
no le ha dado su habitual “trabajo” de 1ladrén. En el
comienzo de la obra él ostenta la posicién mas cdémoda, pues
ha creado su propio sistema de explotacién, de manera que
puede repetir adentro lo que es comin como relacién laboral
afuera. Por esta misma razén la posibilidad de cambio parece
estar muy lejana a su propdésito. Asi lo expresa al comienzo
de la obra cuando Milonga, su compinche, le propone un nuevo
asalto:

Milonga: Mira yo asi me aguanto... Para meterme
en un baile de esos tiene que ser algo
muy seguro. (Las ranas, 25)

Sus amigos Milonga y King Kong estan implicitos en 1la
personalidad y en 1la actitud de Ruffo. El primero es un
ladré6n nato que se arriesga a pesar de las consecuencias, con
lo cual tenemos una visién del pasado de Ruffo y de una etapa
que ha superado por miedo y por conveniencia. Su temor es el
nismo que siente King Kong y que su menguada capacidad mental

le impide ocultar, siendo el Unico que plantea un proyecto
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honesto para el futuro a través de su imaginacidén.

King Kong: Venancio, aquel del puerto te acordéas?
me quedd de conseguir revistas para
vender. .. Yo algin conocimiento
tengo... cuando era mas botija vendia
cande...No ves, miréa: “Vean sefiores

pasajeros..." (Las ranas, 25).

Este personaje que procura un lugar en la ciudad que le
otorgue cierta seguridad es irdnicamente el udnico que ira a
la cércel después que la policia frustre el asalto.

A través del didlogo entre los tres personajes surge la
idea que la anormalidad es pensar en un trabajo decente, ya
que imaginar una posibilidad de sobrevivencia honesta es para
ellos simplemente objeto de desprecio. El primero que usa la
imaginacién para proyectarse espacialmente es Milonga al
hablar del puesto de venta de aziucar que piensan robar, pero
en este caso no es motivo de burla. En cambio, cuando 1la
proyeccién imaginativa la hace King Kong sélo recibe como
respuesta 1la risa. El1 transgrede 1las reglas al usar su
imaginacién para un proyecto honesto ya que lo imaginado,
para que sea valido dentro del cédigo del grupo, debe recaer
en un propésito ilegal.

En la conversacién de los tres marginados asistimos a
una revalorizacién de los conceptos tradicionales de trabajo.
En este contexto el verbo "trabajar” tiene como connotacién
basica: robar. La accién de por si significa un ataque al
lugar que los rechaza, y en esa lucha por mantenerse con vida

robar es el arma m&s efectiva y comin. Asaltar significa
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apropiarse del dinero de la sociedad que no los admite, por
lo tanto, el resentimiento y 1la venganza se unen a esa
necesidad psicolégica. La ausencia de esta accién es
desechar su rol en el espacio que aparece separado por el
puente y por lo tanto traicionar las reglas de juego de este
"otro mundo”. Lograr la participacidén de Ruffo en el asalto
es “reivindicarlo socialmente"”, devolverlo a su papel
principal y hacer que venza el quietismo de su actual
conducta que es el resultado conseguido por Maria al
mantenerlo con su dinero.

La codicia que Milonga pretende despertar en Ruffo ha
sido satisfecha por 1la mujer, quien 1le ha suplido su
necesidad econémica a través de otra forma de explotacién.
Maria, como lazo entre dos espacios, el latente fuera del
escenario y el representado como cantegril, cruza diariamente
el puente para “"sacarle" a ese lugar inhéspito lo gque sea.
Ese espacio méds alld del pueste no sélo no ofrece fuentes de
trabajo, sino que también 1los rechaza socialmente. Las
llegadas de esta mujer al cantegril van a ocasionar
generalmente un desequilibrio en su rancho condicionando la
conducta de los deméds personajes, especialmente la de Ruffo.

Maria ha encontrado una forma estable de trabajo por lo
cual representa los valores del espacio 1latente frente al
cual 1los hombres sienten una mezcla de miedo, envidia y
recelo. Ella, con su defecto fisico, tiene un lugar dentro
de esme macrocosmo que es la ciudad, aunque ésta la degrade

como ser humano.
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La llegada de Maria al rancho trae implicita una orden
para los amigos de Ruffo; éstos no deben coaccionarlo para
que vuelva a delinquir. Ruffo considera el robo como algo
inadecuado sé6lo frente a Maria. Ella se opone firmemente a
la compafiia de Milonga y a cualquier actitud que signifique

un intento de sacar a Ruffo del rancho:
Maria: No te alcanza con lo que traigo? No tenés

todo lo que preciséas? iQué necesidad tenés
de andar con ésos...?

Ruffo: Necesidad, ninguna... Est4 bien...ninguna.
(Las ranas, 26)
La seguridad que le brinda Maria hace que Ruffo se aferre a
ese lugar, porque para ambos la idea de salir implica cambios
vitales que no estan dispuestos a afrontar. En el caso de
Maria las salidas le permiten ganar un sustento, que es
suficiente en 1la medida que no salga del zanjén. Un cambio
definitivo de 1lugar significaria no sélo una variante
econdémica sino también afectiva. La pérdida definitiva de
Ruffo estad implicita en esa posibilidad, porque al vivir en
la ciudad el contacto con otras mujeres y con sus amigos lo
alejaria de ella definitivamente.

Maria es el personaje que méds se moviliza en este
nicleo, pero eso no significa que haya alcanzado un mayor
grado de evolucién o independencia con respecto a los demas.
Su independencia econémica no le ha incrementado el deseo de
salir de ese sub-mundo sino al contrario, su mayor interés no

es incorporarse a la ciudad sino traer al cantegril las cosas
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que aseguren la estadia de su hombre en ese lugar. En esta
lista de necesidades tienen el mismo valor la comida, la
yerba, el vino o una persona como Estela, 1la joven que por
casualidad encontré en la calle y que le sirve para retener a
Ruffo en su rancho.

Desde la perspectiva de Maria el espacio ciudad mantiene
su funcionalidad en 1la medida que provee 1los elementos
necesarios para detener a su amante, pero esta posibilidad se
ve amenazada cada vez que ella vuelve del centro. Dos de los
tres regresos se encuentran al principio y al final del
primer acto y en ambos la idea de inestabilidad esta
implicita. En el primer caso los amigos de Ruffo han
planeando un asalto a partir del cual la funcién imaginativa
surge para crear un mundo de posibilidades econdmicas més
alld del puente acentuando 1la dicotomia adentro-fuera y
estableciendo la posibilidad del alejamiento de Ruffo.

Maria: No se puede hablar dos palabras. Siempre
tenés que salir con lo mismo...Vos andas con
ganas de irte... ;te crees que no 1lo sé? A
que vinieron ésos?. (Las ranas, 26)

Frente a esta permanente amenaza Maria encuentra el
recurso para evitar su intranquilidad en caso de que la
comida y bebida no sean suficientes. E1 hallazgo de la joven
Estela se convertira, en primera instancia, en la carnada
exacta para retenerlo. La inclusién de 1la Jjoven al rancho
inmoviliza temporariamente a Ruffo, quien estd tan varado
como su vecino Ramén en la silla de ruedas, o las ranas que

apresa Jacinto en el bafiado. Estela pertenece al grupo de
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personas que no tiene lugar en la ciudad y deben ser
desplazadas. Maria 1la recoge con la misma finalidad que
Rogelio junta sobras de comida y desperdicios, es decir para
aprovecharla en beneficio propio.

El segundo regreso parece haber solucionado 1la
inestabilidad de la pareja y ha permitido que 1la idea del
robo ocupe un lugar secundario en la mente de Ruffo. A Maria
no le importa compartir su hombre, sdélo tenerlo cerca. Pero
Estela no sera udnicamente una satisfaccidén para Ruffo, sino
para ambos, porque al prostituirla la ganancia redundara en
favor de la pareja. Auldn asi, la creacidn de un ‘'negocio"
paralelo por parte de Maria, con la idea de asegurarse la
estancia de Ruffo a través de una doble via de compensacidn,
generara un conflicto que "la renga" no puede prevenir. Al
traer a8 Estela 1lo que Maria ha creado es una fuente
competitiva de trabajo que al final le significaréd el fracaso
y la soledad. La vida que Maria imagina con Ruffo no tiene
mayores pretensiones y el imaginarla no requiere de una gran
elaboracién -- s6lo anhela ir a veces al cine cercano. Pero
es evidente que la posibilidad de conseguir esa vida es
destruida inconscientemente con la incursién de Estela.

Este error se hace mas evidente en el tercer regreso de
Maria de la ciudad, en el cual 1la inestabilidad vuelve a
evidenciarse y ella no tiene nada ni a nadie para
contrarrestarla. La invencién de Maria se ha convertido en
derrota y ésta se ha generado en su propio espacio. En su

ausencia ellos han elaborado un discurso imaginativo que
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logicamente no la incluye. La relaciéon Ruffo-Estela, si bien
no adquiere visos romanticos aunque si econémicos, le da al
hombre la alternativa de convertirse en dominador, no en el
dominado como lo ha sido hasta ahora, y en imaginar una
situacién futura para 1la nueva pareja en la cual Maria

obviamente no esta incluida:

Ruffo: Decime... ;Quién aguanta a la renga? ... Es
una bruja... Conmigo sélo, vas a estar
bien. Biégrafo, baile, podemos alquilar una
pieza, casarnos. (Las ranas, 41).

'

Ruffo crea un espacio latente que evidentemente seduce a
Estela. Pero esta evasién en la cual esta incluida 1la idea
del asalto es interrumpida por la llegada de Maria en cuya
mente las dos creaciones de su amante significan una sola:
perderlo. La mujer inmediatamente recurre a la prostitucién
de Estela como solucidén frente a ese acercamiento, intentando
que é1 la vea como un objeto y logre la desvalorizacién de la
Joven. Ella insiste en que lleve a Estela a la calle después
de pintarla adecuadamente. Pero irénicamente esta salida se
convertira en la antesala de la definitiva, de manera que las
especulaciones de Maria fallan creando un efecto contrario
Justamente en quien no debe: Ruffo. Se trata precisamente
del dnico personaje del grupo de hombres que estid relacionado
por conveniencia con las tres mujeres de la obra. Porque
aparte de los abusos que ya vimos con Maria y Estela, Ruffo

logra estafar a su vecina Indalecia, victima de su necesidad.

Irénicamente el robo que originariamente ents
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relacionado con la ciudad y cuyo plan sera abortado por 1la
policia, se consuma en el espacio donde el dinero no es
comin. Ruffo encuentra la forma perfecta para compensar su
miedo de robar, estafando a Indalecia. Hace con ella lo que
mas tarde la policia impedird que él1 haga con el expendio, es
decir, le sacara el dinero producto de la colecta para Ramén
con el cuento de comprarle a éste su deseado sillén de
ruedas.

Este contacto es el primero y el unico que los habitantes
de los extremos del cantegril van a tener en la obra y este
se realiza por el mismo medio que utiliza Ruffo para
relacionarse con la ciudad: el robo. De manera irénica pero
Justificada, el ladrdén muestra frente a Indalecia la decisidn
que le ha faltado delante de Milonga, cuando éste le expuso
el plan de asaltar el expendio. En el caso de la estafa a su
vecina, el azar, personificado en los ex-compafieros de Ramén,
le ofrece lo que mas ambiciona del espacio mas alla del
puente: dinero. S6lo entonces su faceta de asaltante puede
satisfacerse sin miedos.

Ruffo por un momento se convierte en 1la persona que
puede hacer realidad el objeto imaginado por Indalecia y
Ramén:

Ruffo: El padre de un amigo mio estaba igual,
sabe... Estaba duro también... Pero ahora
ni eso... Le vino como un ataque y quedé
seco...Ahi tiene...Ahora estd ese sillén en
banda...claro... mi amigo no quisiera
desprenderse del =silleén, sabe, es un

recuerdo. Pero yo pensé que a lo mejor
hablando. (Las ranas, 34)
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Paradéjicamente el delito de robo que Maria ha tratado de
evitar desde el comienzo de la obra Ruffo 1lo comete en su
propio espacio y sin que ella lo sepa. Este robo, igual que
el pretendido fuera del espacio escénico, le impondra un fuga
pero en sentido opuesto. Del robo del expendio se refugia en
el cantegril, y del efectuado en el cantegril busca
proteccién en la ciudad. Cuando 1la pieza termina Ruffo,
Estela y Milonga desaparecen y se ubican “del otro 1lado del
puente", como si el espacio maAs all4d del lector los tragara.
Las acotaciones del autor cobran un especial significado en
relacioén con este hecho porque Rosencof usa el verbo
"perderse"” para referirse al final solitario de Maria, y para
el trio gque se fuga utiliza ‘“desaparecer”, como si en el
pasaje al otro 1lado del puente los personajes perdieran su
valor. Todos ellos entran en &mbitos totalizadores que los
anulan y absorben definitivamente. Ruffo, es el dnico de los
que huye que pertenecia al grupo original de marginados, vy
con esta huida logra salir del cantegril. Este hecho no
significa mejorar su situacién sino simplemente elegir el
otro lado del puente, porque el peligro de que Indalecia 1lo
denuncie se mantiene firme en el zanjén.

La eleccién de espacios, hecha por los hombres y acatada
por Estela, no estid basada en la idea de buscar lo mejor sino
en huir a lo més seguro. Esta decisién se convierte en una
ironia porque a través de sus acciones, quienes han

convertido 1los lugares en peligrosos han sido ellos con sus
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acciones, aunque éstas sean respuestas a un sistema social
que los obliga a robar para sobrevivir. Ruffo y sus amigos,
con sus respectivos defectos morales, no han conseguido una
forma de sobrevivencia ni fuera ni dentro de lo que ellos

consideran el peligro.

INDALECIA, RAMON y GORGOJO: Una familia en la miseria

Como parte de la categorizacion de 1los personajes en
cuanto a la forma de sobrevivir y a sus relaciones
familiares, vemos ahora el grupo formado por Indalecia, su
esposo y su hijo como la idnica familia en la obra, y sus
relaciones con el mundo urbano son mas 1limitadas que las
mantenidas por el nicleo anterior. También las posibilidades
de cambio son imposibles para ellos, especialmente por el
hecho de que Ramén no puede trabajar y estd inmovilizado a
causa de un accidente portuario. Su falta de adecuacidén a la
nueva circunstancia le impide planear o desarrollar una nueva
vida, y su inmovilidad fisica corresponde al quietismo mental
del grupo marginado.

La actitud machista que Ruffo manifiesta para manipular
a Estela se refleja en el caso de Ramén en su negacién a
aceptar que su mujer trabaje fuera del rancho, por lo cual
deben mantenerse con el escaso dinero que sacan de un lavado
de ropa y la insignificante suma que Ramén recibe del seguro

social. La similitud entre Ramén y Ruffo, aparentemente
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inexistente, no s6lo radica en la conducta con respecto a sus
compafieras, sino también en el hecho que Ruffo esta tan
inmovilizado por Maria como Ramén por su accidente. En el
final de 1la obra la aparente oposicién parece clarificarse
frente a la salida de Ruffo y la permanencia sin esperanza de
Ramén en el cantegril.

A pesar de que el aislamiento social es méas evidente en
familia del invalido, el grupo formado por Indalecia, Ramén y
Gorgojo tiene algunos referentes con el mundo exterior que
les sirven para ratificar la miseria de su situacién. Dos de
estos referentes son de tipo econdmico: uno debido a lo poco
que recibe Indalecia por su lavado, sabiendo que su patrona
tiene mucho dinero, el otro por la colecta hecha por 1los
amigos de Ramén en el puerto como medio de ayudarlo en su
invalidez. Ambos desapareceran en el correr de 1la obra,
porque "la sefiora” suspende el lavado y el dinero le es
robado por Ruffo.

El rancho de Ramén e Indalecia se presenta como una
respuesta a la pobreza con valores diferentes, ambos tienen
la misma necesidad de sobrevivir que 1los demés, pero han
aceptado y elegido soluciones opuestas. Para ellos, el robar
o el mendigar no son las formas primordiales de

sobrevivencia, sino que han suplantado éstas por las de

lavar, planchar y transformar en cosas tltiles 1los
desperdicios que su vecino Rogelio encuentra en los
basureros. Pero en este grupo aparentemente pasivo y

resignado hay un personaje que no estid totalmente dispuesto a

la



64
aceptar esa pasividad y es Jjustamente la mujer, quien en
primera instancia parece totalmente sumida a la autoridad del
marido. La miseria hace que Indalecia reaccione frente a la
actitud machista de su marido y busque salidas mas efectivas
que la permanente sumisidn.

En 1la obra se producen cambios realmente paradéjicos,
porque un personaje como Indalecia que no tiene ninguna
movilidad va a experimentar un cambio en su personalidad,
mientras que Maria y Ruffo a pesar de sus traslados no
evidencian ningun tipo de evolucien. Indalecia, sometida
aparentemente a 1la autoridad de Ramén no deja de buscar una
posible solucién a su vida, convirtiéndose en el personaje
menos conformista de la obra y el que realiza un proceso de
concientizacién a través del descubrimiento de la utilidad de
las ranas. Ella ha participado en sistemas tradicionales de
sobrevivencia para los marginados, pero el escaso trabajo y
la limosna que recibe a través de lo que consigue Rogelio, se
agotan; el lavado es suspendido y su vecino enferma
irreversiblemente. De esta manera las posibilidades que el
espacio latente les ofrecia para seguir viviendo desaparecen
y debe buscar una nueva alternativa. Irénicamente encuentra
una que no es original de ella pero que puede significar una
solucién: cazar ranas como Jacinto para venderlas a un
laboratorio.

Indalecia convierte la travesura de su hijo Gorgojo, que
habia empezado a atrapar los animales como un Jjuego en una

solucién cuando las condiciones econémicas se agudizan, de
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manera que la caza se transforma en una fuente de trabajo:

Indalecia: Las vendia! [Las vendia!...Si,si! Todos
los dias Gorgojo va a buscar para el
Laboratorio...yo 1lo mandé... iYo! Que!

no quiero pudrirme en un cantegril! (Las

ranas, 44).
Esta decisién tomada por si sola y a espaldas de Ramén,
significa 1la aceptacién del mundo de valores del rancho de
Ruffo, porque lo que estd haciendo es robarle el trabajo al
loco Jacinto, casi de la misma forma que Ruffo lo ha hecho
con el dinero recolectado por los.amigos de Ramén. Las ranas
se convierten para Indalecia en el udnico elemento que asegura
la continuidad referencial con la ciudad y por 1lo tanto 1la
dltima alternativa de sobrevivencia.

Los referentes para Indalecia en cuanto al mundo mas
allad del puente han sido hasta ahora "la sefiora”, Rogelio vy
su carrito, un sillén de ruedas que nunca llega y ahora lasm
ranas que van a sustituir esas formas anteriores que han
fracasado y van a continuar esa relacién afuera-dentro que
les asegura la vida. Los marginados van a existir en 1la
medida que mantengan los lazos con el espacio exterior, que a
la vez 1los condiciona y aplasta. El submundo del cantegril
implica la existencia de una estructura espacial dominante a
la que acuden los marginados para sacarle lo que ésta no les
ofrece volutariamente. Esta interaccidn espacial esté
codificada a través de las acciones depredadoras que
subvierten el concepto de trabajo, pero que para ellos son

totalmente validas. Todos 1los personajes elaboran sus
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proyectos en la inactividad buscando el modo de participar en
la escala de valores de la ciudad, con la cual mantienen una
convivencia en base a esa oposicidn y es notorioc que algunos
de ellos piensan en formas que les sirven para lograr la
incorporacién definitiva a ese lugar mas allad del puente.

En el caso de Indalecia podemos observar dos diferentes
etapas en su evolucién. Primeramente existe un deseo, casi
instintivo, de salir para mejorar la situacién econémica a
pesar del pesimismo de su esposo, ya que es plenamente
consciente de su enquistamiento en el cantegril y no pierde
la esperanza de poder mudarse:

Indalecia: No arreglamos mucho vendiendo el primus.
Ademés no sé por qué...Pero cada vez
que lo veo, pienso que algin dia vamos
a poder 1irnos de acé...Dejalo. (lLas
ranas, 31)

En la segunda etapa Indalecia realiza sin consultar a su
esposo dos acciones decisivas; una la de enviar a Gorgojo a
cazar ranas, Yy la otra la de entregarle a Ruffo el dinero de
la colecta para que compre el sillén de ruedas. Esto dltimo
lo hace con la ilusién de cambiar de vida y esa ilusién, a
medida que pasan los dias, se convierte en seguridad y
finalmente en duda. E1l objeto imaginado, en este caso el
Sillén, 1la conecta con el mundo fuera del zanjén y con la
Posibilidad de mejorar su situacién. La fuerza de este objeto
©S tan importante que la necesidad de creer en su existencia

logra sacar a Ramén de su habitual pesimismo y desidia.

Irénicamente cuando el entusiasmo del hombre es mayor la
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duda también ha crecido y su delirio de ir a la cancha el
domingo y poder trabajar durante 1la semana, se producen
cuando la estafa ya es un hecho. Incluso la mayor expresién
del deseo de tener el sillén ocurre después de descubrir que
su mnujer ha estado vendiendo las ranas a sus espaldas, de
manera que la adquisicién del objeto va a significar una
compensacién a su dignidad y orgullo heridos:

Ramén: Una sorpresa, Mafiana, mafiana cuando traigan
el sillén...voy a ver si trabajo en
algo...Pedir no ves. Eso si que no. Pero
vender alguna cosa...(lLas ranas, 45)

La necesidad de Ramén de integrarse a un espacio
diferente al cantegril no va a pasar de ser una ilusién, pues
ni siquiera la cancha cercana es un lugar accesible para él y
su familia. Cambiar de lugar es imposible ya que el futuro
sS61lo les puede ofrecer menos que el presente --incluso 1la
pPosibilidad de sobrevivir vendiendo ranas es tan precaria
como la supuesta adquisicién del sillén. Jacinto ya ha
explicado que en el bafiado no quedan muchos animales, con lo
cual él1 también se vera obligado a salir como Ruffo, sin que
Su salida implique una integracién sino una fuga 1y un
traslado de su mundo de marginado a otro medio que le asegure
la sobrevivencia a ese nivel. Finalmente todas las
alternativas desaparecen para la pareja y su hijo. Ellos
SOlo han imaginado un cambio y han olvidado que la condicién
de minusvdlido no es algo exclusivo de Ramén y Maria. Ese

Tasgo los equipara a todos frente a la sociedad que los
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oprime y para ésta, la gente de los zanjones es mas parecida
a las batracios que a los seres humanos. Por 1lo tanto el
aislamiento que sufren los marginados y las viscitudes que
soportan no son tema de preocupacién para los que disfruten

de la mayor parte de las comodidades.

JACINTO y ROGELIO: Soledad y muerte en el cantegril

Los personajes de Jacinto y Rogelio en Las ranas
completan el grupo marginal. El primero es el "cazador"” y el
segundo el "recolector”, de manera que sus ocupaciones hacen
referencia a un sistema social primitivo que es
paradéjicamente en el que viven debido a su situacidn
econdémica. Jacinto es un subnormal como King Kong, el
c6mplice de Ruffo, y su mundo estéd delimitado por el bafiado y
el laboratorio al cual le vende las ranas. En el correr de
la obra Jacinto se va conviertiendo en una doble victima.
Desde el punto de vista afectivo su victimizacién reside en
el deslubramiento con Estela a la cual idealiza sin tener en
Cuenta para nada la realidad, y en el plano econdémico cuando
Indalecia decide hacerle 1la competencia en la caza de
animales.

Precisamente en esa cadena interna de agresién Jacinto
©S un eslabén importante porque Indalecia repite con é1 la
misma conducta que Ruffo ha tenido con ella. La situacién de

©Stos seres es tan critica que termina conviertiéndolos en

|-
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depredadores de si mismos, porque el simple hecho de
encontrar una forma de sustento significa convertirse en un
foco de envidia.

La simbologia de Jacinto tiene una connotacién especial
vya que su trabajo sintetiza la relacién social a la que los
marginados estan sujetos. Las ranas de la pieza no son sélo
las que caza Jacinto y codicia Indalecia, sino que cada uno
de los personajes esta atrapado en el zanjén al igual que los
batracios, y de la misma forma que éstos, lo unico que pueden
encontrar fuera de su espacio es explotacién o muerte.

El sistema social, con su dinamica de agresién, se
expresa en Jacinto quien justamente debido a su incapacidad
mental, es el mas ajeno a cualquier proceso de
concientizacién. El espacio de las ranas es un submundo como
el cantegril. Entre éste y el bafiado se repite el mismo
esquema agresivo que entre el cantegril y 1la sociedad. La
dinamica dentro-fuera utilizada por Candido Pérez-Gallego
tiene mas de una expresidn en la medida que los espacios se
multiplican, pero 1la falta de 1libertad de los que estan
adentro siempre es condicionada por el poder de los de
afuera. La udnica diferencia entre las ranas y los hombres
radica en el hecho que las primeras no pueden imaginar ni
huir, por 1lo tanto no pueden acceder a los sistemas comunes
de evasién.

La asociacién ranas-personas se explicita en el texto
cuando al oir el grito de Estela frente a 1la agresién de

Ruffo, Indalecia sefiala:
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Debe haber sido alguna de las ranas de
Jacinto...A veces lloran que parecen
criaturas. (Las ranas, 37)

El propio texto no establece una diferenciacidén entre un
sistema de vida humano y uno animal sino que la intencién es
asemejarlos y fusionarlos. Matar o capturar los animales es
el simbolo de 1la sobrevivencia para Jacinto, por eso su
trabajo es codiciado por Indalecia. De la misma manera que
él trata a los batracios, 1los habitantes del cantegril son
tratados en la sociedad. Los marginados son 1la anormalidad
que Justifica la supuespa normalidad de 1las clases
establecidas dentro de una estructura organica aparentemente
definida. En la obra asistimos a una descontruccién del
sistema social, segin la idea de Derrida sobre la estructura
en la medida que la interpretacién del mismo no se hace en
forma directa, sino a través de una de las consecuencias de
su estatismo ejemplificado en un grupo que esti mas cerca de
la animalizacién que de la humanizacién.® El grupo que vive
en los cantegriles es una derivacién de la ineficacia del
sistema econdémico y el desmantelamiento de las condiciones en
que vive esa gente es lo que logra Rosencof con su obra.

El espacio cantegril es el resultado de la imposibilidad
de integracién al mundo mas allad del puente que condiciona vy
provoca la existencia del marginalismo. Jacinto y Rogelio

son dos ejemplos que funcionan en forma independiente del

® Jacques Derrida, L’ ecriture et la difference (Paris:
Du Seul. 1987), Capitulo X.
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grupo central, pero con 1las caracteristicas generales del
mismo. Rogelio es el tipico "hombre del carrite"”, que recoge
todo lo que puede convertirse en usable o comestible y trata
de apaliar su soledad con la familia de Indalecia a pesar de
los reparos de Ramén, y comparte con ellos las escasas sobras
de 1la ciudad. Rogelio hace diariamente el trayecto
cantegril-ciudad pero nunca ha encontrado una respuesta méas
alla del consuelo de que la situacién en el pasado fue mejor,
de manera que ha convertido la resignacidén y la pasividad en
su forma de vida.

Todos 1los componentes de ese sub-mundo sienten el
rechazo de 1la ciudad y 1la imposibilidad de tener un
definitivo acceso a la mismo los iguala en su desgracia. Esa
inmovilidad, que caracteriza a la mayoria de los personajes
los lleva a usar 1la imaginacién como un escape que no
coincide con sus formas de vida y por lo tanto se transforma
en una actividad préacticamente inuttil. La marginalidad es
una condicién irreversible para los habitantes del cantegril
y no va a cambiar por el hecho de que algunos de sus
inteérantes abandonen decididamente el zanjén.

La denominacién de "Teatro abierto” en la que se incluye
Las ranas no s6lo obedece a 1las razones biograficas ya
expuestas, sino que la temaAtica en si plantea una apertura
hacia diferentes sectores del espectro social uruguayo, que
desde el punto de vista dramdtico no habian sido considerados
debidamente. De manera que las preocupaciones de Rosencof por

la situacién de los grupos que viven en cantegriles se va a
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extender a los pensionistas y a los zafreros del norte de
pais, uniéndolos no s6lo a través de su situacién marginal
sino también por medio de la biusqueda de una compensacidén en
el plano imaginario. El tratamiento que hace de la
imaginacién y la importancia que le otorga a 1la posibilidad
de ilusionarse como forma de sustituir las carencias sociales
y econémicas van a crear una constante en su dramaturgia que
se enfatizara y desarrollara en las obras escritas
posteriormente. Tanto en La valija como en Los caballos se
va a reiterar el tema del aislamiento a través de personajes
que tratan de sobrevivir en dos medios aparentemente
diferentes, como lo son una pensién familiar y 1los campos
arrozeros, pero que realmente denuncian las consecuencias de
una crisis econémica que les impide toda movilidad de orden
social y que los wunifica con 1los habitantes de 1los

cantegriles en su condicidén de marginados.



Capitulo 2- LA VALIJA: LA IMAGINACION COMO RECURSO METATEATRAL

La valija (1864) es una de las primeras creaciones de
Romencof que conmta de un precedente titulado Pepgisn
familiar (1983). La versién teatral fue estrenada en 1985 y
publicada por primera vez en 1864, usédndose en ambas

ocasiones el titulo actual de Lg valija.?

El autor nos enfrenta a través de su obra con un mundo
muy particular: una pensién habitada en su mayoria por seres
con vidas deshechas. Este lugar es el espacio escénico de la
obra y se convierte en un verdadero laberinto donde la
realidad es superada ampliamente por 1los suefios y los
recuerdos. La pensién se transforma en el estadio final donde
habitan personajes para los cuales la esperanza solamente es
parecida a 1la locura y la vida cobra sentido exclusivamente
en la medida que les permite revivir un pasado lejano. La
funcién de la imaginacidn adquiere un valor diferente al que
vimos anteriormente en Las ranas, donde servia de aliciente
al empecinamiento de los personajes por sobrevivir, o al que
annlizaremos posteriormente en Los caballos donde lo=
personajes no estan aislados del mundo laboral sino que la
participacién en este tipo de actividad es la que produce sus
delirios. En La yvalija nos encontramos con cinco seres

1 Para este trabajo utilizaremos 1la edicién de

Montevideo: Aqui Poesia, 1964. En 1968 se publica la obra E)l

patio de la torcaza del también uruguayo Carlos Maggi, en la
cual se retoma, con notorias variantes, el tema del

nimlumiento sufrido por los habitantes de una pensidén y su
necesidad de cominicacién con el mundo exterior.

73
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confinados a 1la soledad que 1insisten en 1interpretar su
discurso imaginativo como si fuera real. Patrone, es un
viejo "mago"” cuya ambigua trayectoria a través de su vida y
de su muerte acentdia el sentido metateatral de 1la obra. Es
el viejo que explicita el desdoblamiento entre personaje y
actor porque a través de su rol de mago establece la idea de
que la vida es un teatro, un suefio en el cual representamos
nuestra propia existencia a la vez que como personaje es
parte de una unidad dramatica titulada La valija que cumple
con los principios béasicos de la representacién. Leonora es
una vieja solterona que revive una cita imposible con su
supuesto enamorado de nombre Federico y la recreacién de esta
"presencia” le permite transitar por todas las etapas de su
vida. Paula es la duefia de la pensién a quien el recuerdo de
Ricardo, mucho mas joven que ella, 1la transporta a un mundo
de pasién y deseo. Sandra, 1la mas joven del grupo, es la
cantante frustrada que hace real una vida artistica que nunca
existié. Finalmente se encuentra don Pedro, cuyos errores
como padre y esposo lo persiguen hasta el final de su vida.
Junto a estos seres estd Juanita, la empleada de la pensién y
inico personaje que aparentemente no utiliza la imaginacién
en su discurso, con lo cual nos brinda una version
pretendidamente objetiva de los pensionistas.

La presentacién de un universo poblado de existencias
solitarias se convierte en la imagen desconstructiva de la
vida en la cual el recurso imaginario sirve para cumplir 1la

funcién de revelar el pasado. Optamos aqui por 1l1llamar
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"imaginacion reflexiva" al proceso por el cual son revividas
las vivencias del pasado. Por medio de este acto los
personajes desconstruyen en términos sociales y éticos su
vida con el fin de obtener una respuesta que les permita
seguir existiendo. De esta forma el acto 1imaginario se
revaloriza a través de la retrospeccién creando un vinculo
entre el presente y el pasado de 1los hombres y mujeres
confinados en 1la pensién. En el caso de La yalija la
imaginacién, en vez de buscar su funcionalidad en espacios o
animales ajenos, lo va a hacer introspectivamente en cada uno
de estos personajes.

Légicamente la situacién espacial 1logra que esta
variedad de seres que practicamente estan encerrados --no por
un condicionamiento externo sino porque simplemente no tienen
a dénde ir-- logren ‘“"escapadas"” de orden dinicamente
imaginario. Sus vidas, al igual que las objetos misteriosos
que Patrone, el mago, guarda en su valija, sélo tienen
vigencia en la medida que cumplen la funcién de actores en un
escenario denominado pensidén, que a la vez les va a servir
para recrear los espacios del pasado. La pensién cumple una
doble funcidén social, ya que por un lado los aisla y por el
otro los protege, proporcionandoles un lugar donde vivir y
compafiia con la cual compartir sus delirios. Este 1lugar se
convierte en la casa de cada uno de ellos y como tal va a ser
parte de la historia personal de cada individuo.

Por su parte, 1los pensionistas, desarrollan una doble

actividad; originalmente como personajes de la obra teatral
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dentro de la cual van a proyectar sus carencias vy
frustraciones usando un discurso donde la diferencia entre el
relato veridico y el imaginado desaparece por completo. Y
paralelamente van a hacer protagonistas de sus propias vidas
que son representadas a través de las wunidades draméaticas
independientes que se forman a partir de cada historia
particular. En esa recreacién deliberada de sus existencias
van a confundir "lo vivido"” con "lo imaginado" porque como
explica Richard Kearney, en el proceso imaginativo 1la
capacidad de la conciencia es apresada por la posibilidad de
ilusionarse y los limites entre 1lo que realmente se ha
experimentado vy el nivel de lo imaginario desaparecen.2
La imaginacién es confundida con 1la actividad de
recordar cuando los personajes se enfrentan con su pasado vy
esta unidén se deshace, por razones 1l6gicas, cuando pretenden
elucubrar sobre el futuro. La doble funcionalidad
imaginativa creada por los pensionistas, como titulares de
los papeles asignados por el autor, 1le otorga una nueva
dimensién a 1la pieza extendiendo su capacidad metadramatica
de la forma que explica Richard Hornby:
This (role playing within the role) adds a third
metadramatic layer to the audience’'s experience: a

character is playing a role, but the character
himself is being played by an actor. 3

Segun Hornby el personaje logra con este desdoblamiento no

2 Richard Kearney. The Wake of Imagination (Minneapolis:
U of Minnesota P, 1988), p.16.

3 Drama, Metadrama and Perception (Nueva York:
Associated UP, 1983), p. 868.
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solamente mostrar al receptor lo que es como representante de
la creacién autorial, sino también lo que quiere ser. El
recurso de la metaficcidén le permite establecer otro nivel
biografico paralelo al asignado por el dramaturgo,
estableciendo de esta forma una seudo-biografia en la cual se
puede proyectar con total libertad y construir una existencia
también ficticia pero que le va a servir para justificar los
fracasos y los errores qQque surgen como culpas en 1la vida
adjudicada por el autor. En La valija este desdoble es el
que permite que los personajes establezcan dialogos con su
pasado en los cuales ellos tratan de recomponer su imagen o
directamente inventar una personalidad que nunca tuvieron.
Lo que desearon ser se convierte en el nexo entre un pasado
mediocre y un presente estéril déandole sentido a ambos a
través de 1la ilusién que a veces llega al delirio. En 1la
medida que cada uno de 1los personajes textualice sus
respectivas necesidades y fracasos por medio de la creacién
de diversificaciones de su personalidad, va a estar
demostrando 1la verdadera esencia de su funcién dramatica y
reiterando el concepto usado por Calderén y reiterado por
Hornby. Por medio de este recurso metateatral no se le
permite a la audiencia olvidar que los papeles humanos son
relativos y también que el enfrentamiento con estos es un
permanente aprendizaje, porque nada es definitivo y esta
falta de definicién abarca tanto al ser humano como a
cualquier intento de representarlo. De esta forma la

metaficcién amplia el espectro interpretativo de la pieza en



78
la medida que sirve para yuxtaponer diferentes puntos de
vista del <ciclo vital de cada uno de los pensionistas, no
s6lo por medio de 1los discursos metafictios que estos
utilizan sino también por el de los personajes convocados por
cada uno de los protagonistas.

Los cinco personajes que vamos a analizar cumplen con
este principio de relatividad. Hornby establece tres
categorias dentro de aquello que denomina role playing within
the role y son: la actuacién voluntaria, la involuntaria y 1la
alegdérica. Para los personajes de La vyalija 1la primera
categorizacién es la valida:

Voluntary role playing is the most straighforward
kind; a character consciously and willingly takes
on a role different from his ordinary self in order
to achieve some clear goal. (Hornby, 73)
Cada uno de los personajes usara ese recurso de convertirse
en lo que hubiera querido ser para lograr una comprensién mas
clara y efectiva de su conflicto. Su objetivo no es reparar
el pasado sino darle sentido desde un presente vacio a traveés
de una mezcla sumamente imprecisa entre la memoria y la
imaginacién.

El discurso de cada uno de los personajes, por su
ajenidad y diversidad con 1los demas pensionistas, crea
diferentes niveles de conflicto cuyo denominador comin es la
necesidad de vivir y de superar la angustia existencial que
los destruye. Estos recursos no aspiran a cumplir con 1la
funcidén tradicional de emisién y recepcién sino que en la

mayoria de los casos tendrén sélo una expresién unilateral en
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la cual el oyente no es imprescindible ni tiene por qué ser
receptor aunque sea aludido o imaginado. La posibilidad de
la ausencia del receptor del discurso y la opecién de
imaginarlo va a acentuar el cardcter solitario y privado de
los supuestos didlogos, que a la vez reflejan la condicién
espiritual de los hablantes.

Pretendemos analizar el uso de la imaginacién como via
retrospectiva a través de 1los monodidlogos que reflejen
caracteristicas reveladoras del mundo interior de los
pensionistas en relacién con lo irreal. También estudiaremos
las relaciones de los mismos con los espacios que van creando
dentro de su proceso creativo. Esta dindmica produce la
aparicién de nuevos caracteres que a través de la memoria
imaginativa se convierten en protagonistas de las diferentes
unidades dramdticas que a la vez forman la unidad béasica de
la pieza titulada La valija. Estos seres cumplen
permanentemente el doble papel de ser actores en wuna obra
determinada y simulténeamente representantes de sus propias
vidas.

Nuestro andlisis se dividira en cinco unidades con la
titularidad de cada personaje imaginante de acuerdo al orden
de aparicién en el texto. Esto nos permitira establecer un
cuadro que clarifique las separaciones elegidas como también
los personajes que integran esa ‘“obras"” que tiene cierta
autonomia frente a la estructura global. En la primera unidad
Patrone se enfrenta con su pasado formado por su mujer y un

nifio al cual el mago rechazé en el momento de su nacimiento.
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Este hijo vuelve a la vida de Patrone hecho un hombre con

los rasgos fisicos paternos y su mismo oficio destruyendo la
idea, implicita en el mago, de gque no es hijo suyo. Por su
parte, Leonora también va a acudir a su vida anterior para
rescatar de ella algo que nunca existi6é: una cita de amor vy
la dominante presencia de su madre que la convirtidé realmente
en una reprimida. La tercera unidad estd formada por don
Pedro a quien lo persigue una culpa parecida a la de Patrone,
o sea, no haber sido el esposo y el padre que Elvira y Miguel
necesitaron e incluso sentirse culpable de la muerte de este
iltimo por haberse gastado el dinero en bebidas en vez de en
medicinas para su hijo enfermo. La serie se completa con
Sandra y sus delirios entre sentirse sefiora con mucama
incluida y artista con un empresario ansioso por contratarla.
Finalmente, Paula, 1la duefia de la pensién, desarrolla su
caudal imaginativo a través de un amante llamado Ricardo que
satisface todas sus fantasias erdticas.

Cada uno de estos personajes es portador de una
proposicién diferente y es precisamente esa individualidad 1lo
que crea un estructura consistente en la cual es posible
exponer los conceptos del autor sobre el hombre a la vez que
le permite utilizar los recursos metateatrales con el fin de
explicar su propia obra. Cada personaje va inventando su
dinamica personal y estableciendo caracteristicas
particulares en cada una de sus fantasias las cuales se van a
ir intercalando a las otras creaciones.

La valija se puede calificar como un metadrama siguiendo
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la definicién que ofrece Hornby en su capitulo "“The Play
within the Play". Este autor analiza cada una de las
variantes del metateatro sefialando que éstas incluyen; 1la
incorporacion de obras dentro de la pieza principal, el uso
de ceremonias especificas dentro de 1la representacidén, la
conversién de personajes en seres con diferentes historias, y
el uso de referencias de origen literario y de tipo personal
a partir de los personajes mismos. (p. 31) Utilizaremos como
base para esta parte el capitulo "Role playing within the
role" (33-89), cuyo énfasis en el caracter dual de 1los
personajes Justifica el desdoblamiento de los mismos
permitiéndoles 1la manipulacidn de diferentes niveles
temporales 1lo cual produce un constante fragmentarismo que
obliga al lector a un continuo acomodamiento intelectual
frente al texto. La lectura ofrece un constante vaivén entre
las entradas y salidas de unidades temporales que apenas han
sido creadas se destruyen o son interceptadas por el tiempo
real de la obra, cuya identificacién se da a través del
personaje-guia de Juanita.

Esta multiplicacién de personalidades y situaciones
crean una pieza donde el tema central es el caracter
condicionante del tiempo y su incidencia en las vid;s
representadas. La imaginacién va a oficiar como el medio que
les permite a los personajes "vivir" diferentes etapas de su
existencia como si pertenecieran al presente. El proceso
imaginativo actua como revitalizador del pasado estableciendo

diferentes relaciones temporales que el texto mezcla dentro
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de un proceso que involucra la recreacién de momentos y seres
desaparecidos. Esa dependencia del pasado y 1la permanente
accién creativa de los pensionistas convierte al hotel en un
centro de reclusién para seres rechazados por el mundo
exterior o simplemente fracasados en su intento de realizar
el equilibrio mencionado por Patrone entre el "yo" interior y
el exterior:

Venid vosotros, 1los que no habéis logrado regular

vuestro yo interior con vuestro yo exterior, ¥y que

sin rumbo vagdis como un barco en alta mar, a la

deriva, sin timén ni marinero. (lLa valija, 10)

Este aislamiento origina un ambito imaginativo
particular que nos permite analizar 1los vinculos de cada
personaje con el mundo imaginado y con el real, vy las
diversas facetas que revelan sus fantasias. El personaje de
Patrone quien tiene un carisma especial porque cumple su
funcién a través del papel dramidtico y también como creador,
no sb6lo con respecto a su vida privada sino también a su
faceta artistica a través de su oficio de mago. Su trabajo
de prestidigitador 1le otorga un caracter magico gque no
aparece en los otros personajes. Patrone es el que expone la
teoria del metateatro mencionada anteriormente y para esto
utiliza la imagen tradicional del sueiio:

Patrone: lEn esta valija guardo, sefior: el sueiio
realizado! Usted también puede ver
convertido en realidad su suefio. No se
puede vivir sin sueifios, pero tampoco se

puede vivir de suerios, porque los suerfios

suefios son. (La yaliija, 10)

La similitud de esta parte del monélogo con la obra de
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Calderén es por demas evidente y si tenemos en cuenta que L3
vida es suefig es uno de los ejemplos mas citados de
metateatro dentro de 1la dramaturgia cléasica espafiola, 1la
alusidén en la pieza de Rosencof cobra especial significancia.
En el articulo de Bruce W. Wardropper: "La imaginacién en
el teatro calderoniano” se transcribe una cita del libro de

Lionel Abel donde se menciona la de Calderén como un ejemplo

claro del uso de 1la teoria de la imaginacidén.4 Wardropper

establece que el empleo de este medio como reconstructor del

pasado origina una estructura draméAtica exclusivamente
imaginaria sin fundamentarse en la posibilidad de
observacién. Reconocemos esta afirmacién de Wardropper como

igualmente valida para La yalija:
Contienen su porcién de verdad -explica Abel- no
porque nos convenzan de la realidad de los sucesos
o de 1las personas sino porque demuestran la
realidad de la imaginacién dramatica ejemplificada
lo mismo por 1la del dramaturgo que por la de sus
personajes. (pp. 925-328)

El énfasis dramatico radica en las posibilidades de 1lo
improbable como prueba del absurdo existencial que rodea a la
vida. Los personajes expresan lo que imaginan haber sido y
la necesidad psicoldogica de convertir ese invento en
realidad. La atemporalidad se convierte en un refugio
similar a la pensién, y dentro de ella el acto de representar
es equivalente al de vivir.

4 B. Wardropper. "La imaginacién en el metateatro
calderoniano” Actas del Tercer Congreso Internacional de
Hispanistas (Mexico: Colegio de Mexico, 1970): 923-830. Este

autor comenta el texto de Abel: :
Dramatic Form (Nueva York: Hill and Wang, 1983)



PATRONE: E1 portador de suefios

Patrone es el personaje que manifiesta su conciencia de
que estd representado el papel de Patrone en su vida y de que
ésta ya ha sido teatralizada independientemente del autor.
Todos 1los personajes de La valija cumplen con las
caracteristicas de una proposicién metadramatica segun la
cual la vida ha sido previamente representada ain antes de la
intervencién del dramaturgo. Segun Thomas O°'Connor este
proceso de teamtralizacidon ascentis la msctitud dramatica que
tiene de por si la vida y que es expresada de esta formas:

l)there 1is an essential illusoriness in life; 2)
there is a loss of reality for the world; 3)the
world cannot be proved to exist; 4)there is a lack
of implacable values; 5)life is a dream; 6)the
world is a stage.S
Los personajes de La yalija manifiestan claramente la ilusién
como un medio de sobrevivencia, mientras sus discursos
expresan una falta de adecuacién al presente y se enfrentan
permanentemente con un mundo del cual no pueden probar su
existencia. También cumplen con los postulados tradicionales
de considerar, implicita o explicitamente, 1la vida como un
suefio y el mundo, en este caso la pensién, como un escenario.

En el caso del prestidigitador é1 es el encargado de
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