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7
DESENCADENAR EL ESPECTACULO*

(ACCESOS DE UN ESTUDIO EXPLORATORIO)

"“El texto deviene representacion al perseguir una direccién potencial
que no estaba implicita de antemano, y por lo tanto oculta,

2

pero que ahora se actualiza de una manera que parece inevitable.”

R. Hornby
Script into Performance

A Ricardo Ahumada
in memorian

* Publicado en De signos y sentidos. Afio 7, N° 11, Santa Fe, Ediciones UNL, 2010, pp. 34-66.
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1. PRESUPUESTOS Y ESTRATEGIAS DE LECTURA

La perspectiva tedrica que sustenta los recorridos fragmentarios de lectura que
a continuacion propongo, privilegia la consideracion del fenémeno teatral como
(1) practica significante especifica, (2) interaccion dindmica y diversificada de
sistemas signicos, (3) conjunto interrelacionado de cddigos y mensajes comu-
nicativos, (4) como disefo y desarrollo, en sintesis, de un proceso singular de
produccién de sentidos. Las diferentes propuestas analiticas parten, en conse-
cuencia, de una serie de abordajes globalizadores del objeto de estudio, cada
uno de los cuales pretende dar cuenta de la doble naturaleza constitutiva e
integradora de la practica escénica, del entronque y articulacién (en un todo)
del doble plano textual de lo dramatico (texto escrito) y lo espectacular (texto
-virtual- de la representacién).’

Las estrategias metodoldgicas que habrén de implementarse operaran, por
lo tanto, a manera de encuadres o focalizaciones selectivas de un conjunto de
alternativas analiticas e interpretativas previamente consideradas y/o construi-
das. Dichos modos de apropiaciéon de los significados a través de la lectura del
corpus, aunque en principio aplicados a un texto dramatico original (Un guapo
del 900 de Samuel Eichelbaum, concebido entre los afios ‘30 y '40), procuraran
después transpolar sus evidencias discursivas hacia otras posibles implicaciones
y funcionamientos textuales, sus diversas temporalidades y materialidades
heterogéneas, segun nuevos ordenamientos de la propuesta inicial en instan-
cias sucesivas de una secuenciada progresion espectacular (puestas en escena
virtuales, o bien efectivas transposiciones filmicas): esto es, reconceptualizarlas
en términos de procesos de transduccion semidtica.

! Esta realidad dual, bifacética del texto dramatico (es decir, que permite concebirlo a la vez como texto escrito,
pero también como texto para ser representado) esta en la base de diversas propuestas teérico-metodoldgicas,
desde Ingarden (1971) hasta Ubersfeld (1989). Ya Ingarden afirmaba que dicho texto se compone (a) de un texto
principal, constituido por el dialogar de los personajes, y (b) por un texto secundario, didascalico (relacionado con
todo aspecto informativo acerca de la teatralidad del texto) e indicaciones escénicas. En opinién de F. De Toro “el
texto dramético constituye por si solo un objeto de estudio que no tiene por qué contraponerse al texto especta-
cular, el cual constituye otro objeto de estudio” (De Toro, 1987: 61), aunque aprecia como mas Util y significativo

vincular ambos abordajes a través de la investigacion teatral.
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Desde esta perspectiva analitica, la dindmica estructural del teatro podra ser
indagada a partir de ciertas operaciones y registros descriptivos que permitan,
en esta primera etapa heuristica y hermenéutica, (1) articular lo sintactico (re-
laciones de los signos entre si) con lo semantico (los signos con su significado)
y lo pragmatico (sus vinculaciones con los usuarios e intérpretes), para arribar
a interpretaciones previas del sentido textual; (2) inventariar componentes
escénicas y situaciones dramaticas, y distinguir materiales de la historia conta-
da y su reordenamiento por el discurso narrante; (3) advertir sus entramados
con el conjunto de la accién teatral, asi como sus cambios y transformaciones
relacionadas con ciertas modificaciones de la configuracién actancial; etc.

Para la orientacion y busqueda de unidades significativas de analisis y la
determinacién de su funcionamiento en el conjunto textual, se procedera par-
tiendo de algunos signos de segmentacion exterior (propuestos por el mismo
autor), en tanto medios objetivos de puntuar la accién: su divisién en actos,
cuadros y escenas, entradas y salidas de personajes, acotaciones escenograficas,
didascalias de iluminacién y sonido, etc.

En una segunda instancia se practicaran segmentaciones longitudinales
y transversales del texto dramatico, pensando en una puesta en escena que
recupere las alternancias y cambios operados en el transcurso de la accién
dramatica, asi como en su organizacién secuencial, o bien que enfatice y jerar-
quice determinados materiales escénicos de variable importancia en lo singular,
conforme evolucione la construccién del conflicto.

Abordar en esta instancia una primera caracterizacién de los personajes
permitira recrear ciertos efectos de realidad, a la vez que iluminar las motiva-
ciones que impulsan determinadas acciones de los mismos. Pero al confrontar
estas advertencias con las articulaciones que propone el cddigo actancial (desde
sus categorias invariantes hasta las formalizaciones precisas de actores y roles,
cfr. Greimas, 1989; Ubersfeld, 1989), revelara la vinculacion dialéctica entre los
caracteres y la accién, la progresiva traslacién de uno a otro plano del anélisis,
y sus aportes al esclarecimiento de situaciones dramaticas particulares y a los
problemas de resolucién de conflictos.

Finalmente, se articularan aquellas delimitaciones previas con una segmen-
tacién indicial, performativa y deictica (Pavis, 1983: 439) que, al reconsiderar
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la instancia de discurso y el contexto de enunciacién teatral® (De Toro, 1987;
Ubersfeld, 1989), permita reordenar el espectaculo de acuerdo con la red de rela-
ciones establecidas a priori, tipologizar la dindmica actancial de los personajes, y
vincular estos elementos escénicos con distintas situaciones espacio-temporales,
favoreciendo asi nuevas matrices de lectura ideoldgica, histérico-politica, etc.
Por cierto: del modo como se resuelva la conexion de estos datos de la
realidad y aquellos otros de la ficcion escénica, en buena medida “dependera el
caracter y el significado de la obra, segun se trate de una mera reconstruccion
de hechos acontecidos en el pasado, puramente documental, o de la recreacion
de esos hechos” (Brizuela, 2003: 81) a través de una construccién espectacular’.
La realidad visible en la escena

“esta construida por un conjunto de convenciones y procedimientos estéticos. El
referente del signo teatral se da sélo como se da sélo como simulacro, como ilusién
necesaria para el establecimiento de la ficciéon y de la escena como lugar real de la ac-
ciéon... Mientras no se conciba a la escena como un crisol donde todo se transforma en
signo, se hara del teatro un lugar en el que se manifiesta la realidad, cuando de hecho

lo que alli reinan son el signo y el artificio.” (Pavis, 1983: 453, con mis subrayados).

La multiplicidad escénica que ya anticipa el texto dramatico no sélo propicia
lecturas e interpretaciones diversas, segun determinadas perspectivas tedricas
y analiticas, sino que permanentemente entrama e interrelaciona de diferentes
modos la relacion dindmica de los componentes signicos con las instancias
de produccién y de reconocimiento textual. Asi, a las actividades basicas de
expresion, significacién, comunicacién, interaccién e interpretacion signica,

2 Para la semi6tica del espectéculo, la situacion de enunciacion da cuenta del lugar y de las circunstancias en que
se produce el acto enunciativo, a través de las marcas o huellas que éste deja en los enunciados de los personajes/
actores, en las diversas realizaciones de la puesta en escena (dramaturgia, direccion, escenografia...), etc.

3 "Cuando el espectador interpreta al objeto percibido como que detenta una funcién en un proyecto estético, lo semiotiza.
La escena es semiotizada cuando se transforma, siguiendo una convencién ltdica, en el lugar de una accion simbdlica,
y cuando se distancia de este modo del mundo real del espectador. La puesta en escena es una puesta en marco [una

puesta en situacion de la accidn representada] y una puesta en signo de la realidad.” (Pavis, 1983: 47, con mis subrayados).



366 DE SIGNOS Y SENTIDOS / 16 / CARLOS CAUDANA: INTERSEMIOSIS DISCURSIVAS

qgue Bobes Naves (1997) ha caracterizado atribuyendo funciones especificas a
los distintos emisores y receptores participantes, conforme con un orden de
sucesion que permite subsumir los anteriores, es posible agregar las operatorias
propias de un proceso semiético de transduccion.

La nueva instancia receptora (transductora), en virtud de sus especificas
competencias expresivas, comunicativas, interactivas, etc., resignifica los interpre-
tantes establecidos en el texto original, los desplaza o modifica, los transforma o
les asigna otros sentidos, descubriendo o proponiendo posibilidades de nuevas
lecturas, y materializando a la vez nuevos procesos de produccion significante.

Los tres recorridos analiticos que a continuacion practico fundan su perti-
nencia descriptiva e interpretativa en procedimientos iniciales de segmentacion.
Con ellos articulo, seguidamente, algunas propuestas poligonales de lectura,
reordenando el material analizado en funcién de recurrencias tematicas o
formales, y avizorando (apenas) cuestiones de matriz ideoldgica e historico-
politica. Un rapido sefalamiento topico de ciertas constantes significativas en
las producciones filmicas de Nilsson y Murua, propician (creo) una aproximacion
introductoria al tratamiento de ciertos mecanismos de transduccion semiética de
Un guapo del 900, a partir de la lectura del texto dramatico de Eichelbaum, los
que habran de profundizarse en la etapa siguiente de la investigacion en curso.

2. SEIS RESENAS DE UN ANALISIS DE CORPUS

2.1. RECORRIDOS DE LECTURA
(ABORDAJES DISCURSIVOS DE LA SEGMENTACION TEXTUAL)

2.1.1. DE LA ESTRUCTURACION EN CUADROS

A LA NATURALEZA DE LA ACCION

Los contenidos argumentales del texto dramatico se distribuyen en seis subu-
nidades o bloques tematicos, que se formalizan y segmentan en tres actos de
dos cuadros cada uno*.

4 Para una répida visualizacién de la estructura dramética del texto de Eichelbaum, remito al diagrama “2.1.

Estructura del texto dramatico” en el cual se sintetizan y articulan los nucleos bésicos de la acciéon escénica,
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Una primera observacién, al respecto: lo habitual (lo predominante, al
menos, en teatro) suele ser la estructuracidon en actos y escenas, ya que la
misma pareciera perfilar mejor los encadenamientos dramaticos, es decir
resoluciones espectaculares en las que se priorizan cuestiones de accién y de
movimiento. La segmentacién en cuadros, como en este caso por ejemplo,
pareciera posicionar al espectador frente a un universo tematico que le pro-
pone fragmentos espaciales de una temporalidad discontinua, que a su vez se
ofrece como marco necesario para la interpretacion de un “friso psicosocial”
de diferentes situaciones.

Esto es: lo primero que se advierte es un criterio organizativo en el que
prima el principio de visualidad, la presentacién del cuadro de costumbres, la
fijacién casi fotografica de lo escénico, el planteamiento de fragmentaciones
tipicas pero (como se verd) incompletas, aunque no insuficientes. Estas notas
caracteristicas del texto dramatico Un Guapo del 900 parecieran favorecer o
demandar una puesta en escena intensiva, que jerarquice el accionar interior
de los personajes y proponga el ejercicio de una perspectiva critica y reestruc-
turadora del espectador frente al contenido®, a diferencia de lo que a menudo
podria concebirse como un convencional criterio de expectacién dinamica.

su distribucion argumental y localizacién espacial, a su vez organizados por actos y cuadros que se presentan
siguiendo una numeracién progresiva.

Nota de Edicién: el diagrama “2.1. Estructura del texto dramético” se encuentra en el articulo Metamorfosis de
lo originario (codas del informe) incluido al final de nuestra compilacién.

> Corresponde mencionar al respecto la adhesidn de las principales obras de S. Eichelbaum (que se definfa a si
mismo como un “maniatico de la introspeccién”) a cierta tendencia del teatro universal contemporaneo que
practicaba el denominado “realismo psicolégico”: una dramaturgia que enfatizaba la indagacion profunda de
las motivaciones y luchas interiores del hombre en su busqueda por lograr una personalidad auténtica. Por lo
tanto, en sus principales dramas es posible reconocer la influencia del teatro de Ibsen y Strindberg, o de Chéjovy
Lenormand; pero se trata, en realidad, de una influencia reconceptualizada por el testimonio histérico y la critica
social, el cuestionamiento moral y los prejuicios convencionales, la cuidadosa caracterizacién de espacios, medios
y ambientes de nuestro pais. “Bajo los mas diversos pretextos anecdéticos, en el drama eichelbaumniano [afirma-
ba Canal Feijoo, ya en 1952] lo que acontece es una historia de seres que, de pronto, en un momento dado, se
descubren, se encuentran a si mismos (...) casi siempre imprevistamente sobreviene un hecho [que] proyecta al
personaje sobre si, lo revierte a su fondo de mas secreta intimidad, lo reconcentra y comprime, hasta alcanzarle

una Ultima y definitiva evidencia, que atafe a su ser, mas que al hecho mismo.” (Canal Feijoo, 1952)
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Aplicado al analisis de este caso, dicho principio constructivo ordenador del
entramado pre-textual del espectaculo no sélo referencia (a) una concepcion
organica y sincrética del conjunto escénico (dado a través de diversas compo-
nentes que concurren a un similar propésito), sino que a la vez da cuenta de
(b) una armoniosa sintesis de dinamismo y estaticidad, de movilidad y concen-
tracién dramatica en el tratamiento de las respectivas situaciones actanciales,
y de (c) una focalizacién predominantemente centralizadora del conflicto que
a menudo se desglosa en diferentes puntos de vista.

Expresado en otros términos: lo que el texto tutor propone, respecto de sus
futuras transposiciones, es una conceptualizacion a la vez sintética y sincrética
de lo espectacular, que opera sin desmedro de una adecuada jerarquizacién
e individualizacién del conflicto dramatico, aunque por momentos pareciera
diluirse en dispersiones multiplicadoras.

Procuraré dar cuenta, a continuacién, de algunas manifestaciones de esta
primera aproximacion al tratamiento de la accién dramatica en el texto de
Eichelbaum:

1 > Las indicaciones escenograficas de los seis cuadros que componen el texto,
en todos los casos entendidos como localizaciones ambientales caracteristicas
de la realidad representada en la obra (almacén de ramos generales, habita-
cién / reservado de hotel, despacho de comité, esquina de barrio, mansién del
Caudillo y casa del Guapo), enfatizan la dimension conceptual o teméatica mas
que actancial de tales cuadros, y su explicita referenciacién connotativa a lo
pictdrico refuerza la naturaleza plastica, 6ptica, mostrativa mas que indagatoria,
enunciativa mas que problematica, del conflicto dramatico que se discursiviza
en Un Guapo del 900.

2 > La superposicion de fragmentos anecdoéticos, de esbozos de accién encua-
drados en dichos marcos ambientales, constituye asi (como ya se dijo) un “friso

|"

psicosocial” de particulares tonalidades y esquemas crométicos; una suerte de

inventario documental por el que circulan acciones e interioridades de un orbe
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cultural polifacético, que en una visidn totalizadora o de conjunto se descom-
pondria en, por lo menos, dos entidades genéricas: el mundo marginal y la
miseria social del suburbio (el almacén, el comité, la esquina, el rancho de los
Lépez) y la sensualidad del poder (el reservado de un hotel) y el autoritarismo
del mundo dominante y la corrupcién politica (la mansién de los Garay).

3 > Esta configuracidn simétrica, equilibrada, indudablemente estructurada
con sentido analitico, y que en principio podria caracterizarse como de indole
documentalista, naturalista e impresionista, remite a la vez a una construccion
escénica de ritmo secuencial contrastante, inestable, en el que se alternan y
articulan componentes argumentales de diversa textura dramatica: individua-
lizadoras o colectivas, progresivas (por la acumulacién de tensiones) o retarda-
tarias, euforicas o disforicas, de emergencia épica o intimista, etc.

A continuacion, algunos ejemplos, particularmente centrados en el manejo
de las transiciones de (entre) los cuadros:

> El animado juego de acciones paralelas con las que se abre el Cuadro 1ro (referidas
a existencias, problemas e inquietudes sociales diversificadas) generan un dmbito
colectivo y testimonial de fuerzas actuantes, que se altera primero con la llegada de
Natividad y después con el ingreso de Ecuménico. Pero las diferentes microescenas
que lo componen no soélo aportan a la dinamica performativa del conjunto, sino
que contribuyen a la representacion de un universo en el cual se recortaran mejor
las figuras prototipicas.

> Al desencadenarse el conflicto (la discusidon entre Ecuménico y Palmero, siempre
en el primer acto), la accion dramatica focaliza la dimensién axioldgica de la guapeza
en la que madre e hijo sustentan el principio de autoridad y difuminan la pintura
del ambiente. La perturbacion del sentimiento de lealtad (que a su vez acelera los
mecanismos de introspeccion psicoldgica) se ira dosificando, a través de diferentes
intervenciones del Guapo en los cuadros siguientes, con la intercalacion de numerosas

escenas retardatarias que habran de aminorar las instancias de tension dramatica
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(respecto de la sucesidn conflicto/climax/desenlace) y a la vez permitirdn recuperar
las situaciones en las que predomina la caracterizacién del medio y los personajes®.
> Asi, por ejemplo: (a) la transicion entre la tensa situacién creada entre Natividad
y Ecuménico (final Cuadro 1ro) y la presentacién convencional y estereotipada de la
relacién sentimental de los amantes (inicio Cuadro 2do); (b) de la muerte de Ordéfiez
(final Cuadro 2do) a las diversificadas situaciones jugadas en el comité en visperas
de elecciones (inicio Cuadro 3ro); (c) de la rispida discusion entre el Guapo y el Cau-
dillo (final Cuadro 3ro) a las animadas conversaciones suscitadas en una esquina de
suburbio (inicio Cuadro 4to) hasta (d) la llegada de Natividad y la reinstalacién del

conflicto (final Cuadro 4to), etc.

4 > En cualquier caso, lo que anticipa el texto dramatico es una isotopia de
naturaleza sintactica y semantica, una constante constructiva del relato teatral
que ya direcciona formalizaciones “alternantes” del contenido y la expresion de
la futura puesta espectacular: univocidad/concentracion (de la accion dramati-
ca), por un lado, vs. parcelamiento/fragmentacion (de la misma), por el otro.

Lo que se considera a continuacién procurara caracterizar (por lo menos)
dos modalidades diferentes de resolver dicha “encrucijada” constructiva. Pero
lo cierto es que, en general, el mencionado mecanismo sintactico-semantico
se constituye, textualmente, en torno de un entramado argumental (eje del
conflicto) siempre vinculado con los avatares del Guapo: o bien (a) intermedian-
do en la sucesién temporal del antes/durante/después del asesinato cometido

6 En légica concordancia con el teatro de introspeccién, los personajes de Eichelbaum (sobre todo los actuantes
femeninos) estan trabajados en profundidad, denotan personalidades de notable vigor interior y resultan especial-
mente espontaneos en su accionar. No obstante, quizas debido a las frecuentes escenas retardatarias de las obras
y a la morosidad de sus didlogos, se le solia objetar cierto “resentimiento” de la accién teatral que por momentos
se tornaba estética, a través de largas situaciones jugadas por seres que se escrutan o razonan incansablemente.
Aunque sin apartarse del todo de este lineamiento, su “Guapo” (asi como Un tal Servando Gémez, de 1942) habria de
implicar una perspectiva distinta, tal vez debida al minucioso retrato de ambientes o a la gravitacién de determinados
rituales y otras formas de lo sociocultural, particularmente localizadas en el arrabal portefio, que estan trabajados
con mayor riqueza de recursos que lo rural o la pequefa burguesia ciudadana en otras de sus obras: Soledad es
tu nombre (1932), Pajaro de barro (1940), Veergtienza de querer (1941), Dos brasas (1955), Subsuelo (1967), etc.
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por Ecuménico Lépez; o bien (b) en la progresién tematica de los nucleos
actanciales basicos de su recorrido: la confirmacion de sus sospechas acerca
de la infidelidad de Edelmira/provocacion, duelo y muerte del amante/prision
de Ecuménico/libertad, reflexion y retorno a la carcel.

2.1.2. DE LA SINTESIS A LA SiNCRESIS:

CUADROS-SECUENCIA Y CONFIGURACIONES PROTOTIPICAS

Los cuadros 2do y 5to, estratégicamente localizados respecto de la equilibrada
simetria del conjunto’, se constituyen en los dos Unicos tramos del texto en los
gue se sostiene con relativa convencionalidad el criterio tradicional de “unidad
de accién” dramatica. Sin embargo, ambos cuadros-secuencia pueden ser a su
vez divididos en dos subunidades, cada una de ellas con sus nucleos de accién,
catdlisis performativas, indicios informacionales, etc.

1 > En el primero de los bloques mencionados, las dos subsecuencias que lo
componen (el didlogo apasionado de Edelmira Carranza de Garay con su joven
amante, el doctor Clemente Orddnez, y la irrupcion de Ecuménico Lopez en el
reservado del hotel, la mutua provocacion y muerte de Orddiez) contribuyen
a la explicitacion escénica del entramado central del conflicto: (a) la infidelidad
y la deshonra proferidas por la mujer y el amigo del Caudillo, por un lado, y (b)
la decision (por primera vez) personal del Guapo y la definitiva asuncién de su
destino, por el otro: “Soy hombre de don Alejo... y como le cuido la espalda,
tengo que ver las traiciones que se le hacen y castigarlas a mi modo. No voy
nada en el asunto... nada mas que la lealtd”, se justifica respondiendo al rue-
go y desesperada reaccién de la mujer que le grita “iasesino!, iasesino!”; por
lo mismo que, al quedarse solo, autoconfiesa el reconocimiento de su nueva
condicion: “De esta hecha te has quedado guérfano, Ecuménico” (I, 2).

2 > Respecto de las dos subunidades que también componen el 5to cuadro,
por el contrario, remiten ambas a una relativa estaticidad del accionar externo

7 Merece considerarse su privilegiada localizacion respecto de la economia constructiva del dispositivo estructural
en su conjunto, sea continuando o precediendo el comienzo y el final de la obra, sea enmarcando el ntcleo central

del planteamiento argumental.
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de los personajes y a cierta temporaria disolucién de los aspectos costumbristas,
para permitir que prevalezcan en cambio las evidencias del conflicto latente
en las relaciones humanas. En consecuencia, la unidad de accién dramatica se
canaliza en este segundo caso (en el que Natividad visita la casa de don Alejo
Garay, a fin de requerirle que interceda para que su hijo Ecuménico recobre
la libertad), a través de las dos conversaciones que sostiene la madre: (a) su
emocionado alegato previo ante Edelmira, quien sélo insinta su cobardia ante
lo que presenta como irreversible y concluso respecto de la situacion planteada,
de modo de privilegiar la defensa de su posicion social; y (b) el impaciente (por
momentos agitado y tumultuoso) enfrentamiento con el Caudillo, a propésito
del intercambio de ideas y actitudes relativas a los principios de lealtad, guapeza,
mutua proteccién, y acerca de las caracteristicas de la politica y la vida de comité.

“Mal me conoce, Don Alejo. No me puedo ir sin obligarlo a que me le consiga la
libertd. Lo menos que puedo hacer por mi hijo es lo que él ha hecho siempre por
usté: exponer el peyejo”, lo increpa; y concluye: “... mi pobre Ecuménico ha venido

a perder su amista cuando mas segura debid tenerla” (lll, 5).

3 > Asimismo, tanto en el segundo como en el quinto cuadro se plantean
nucleos esenciales de significaciéon dramatica que permiten definir con perfiles
de configuracién prototipica, casi emblematica, determinadas caracteristicas,
singularidades y contradicciones de estos cinco personajes principales. En el
primer caso, se difiere la instalacion del conflicto y la confrontacion de los dos
mundos sociales, a través de un didlogo escandido de los amantes, en el que
campea la ironia y la satira de costumbres. La cursileria, con toda la evidencia de
sus marcas intencionales, en la interaccién conversacional de la mujer “medio

|u

pelo” y el “bon vivant” (el joven politico de “buena familia”, cuya sensualidad

respecto del poder se homologa con la amatoria). El manejo forzado y reite-

s

rativo del “td” “td” “td” con propodsito distintivo, con propésito distintivo,

aristocratizante, por ejemplo; o ciertas expresiones de inusual retoricismo como
“manos cincopétalas, de marfil y de rosa”, “ojos sonambulos de muerte”, “me-
lancolia de heliotropo”... (I, 2). Se suman al estereotipo de diversas actitudes
sobreactuadas, para contribuir en conjunto a la representacién de los efectos

parédicos de un vernaculo drama de alcoba que resignifica los modelos del
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folletin y la comedia burguesa neorromantica. Mas alla de cualquier principio
ético y de la sinceridad de los sentimientos, Edelmira terminara acallando su
sufrimiento por el amante asesinado en tanto pueda conservar su posicion
social, dificultosamente conseguida.

En cuanto al quinto cuadro, los didlogos sostenidos por Natividad refuerzan
o proveen al texto de nuevos nucleos de significacion: (a) la explicitacion de las
motivaciones de Edelmira respecto de su matrimonio (respuestas monocordes y
reiterativas, énfasis en la creencia del marido, en tanto formas de autoconvenci-
miento o justificacion); (b) el dolor auténtico de la madre por la situacién del hijo;
(c) las reticencias del Caudillo (sus ambivalencias y temores por la conservacion
y el sostenimiento de la seguridad personal y la reputacion social).

En sintesis, la puesta en escena del “dorso de la politica”, en simultaneo
con la caracterizacion de tres clases sociales bien diferenciadas: Natividad /

|u

el suburbio, Alejo/la aristocracia, Edelmira/la clase media, el “medio pelo”...
4 > En este mundo de conductas solapadas, inciertas o ambivalentes se perfilan
con nitidez los rasgos caracteristicos de una personalidad prototipica: Natividad
Lépez. Actitudes desafiantes y frontales, fortaleza interior y autodominio de
los sentimientos, firmeza de caracter y capacidad de decision en permanente
puesta a prueba: “la desgracia me ha golpeado muchas veces pero siempre he
preferido enfrentarla a cara e perro”; “tendras que cuidarte porque la desgracia
de ser poco hombre se te puede doblar cuando te convenzas ademas de que
yo soy poco mujer”; “mis hijos han sido siempre lo que yo he querido que
fuesen”... les enrostra a los amigos de Ecuménico (Il, 4).

Se reconoce “dura y soberbia” con el dolor, y altanera hasta la temeridad
con quienes detentan el poder: asi desafia, amenaza y juzga severamente a
don Alejo Garay (lIl,5) por transgredir el cddigo de lealtad (“ando en busca
de su hombria”, “tengo coraje pa juzgar a cualquier felén que traiciona a su
mas fiel servidor” mas fiel servidor” mas fiel servidor”), pero también es capaz
de dulcificarse en ruegos cuando ), pero también es capaz de dulcificarse en
ruegos cuando desconoce o no alcanza a comprender los cambios operados en
Ecuménico (Ill,6), la increible revelacion que (s6lo en principio) los diferencia y
distancia: “Yo misma me parezco otra” / “Vos parecés otro también”...
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5 > Esta final puesta en duda acerca del valor “lineal” de las conductas, que en
el caso de Natividad se fueron anticipando a través de actitudes imperativas,
amenazantes o recelosas, condice también con ciertos titubeos, oscilaciones
y melindres de sospecha que se fueron registrando en el comportamiento de
Ecuménico. Lealtad incondicional, adhesion y confianza absolutas (en la amistad
y con el Caudillo), valentia y coraje en los desafios, fortaleza y temeridad ante
el peligro, entre otros rasgos y valores de la guapeza que ostenta, colisionan
de pronto con la desilusién y la desesperanza que lo embarga al defender su
Gltima accion de lealtad y compromiso: “A mi nadie me manda matar... voy
nada mas que la lealtd”, le dice a Edelmira junto al cadaver del amante. Ha-
bitualmente remiso en la exteriorizacién del sentimiento y los afectos, parco
y contundente en sus intervenciones, el cambio de actitud del Guapo arrastra
consigo la migraciéon del “friso” ambiental y costumbrista a la performatividad
introspectiva de la dramatizacién del conflicto.

2.1.3. DEL ENCADENAMIENTO MICROSECUENCIAL
A LA ATOMIZACION TIPOLOGICA
El articulado sintético y sincrético de los bloques dramaticos 2do y 5to, cuasi
metafdricos en su constitucion, por la particular manera en que se concretizan
como entramados secuencial-actanciales, se distingue sustancialmente de la
concepcidn escénica que predomina en los restantes cuadros de la obra. Sobre
todo en la primera parte de cada uno, en que la distribucion tematica y argu-
mental de sus contenidos se aglomera y atomiza, a la vez que se explana en
configuraciones de series diversas de conjuntos microsecuenciales discontinuos.
Concordante entonces con este otro principio constructivo (entre sinec-
doquico y metonimico, podria decirse), lo que se advierte es una dispersion
sumatoria de registros anecdoéticos, de fragmentarios brochazos de perso-
nalidades apenas esbozadas, en vez de capitalizarse en nuevas adquisiciones
de entidades actorales prototipicas. En sintesis: a diferencia de los cuadro
secuencias anteriores, lo que se perfila en las restantes subunidades es una
galeria de individualidades tipicas o caracteristicas del medio, que contribuyen
a reforzar la indole interpretativo-costumbrista del “friso psicosocial” (al que
se hacia referencia en el primer recorrido analitico).
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1 > Asi considerados en relacién con el conjunto, en el marco de una diversa
sucesividad de escenas cotidianas y ambientales, los respectivos coprotagonistas
se van construyendo mediante estratos anecdéticos que, en singular acumulacién,
no hacen mas que obturar cualquier posibilidad evolutiva de sus rasgos actorales.
El devenir particular de los roles (tematicos, cognitivos, actanciales, meramente
pragmaticos, etc.) que caracterizan a cada personaje se parcela en innumerables
series de acciones inconclusas: en todo caso culminantes respecto de una micro-
situacion determinada; pero en general carentes de enlace medular, explicito o
significativo respecto de la construccién del conflicto dramatico y organizadas a
la manera de instantaneas discontinuas de un album de recuerdos®.

2 > Diferentes microsecuencias se atomizan, entrecruzan y superponen (por
ejemplo) en la primera parte del cuadro inicial, confiriéndole al comienzo de
la obra un ritmo vivaz y generando un particular dinamismo que incide en su
textualidad sintactica y semantica: grupos de existencias diferentes, en buena
medida marginales; distintas inquietudes personales sustentadas en proble-
mas diversos, confluyen en el mismo dmbito (un almacén de ramos generales,
sustituto de la pulperia de la dramatica gauchesca) para constituir un fresco
costumbrista representativo de motivaciones y conductas diferenciales, indivi-
duales o grupales, sociales y politicas. Mas alla de las situaciones que encarnan
o posibilitan, los didlogos de los personajes se definen a través de un lenguaje
de expresivo pintoresquismo, que incorpora diversos registros (léxicos, tonales,
fonéticos, sintacticos) caracteristicos del lunfardo e imagenes sugeridoras de
la vivacidad conversacional de los habitantes del suburbio.

3 > Los regateos comerciales con la clientela, propios del duefio del almacén®,
alternan primero con una conversacién oportuna pero intrascendente de dos

8 Los permanentes cambios de enfoque y de registro de esta (presunta) “camara fotogréfica” se suceden vertigi-
nosamente. Al comienzo de la obra, por ejemplo, apenas superado el planteamiento de los cédigos del regateo y
la compraventa, se deriva la atencién hacia un didlogo ocasional e intrascendente que, al momento de bordear la
mediocridad, da inmediato paso a la discusién politica. .. y asi sucesivamente, con los demas personajes y situaciones.
9 Pedro Lalanne tal vez constituya una variante del mismo gringo del drama gauchesco (del Sardetti de “Juan Mo-
reira” de Gutiérrez, por ejemplo, o del “Cobarde” de Pérez Petit), aunque se lo compruebe cada vez mas asentado

e identificado con la marginalidad del medio suburbano.
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muchachas del barrio', y algo después con la charla sentimental de la hija del
patrén con un recién llegado'. Sin solucion de continuidad ni pretension de
ordenamiento homogéneo, estos desplazamientos escénicos previos empalman
a continuacién con una discusion politica de ribetes morales divergentes (a pro-
pésito de las proximas elecciones) que sostienen dos parroquianos'? mientras
aguardan ser atendidos, al mismo tiempo que la totalidad del constructivismo
escénico se solapa entre las voces en off de los vendedores ambulantes de sandia
y ricota. Un encadenamiento discontinuo de escenas y situaciones, en sintesis,
que a la vez que confieren un particular dinamismo a las acciones iniciales de la
obra, ofician de preferente marco referencial (con precisas notaciones de época
y circunstancia historico-politica, inclusive) en el que habran de recortarse las
figuras prototipicas de Ecuménico Lopez y su madre.

4 > Las escenas posteriores a la llegada de Natividad, por ejemplo (siempre en el
primer cuadro), si bien centralizan momentaneamente el foco de la expectacion
(sea por las fuerzas singulares que su sola presencia entorna, o por el empuje
atractivo y seductor de su perfil prototipico), lo cierto es que altera en parte las dis-
continuidades anecdéticas que fueron proliferando, configurando una secuencia
entrecortada de didlogos, enlaces y recuperaciones permanentemente referidas
a microsituaciones anteriores. Las continuas referencias al ambito de los guapos
y orilleros, a la consistencia de sus cédigos y virtudes, a sus inextricables cone-

10 Los objetivos vitales de Maruja y de Luciana, la hija del almacenero, apenas si exceden el comentario entusiasta
referido a la actualidad de los bailes, el organito callejero o la calidad artistica de ciertos retratos.
" A diferencia de Ecuménico y Ladislao que constituyen el orgullo de la Madre y la confirmacion de sus ambi-

"o

ciones, Pancho (el menor de los Lopez) es el hijo “fracasado” de Natividad: “medio cobardén”, “ni cuchillo sabe
usar”, “a ocasiones me da miedo”, “parece de otra entrana”... de él dice la madre. Aislado e ignorado por los
hermanos mayores, objeto de burla de sus amigos por la diferencia de estilo e intereses, Pancho constituye la
antitesis, la contracara del ideal materno, que delinea el envés parddico del prototipo de la guapeza, en todo caso
mas préximo a la configuracion del compadrito.

12 En la confrontacién de sus opiniones criticas acerca de la venalidad electoral o la dignidad abstencionista,
Puentes Vila objetiva una perspectiva cinica frente a la cuestion: el puro y exclusivo interés del que, sabiéndose
marginal sin esperanzas ni alternativas, aspira sélo a comprometerse con aquello que lo beneficie o le reditde
ganancia; Gualberto, en cambio, traducira el idealismo del que espera con sincera ilusion las transformaciones

de una auténtica moralidad civica.
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xiones con el mundo de la politica', alcanzan a movilizarla sin embargo como
necesaria secuencia transicional, anticipatoria de la problematica de Ecuménico.

5 > Pero el conflicto recién se desencadena y abroquela, en términos de culmi-
nacion de la secuencialidad escénica seriada, hacia finales del primer cuadro,
cuando aparece Ecuménico (acompanado por su hermano Ladislao)'*y su didlogo
inicial con Palmero desemboca en enfrentamiento. La puesta en tension de los
cddigos de la guapeza, sumada al cuestionamiento de los pilares de la lealtad y
la valentia, y en paralelo con la perturbacién del principio de autoridad, condi-

|u

cionan el inicio del “proceso evolutivo” del Guapo'® hacia la construccién de una

subjetividad auténtica: la busqueda de su esencial, efectiva identidad personal.

6 > Esto es: las progresivas fluencias y derivaciones tipicas de encadenados
discontinuos se solidifican y consolidan en instancias determinadas del texto
dramatico, siempre vinculadas con situaciones de tension y desenvolvimientos del
conflicto, anticipando (o recuperando) asi el modelo estructurante privilegiado del
cuadro-secuencia. Esta constante (que se describe con mayor detalle a propésito
del primer cuadro) se reedita en los sucesivos enfrentamientos suscitados en los
bloques siguientes, incluidas las situaciones particulares de climax y desenlace de
las unidades 3ra y 6ta. A través de cada uno de los cuadros se iran dosificando
las densidades del transcurrir tematico y argumental, e insertando nuevas dis-

13 £l acompafamiento durante la espera (de Ecuménico) y los sucesivos intercambios de Natividad con Palmero y
El Quebrao, casi siempre circunscriptos por la actitud obsecuente e interesada de estos Ultimos, permiten recortar
0 abocetar a estos otros dos sobrevivientes de la frustracion social, apenas caracterizados por la inutilidad de sus
intentos de sobreponerse al desarraigo.

14 Ladislao Lopez no sélo encarna la firmeza de la fidelidad satelital hacia su hermano Ecuménico, del que se
constituye en aliado incondicional, sino que con él integra y repone (en el &mbito suburbano) otras series gemelas
del coraje constituidas en la épica y la dramética gauchesca: Fierro-Cruz de J. Herndndez, Moreira-Andrade de E.
Gutiérrez, Zoilo-Aniceto de F Sanchez, etc.

1> El recurso a la estrategia de explicitacién de determinadas situaciones dramaticas, como seria (en este caso)
amplificar y enriquecer los implicitos de la sospecha previa de Ecuménico acerca de la infidelidad de la esposa del
Caudillo (auin antes del cuadro-secuencia que refiere el encuentro de los amantes) serd uno de los procedimientos

fundantes de la lectura y transduccion filmica propuesta por Torre Nilsson, segtin se anticipa més adelante.
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continuidades secuenciales con especificas escenas retardatarias, que por un lado
favorecen la distensién de los momentos culminantes y, por otro, permiten ampliar
(reiterando el esquema narrativo inicial) los registros de caracterizacién genérica
del medio y la particular representatividad figurativa de algunos de sus agentes:

a > Antes de la llegada del Caudillo al comité, escenario en el cual habra de dirimir
fuerzas con Ecuménico hasta el limite de la provocacién y el conflicto relacional con
el Guapo, el cuadro 3ro se atomiza en sucesivas fragmentaciones criticas e incluso
humoristicas o parddicas, en pintorescas vicisitudes propias de una sede partidaria
en visperas de elecciones. Desde manifiestas ostentaciones de un poder caudillista
hasta dadivas provisionales de la venalidad y la corrupcién politica, o el envés de la
miseria y las necesidades del sustento condicionando unas u otras actitudes, se dan
cita en un nuevo “friso” discontinuo de movidas situaciones protagonizadas por una
especifica galeria de roles tributarios'®: de matones a sueldo o aprendices de guapo,
a simples pedigliefios o rutinarios jugadores de naipes, desfila toda una tipologia

del clientelismo politico arrastrado por el caudillo de turno.

b > La sorpresiva llegada de Natividad interrumpe la animada reunién callejera del
4to cuadro, asi como el festejo de los amigos por la liberacién de Ecuménico, en el
6to, derivando en cada caso los matices costumbristas de las respectivas acciones
anteriores, de tono predominantemente humoristico y festivo, hacia diversos mo-
dos de reinstalar el conflicto dramatico central. Las relaciones de conjunto vuelven
a facetarse en escenas cotidianas y ambientales, y el devenir de los roles actorales
se parcela en series performativas inconclusas, remitiendo nuevamente al registro

discontinuo de instantaneas de un album de recuerdos:

16 Dentro de esta animada ronda preelectoral, girando al principio en torno del relativo poder gratificante que

ejerce Lauro, el encargado del comité, circulan o se anticipan y contienen pedidos de entrevista con el jefe, la ne-

cesidad de acelerar algun tramite, comedidos agradecimientos y hasta alguna magra propina por cierta preferencia

dispensada. Las intervenciones esporadicas de Testa, Bataraz, Bravatto, Ventarrén, El Yiyo y Casimiro constituyen

leves acordes o matices de un motivo persistente: la clientela politica en tiempos de fraude electoral (el sufragio

de personas inexistentes, la obtencién de votos a cambio de favores, la habilidad de los caudillos parroquiales en

el tejido de alianzas politicas, etc.)
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b.1 > Las disputas y regocijos que alternan y comparten los compadritos que se dan
cita en la esquina del arrabal (cuadro 4to) enriquecen ahora, con nuevos aspectos y
tematicas (la carrera de caballos, el paseo por San Fernando, el baile del tango y la
musica del organito), las configuraciones tipicas de una estampa barrial en la que
participa un conjunto de personajes habituados a los eventos de la calle, bordeando
siempre las vecindades de la delincuencia.

b.2 > El menudeo de las bromas entre amigos que ya han venido bebiendo en abun-
dancia permiten la resolucion gradual del desenlace planteado en el cuadro 6to. Ab-
sorto inicialmente en sus cavilaciones, a la espera del encuentro a solas con su madre,
Ecuménico procura ir saliendo de su ensimismamiento para participar en la conversa-

cion de los amigos, en las burlas e ironias que se juegan en diferentes comentarios.

Semblanzas todas de un mundo de extramuros, en definitiva, cuyo material
anecddtico, secuencialmente circunstanciado, circula a manera de inventario
mostrativo, documental, por las diversas fases o estaciones de un conflicto
personal, introspectivo que, aunque en lo escénico se resuelva conforme con
los planteos clasicos de la progresion dramatica (exposicion / nicleo o climax
/ desenlace), opera sucesivos parcelamientos que se organizan y sintetizan
en torno de un avatar especifico, pero cuya (efectiva) comprensién demanda
nuevas lecturas de (necesaria) convergencia disciplinar.

2.2. LECTURAS POLIGONALES
(RECURRENCIAS SEMANTICAS Y REGISTROS INTERPRETATIVOS)

2.2.1. REAGRUPAMIENTOS TOPICOS,

MOTIVOS CLAVES Y PROBLEMATICA IDENTITARIA

Los anteriores recorridos de lectura han permitido individualizar y caracterizar (a)

la parcelacién anecdética y (b) la atomizacion tipoldgica, como dos procedimien-

tos estructurantes basicos (de ninguna manera exclusivos ni excluyentes) de la

sintaxis secuencial y de la configuracién actancial del texto dramético analizado.
Sin perjuicio de esta provisoria conclusién, sin embargo, el texto-objeto de

estudio admite la posibilidad de jerarquizar otros reordenamientos tematicos,

estableciendo distintas asociaciones entre tépicos que antes han sido desple-
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gados, procurando contrastar asi su esencialidad paradigmatica. Nuevos orde-
namientos que posibiliten nuevas lecturas, en definitiva; en las que confluyan
otros intereses y se diversifiquen los angulos interpretativos de mira.

En primer lugar podria establecerse, por ejemplo, una reagrupacion de
los nucleos semanticos redundantes, que se iteraron a lo largo de la trama
discursiva, argumental del texto. En tal sentido, la dispersién sintagmatica de
los temas desarrollados podria reordenarse, orgdnicamente, en torno de tres
motivos claves:

a > el culto malevo del coraje y la lealtad (centrado en epitomes significativos de
una “amistad / hermandad heroica”'’, Ecuménico y Ladislao, su incondicional alter
ego, a partir de quienes se establecen las relaciones diferenciales con los restantes
personajes principales: Natividad, Edelmira, Alejo, Orddhez...);

b > distintos avatares y circunstancias de la politica criolla (alrededor de la figura nu-
cleante de Lauro, el encargado del comité, que ritualiza el ceremonial de la clientela po-
litica de Alejo Garay y agiliza el intercambio de votos por recomendaciones o servicios); y
¢ > la caracterizacion de identidades marginales del suburbio (concentradas en si-
tuaciones y personajes localizados en el almacén de ramos generales, en una esquina
de las orillas o en el rancho de extramuros de los Lopez, a través de los cuales se
contraponen diferentes escenarios alternativos, ambientales y cotidianos del mundo

marginal'8, con las representaciones propias o caracteristicas del “otro mundo”).

17 Através de los matices de una entonacion entre épicay elegiaca, el texto dramético de Eichelbaum no sélo nos sitta

en espacios linderos de la ciudad y la llanura, del caserio y los potreros; también pareciera recuperar, con nostalgia

insondable, el largo historial gauchesco, su tradicion de coraje ennoblecido, su posterior desplazamiento hacia el

suburbio porteno y su inexorable declinacion, con la transmutacién de sus valores (originales) en disvalores (actuales).

'8 La instalacion en el dmbito orillero, a mitad de camino entre lo urbano y lo rural, se ejemplifica también con

numerosas referencias transicionales, tanto en lo costumbrista como en el registro linguistico. Por un lado, desde

las diversiones caracteristicas de la dramatica gauchesca (cinchadas, juego de tabas, truco) hasta la escena del

organito (la musica del tango, el ritual masculino del baile); por otro, a través de un lenguaje que testimonia su

transicion al incipiente lunfardo, que alin mantiene ciertos usos del habla gaucha.
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La atomizacidén en el registro tipoldgico de los personajes dificulta y
complejiza, en segundo lugar, la realizacién de un rastreo detenido acerca de
como se configuran y articulan las entidades actanciales (sujeto de la accidn,
objeto perseguido, ayudantes y oponentes, etc.) que entraman el desarrollo
performativo de cada secuencia. El parcelamiento tematico y su distribucion
argumental en diferentes cuadros, con sus estampas y semblanzas anecdéticas,
imposibilita por ejemplo la entronizacién de un hiperactante, un sujeto heroico
de caracteristicas definidas, relevantes o excepcionales.

La fuerza significativa de Ecuménico, si bien opera como protagénico nucleo
centralizador de la problematica del drama, mas que como individualidad “per-
sonalizada” se manifiesta a través de distintas practicas portadoras y transforma-
doras de una evidencia relativamente “abstracta”, que canaliza el conjunto de
valores de una ideologia: las identidades axiol6gicas del cédigo de la guapeza.

Los guapos “no le hacen asco ni a la muerte”, dice Natividad; “es de ver como
baila el cuchillo en las manos de Ecuménico” (I, 1). Mis hijos “han sido siempre
lo que yo he querido que fuesen”(ll, 2), y porque “no hay mas que dos clases de
hombres, correligionarios y alversarios (como se lo hemos ensefnao usté y yo)”,
increpa al caudillo politico, “mi Ecuménico es de los buenos, y usté lo sabe” (llI, 1).

Las palabras de esa madre-mujer hecha para todo, altanera hasta la teme-
ridad con los que mandan, refieren el valor congénito de la guapeza heredera
del criollismo: humildad y blandura ante los débiles, quijoteria y endiablez con
lo perverso, valentia y lealtad, temeridad y autoconfianza hasta el suicidio...
Sostuvo la critica, en su momento:

"El problema moral esta particularmente expuesto por Eichelbaum en Un guapo del
900. El protagonista es un caracter que actua de acuerdo con un credo de honor
que le inculco su madre, y por el cual tiene actitudes que los demas no entienden,
ni el mismo caudillo por quien se juega y de quien se aleja. Ecuménico, arquetipo de
hombre leal y recio, no entiende la traicion. A su lado, Natividad, la madre, es un valor
esencial, una figura de alto relieve moral y de fuerza creadora. Ella orienté la vida
de su hijo y la enraizé en postulados morales inconmovibles, dentro de particulares

circunstancias del ambiente politico y social.” (Pagella, 1965: 119-120).
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El mismo Eichelbaum ha declarado que lo que queria era

“buscar el resorte intimo por el cual actta el guapo... hacer una proeza en la que la
pintura de ambiente no surgiera en forma exclusiva de las individualidades, como en
la casi totalidad de mis obras. Me propuse también vencer mis vicios fundamentales,
extirpando despiadadamente las autoexplicaciones y la introspeccién, auxiliado por

las caracteristicas de la época y de sus hombres” (Eichelbaum, 1940)"°.

La isotopia fundamental del texto rastrea la declinacion inexorable de la
epopeya gaucha, del mito de “los criollos que han venido a parar al suburbio
portefo, arrastrando consigo una tradicion de coraje y de patriadas”, pero con
quienes los “valores devinieron disvalor: la hombria de bien ha sido utilizada
por el Caudillo como técnica de vasallaje y la valentia trocada en delincuencia”
(Ahumada, 1975: 119-120).

Esta toma de conciencia de la otredad, de un visceral darse cuenta del extrafa-
miento axiolégico y del proponerse un acto de renuncia que permitiera construir
otra identidad, se testimonia en el largo y quejumbroso lamento del didlogo final:

“ECUMENICO: —Pero, isi yo he matao, vieja! No quiero una libertd que me esté
quemando los pies dondequiera que ande. (...) Usté no comprende. {No ve que
me achica la vida? Encerrao, aunque fuera pa siempre, no hay hombre que se me
iguale, en coraje, en lialta, en honradez. Detras de las rejas, la osamenta de Ordénez
se levantaria pa darme la mano.

NATIVIDAD: —Pero me moriria yo sin dartela. Me iria de este mundo pensando que
en algun otro pecho de mujer has hayao esas cosas que te apartan de mi como de
una vaca abichada. (...) éMe ois, Ecuménico?

ECUMENICO: —Si, vieja, la oigo, y me parece otra.

NATIVIDAD: —Yo misma me parezco otra. Y vos parecés otro también. Como un ca-

bayo brioso, pero cansao. Te miro las crines y el pescuezo y las orejas y el hocico, y me

19 Las declaraciones de Eichelbaum fueron publicadas en el diario La Nacién del 28 mayo 1940, pocos dias des-
pués del estreno de E/ guapo... en el Teatro “Marconi” de Buenos Aires, con direcciéon de Armando Discépolo y la
actuacién protagénica de Milagros de la Vega (Natividad) y de Francisco Petrone (Ecuménico).
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parece que es la primera vez que te veo. Necesito verte parao pa reconocerte, mirarte

la estampa pa saber que sos mi hijo. De a pedazos, sos como de otra leche.” (lll, 3)

Dicha problematica identitaria se recorta en un marco de referencias histo-
rico-politicas que explicitan la corrupcion del momento y los manejos de la elite
dirigente (los mecanismos de control del roquismo, la oposicién de Pellegrini,
los antagonismos diferenciales de Alem e Yrigoyen, etc.)?%, el apasionamiento
y el fervor de las disputas civicas, los comités como centros de actividad prose-
litista, el fraude como ténica eleccionaria dominante, el poder de las alianzas
tejidas por los Caudillos de parroquia, la necesidad de protegerlos en su vida y
en su gestion... En ese contexto, el ascetismo de Ecuménico Lopez se reviste de
dimension heroica, al punto de privarse de su libertad personal para obtener
la libertad de conciencia.

2.2.2. HACIA UNA HERMENEUTICA
DE LOS CONTEXTOS DE PRODUCCION Y RECEPCION

“A los hombres de una sola pieza no se los reduce”; “he matao pa que no matara
él”; “Ud. sabe que no soy una taba que puede caer de un lao o de otro”, el hijo se

confiesa con Natividad al comienzo de la escena final (lll, 6).

La guapeza implica para Ecuménico y su madre un codigo ético, la unicidad
entitativa del gesto y el comportamiento propio de lo criollo y, por lo tanto, el
compromiso con actitudes definidas, sin dobleces, que se asumen con la segu-
ridad caracteristica de una identidad fortalecida. Pero al asumir la personalidad
del Otro, las conductas del Guapo se prestan a la ambigiiedad y la hibridez de
lo impreciso e inseguro: en la restauraciéon del honor mancillado (del Otro),
equivoca al destinatario de la afrenta y comete un asesinato equivoco.

20 A la manera brechtiana Eichelbaum denuncia la contradiccion (mundo burgués vs. suburbio, corrupcion vs.
ignorancia politica), pero no pretende resolverla. Documenta la situacion sin panfletarismo, en diferentes enuncia-
dos testimoniales de sus personajes: “Ahora no votan nada mas que los candidatos, los amigos de los candidatos
y los amigos de los amigos” (I, 1); “A ustedes, como a los caballos de tiro, les han puesto anteojeras, pa que no

vean lo que ocurre a los costaos” (I, 1); etc.
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El reconocimiento de la culpa y el propésito de reintegrarse a la carcel, no
sélo patentizan la carencia efectiva de un “objeto” (real, material), que hubiera
movilizado una performance responsable, resuelta o demandada por un acto
decisorio pleno y consciente, que lo involucrara de manera directa; también
implica la asuncién del sentimiento tragico de alienacién de la propia identidad.

Conciencia de una otredad que Ecuménico y Natividad comparten e intercam-
bian en didlogos de mutuo reconocimiento, al cerrarse la escena final (lll, 6): “Si,
vieja, la oigo, y me parece otra”; “Yo misma me parezco otra. Y vos parecés otro
también”. Al asumir la identidad del Otro (al incorporar la honra de Alejo y hacerse
cargo de la traicion a él destinada), el Guapo traslada su dubitativa inseguridad
personal a la madre, que ahora sélo ansia la sobrevivencia del hijo: la altaneria
independiente de sus criterios y acciones, su soberbia y temeridad habituales, se
trastruecan en temor a la soledad, en la ansiosa imploracién de la ultima Natividad.
A la condicién de marginados, se ird sumando (primero) el presagio y (luego) la
definitiva conciencia de dicha marginacién. De por si condenados a una existencia
miserable, colmada de frustraciones y carencias, la adjudicacion de valores ajenos
opera en ellos como saturacion de aquel sentimiento de alienacion real.

Pero al concederse la prérroga de la vacilacién, del instante de la duda
que resulta de un momento de suprema lucidez introspectiva, permite avizo-
rar posibles emergentes de un futuro atreverse al reconocimiento definitivo,
de una final “toma de conciencia”. Toda la obra ejemplifica y testimonia ese
desenvolvimiento, el permanente estado transicional a la auto-conciencia de
la alienacion: titubeos, oscilaciones, muestras o sospechas de que algo no
funciona de la manera debida?".

Hasta que, finalmente, del estado de suspension (nivel de competencias
adquiridas por un sujeto degradado, disgregado por permanentes y vacilantes
perturbaciones), el texto dramatico culmina con (la performance transformadora
de) el gesto supremo de la (re)conquista del si mismo: mds que una conclusion
o resultado de una sancién del relato, volver a la carcel quizas signifique iniciar
el camino de la busqueda...

21 En este abordaje poligonal de los problemas del sentido y los significados textuales es posible recuperar algunos
resultados de los recorridos analiticos practicados en el primer tramo del desarrollo del informe, a través de la

instrumentacion previa de diversos procedimientos de segmentacion.
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Tal vez una nueva busqueda identitaria, de perfiles existenciales y meta-
fisicos, de contornos psiquicos y sociales. Problematica que (una vez mas) el
texto sélo deja planteada o apenas esbozada, y cuyo abordaje demandaria
otros objetivos e instrumentales hermenéuticos en los que (también por el
momento) esta lectura no se detiene.

Pienso, en cambio, que una aproximacion a los contextos ideolégicos que
circunscriben y atraviesan el texto dramatico de Eichelbaum, permitiria acercar o
cotejar e interpretar posiciones (sélo en principio, mas o menos contradictorias
o contrapuestas) entre las circunstancias de representacién y de produccion
discursiva de Un guapo del 900. Esto es: comparar los cruces y solapamientos
existentes entre un singular momento de conflictiva exultacién histérico-politica
del pais, como la que se registra en la realidad referenciada por la obra (a
principios del 900), y la instancia de melancélica declinacién que trasunta su
materialidad significativa, producida entre fines de los 30 y principios del ‘40.

Lejos de pretender el establecimiento de faciles paralelismos deterministas,
una propuesta de lectura que focalice sus anclajes en lo sociohistérico y politico
no puede dejar de comprobar la significacion transtextual de determinados
sacudimientos que, abordados desde su singular correspondencia con nuevos
arsenales de motivos intelectuales y tonalidades emotivas, permiten comprender
(y tal vez explicar) ciertas modificaciones operadas en el instrumental expresivo
de los acontecimientos de la creacién artistica.

Las acciones representadas en Un guapo del 900 se enmarcan en una tem-
poralidad situada en dias previos a la realizacién de un acto comicial, lo cual
denota (y connota, con eficacia) la venalidad y fraudulencia de los manejos
ejercidos por la elite dirigente, asi como las criticas e ideales manifiestos por la
oposicion abstencionista?? a dichas practicas. De igual manera, la naturalizacién

22 Las posiciones ideoldgicas en pugna se plantean (como ya se dijo) en el comienzo mismo de la obra, a través
del didlogo sostenido por Gualberto y Puentes Vila (I, 1) “Ahora no votan nada mas que los candidatos, los ami-
gos de los candidatos y los amigos de los amigos”, afirma Gualberto. “¢Y pa qué mas?”, le reporta Puentes con
manifiesto cinismo. “iEl pueblo, mi amigo, el pueblo!”, replica el primero: “A ustedes, como a los cabayos de tiro,

les han puesto anteojeras pa que no vean lo que ocurre a los costaos”.
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del fraude electoral, incluidos el voto cantado y el sufragio de personas falle-
cidas, se explicita a través de la ironia humoristica de numerosas situaciones?3.

Las referencias delimitan, por un lado, aconteceres sintomaticos de una eta-
pa histérica previa a la promulgacion del voto secreto y obligatorio (conseguir
electores a cualquier precio, negociar e intercambiar favores, garantizar ciertas
practicas valiéndose del ascendiente y habilidad de los guapos, compadritos
y orilleros, etc.)?*; y por el otro, planteos proselitistas correspondientes a una
época en la que el conservadorismo esta en la plenitud de su poder y es dura-
mente combatido por la incipiente intransigencia radical®.

En las elecciones presidenciales de 1904, por ejemplo (que podemos referen-
ciar como acontecimiento contextual mas préximo a la delimitaciéon temporal del
texto), los caudillos oficialistas Roca y Pellegrini apoyan a diferentes candidatos,
y el radicalismo denuncia el falseamiento institucional, proclama la abstencion a
dichos comicios viciados de fraude y exige la restitucion de los derechos civicos.

El contexto de produccion?®, en cambio, se sefaliza en las postrimerias de
la denominada Década infame, con la crisis del conservadorismo evidenciada
a través del ejercicio de sus peores practicas electoralistas y el desenfreno de

23 Cfr., por ejemplo, las situaciones y didlogos sostenidos por Palmero y Ecuménico (I, 1), o por Bravatto y don Alejo
(I, 3). “Voy a dir a ver a Ecuménico pa recordarle que soy de los suyos” (dice Palmero) “y asi votamos cuatro”:
“éste, y yo, y mis dos primos finaos: cuatro iscritos”. “iE voto sempre! (asegura Bravatto) iLi entrego la boleta a
dun Aleco e ya estd!”. Las palabras del caudillo, finalmente, dan cuenta de la habitualidad del procedimiento de
canje de votos por recomendaciones o servicios: “Es necesario que se busque varios testigos para inscribir a los
tres muchachos. Son tres votos y vale la pena”.

24 “Es el momento de pedir” le dice Ecuménico a Palmero (I, 1), y su decir anticipa la explanacién de acciones
posteriores (I, 3): “El comité debe estar en estos momentos yeno de pechadores”.

2> Los antagonismos producidos al filo del 900 entre diferentes grupos del roquismo dominante (incluida la
oposicién de Pellegrini y la formacién del Partido Autonomista), apenas si configuran contradicciones secundarias
frente al cambio radical preconizado por Alem, y sostenido con tenacidad por H. Yrigoyen frente a la escisién del
grupo comandado por B. Yrigoyen.

26 En 1940 (el afio de Un guapo...) el presidente Ortiz, elegido en los comicios fraudulentos del ‘37, abandona su
cargo; el afio anterior se habia iniciado una nueva contienda europea, encadenada al ‘36 por la guerra civil espafiola;
tres afos después, la revolucion de junio abortard la pretendida reinstauracion de una olvidada panacea universal

(la Ley Séenz Pefia) y empieza a gestarse un nuevo movimiento de masas obreras que engarzaré con el peronismo.
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los intereses oligarquicos y proimperialistas. La culminacién de la corrupcién
politico-administrativa del régimen se explicita en un momento clave de la vida
nacional, particularmente circunstanciado desde el exterior por la reabierta
polémica entre sistemas democraticos y totalitarios, las sucesivas victorias
franquistas, la imbatibilidad alemana en distintos frentes, etc.?’

La densidad introspectiva, el visceral pesimismo y la amargura meditativa, de
la que da cuenta buena parte de la produccién ensayistica y literaria de la época,
mas alla de la disparidad de sus andamiajes ideolégicos (Arlt, Scalabrini?®, Mallea,
Martinez Estrada, los poetas del ‘40), prolifera también y se expande en el clima
atmosférico de nostalgia y ocaso que discursiviza el texto de Eichelbaum.

Ciertamente, la obra indaga en cuestiones del pasado pero con una mirada
exploratoria focalizada en el presente: el escenario histérico-politico se encar-
na y vitaliza en el drama, pero s6lo como caracterizacién de una instancia de
tiempo, no como postura testimonial o critica.

En vez de definirlo al problema, se lo esclarece; en lugar de corregir sus
imperfecciones, se las ahonda y reflexiona. Ni propuesta, ni tesis, ni utopia:
mostracién al desnudo, registro despiadado (por momentos, irénico o sarcas-
tico); en todo caso, metarreflexion que bordea las confluencias...

27 E| periodo de entreguerras ocluyé la fragilidad de la imagen ideal de un mundo optimista, basado en un
capitalismo expansionista que el humanismo liberal habia construido desde mediados del XIX. Aunque situado
en las margenes del &rea de dominio de las grandes potencias, y a pesar del indudable beneficio econdémico del
aumento de las exportaciones y la contraccion de las importaciones, el nuevo contexto mundial arrastré también
a la Argentina (entre otros efectos devastadores, con el auge defensivo de cierto nacionalismo replegado y tradi-
cionalista, y el creciente empobrecimiento de las masas populares).

28 Tal vez sea la misma crisis del conservadorismo la que se explana en la crisis de fe que experimenta Ecuménico
respecto de su caudillo politico: “no quiero andar méas en politica”, “toy relajao de tanto andar en macanas”, le dice
a don Alejo Garay (ll, 3). También: “De esta hecha te has quedado gtiérfano, Ecuménico”, como se dice frente al
cadaver de Orddnez (I, 2), sin otra alternativa que hermanarse espiritualmente con “el hombre [de Scalabrini] que
esta soloy espera”... igualmente recatado, pudoroso, reservado: el “Ultimo epigono del optimismo novecentista”,

en palabras de A. Prieto. Quizés hasta una “nueva (re)encarnacion”...
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2.3. OTRAS MODALIDADES DE LECTURA

2.3.1. ACERCAMIENTO A LAS VERSIONES FILMICAS

DE TORRE NILSSON Y MURUA

En un articulo publicado a pocos dias del estreno de su primer largometraje
(El crimen de Oribe en 1950, basado en el relato “El perjurio de la nieve” de A.
Bioy Casares), y después de un largo periodo de iniciacién como ayudante de
direccion cinematografica de su padre y de otros directores, Leopoldo Torre
Nilsson (1924-1978) caracterizd con estos términos las particulares relaciones
existentes entre literatura, teatro y cine:

“...la palabra viva y la presencia fisica del actor son las armas fundamentales del teatro...
y el relato por imagenes y sonido, como corroboracién ambiental, como subrayado,
no como fin, son las armas fundamentales del cinematégrafo. ¢Por qué, pese a esa
apariencia puramente formalista es, sin embargo, cada vez mas necesaria la presencia de
escritores en el cine? Porque todo escritor es un creador de argumentos, un fabricante
de realidades para que el director seleccione, desintegre, lo que ha de ser la creacién
cinematografica; y porque tengo la conviccién de que los grandes directores vendran
de la literatura, pero no a contar las cosas con los mismos elementos que utilizaron alli,

sino a contarlas con las fuerzas especificas del cine.”(Torre Nilsson, 1950 [1985]: 14)

Una década después sostuvo que, habiendo alcanzado ya su “plena madu-
rez de oficio y de razén"” (Torre Nilsson, 1961 [1985]: 157-162), podrian quizas
establecerse ciertas relaciones entre sus dos peliculas estrenadas durante el ano
1960 (Fin de fiesta el 23 de junio y Un guapo del 900 el 17 de agosto), a pesar
de sus marcadas diferencias de tratamiento y estilo. Ambas coincidirian en el
enfoque de temaéticas propias de la realidad argentina, aunque no ya en su fase
critica (como en sus anteriores filmes La casa del angel, La caida o El secuestra-
dor), sino mediante “la construccion de un friso social que arrastra un inevitable
trasfondo psicoldgico”, con lo cual habrian de reaparecer sus preocupaciones
permanentes: laincomunicacidn, la soledad, el desencuentro generacional, etc.
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A pesar de las distinciones existentes entre una y otra etapa de su produc-
cioén, tanto en lo tematico como en lo argumental, se pregunta: “iserd que
el creador nada siempre en las mismas aguas?, éserd que no puede eludir los
mismos paisajes, los mismos vecindarios?”.

Respecto de su version de Un guapo... desechd una inicial adaptacién de
U. Petit de Murat, para un film inconcluso de 19522, dirigido por L. Demare
y protagonizado por P. Maratea, M. de la Vega y G. Battaglia (por demasiado
“farragosa, y un tanto epidérmica, aunque podia dar lugar a una interesante
reconstruccion de ambiente”), y se puso a trabajar en un nuevo libro cine-
matografico. “Hagala como la sienta”, le propuso entonces Eichelbaum, a lo
que Nilsson contesté: “creo que la siento como la sinti6 usted; [por eso] voy a
reproducir casi integramente la obra de teatro”.

La estructura dramatica original satisfacia su intencién de hacer (lo que
después llamo) “una pelicula realista”: un conjunto de personajes caracterizados
con brochazos fuertes y certeros, y un adecuado marco referencial (representa-
ciones del suburbio, explicitacién del momento politico y los manejos corruptos
de la elite dirigente) que permitia recortar la problematica del Guapo e interpre-
tar su personalidad y evolucién en la trama. Torre Nilsson no queria modificar
la eficacia de esa estructura, cayendo en ciertos estereotipos de adaptacion:
“desplazar las escenas en el espacio, que ellas ocurrieran en exteriores, que los
personajes se expresaran por situaciones, en lugar de hablar...”

En vez de transformar esa estructura, su estrategia consistié en enriquecerla
con una serie de recursos conceptuales y formales, propios del hacer filmico.
Por ejemplo, a través de la explicitacién argumental de determinados antece-
dentes (implicitos) de algunas situaciones: referir la sospecha de Ecuménico en
su primera aparicién, aun antes del encuentro de los amantes, etc.

29 Dirigido por Lucas Demare y protagonizado por Pedro Maratea, Milagros de la Vega, Guillermo Battaglia, Nélida
Bilbao y Santiago Gémez Cou.
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A la vez, propuso transpolar su caracteristico estilo expresionista3? de fil-
macién al tratamiento de una diferente temética: aproximar la cdmara a los
personajes, dedicarse con exhaustividad a sus gestos, actitudes, movimientos;
producir tomas largas, no fraccionadas, pero evitando la excesiva teatralizacion
de situaciones; no “cargar las tintas sobre el pintoresquismo de las situaciones,
que dejan asi de lado el problema psicoldgico de los individuos”.

Concluye Torre Nilsson: “pienso que [Un guapo del 900] es una pieza en
la cual, si bien el friso naturalista es importante y esta bien dado, el planteo
psicolégico lo es aln mucho mas”.

La matriz ideoldgica de la filmografia de Lautaro Murta (1926-1995) co-
mienza a plasmarse ya en Shunko (1960, basada en la novela de J. W. Abalos)
y en Alias Gardelito (1961, sobre la novela de B. Kordon): esto es, la pregnancia
social de sus personajes, la precariedad de la condicién humana en permanente
lucha contra las dificultades y hostigaciones del medio.

Los suyos son “personajes-sintoma” (dird A. Mahieu) cuyas reacciones se
ligan, de manera inescindible, con los estimulos del ambiente que interactua
o determina las conductas humanas, las cuales se localizan generalmente en
situaciones de miseria (pobreza, ignorancia o delincuencia) radicadas en zonas
rurales o suburbanas. En este sentido podria decirse que el cine de Muruda
recupera, con unos pocos realizadores de la denominada Generacién del 60
(Martinez Suarez y Leonardo Favio, especialmente) una rica tradicion de cine
nacional instaurada por Mario Soffici (Prisioneros de la tierra, 1939) y Hugo
del Carril (Las aguas bajan turbias, 1951).

30 La poética teatral expresionista “trabaja con la objetivacion escénica de los contenidos de la conciencia (animicos,

emocionales, imaginarios, memorialistas, oniricos, psicolégicos, patoldgicos, etc.) y, por extensién, con la obje-

tivacion escénica de la vision subjetiva... El expresionismo coloca en el centro de su poética la funcidn expresiva

del sujeto, ya sea como construccion de un mundo de experiencia propio (diverso del comin mundo compartido)

0 como respuesta interior (y exteriorizada) a los estimulos de la realidad... La vision subjetiva del expresionismo

suele caracterizarse por su intensidad desbordante, que contrasta con la regularidad y mediania controlada de

la vida cotidiana, y por su desequilibrio, su inadaptacién, su rechazo de la variable objetivista. La visién subjetiva

no busca una justificacién en érdenes externos al sujeto (como la ciencia); el sujeto —su visién, sus creencias, su

verdad— es su propia autoridad de referencia” (Dubatti, 2009: 126-127).
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“Creo que las conformaciones de los tipos humanos estan dadas por los
estimulos del ambiente” (Mogni, 1963), ha dicho Lautaro Murua, a propésito
de su cine habitualmente caracterizado por la critica especializada como tes-
timonial, socioldgico y (hasta) conductista, debido a este manifiesto interés
puesto en el tratamiento de la estimulacién del medio sociocultural y las
reacciones que provoca.

Aunque esta constante volvera a hacerse particularmente evidente en La
Raulito (1974) y en Cuarteles de invierno (1984), su concepcién del personaje
de Ecuménico Lépez reintegra esta nueva version de E/ guapo del 900 a su
isotopia filmica fundamental: “En lo ideoldgico [E. Lopez] es una mente vacia,
simboliza una sintesis-producto del caudillismo”.

Frente a la constante relacional teméatica hombre-medio y la consideracion
del personaje como sintesis-producto de una formacién sociocultural especifica,
el cine de Muruda procura historizar el conflicto y distanciarse de su objeto '
(de los espacios, los gestos, las relaciones sintomaticas), a través de una cdmara
orientada por el afan del estudio, la busqueda, el registro, la mostracion, el
testimonio, la denuncia: documentar el medio y la sociedad de principios de
siglo (el fraude electoral, la violencia, la rigidez en las costumbres) para poder
explicar lo humano, ya que de lo primero derivara el sentido de lo segundo.

Su versién de Un guapo..., en consecuencia, habra de multiplicarse en des-
cripciéon de espacios, verdaderos lugares emblematicos de la sociedad del Cen-
tenario, con el propésito de (de)mostrar a sus personajes escindidos entre dos
ambientes: el mundo de la elite (la casa seforial de los politicos conservadores,

31 Mediante la historizacién, y a través de su recurso esencial, el distanciamiento (Brecht, 1972 — 1980), los acon-
tecimientos o personajes teatrales son mostrados en su aspecto historico (efimero) y en su posicion social (relativa,
tipica, transformable). Historizar, en términos del realismo critico brechtiano, equivale a sustituir la mostracion
del hombre en sus aspectos anecdoticos, para revelar la infraestructura sociohistérica que se transparenta en los
conflictos individuales. A través de la historizacion (segun la cual todo teatro es social, histérico y politico) se
ponen en juego dos tipos de historicidad: la de la obra en relacién con su propio contexto de produccion, y la del
espectador, de acuerdo con las circunstancias en que asiste al espectaculo: “La historizacién conduce a considerar
un sistema social dado desde el punto de vista de otro sistema social. La evolucién de la sociedad proporciona
los puntos de vista.” (Brecht, 1980: 109)
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el club social, la sala de esgrima, el teatro Colén, los bosques de Palermo...) y
el mundo del suburbio (el almacén de ramos generales, el rancho humilde de
los Lopez, la celda en la que el guapo cumple su condena...).

El comité es el Unico espacio de encuentro de los protagonistas, pero
también constituye el lugar en el cual el Guapo debe dar cuenta de su lealtad
absoluta al Politico. Es el sefalamiento de esta confrontacién entre el caudillo
don Alejo Garay (beneficiario, en Ultima instancia, de la situacion motivada
por el medio) y Ecuménico Lopez (de victimario transformado en victima, de
entenado o protegido a hombre precario y sin salida) lo que fundamentalmente
interesa destacar en la transposicion filmica de Murua, en vez de la preocupa-
cioén por los conflictos dramaticos subyacentes a la obra de Eichelbaum que si
se advierte en la version de Torre Nilsson.

A diferencia de dicha adaptacion, la de Lautaro Murua se acerca mas a la de
otra pelicula de Nilsson, a Fin de fiesta (1960), en la que como actor interpreto
a uno de sus personajes preferidos: Guastavino, el puntero politico del caudillo
Mariano Braseras (también actuado por Garcia Buhr); como en ésta, mas que
profundizar en el destino de un personaje, £l guapo... de Murda focaliza la
conflictiva relacion de distintos personajes con la estructura politico-social.

Asimismo, la reconstruccion histérica del Buenos Aires de principios de siglo
satura su significacion en una suerte de recorrido fragmentario, casi turistico,
por mas de veinte lugares caracteristicos, a través de frecuentes artificios ci-
nematograficos: cortes, congelamientos, inserciones a menudo inmotivadas.
Tales procedimientos debilitan la fuerza de las relaciones sociales, acentdan
los rasgos fantasmales de los personajes y despoja a la obra original de su
valor documental, no sé6lo en sus aspectos referenciales (el caso de Irigoyen,
gue apenas es nombrado en la version filmica) sino también en sus registros
lingUlisticos, de entonacién sociocostumbrista.

Mas que fundarse en un pretendido realismo critico, las principales forta-
lezas de la pelicula de Murua (de toda su filmografia, en realidad) estan en la
captacion indicial de las impregnaciones del medio social, en la brutal aparicion
casi siempre precaria, aunque reveladora, de lo insospechado.



