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INTRODUCCION

literatura dramatica:

Lu‘pdﬁlicxllax'lda(i~de.’F"_v;z\f/' de J M no se’limita al lugar que ocupa en la produccion

llludnm del auton : ihdque’trziscicnde,al,ser puesta en relacidén con otras obras del género

dmnnmco. P'u'a los ﬁnes de este anahsns recmrn‘emos a dos géneros: el melodmnm y el
género dl(l'lCllCO, pues consndemmos quc la Oblil posee calactellstlc1s superhcnles y de

intencion perlcnememes_‘a ambos.

El presente anlisis pretende comprender una obra qu wacteristicas puede
resultar confusa aln a primera ;Vista,vbzxs_z'lhdb'no's"eli el“género-como:herramienta de ¢Sltldio
y 110 COMO un juicio o dictamen acerca de la obra; ™

Hemos analizado F 3 M de J M mediante su intencionalidad y_ la-hemos comparado con’

los objetivos que se propdne todo au't'ot"'qile'eéc'rib'ejbnjd alguna-de ésms l'c)'rhla's'druméti'cas:
melodrama 'y género (lld'\cllco Cada venelo dmnmtlco constltuye un modelo smtellco de la

esencia de grandes” conjumos de obras. Por lo tanto '11 h'lbldl‘ de melodlama y de obm

didactica esuunosalud;endoi odos lo yandcs mclodr'lmas y a lOd'lS las uxandcs oblas i

did:’lcticas, yesto‘éqt;i\i’ale‘; deci "qL'lefse*lerha’lan'aliz,ado en'comp ‘a‘ci :

Si comp'u'unmos F \' 1\/ ([e ./M con una obm espcmﬁca lo: umco qm, rcswltmmmos sum

el COl‘lllZlSlt., la dl['elcncm entre una y olri, pero mas-aun, nos dcsvmnamos h'\bldndo de



aspectos quc no contiene:la obra en lugar de concentrarnos en los ploblenms que dificultan
su ‘comprension.” Por ‘ello’es que pam 'cnipxendex ‘este’ dl‘ldllSlS tomamos en’cuenta’otrl

obrus, uquél]as"quc consideramos'

modclos pmadwmancos dn. l‘l lm.r'uula dmmauca Y

concretamente dul género d' iactlco y dcl me]odmma Pero el prmcnpal interés del lhlbd_]O cs

iniple\istzi (C;\pimlo -},f'.léhms‘}l’.yz y 3) v.después-en

plantea Qs cn11c:‘|1d01"1)01'q;1é 1’:1!121“;‘1(»1”'9131'“:1;, 1Llilec‘rvl;}',;e tjien‘é Vla:séhsacién de que algo~esta
mal* pero ¢por qué? Por qi_xe' 1‘s‘eﬁliim'oﬁs esto. o ;50r*qué falla cs el’principz‘ll cuestionamiento
del analisis, esta impfes’ic')n'k“i'i_ syi1.1u1p]e"v|;sta’;. nos lleva al 1)1fil1ci;)iyl problema de la obra.
Quiza nucslro:kpryimer cnrlclslkiolnmymicnlo es porqué sentimos e‘s‘o, porquéy tenemos esa
impresion.

La primera parte del andlisis tiene que ver con un estudio mas descriptivo del texto, en
osta purlé. analizamos las p:rincipnles causas de esta-impresion que nos produce la obra; en
la segunda p}:u'rtrcr. zrmrulrizamos la intencion Vdrunu'uiczi del autor puesta ‘en relaciép con el
resultado.” i |

El proble‘nilmllg pi{ihéipﬁ_l quic plantea’ Foy "M de.J M, derivado drersu ch)c’epcién. es la

clil'ncullum pjaraif la cdmjarenéic')lj ‘dcl zmensaje ‘que quiere - transmitir, 'Este ]51'0b1emu
dese ncadcna ouos C]LlL llenen que \'cr con una lntelplelamon p'ucml o supcrllcml de la obra
v por lo lunlo zijcnu a ]ainlcn_cién del vautor. Dependicndo del tipo de kinterés que tengamos

en-el texto (lectura, puesta.en.escena; analisis, critica, etc.) la problematica aparecerd, se.
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multiplicard o prevalecerd mientras no la entendamos, Entenderla es el propdsito de este

trabajo.

Una obra, como Fv\? M (/e J,;\'I, ,en la cuélrel u'ulor. utiliza'una abundancia de i'e'cut'sos'que

no SIlVCI'I prccnsamenle d SUS mtencmnes, (o] que I’IO son |OS mas ddeCLl'ldOS pdl'l IO”l'i\lldS

pucdc lentarnos: i c—:mpledr un melodo de analms luual le mado quc.flas 'formas o n.cu1505'~

ulilizudos ponel .'.llllOrl Esto nos Hev: aria’a 'nmluar Ia obra por lo que tiene de cadd uno de
los géneros.que cl.autor .reconoce: “Esta es una obra tragica, pcro'.""lmnbiéh. en purte'esu’x :
escrita en broma, Quiere ser un melodrama, una épera y-una pamomima."'

Lo anterior sélo nos llevaria a. un analisis parcial'de la pieza. Por eso hemos elegido un

método de analisis menos-variado.-pero: mds rico, no en elementos, sino en profundidad. El

género ‘cs mzu"co defrét‘eréncia decﬁcacia respecto al conjunto de obras que alude. y, por lo

tanto, COI]SlllLlVe Llll mslrumcnlo de allnlISlS. . .

Por ulumo dm,mos que F v Al (/e J 1\// posee 011 a p'lmcul'lrldad. no cuenta con cstudlos

criticos. E] plesr.ntc trabajo'pnetende contrlbun amblen an csw Iabox, 'perov_sqbre todo

plelcl‘ld\. enlr.ndcr lina‘obra’ unlca en la producc:on ncnudlmm 611'lzi"lilérutum_‘dlﬁan]L'uicn.

1 - , . .
Antecedencia a Fulgor y muerte de Joaquin Murieta, Buenos Aires. Losada. 1974,
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CAPITULO PRIMERO
‘EL GENERO
1. La concepeion del mundo

“Concepeidn del 'mundo’: ;Qué significa oste término, por qué lo usamos, cudl cs su

“relacion-concel

dn.l munclo"

Conccpcnon dr.l mundo ‘i|11'alge11. f\"isic;on o sentido del muklb1d,o.;’cs lo mismo. \’ufios
autores' hun ul)licado Vestc ¢ término al ’an'z'llisis del texto (h‘unﬁg’lliCQ.

La realidad es inmensa, y elkcon‘céplo de ;‘eaiidzld‘,eksfklimitudo. la vision del mundo en
cstrecho vinculo con la reﬁ]idzid (que se- mira) estzi inﬂﬁ'ilda:pgr éllh (:e's,lo cjue ve entre lodo
lo quc hay) v asu vez L\ modifica ponquc es St_lt_Cll\"‘l Esta selccc1on cstd determinadu por

la idea que cada individuo construye de 1.1 1E'1I|dad a [)"ll'lll"(lt. su plOplO proceso vital y

distingue ~de toda ‘la umplitud sc')lo, una.;se'riej "de, elemenlds_., Dcsde esta perspectiva, la

concepeion del mundo lamblen pucdc conum ars‘gicbrnk'.'rel lugzu‘ fisico y concreto desde el

reciproco en el cual al’ ser- percxbld'\ como, ldea.sdmodlllm mmbl ‘luuldea. an’lcrior

‘podemos ‘decn‘ que ;Un mdmduo mira la

obteniéndose una nueva |dcz\ enuquecnda

realidad, la 1eahddd le brmdd c.sumulos \' con csos \,sllmulos @l construv" su- vision -

transformando los estimulos en un particular punto de \'isla.

' Nos basamos en Wundt, Max [1984] “La ciencia literaria y 1a teoria de la concepeién del mundo™ en
Ermantiger (comp.) Filosofia de la ciencia lireraria, México, FCE, p,427-462
= Apuntes de clase de Fernando Martinez Monroy,

sénero?-Sizderdefinirel género-se trata por:qué-hablaimos de-la:concepcion=- =



Aqui hablamos de individuos en general, no de autor y mucho menos de autor dramiitico,
pero a partir de la coricepcion del mundo podemos entender 1a diferencia entre el esquema

aplicable s cualquier individuo y el del proceso creativo del autor.

2. L.l u)n(.cpcnon dcl mundo y eI texto dl‘lm:’ltico,

Iz conecepcién del mundo cohstsié—en in punto de \'1sl'1 o enfoque que el autor tienc de la

realidad y que'es susceplible'de ser. ‘onoc1do en cl lexlq.:
En el plom.so cle cxcamon del: lc:\lo 1'amz'uico,:el ulitor no se.remile a lodo el.sistema de

cferencias que le’ oﬁccr. la rcahd'xd smo que conscncme o mconscxcmcnumu sclcccnom

aquellos clcmenlos?quezle.,séljvir{m pzufa‘decir, 10~quc "el qtlie;‘e : 'm'ra comunicar lo quc él.

El autor no elige Likga conccpcxon del m"Lu“\ld;)"»c/o;mé ?se,ié’l’ig:’ell)r]: s;dbél' Vparba degiu‘st‘m-‘ o'un
color pura"vesblirv.yﬁ Eks'yla’(c:lé‘cciéx:’], "‘en ;ocio cus‘b,yk esta deteﬁxiinada por lii‘,sih‘le‘siks de
experiencias vitqleé_ qu’e,'fldnd‘or su k."m':idér. ha \'f\'ido de una u otra m:\’nevljra yoque:sin’
cembargo. cn el curs'or de lures‘crrilura glraﬁi:’ltica. esta inﬂuida también por otros chlores que
tienen que ver coxj'la v’irlruzili:da(l t;ea‘tralfdel texto.

Pero cémO‘se lransl’orl'lﬁd ésa vision del mundo en texto dramatico. oEs albgo que sc
manifiesta «.n el lcnm obexr1 Ios i)ClSOI‘Id_]CS" {Como apmccc en un texto, ‘como se vuelve

paipable, sonora o \'lsual” bComo sabcmos que esla ahi, como l'1 pcncxblmos

¥ Al respecto Villegas dice: “La vision del mundo. sin embargo no corresponde a un enunciado filosotico sino
al sustrato del mundo condicionado por ¢l mensaje. es decir. ¢l sentido con que ese mundo es comunicado por
el recepror™ (Op.cit.. p.18)

* Villegas lama virtualidad teatral “A esta potencialidad del texto de ser representado y a la presencia dentro
del texto dramitico de rasgos provenientes de esa potencialidad...” (Op.cir.. p.106)
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a) La intencion
Entre el autor'y la'obra“ existe un’ pueme un’ ploceso el aulor ysu concg.pcxon “del'mundo T
son quiza n,l punto de p.nuda despues nosollos Ieemos un tcuo pcxo (,Como se Ilcua a el?

lndcpendlcnlememe de que el proceso varie dc un aulor a ouo custe '11"0 quc es scguro: el

autor qmcnc deciralgostiene la mtencnon clc h.iculo

es la pnmcn a matenah/amon de la conccpcnon cle mundo polquc es Ll que pumm. la salxda

de esta idea de la mente del dmnntuwo pOSlblllldndO su: uanslommcnon en aluo \’lSlblC v
palpable. Esta 1nlcnc1on va dcuas de un obJeuvo cuva n.ah/amon cdmlcnza a buscm desdc

o mmeclummente dcspucs de que lo ployecla. En esm mtenc10n prlmmm que t.S C.lSl obvm :

sc dlsunuuc otra: ¢l autor qunerc cscrlbn aluo b'l_]o determmdda form

Esta intencidén en '11uunos ‘caso ¢s mas leCIl ch. clcﬁmr. Es ﬁcn] (lecnr por c_|emplo El

autor queria LSCllbll una lr'wedm porque esto el tC\to quc esloy leyendo es una lld“Cdla

Pero utin asi no podemos estir seguros de que huya ‘snd_o su mlencnonrescrlblr una tragedia,

aunque el resultado sea ésc. Pucde ser qu; eI autor hublcm fallado en el proccso Y que su

intencion se haya visto ch.svnncmd'l xesullando nn.,aludblc por alguna r.uon Pun,dc ser quc

el uitor “abn lcmcndo un'a, intencnén "X ’, haya equi\'ocado el proceso pvara lleg ar a "\ .

transformindose en un ,proce's'o"pm lleuar a “y pexo enlonces lmbm C'1mb1.1do de

intencién, pues el 1csullado e\plesa la 1nlenc1on le'll' oblemendo cn cons;cuencm un
resultado distinto al planteado inicialmcnlc‘ Existe una comrndircc,ic')n en c'ste punto de vista
pucs desde el momento en el que el autor elige el uso de determinados recursos. estd sicndo

consccuente con su intencion aunque ésta sea inconsciente, en la eleccidn estd expresando

® Michael Hancher propone tres tipos de intencion: *...the author’s intention to make something or other: the
author’s intention to be (understood as) acting in some way or other: the author’s intention to cause something
or other to happen.”™ ("Three kinds of intention™ en Modern Language Notes, January 1972, p.829)

“ Fernando Martinez Monroy comenta que podemos hablar de la intencion expresada por ¢l autor en
conversaciones, en prologos. en escritos (intencion consciente) v la intencion real (en ocasiones inconsciente)
que el texto manitiesty, vy que es la realmente vilida.

Esa mlencnon cmndo busca 1'call/mse e



su intencidn, la diferencia es que la intencién que él reconoce como primera puede ser
conciente’o inconsciente, pero désde el momento en el que el autor equivocatel caming™”,

o seu desclc cl momemo——én 'el que no"exisle una,conuruencia enlre,lo que acepta como

intencidn .y e l 1esull'1do (lo que vemos) se lrata no de -una qull\’OClelOH . 'sino dg una
incongruencna; dccn'"'lragedm

|mpl|c4 complacer una leruclum dada sino. mas bu_n una f'om‘la dc. mirar e] mundo. Sin

cmburgo es posnb]e 1cconocer csle proceso a p'uur de los elemcmos temiticos 'y

LSllllCllll'd]CS de cada obm.

Cmmdo h'1bl'1mos dc rcsulmdo cslamos aln-mando que el autor proyvecta un producto

~final p:lru'—‘sci‘ l‘eido '__v_', en e] ‘caso (lel texto dmmz’nico para ser visto (mediante la
representacion).’Asi que el autor piensa en un lector o en un posible espectador que leeriisu-
texto o 1o verd representado. e incluso enla esfera de la representacidn, imagina, proyecta'y

busca una reaccion en ¢l, un efecto especifico.

b) Efecto v tono

El efecto que el autor busca logrgr 1a111bié‘1171ién17e qixé ver con un"niirecaﬁis;ihd de seleccion, -

qué elige para llev;u a cqbo c5'1 lCdCClOH como proccdc pam aseuurar que, en ‘I margen:de

lo posible. el cspccmdor (1deal) 1cacc1onara como cl qmele

Un autor qm. busca mdl]lpll]dl‘ de alguna forma a un urupo de mdlvlduos ono pdrcce un -

tanto perverso? Este autor que nmquma lodo cs solo un ldca oun cuteno r_squemauco qm.

nos ayuda a entender el proceso creativo dcl autor. No es que lodos los autores se sienten a

" Nota de Fernando Martinez Monroy.

* ] awtor tiene esa prerrogativa, pues segtin Aristoteles: “Hay casos en que ¢l temor y la conmiseracion
surgen del espectdculo v otros en que nacen del entramado mismo de los hechos [texto] lo que vale mids v es
de mejor poeta.” (La podtica. Version de Gareia Bacca, 200, Editores mexicanos unidos. p.130)



maquinar el comporlﬁmimito qué quieren fomentar, el razonamiento que buscan inducir
como si sc'll’zildl'zifdcl 'l’mﬁro de"la humanidad; omssi pliima _v’p'irlpel'd teclu(io v pantalla
fucran una bola de cristal en sus manos.

En generul, este proceéo se da dg una formu ﬁiuéhb menos ésquenu’uica, el esquema
fucilita 'cl'runz'llisis;rno prelendemos*qqe 1%1'rrézilird;uljkc;’éu;n'lr'nien'éstos términos.-El-andlisis que-
plunlcunbg nos ;lle';i la posibilidad vdcr rerc;oii'rer' el pnoceso cgl'ea;li\?o a luinversa, para unalizar
una obra dada, para entender la intencidén ‘ilel, a@uofn txgzi\'és de los indicios munejados por él
en ¢l texto.

Volviendo a la cuestion :mlériorf (Cuil es el medio para obtener ¢l efecto descudo?
Deciamos al principio que éstertikene’que ver con un lﬁccanismo de seleccion ¢de qué? Si la
concepceion del mundo es un lneczlnismo’de seleccion de la realidad, v la intencion se
traduce cﬁ un cfecto. el tono es la estrategia de scleécio’n, sintesis y estructuracion del
muleriul‘ mediante el cudl el autor logra cl efecto en un sentido tanto emotivo conmo

intelectual.

3. Las l'ormins (lrnﬁi:’\ticnS

Hasta qurui hregrn‘osr h{xbludo de 'v:u"iors cil‘em‘cnrtos que se supone nos avudarian a-definir el
uénero, pero alin n&hcmos héého mehci;')h-de éste como tal, |

La concepcién del ‘mundo evsl:z'lb c“:svtyrcchm'nen’tc krliguda a la nocidn de género. . Luisa

Joselina Herndndez lanza una pregunta”fundamental al respecto: ;puede fa realidad que

sirve de “base - para--unaobraser - objeto ‘de - clasificacion?™. y-ella misma- contesta



afirmativamente: “los textos aristotélicos [...] no hacen otra cosa mas que clasificar las
relaciones huniunds y sus consectienciias™, : e

Esta realidad que sirve de base para una obm s, dicho de otra munery, la concepcnon del

mundo; luego cntonces, la conccpc1on de mundo es’ c]asnﬁc’lblc via cada LllfClClllL

concepcidn-del-mundo correspomlc:mv osnbles upos de conccpcnon

del mundo {tienen] repercusiones.[en]la ciencia: lilcmna y las. tormds LSptCldlLS qu sta

reviste bajo la influencia de uqukelldsf disvliiilb's' 't,ipofs'_',

Esto quicre decir que la conccpcxon del mundo posce enuna. dlmensnon, un ﬂrado tal de
particularizacién como para aﬁmuu que C\lsten tantas concepcnoneé como’ mdlvlcluos Sin
cmbargo huy concepciones mucho mas gcn‘erules (aynive}l dc razn humuna,fq nivel histérico.
ucografico, - social, familiar, etc.) 'cbmo; pmja "c’:nconl‘rm‘ coin‘cidcn’cius por. grupos de
individuos, lal como ocurre co’n’ ¢l género. |
a) Las formas dramcdaticas y su condic)'&u [;(ll‘(){(l'g}ll(ZIl'Cll :

El género es un conjunto.de kczu"n‘clyeris‘licaisr de contenido y forma que ubica a un texto
dramatico dentro de Lylna'generalidud‘ Llli Vu'lrkxto:‘ li|ﬁimdu;qku‘éthd‘s p"e’rxnjirté_ re”lucionm‘lo con‘

otros textos de caracteristicas semejantes.

Al estudiar el género de una'obra ¢no podremos encontrar lo especifico de ella, lo que la

huace unica e irrepetible, o sélo bastara saber el géncro al que pertenece para- poderla
entender remitiéndonos a-las caracteristicas de éste en vez de reconocer las de la-obra en

particular?

? Herndndez, Luisa Joselina [1997]) Becken. Sentido 3 método de dos obras. Néxico, UNAM, p.30
" Wundt. Max. Op.cit., p..432



El género no es una abstraccién que existe antes de que exista la obra y el auwtor. Los
géneros-son produclo'de'Liﬁ:{'si'slc'xﬁdli'zucién deaquéllascaracteristicas que a“ravés de [a°

historia del dlama se han maml‘csmdo en hs dlstmlas obxas de la lller'\tur'l dramatica,!

Migucl Am:,cl Gamdo plantca quc un ucncxo se gesta, se dcsanolld y dlc:'m/a un nivel
de- ma(lun.z dcspues de] Clldl csm aplo para-ser lmllddo o- para-ser - -aprehendida~en=su

l'érmula esencinl:

‘El'género se propaga y consolida mediante la recreacion por parte de otros autores de un
hallazgo con ¢éxito de un autor anterior cuya formula tiene una vigencia de mayor o menor
duracion, pero que —en la medida que no sea un hecho aislado- en todo caso es registrada
como “género™ por la historia de la literatura. '*
De acuerdo con la visidn de Luisa Joselina Herndndez, los géneros dramdticos son;
. . . . . ~ g 1
trugedia, comedia. pieza, tragicomedia, melodrama, farsa y teatro didactico. 3
A esta clasificacidon nos acatarcmos, pero no hablaremos de cada forma por separudo.’
umcann.nle nos dc.lcndxemos en e] meloclranm y el género dldacuco por consxdenu que la

obra que nos ocupa I'ulgor g mue; te (Ie ./oa(/um x\luuem, de Pablo \Iex uda. posue en sus

curnclerislicas superﬁciales v de intencic’m clementos de estos géncros.

b) Lus formas t/ramdtib(iS W el "(‘ui(ilirsis .

Una altima 1cﬂr.\1on 51 podemos rcconocc:l cl géncro de una obm sin hacer.un andlisis

detalludo, con la sunple lcctur a; bcual es l llllllddd pmcuca o rcal (lt. lmcu' un-estudio

basado en el género cuundo lo po‘démosreconoccr a simple vista?

Nosolros pensamos que existen ‘rasgos de particularidad: quedistinguen. una obra

dramitica de otra. aun cuando aparezcan en ellas los mismos. temas, mitos, personajes o

' De hecho MUA. Garrido en su ensayo “Una vasta parafrasis de Aristoteles” nos dice: Aristételes se enfrenta
con los géneros como divisiones empiricas de las obras que se dan en su tiempo. (Teoria de los géneros
/IIL'I(IIIII\ Madrid. Arco Libros, p.9)
* Garrido Gallardo, Miguel Angel [1988] Op.cir.. p.17
' Lista clasificacion aparece en: Knowles, John Kenneth [1980] Luisa Josefina Herndndez: teoria y practica
del drama. Mixico, UNAM. p.16



procedimientos técnicos, y msuos de uener'llldad que permiten relacionarlas con otras

semegjantes. la’ pcculmndad t.SllllSllCa de [Ty produclo Tesaltard”sin duda mds] puesto en

o ld

relacion con todos los que coimparten esa estructura comun que se:llama género,

Utilizaremos ¢l yénero como herramienta-de estudio, no como un dictamen acerea de lu

ultarsinfructuoso

obra;-locudlpudiera® hasta‘peyorativo-cuando:la-obrano=se-ujustusa=
un modelo de'construccidn definido.
Cuanddmehc ‘0. no es’una abstraccion que existe antes de que existala,

obra y cl .uuor ‘me lehcr 'ademas al peligro que puede entranar el supeditar una obm a unu

Ll]ll(l'ld supeuol a clla misma y a cuyas caracteristicas tendra que ajustarse o dg lo conlmrlo'

qucdur;’l enel uir_c, irreconocible ¢ inaprensible. sera una obra mal hecha.'?

Por tiltimo, ¢l andlisis - por medio del género supone ¢l estudio de una scrle de elcmcmos

que no aparecen aislados en el drama. sino que se relacionan formando 1‘\ umdad quc es. L,l

texto. Estos elementos son: el personuje. la trayectoria de la figura drunu’uica en7 la 'obra. el
16 - .

lono. la concepcidn y la lCLlCIOl] qm. existe entre el publico y la obla dc Id p.nucul'lr

relacion de estos clcmcmos dcpende 1'1 l’oxmd del'drama.

" Garrido Gallardo. Miguel Angel (1988] Op.cit.. p.23
'* Comwo estar seguros de que el awor que no sigue las reglas del género lo hace “por incompetencia o porque
v.'sl.x roturando nuevos caminos™ (Garrido, p.23)

" Knowles. Jolm Kenneth Op.cir., p.23



CAPITULO SEGUNDO

EL"GENERO DIDACTICO

“Toda relacion de poder, o sea todo fendmeno o trun és del cual
se manitiesta la capacidad de un individuo de obtener de
otro una conducta que no hubiese adoptado upnnunumunu
s implica la consideracion de cierto ting®
: Georges Burdeau

1. Finulidnd N pnjoﬁééitos delk génverd diq:flético

En el primer C"lplll.l]O hcmos mencnon'ldo que los elementos que todo drama contiene, al
relacionarse de dlsunlas formas constltuyen cada uno de los géneros.

Sin embargo aqui no harqmosfima‘ descripcio’n del funcionamiento dc ;:}d;\ urio glc los
elementos en- el género dlddCthO sino ‘ que comenzaremos pox un“ elemento que es
findamental ¥ dclermm'tme cnk el el t'n y eI proposno que persngue

No nos detendremos en el on"cn del nombre género dldacuco. ‘pero cu'ﬂqunem que haya

sido el momento en que se acuno cI u.rmmo 3 en la aclualxdad asocmmos didactico con

enseianza, sin dl.ldd cse GS su sngmﬁcado (,Pero en Cl COl]le\lO tE'lll"'ll CSZI asocmcmn cs

vilida?
I3 ’ . : + ! : . : . .. ) -~
Obra didactica nos remite.a una leccion, a una clase donde se nos ensefard algo. ¢ Es qué

¢l teatro puede o debe ensefiar algo?'® La funcién del teatro ha variado a lo largo de la

dnero ha recibido otros nombres en diferentes épocas v de acuerdo a diferentes teoricos: teatro de
propaganda. teatro de ideas. teatro de tesis. teatro de compromiso. El término lehrstiick contiene también este
concepto de enseiiunza v aprendizaje.

" E1 origen del género didactico. no de su nombre. es ubicado “en ¢l seno de los jesuitas de la
Contrarreforma:  pero sus primeros pasos los da con Euripides y su Andromaca y continia con las
“moralidades™ y autos sacramentales y también con Bertolt Breeht.” (Tomds Espinoza en su Presentacion a:
Knowles, John K. Luisa Joscefina Herndndes. Teoria v preactica del drama, p.1l)

" Bertolt Brecht ha dicho: “Ni siquiera se le deberia adjudicar (al teatre) un papel diddctico: por lo menos no
deberia ensenar nada mas il que moverse con placer en ¢l plano tisico o en el terreno espivitnal.™

Pero mas adelante dice: *...s1 bien no puede recargdrsele de material didactico de cualquier tipo (...) ¢l teatro
conserva la Iibcrt.xd de divertirse instruyendo o investigando.” (*Pequeiio arganon para el teatro™, en Escritos
sobre wearro, Vol \'u;\a Vision, Buenos Aires, 1976, p. 109 v 1106)



historia, al menos en teoria, en lo que ésta debe ser. Eric Bentley destaca la oposicion

oy

aparente entre la’ conccpmon estelicista de “El arte por el arte”” y el arte “comprometido

coémo ésta v otras oposncxones acerca, dc la f’unc:on del arle consutuycn mmbn.n una

purudoju cntre ensefanza y placcr.'0

El weatro ha'sido~ empleado en mumples cucunsl'mcms hlSlOll 1s’7c0motherrumicnm de*'

poder por parte de un grupo.que buscu lomem n componl'lmn,nlo o una ('orma clu.hmda

de pensur y actluar en otro.grupo.que de; C ,.k‘lbi'ert'dume, las

nuevus enseianzas que le proponen::Me. refiero a-llyos distintos momentos en que el teatro ha
sido un instrumento de adoctrinamiento_politico o religioso 2

E“.‘-.%lk)bai' politica y reli en. lrlrn' solo cmﬁpo aunque 1 s,ini‘plé vista purecer
conlrudiclorio, no lo'cbs"_lz;lit‘b'.' Ambas ]ﬁm sido instrumentos de poder, las d’os,' a menudo
opuestas po: la hISlOlld hﬁn 51(10 acoydas de igual forma por eI (C"ltl‘O

Las obras didacticas, ya de- mdolc pohuca o religiosa, son consmudas con’ el mlsmo

criterio y lunmonan con'el mismo mecanismo.’ Sin embar"o creemos util distinvuir el fin

de cada‘una dt. estas vcmemes dcl Uencro, pues aunque comp'utan el hn absuacto de

inculcur una doclrina. un ca'mb,io:de ’actitud.kcon\'cncer de las bondades de, un sislemu; ete. s
no responden a las ‘mismas. necesidades por parte de una sociedad en una-época

determinada que en otra. En este sentido no es lo mismo inculcar la necesidad de una

* e the past hundred vears (...) have_produced not only the doctrine of Commitment but the theory which
stands at the opposite pole - the name was not Alienation originally, but Esteticism, Art tor Art’s Sake. (...)
the perennial discussion as to whether art should teach or give pleasure(...) is full of paradoxes, and pleasure.
while, conversely, 10 be  given a pleasure may also be to be taught something.”(Bentey. Eric: [1967] The
theatre of Commirmient and other exsavs on drama in our socicry, New York, p. 193)

U Tomese en cuenta el eatro de evangelizacion a cargo de distintas ordenes religiosas en la Nueva Espaiia
durante los siglos XVI vy XVIL los autos sacramentales de Lope y Calderén durante la misma ¢poca en
l Suropa y ¢l teatro politico de los afos 60 v 70 del siglo XX en Amdérica Latina.

= Martnez Monroy, Fernando [1995] La fiesta del mulato de Luwisa Josefina Herndandez. Analisis tedrico de
una obra diddctica™ en: La colmena p.33
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revolucion que inculcar una religion.

a) Ef punto de vista y el comproniiso del (li'ﬁliih/lﬁ"go”' R
El géngro didﬁc;ico ¢s uno de los q"*?}“f‘év‘?‘,?‘!ﬁ“,'???{“?, Qgg;qnQrcvriclrencizm una intencion

por pux"lé del dramaturgo. Es como si ¢l autor ,kprimel'o, mvic‘ru»mu_\f »cl:u‘u su posicion ucAcrcu

del-mundo-que:le-rodea "y sélo-asizlarasumiera-después={ienleza-una=colectividad-(lectores;

publico, diréctorcs, actores, crilicos)’pbfr i]ié;l‘iorrl(iéiS:Ll—dbl‘ll.:

SA(Ué tipo de posicion nos. refcrimids"?a'('/,‘Es_"'q';ue_!elk a’;itiér-_d‘é"oytroks géneros no asume
también una posicion antes o durzrlhl"c"e:l:éjér:c‘lc,l'cr) de E:SCl‘ltFll'Zi desusobms" La difercn&a de‘
este género con otros csjuslamc;nleic'l upo de bq‘éfqiép1 :as‘um'ida.nb »

Si de forma general podevnyjors' Viaﬁl"m-a»rv(ﬁ’le:‘ La :\d{isi:c')n del 1111‘{11&16 ho»e_s,',:Lvlhﬁ ci‘ehéién
individual sino de un grupo sééial. [y'que] »éstc gl;pro social no es el de la ‘élasé éoéi;l] ala
que pertenece el autor en lodos,los casos [sino que] un escritor. de clase media [..-] puede
asumir los valores del pro]elynriado o de los grupos ccondmicamente podervc?s‘,cyas".24 en el
caso del género didictico podemos - decir que ¢l autor asume mas los valores dcl
proletariado que los de los grupos econo’micmnente poderosos: :

Eric Bentley dice al respecto: *lIs 1he”l'ilcxr'a'mrc of Cominilmeijt byr(llérﬁniiilion on one '
political side rather than another? (...) The Commitmem of li1¢ ';xthl;é ,Cmud Véarsi‘rl_vi bc to ‘
Robin Hood. less casily to the Sheriff of Nottinham. (...) But ’Go:lia'trh'c'anbtl find fliliite‘r;rlllure

23

of Commitment to back him...

Por otra parte John K. Knowles al hablar de Luisa Josefina Herndndez y sus obras

=% Acerea del compromiso del dramaturgo, Eric Bentley seiiala: *...all serious authors are (committed): but
(...)when we speak today of Commitment whit a capital C we mean a political Commiunent.” (op. cit.. p.196)
= Villegas, Juan: (1991) Nueva interpreracion 3 andlisis del texto dranuitico. México. La casa de Espaia en
Meéxico. p. 50 )

* Bentley. Eric, op. cir. p. 197 y 198



diddicticas dice: "*Si acaso se ha nombrado a'si lhishmjirolcctora de los débiles. (...) Una vez
o 20

quese 'ad\'ierlC'Ia"i'njl’islicia;"és"hé’c’é"s'zu‘id'Li'n"n'juste’pa wdevolver la equidad-..

Aqtu apm cce c.] conccpto de JLlSllCld b;)eno esu. concepto es umvexsal o ln.nc que ver

con un punlo dc \'lSl"l sub_|el|vo del aulor"'7 Quua pma ¢l sea injusto no dcfendcr a Goluu

El sentido de esta literatura y_sus caracteristicas estan determinados: por.el contexio en

que aparece, éste es cupaz de: determinar-en ‘gran- medida’ la- dimensién: politica: o
contestataria de la obra. Por contexio entendemos la época, el lugar, las cifcunstuncias

politicas y sociales que rodean a una obra dada. El dramaturgo corre el riesgo de una'nuéva

interpretacién o resignificacién de la obra cuando ésta se encuentra.en un contexto distinto

. .29
al que la origino.

Pero todo autor que asume el riesgo de exponerse politicamente mediante su obra posee

un peculiar punto de vista tanto de la sociedad como del teatro, este punto de vista tiene

" Knowles, lohn, Kenneth Op.cir, p.79

Aunque ¢l concepto de justicia debiera ser universal. no lo vs tanto. (en su nombre se cometen atrocidades
como la guerra), cada vez que se le usa se hace necesario definir sus limites: generalmente se utihiza por
exclusion. se sefala lo que no es justo ¥ porqud. Tiene en si sus propias problematicas: “En primera instancia
decidir lo que se debe. en seguida otorgarlo a quien tiene derecho a ello™, esto mmplica un principio wversal
del derecho. (Burdeau, Georges [1980] Tratado de Ciencia Politica, T. 1, Vol 1. Meéxico, UNAM. ENEP
Acatlan, p.1357)
= Bentley, Eric. Op.cir., p.197
=+ one should think of political drama less in terms of the script alone than in terms of when and where it |s
presented (...} The most apolitical of writers {...) can become political in given political circumstances.
(Bentley. Eric. Op.cir. p. 203 ¥ 204) Acerca del contexto v la obra didactica. Fernando Martinez Monroy dicc
de Andromaca, de Euripides: “Segin Luisa Josetina Herndandez se trata de una obra diddctica escrita con fines
bdlicos Hoy puede estudidrsele como melodrama acerca de la necesidad de ir a una guerra determinada.”™(Op.
cit. p. 32) Es decir, a un cambio de contexto: un cambio de género.

W



que ver con-la funcién que les asigna. Por un lado ve al teatro como un vehlculo que hara
ver-al pubhco—somedad la realldad que sinsu ayuda no veria; 'y’ por otro; conlla en‘que’la®

socnedad “ham aloo con el materi ‘11 que le esta apormndo De esa conﬁmua cspecne dc“l

en la somedad", se desprende l papel uanslommdor que ]c ambuye La f'unc:on dcl

—rdrumumrgoé:es mosuar]e ~esex papel hacerlar; con,cnen‘le“de

transformacion de su realidad. -

El'motivo de examen~de una obra’ didactica” ma sojqie‘dud',y“su vt’unciOn’amicn,lo. El

dramaturgo vea “la sociédad 'como 'unidildubz'lsxca dc lax que el mdl\'lduo no cs smo una

pequeia parte y un subproducto punlo cle vista del socmlogo "30

b) Intencion en lelacmn con el /)ubllco

La intencién del drammurgo en’relaciéh‘con'el pL’lblic‘o;se;dibujn‘ desde la funcidén que

conf"u’* a la sociedad para la cual elabora un mensaje en: Lm sentldo determinado, con un

‘punto de vista que habra de tener resultados, causar Vu‘nievfecto en‘ los espectadores.

Knowles resume la intencién del género diddctico: "*Comprometer al publico (...) hacerlo

manifestar un dcseo para remediar 1'1 mJusucm .En repetidas ocasiones Knowles habla de
SR e 1‘ "

una™ Lb])Cl rada lLSleLSIﬂ del pub]lco (por partc del dramaturgo) 3. del momento en que el

publico ul menos.en lcorin esui lislo pal":i actumj"; ‘de 105*mcdios para crear una respuesm

adg.cuada y amblen de aque]los clememos.‘del “drama que ayudan a transmitir ciertas

u.ndcncms polmcas y aruumentauvqs o })OSILII"IS ldCOlO(’lCZlS‘ de como el autor “logra la
aceplacién de sus pumos de \'ista.“

Al respecto-podriamos hacer algunos cuestionamientos tal vez ociosos si tomamos en

* Knowles, Op.cit. p.79

3 - s . g . . 3

*' En su andlisis de algunas obras didacticas de Luisa Josefina Hernandez. no habla de “autor” en general,
sino que en la mayoria de los casos se refiere a la dramaturga, nosotros incluimos los conceptos que

consideramos aplicables a la generalidad de autor o dramaturgo de este género.

.,

16
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cuenta lo dicho anteriormente acerca del compromiso politico y el papel que el dramaturgo
confiere™a lu sociedad: Cuando Knowles habla de comprometer al publico ¢a qué tipo de
compromiso se yrcﬁg:rc'? Y acerca del deseo para remediar la i,nju:sl‘iciu Lcomo se manitiesta
ese desco? | |

LSI’llﬂOS de acuelclo en” quc la ‘exislenciade este: género: CSl'l COI]LllClOlhlle pon laereencia

(bien (’undadd) dc,l dx ll‘l]allll"O de que: pucde ensumr al"o vide: que el teutlo es’ l~mcdio

para lograrlo. El leauo ohecc pOSIbllldadcs de nmlcrmhmcnon dc una 1d a. pelo l.ll‘l'lban de

pcrsuqsic’m.,)"i\ quc,losi‘ecuréoS con que cuenta son pl‘z'lctican1¢mc’ilimiktados. No ¢n balclc la
rcligién se ha vzilido dek‘i teallfd para hacer llegar sus mensajes con iil]és'dve c;' mucl izaciéon.™
LEI leulrd' conl17cb>’ p_roiﬁQ,unda‘é Fernundé Martinez Monroyb dice: "Las intenciones . del
género son las’ mlsmas que las de un sermon religioso, un panﬂuo politico e incluso las de
un,cm'lel: la propngunda ideolégica por medio de la emocion. La diferencia de aquéllos con
la obra.de teatro es que ésta ha sido hecha por un autor poseedor de infinitos recursos
estéticos™.

El receptor-ptiblico es 'persruudido,k convencido, pero (se espera que pase a la‘accion. que
modiﬁqué su entorno? Sélo se Vl:)usca' incidir en el espectador mientras {)ci‘lcnecc'a'csc

conglomerado llamado publico o pl'clél)de ir mdas alld. cuando-éste es .individuo ‘en-una

sociedad?
Contestar ‘lﬁlln'lll\’ uneme nos: su"lerc la 1(10'1 du.l lCdll‘O como una umchcm dcsde la
cual el autor lnlcnta combaln‘ un’ poco (r.l autor snt.mplc t.Sl'l concxcnu. d\. sus lnmlus) Esto

ticne que ver con el fin de la obra y su alc.mce bQue tanta dlsl'\ncm alc.uu'l este fin fuera

A churchman readily understands the power ol the theatre because it is a power that resembles his own.
{...) Menona stage. like men ina pulpit, have theirhistrionic opportunities maximized..."(Bendey. Eric Op.
Cir. p.208)
™ Martinez Momroy. Fernando. Op.cir. p.115y 116



del margen, halo o aura de la obra?

Finalmente kéboh’b”c’ehi’c’)’s’”’é[ﬁe'lzi’ 1'éi11idiid"h'6 ‘es’la’obra‘de teulro","m'm c_:uundo"ésla"’sca‘ una’

|cprcsent'1C|on un ensayo 0 snmulacro de ella, I'1 obxa solo ’lClLla dentro de: un nmruen

limitado. Lo (h.mas “la detcrmmacnon de’ '\cmar o no- le concsponde al espg.cndon. ala

sociedad;' e Pt i s 2 ’* e s s st s

El pl'lblico preseme c.n la mente del dlamaturvo determma en . gran medlda las

cm’acterlsucas de la obra dld'lCllCa chho de otro modo es la. intencion del dranmluruo

Lhrlulda en lodo momemo h'wla el publlco lo. que conﬁere las camctcnsncas csuucunalcs

y f'ormdlcs del g,enero. &

~\] pnncnplo hab]amos de que cl 'enero dldactlco es uno du los que mds clammenlu

evidencian una intencién por parle del dramaturgo. Esta cland'\d n-,]a intencion del

dramaturgo tiene que ver con un conocmne(to e que se; p opone y de como lo 10"1211"1 El

como es fundamental, qLum en este Uenelo mas que en cualquler olro ya que depende de

necanismos precisos para log,r‘u sus fines. El dx'\nmturvo debe tener muy clara 1'1 fotma de

materializar lo que se propone, de lo contrario la‘linalidad didz'lctica s‘c')lo‘{ser;quédnréf en

“buenas intenciones”, ‘cn‘ la intencién no expresada ante la ausen&a ;;ié}iﬂil;ﬁéﬁhiéﬁb
clicaz. ’
2.El tema‘dé Ia ob'm diddctica

Quizd el primer. cleny’nenlo que tiene que ver conla m'upnaludcnon dela lmencnones la

ele ccxon del tenm. El'tema dctermm'l el maneJo de los elementos dramatlcos de la obra:

= Cada lipo de obra esta construida con base en ciertas ,C:\racterislicasFormales distribuidas

X Ny, o . . s N T : Ll L - SN A -
* ~Nosotros brindamos nuestras imagenes de l1a vida'social [...] al que reforma’la sociedad. Y lo invitamos a

nuestro teatro[...] nosotros queremos entregar -¢l mundo a su cerebro-y a’'su corazén para que cllos lo
transtormen a voluntad.” (Brecht, Bertolt Op. cit. p.115 y 116)
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seglin las exigencias de su tema’.
En el géncro didactico la eleccion’del tema c'stz'x'oriéhtﬁda’ﬁbr‘él’prépé’sit’é'qué: }5él'sigu'e': :

“comprometer al pL’lblico enla tarea de c,o,rregir, lus ,desicru

aldades e m_]ustwlas de-su

sociedad.”™ Por ello el autor complomelc al pubhco con los temas’ socmlc._s v/o polmcos

pulmc.ntes mmedlatos

Esta mmn_dmlcz se. cncuentrﬁ 5encru]mente en ld hlstona és dcc:|r en he‘crhos reales qLu.
acontecieron en Qn pasqdo leJ‘ano [ ‘ceércano a- ld obm Por medlo de la mterpxelqcxon que el
L’lrumaturgo hace (l‘ekellos les da vida en su 1)1'esenl¢, en 6[1‘0 momento hlstérico, que‘ puede
0" no parecerse al ~del I’1echo real; pero donde encontrara o cslabléce'ﬁ conexiones o
paralelisios entre la problemitica planteada por el hecho rc:al‘ y la'de._su circunstancia
hislérica‘ particular (trasposicién  histdrica). Alli interviene la eleccidén del autor, o ¢l
tratamiento que hace dc] hecho en que se basa.”” Sino fuera distinguible la semejanza entre
la-problematica de-una época y otra; se perderia la intencién-de la ‘obra. cuya ;z'lctica res
mostrar la dinamica social errada a partir de un problema colecti‘\"o‘r p»al"ticu’lary y recvc';nvokciblc

. A . . : PR )
por el auditorio (...) de tal mancra que lo involucre y lo'lleve a tomar parlu:lo.”’8

No queremos decir ‘que:la obra didactica necesariamente deba"r_e;qn‘jir

a’épocas pasadas,

pero ¢l cumplimiento 'de-su fin se asegura mds por esta via. Si se remitiera:al espectador a

su realidad inmediata, entendida como presente, se dificultaria la transmisién del contenido

ideolégico precisamente por la falta de distancia. Seguramente se ‘encontrarian resistencias

en la recepeidn del mensaje porque la realidad que se alude no sél cercana, sino la que

* Martinez Monroy. Fernando, Op.cit. p.24

Knowles. John Kenneth Op. cit. p. 86 -

7 El dramaturgo no tiene por qué ser fiet a la historia o al hecho real ;" Ll ploblema no es que un hecho o

incidente scan ciertos v no. sino que sca lo que fuere, debe prestarse al’ objeu\'o si'los hechos (reales) se

interponen en su camino. entonces ¢l escritor prescindird de.ellos - 0. los “ajustard’ de acuerdo a sus

l\LLLblllﬂLlLb (Knowles, John Kenneth, O/) cir. p.87) T T o
 Martinez Monroy. Fernando. Op. cit, p.2
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sc vive. En cambio al distanciarme, no me identifico, sino que comprendo, razono.
El nmtérihl"iiéﬁi"o’b’ra 'didz'\"c'iii':féiﬁc'é'idé'o'légiéb. esta basado en razonamientos, de manera

que Ll obra puedu vcrse da. manera abslracm ‘reducida a Ias ideas que plamea

3. Estructur;l de I:i'(')'brn didzictica :

Cuand ;st'r'uc':tul"'l"'"de‘la’"’obra*didz'lctica;’nos‘re[‘erinios?a"’lu*‘eslruclura de

lodas las obms escntas ano este:género; no: nos lefenmos a la csuuclum de una obra en

purliéular;‘lahip c Ia esuucuua del drama en geneml, a menudo asocm(la al prmcxpno

med]o y fi

noa la plesenmmon del conﬂlcto conﬂlcto y dcsen]acc.

La estructmd que e\phcamos es una '1bstlaccxon de lo que ocuire en loch obm dldaCllCd

ticne que ver: con la 'mccdoln la.accion, los personajes; pero t'1mb|en con la f'nahd.xd quc
puswuc \Y con el mensaJe |dcolog,1co que pretende comunicar.

La estructura’ dc la obra didactica debe su C\pllcacmn a’ una eslructura aparemememe

mas relacionud con la loycn y el proceso cosnoscmvo que con. I'1 teon'l dram'mm Pero

no es raro que se tomen las partes del proceso de conocumemo paxa e\pllcar 1'1 estructura

de un’géneroque nene como finalidad ensefiar; o me_}or dlChO comumcar un ‘mensaje que

serd comprcndldo po"t' el eSpeclador en un ni\{el.c'x'noqional y racional, tal” como ‘el

conocnmemo Se "EI“IEI 8

La cslruclura de la. obra dl(lacllca ha sido e\phcada ' de la siguiente manera:

" En cada proceso logico podemos distinguir tres momentos que son inseparables y se encuentran contenidos
simultaineamente. en todas las construcciones racionales y en toda experiencia. La tesis, la antitesis v la
sintesis son momentos inscparables e intercambiables del proceso cognoscitivo. (Gortari, Eli de [1979]
Introduccion a la lgica dialéctica, México, Grijalbo, p.82 y 84)

" Aunque sabemos gue esta explicacion proviene de la maestra Luisa Josefina Hernandez, las fuentes para la
claboracion del cuadro son: Alatorre, Claudia Cecilia [1999] AAudlisis del drama, México, Escenologia. y
Martinez Monroy., Fernando [1995] Op.cit.



Estructura dramatica Finalidad

1* premisa: T © | Exposicidn del asunto que va | Hacer  conciente™ “de™ una
Tesis a ser demostrado. situacion al espectador.

Afirmacion o Exposicion

2% premisa: 7 . La “anécdota - propone un|Comprometer- al-espectador
Antitesis proceso dialéctico mediantejcon ¢l problema expuesto
Negacion, critica o discusion |contraposiciones. entre los!mediante  un mecunismo;
personajes yv entre éstos y lajdialéctico en ¢l que se
circunstancia, i muestre la posibilidad errudui
contrapuesta a lo que deberia

ser la justicia.

3* premisa: Conclusion sobre lo | Hacer cambiar al espectador
. . . . su actitud inicial, llevario a
Sintesis discutido en el drama.
una accién., convencerlo de la
Conclusion

necesidad de reaccionar ante

lo planteado.

Como podunos obselvar la pnnmpal dlterencm cntre la obra dlddCllCﬂ y otros géneros.

radica sobr lodo t,ﬂ?l'lv» ﬁnahdad S| *vemos unlC'lmane h'p‘ute conespondu.nle a la

LSllllClllla.l dmmaue/ (Ia scrrunda columna en el cuadro) con sus tres momentos. tal vez nos

remita. al pl'inciplo' medlo y hn asocnados a la estructura 'mstotellca le vez podriamos

apresurarnos a relacio arla mmblen con el prlmer ‘segundo.y lexcer acto de una obra. En cl

cuso del Vgénero hd'xctlco seria un error plcmpltamos de tal forma. Primero porque

mdepcndlcmememe delwrenero de que se trale “no’ siempre es posible encontrar una

organizacion l'ormnl que coincida plenamente con la construccidén dramatica™, y segundo,




porque la mayoria de las obras didacticas no poseen una organizacion formal de este tipo.*!

Pero éstano es laprincipal diferencia, o no la que tendriamos ‘que destacar entré el ‘género™ ™~

diddctico_ y otros géneros. Como ya se ha dicho, la principal diferencia es la finalidad, ésta

es:la que determina en gran medida las' caracteristicas de la estructura: “esquematica. v

: sinlética.

Husta;ahora no habiamo‘s,hablado’1abiertamente de:la emocio’n' eh el géner'o didz’lclico.

E\lstcn alounas cont‘uslones '11 rcspecto sobxe todoraccrcw de un tipo - de tc.mo el

blcchtmno cn c.l cual supucslamente se 1mp|de la emocnon del cspecmdor por. | medlo dc—.l

chstancmmlemo Es comun que de qcuendo con csle punlo de vista, se plense enla emocxon

como un obstaculo en la realuacxon de los ob_]euvos del lealro dldaCllCO. Como sila

cmocxon 1uel'1 un oleaje y. '1] mlsmo uempo 1mp1|C'11'1 un dlque despues del cual solamente

pudiex‘a v01carse sobre si mlsma‘.f

El género dld'lCllCO se sxrve de aspectos deotro’ gcnero para Iograr su’ ﬁn Nbﬁsr x‘éfefimds

al melodrama, no en todo lo que este 1mp11ca smo en tanto mecamsmo de uatamlento de 1'1

realidad y csllmulamon emotiva par'x el espectador Es decir, solamente nos referlmos auna

parte de él. tal vez a una caracleristica esenciul y deﬁnitoria: Asi como la intencic’m loglca

cn busca de una sintesis y conclusion es al género didictico; la contraposicion maniquea es

*' En La fiesta del mulato, Luisa Josefina Hernandez prescinde de cualquier organizacién formal evidente:
actos, cuadros o escenas. En La pac ficticia, divide a la obra en dos actos, pero lo que mds sobresale es Ia
division de estos actos en cuadros. Refiriéndose a Brecht, Juan Villegas dice: “‘elimina la division en actos y
la sustituye por una “dpica’ en cuadros, [pero] esta division estd mds condicionada por la posibilidad de
representacion...” (Op.cit., p.42)

89
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al mclodrunm.
El género didactico uulnzn la conlraposnc ion (o lucha de comrauos) €cOMo un recurso para

lograr conmover-‘Pero la emocnon en el género. dldacllco no es un ﬁn como ocurre con el

mclodmm'l smo un’ nedlo l'm solo un eSl'ldIO del ob_|cu\'0, una ("15e un punto dc llcguda

que’ no'es:dcﬁnll

terreno pam h'xcel lleuar eI mcns*uc l(leOlO"lCO con:mayor Facnlldad La emocnon en ul,

"énuo dldacuco es un med:o p'ua mducn una loma dc postuna ldeO|0U|Cd en el cspecmdor

Lu emocién Lel'nila obra _'didﬁctica no ' es inf‘ormc. es el resultado de un mecanismo

melodramatico que busca comprometer al espectador mds alld de'la emocién misma. En ese

sentido las emocidn sirve:de una.forma al meclodrama_y de otra muy distinta al género

didactico.

a) Presentacion-de las fueirzas del conflicto
En'la obra didéctica el mccanismo melodramatico se manifiesta en la presentacion de las
fuerzas dcl conﬂlcto v en’las camcterlsucas de los pcrsonzues La contraposuclon sedaa

través del. cntrenlannento de las l‘ucraas que_ lmpllcm el. blen y.el mal. Estas fucrzas son

presentadas’ con bxevedad y cconomia “[p'\l’a] que el pubhco tenoa plescme en todo

4y

momento clc que tipo'de Iucln se uala. ‘

Esto es lmpoxtdmc porque cuando lnblamos de prcsun'\cxon dc Ias l'uerzas en conﬂlcto :

no lmblamos dc un momt.mo en cl dlam'l (como podrm scr el desenlacc pm c_jcmplo) bl

bien la prescntacron de las tucrzas del conﬂlclo pucde qsocnmscf'll pnmcr monu.mo del

drama, donde se h'lce saber '11 cspectqdor : qulcn es qulen o;dé qué vlratarz’x fla; obm

mcdmnte el |econocnmu.mo de ldS fuerzas dcl conﬂlclo en la obra dldaCllCd se trata de un

** Knowles; John Kenneth Op.¢ir., p.80

S’ quc cudndo la"emocion ocurreTen” el especladox. t.Sl’l hslo v.l



recurso que aparece en todo momento, como una reiteracion constante a lo largo de la

obra*?

",mmbién‘ (o prevcisamenle por ‘ello).’ la

rpl‘mtea en la obm '(,Qunen esl'l en lugm

el mal’ La, o’lr

del

atoma de’p

comt’uiicmv artido que él;:igual que el puiblico, hace de la realidad que sele

presenta.:

as:fuerzas

El V'aui'or

;sir11pln('c una l‘omm clam sm p051b111dad de

confusnon los e\lrcmos opueslos represcnt an’ "cneralmente Ias Fuelzas socmlc,s en puuxm en

un SlSlCnYl CllyOS \’ 1lores se ponen en evldencm

b) Los personajes_

Enla obra didz'\ctica "los pelSOﬂaJCS qucd'ln reducndos a SImbolos a un'1 acmud oa una

cm’lclcusuca [ ] no nnpoxla qulcnes son sino cual es ‘su funcmn y qu 1dea represenmn ]

estan denominados por st condicion social.'"ur

El cardcter unidimensional de los personajes tiende a Tepresentar_uno de:los valores: el

bien o el mal. Los personajes buenos poseén‘cdra_ictéris’ticas; deales.: Knowles cita'cl caso de

03

Gran Cajeme, personaje que aparece “como suma de todo cuanto es bueno y justo™ en La

paz ficticia, de Luisa Josefina Hernandez. El le atribuye tolerancia, cortesia. sabiduria.

** Knowles ejemplifica la presentacion de las tuerzas en contlicto en las escenas finales de La paz ficticia: “En
muy corto tiempo, Luisa Josetina Hernandez ha concentrado toda la energia de la obra contraponiendo dus
momentos que sinbolizan progreso vy destruccion, bien y mal.” Pero también podemos encontrar esta
contraposicion al inicio de la obra, en cuanto leemos las primeras lineas, nos queda claro “quién es quién™, no
solo por la claridad con que lo expresa, sino porque anticipa, mediante un discurso narrativo lo que ocurrird
.muduus.amcnlc en la obra, de esta forma deja claro el papel de cada una de estas tuerzas.

* Martinez Monroy, Fernando, Op.cir., p.24 .

* Knowles, John Kenneth. Op.cir. p.84



termura, caracteristicas que rara vez cnconlramos sm (lErEClOS Cl'l una sola persona (Ll‘l la

rmlldad), pero queen la caracterizacion del personaJe de la“obra- dldactlca ‘son totalmenie”

fuctibles. Estamos hablando de una seleccnonde 'Caraclel‘lsllcas coxlcrclas para producir.un
efecto determinado.

~De-esta-forma-se-genera-en=el

identificacién, pues no recondc'eﬁtziles‘camctcusucas en su 1ca11d'1d y'1 qm. c] pcxsona)e es

excesivamente ejélln)lal’f'l’és’e";,cllo (o ml vez pon ello), el publlco tom't p'uudo por cl

personaje bueno. En la Ieclma o presencm de una obra d|dacl1C'1, la mtencnon del dlllOl‘ de

dirigir nuestros senllmlcntos no-es cvldenle Tenemos la cerle/'l (le que lo que nos planlca

como bueno: lo es,. l"ual sucedc con su opuesto No pensnmos;“el dutor dlCC que los
personajes son lTlll]OS, o: "los pinta como.malos”, sino-que asu}.nmlfm'ovs &1u‘e son malos.

A pesar de sus can-ziCLe;'iéticaé L,uriiidixﬁéhsionales, se mueslrak—a los pérso;1ajes como seres
sensibles. No predolnil}a‘f'la'razo’n én ellos, sino en él f,c:lr'zvllnjz‘l'llru'gc‘a.k‘La claridad -en 1a

intencién del dramaturgo no se traduce en frialdad en la obra, sino todo lo contrario.

Hasta este punto ,no‘—'—_esloy segura-de estar respondieiido a- la” pregunta intrinseca al

nombre de este apz_n’t:ido: El mecahismo ’melodrﬁmz’itico y la emocioén. gLa emo'ciénieh la

obra diddctica e\lsle 5mcms '11 meC'mlsmo melodr'\mallco que contmpone el blen y el m'll"

La respucsta es afirmativa, pcro bpor que”

Ya hemos dicho que la (nmhdad de eslv.. mecamsmo es que el espectador lome pumdo

por el bien ;esto genera emocidn, una emc')cién”que'sirv ‘a lds‘ﬁhe‘s d'el género’didéclico?

No sabriamos o no podriamos: decir-exactamente/qué:isucede; primero.: Laiobra-didactica

conmueve desde el momemo en”" _uc coxitx‘ﬁpdnc el bi ez pdrilodas nos

dice quxmes son.los: bucnos y. qunenes son: los nnlos csto desde el prmcnplo mucho antes ‘-

de la derrota o el triunfo,dcl bien o del nnl al f'nal de. 1'1 obm Este ploceso de

[08)
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contraposicion conmueve porque no existe otra forma. de decirlo ‘que no. sea la emocion

misma. Después de la contraposicion ibﬁﬁilhbs'bal'ﬁdd"il'pii’r’tir"’dé' éSé 'n"ion’iemo';"t:bmo‘"cn"’ e

un partido de futbol, presenciamos el juego, compromellendonos con nw.suo "cqmpo

favorito, “'si éste triunfa [el personaje bueno] h'1y ﬂlcsua por 1'1 v1ctona soble el mdl sies -

derfotado se siente indignacion ante la” firme” conmccnon de que l'l vnclorm dcberm ser- cln.l'

s

bicn Este senlu_lo de injusticia-en la pmcepcuon dc.l cspecmdol. cuando pe1c1bc qm. cl

resultado l'mal nﬂo era el mejor, es justamente ‘¢l fin cumplido dc.,la obra didactica, cuvo
lmbujo, artistico convence al espectador,

La Fecll\'ldad unouvl de la-obm didzictica no se debe solamente al mecanismo

nmlodmm uco sino. lamblen al conlc:\lo en que sc lee o presencia la obra, pues si bien no

existe ldenuﬁc'acic'm con los persomucs si existe (en el mejor de ‘los. casos) un
reconocimiento - de -la 4"»’\11(1’\(1 clc vla obraen la realidad inmediata del lector o del

espectador. No solzimeme nos"con'x_ﬂcifvemos por-los personajes de la ficcidn teatral, sino por

qqucllos quc pellcnccn.n a nuesu 1'0‘1l|dud mnn.dml'l

5. Recursos espectaculares...

i . 38
Lua - obru ‘tica* uulma cualqmu recurso. que - sirva -para  convencer.” “No ' hay

limitaciones, no C'Slfl dado el uso de ciertos clementos del especticulo como condicion del

uce ncxo, sin emburgo cxisten elementos CSpeClZ\CU]’dl'CS que - se  reconocen  Como

40 . - .
" Martinez Monroy. Fernando, Op.cit. p.25

Durante u lectura de La pas ficticia, asocié (involuntariamente) el tema de Ia obra con un hecho que en
aquellos dias tormaba parte de las  noticias cotidianas: la expropiacion de tierras a los campesinos de San
Salvador Atenco para la construecion de un acropuerto.
¥ eNo solo en la estructura se transmite artisticamente un contenido argumentativo y racional. En La paz
ficticia se emplea. por cjemplo, entre otros recursos la iluminacion, cambios rapidos de una escena a otra,
letreros que represettan desde un pueblo hasta un grupo de gente. y musica.” (Knowles, John Kenneth,
Op.cit., p.94)



I3 . ’ . ’ . ) .
caracteristicos del género didactico.*” Empero, cstos provienen de Ia estructura de la obra,
no son elementos que se adhieran al texto’como simples acompanantes © como acotaciones ™

que pueden seguirse o no en la puesta en escena. .t ‘

Dicho de otra forma. no es que una obra sea dldactlca si y solo si contiene dentro dc las

de canciones y narraciones, ello impli,c‘_’:i necesariamente la’aparlcnon‘del bziile cz'xsi, como.

una condicién natural del espéClé¢L1lo,"fig’uhlj:qilé¢1 ‘la tragedia grlega ‘la aparicién del coro

implico la danza.

Las nanacnones cz\ncxones y COI‘OS sm Sel proplamcnle recunsos cspg,clacu] res, pucs

estin presentes en‘la eslluclum de la obla apormndo elementos anecdotlcos resumiendo o

smleluando la acc1on aunque esm no-se lleve a cabo como en una obra realista, contribuyen

a lu cteamon de una esteuca que mcluso ha Ile 'ulo a deﬁmr a la obra didactica. Sin que

esto sxgmﬁque que debamos gunmos umcamente por una estetlca aparente del espectaculo

para clasiﬁcar'una obra detemﬁnadq denlro deteste género En,lordo caso, es el género el

que como consucuencxa de Sl.l II][CI]C'OH produce una eslellca caractensnca.

Musica, vcstuano 1lummac10n carteles proyeccion

bziilés; 'elémentos escenograficos,
electos especiales (N0 son: recursos qué pueclen ser empleados en cualquier puesta en

cscena independientemente del género que se trate? ;cudl es la peculiaridad que guardan

* El uso de carteles, proyecciones, bailes, narradores y canciones, ha sido la parte mas difundida o conocida
del drama brechtiano, quizd porque generd una estética propia. Pero los elementos que menciona Brecht en su
teoria (ver “Pequeiio organon para el teatro™) corresponden a una época determinada, esto significa que no
son inmutables. Actualmente algunos elementos que ¢l propone pueden ser sustituidos por el uso de nuevas
teenologias en Ja puesta en escena .sin que por eso se diluya la intencion del género. Cuando hablamos de
recursos espectaculares no nos referimos tnicamente a los elementos empleados, sino a la tuncién que
representan. Para que exista un recurso debe existir una intencion. Un recurso es una intencion divigida hacia
un clemento que la materializara.



en este género? Existen varias respuestas’®, que resumiendo , atribuyen dicha peculiaridad a

las “intenciones del género: por Una parle ¢stos” recursos facilitan “la transmision de”

contenidos ideoldgicos al tiempo_que cbnlribuyen'éi lograr:la sintesis y claridad que toda

obra didactica exige.

‘En oposicion a las obras realistas;le

‘enescena.. Ellos no

dramaturgo de decir algo especnt’co éx1 ur momenlo determm'ldo. ‘Esta intervencion del
autor, semejante a la mtcrvcncnon de un dlrcctor en la pm.sta én e.scen’.l con esle arreglo del
mundo -sobre el escenqrio;,_cohvie;‘tg al (hjarm_z’ltur‘go,de: lapbra didz’xctica en.un director de
escena de su ;51'opi§ texto.”! |

Crcemos ‘que' la: elééciéﬁ- del- géx1él‘o ' kdly'a’mz'ltico para‘ la transmisién de mensajes
ideolégicos, llamense polmcos o rch"losos a lo largo de la historia, se debe en gran medld'y

a las pOSlbllldadCS que ofrecc el teatro en su realizacidn dramatica y espectacular, pues los
propositos ideoldgicos de la ob'ra'c"iidAz'xctica se pueden lograr por otros medios: “*No siempre
el cspécmdor es llevado st@estiyamente a esta uprorximacic'm por-la obra dé arte’ misma;

pucde obtenerla por alglin otro camino, por experiencia propia o por estudio o por aiguna

e oeste como en ningtn tipo de drama, el autor se ve tentado a utilizar toda la gama de recursos
dramaticos y espectaculares, libertad que no tacilmente dan los demds géneros. Aqui caben bailes. canciones,
vestuarios lujosos, decorados muiltiples o sintéticos. ete.” (Martinez Monroy, Fernando. Op.cir., p.25) ~La
inteneidon de emplear canciones [en La historia de un anitlo] se basa en la necesidad de hacer gustosas para el
publico algunas tendencias politicas [...] ¢s un recurso que suelen utilizar los grupos de protesta en boga, va
que les pérmite transmitir posturas ideologicas que de otro modo encontraria una tuerte resistencia.”
(l\no\\l;:. John Kenneth, Op.cit., p91

' En su analisis de La historia de  un anillo. de Luisa Josefina Hernandez, John K. Knowles dice: ...1a autora
marca aun mis ¢l abismo que separa a estas mujeres tan distimas empleando uno de los recursos formales.
Hace que las dos se dirijan al publico . una al lado de la otra, y cantan juntas la misma cancion en una especie
de armonica desarmonia.” (Op.cir., p.89) Esta accion de los personajes no corresponde a una causa-efecto
como e¢n las obras realistas, aqui se nota la intervencion del autor con una intencidn definida. Como una
indicacion de direccion que incide en la puesta en escena, indicaciones como ¢stas, llenas de intencionalidad.
son casi insustituibles, forman parte de la obra misma.

28



otra forma."*? Pero como hemos visto, la transmision de un mensaje ideoldgico no es la
Gnica intencion de este género: ““El"dramaturgo”esti conciente  de los riesgos que corre,
tunto que aclara su posicioén como artista primero y todo lo demas como secundario [...] No

importa lo que se diga. debe ser dicho en una forma estéticamente provocativa,”™?

** Bertolt Brecht. nota tomada dél programa de mano de’ld obra” Sanita Juaii de los nataderos, dir. Luis de
Tavira, Meéxico, 2001 .
* Luisa Josefina Herndndez. citada en nota de Knowles, John Kenneth Op.cit., p.87



CAPITULO TERCERO
"EL'MELODRAMA
1. La visién del melodrama. -

La conccpcién del mundojuegl un papel fundamemal en l'1 cneacmn y el t.SllelO d; una

obra (lmmaum esta conccpcnon lmphcq una ‘intencion 'y dcvune en. clla de esta se

Vdcsplcnden .1 acterlsums estruclurales y Formales del "cncxo G

Dcl uencxo dldacuco -hemos:: dlChO que posee una mtencxon quwa m.\s evldente que

cudlqmu otro ucnero. L'Untencnon del melodrama difiere de este: ulllmo no pox ello, sino

ponqm. I mclodlama o mc_;o d]ChO, cl autor que. cscnbc bd_]O esta ('omm dramatica tiene

una intencién pnmoxdml conhu una hlstorla. mlencnon distinta a la del género didactico

que utmzq la hlstorm como vehlculo para haccr llegar ante todo un mensaje ideoldgico.

El melod 'm‘nru simpliﬁca la realidad de tal forma que la divide en dos grandes fuerzas. o
mejor, lil percib_é désde una particular épticﬁ: la realidad es un campo de batalla donde el
bien v él mn[ Iucimn por sobrevivir, pero de acuerdo con esta vision uno tiene que vencer,
csa es la conclusfo'n anecddtica del melodrama,

La visidon del melodrama incluye una série de anécdotas que no son tan exclusivas del
género por si mismas como por su tra['an'ii'emc"). el cual las.ha cox1f0n1mdo de tal manera,
que no sélo son asociadas al mulodxama supexﬁcmlmum., sino que cn ocasiones permiten

reconocerlo a simple vista,

* La torma de percepeion y seleccion de la realidad implica cierto tratamiento del material anecddtico que no

¢s exclusivo de un género. Kito relaciona a Euripides, Esquilo y Sétocles, quienes se basan en un tondo
aneedotico comtin que origina percepeiones, tratamientos. obras v atn géneros distintos: “The key lies in the
different conception of Electra [...] the different conceptions belong to different types of drama and are
theretore bound up with all the other differences between the plays [...] Both plays are plays of character. but
ditterent kind ot plays.™ (“Now Tragedy: Euripides’ Melodramas™ en: Kitto, Humprey David Findley {1973]
Greek Tragedy: A litorary study, Great Britain, Methuen., 3a ed: p.333)

(%)
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Observemos algunas [(rases asociadas al mc]odrnma: -policias y ladrones™, “prision

g | y
escape”,” “amantes’ reconciliados”, ”acusacuones “falsas™. " Cada una contieéne clerta”
oposnclon que hace cvldente cl txpo de temas plameados por el melodtama pues ademds de

sugerir .mccdolas -cstas frases denotan un cmeuo moml 1mp11cno en 1'1 oposncxon misma.

Los’rlcmus’que*uborda'el‘melo'drama camicnen 'Lm‘fplanlc;:mniemo*morul.f—Luisa Josefina

I‘lerm'mdez habla del melodrama‘ como uim recomendacion.o condena de ciertas conductas.

Las’ dlslmcmnes “nos dlce- emre el blen ’y' 'e'ht'r'e la recompensa y el castigo.

pu‘lcnccen al otden moral 56 Esto no SIgmﬁca que el melodram'\ tenga “‘un oculto objetivo

de mpnmu ehc‘umcnlc una conductn que podna xesulmr ‘demasiado’ independiente y por
lo mnlo pehunosa R al menos no estamos‘ scguros de que ése sca el fin primordial de este
género.-

Si asi lo fuera podriamos ‘comparar la intencion del melodrama con la del género
didactico en un sénﬁdo opuesto. Eslarianno$ Vhablankdq de qﬁc el genero didactico fomenta la
conducta . que el melodrama vbu’scai acallar, 'Pi“a:r‘(jfc;l“ mevlo"“d"ramzi no se ocupa de la
colectividad, 16 socfal o hislc‘)i‘ico,’ al Iﬁel‘IVC’)Sil‘]V(‘)'kCVOkI;' éli:»s‘exilidq'c’oh ciue 16 hace el género

didactico.™

* +El melodrama aborda gran cantidad de temas desde la historia de amor mas sentimental, pasando por los
‘rebeldes sin causa’. policias v ladrones, vidas de santos, historias de vampiros [...] hasta las psicosis mas
tormentosas. ete.” ( Alatorre. Claudia Cecilia [1999] dAndlisis del drama. Néxico, Escenologia, p.91) “lts
character and style are suggested by such phrases as {...]: pursuit and capture, imprisonment and escape .
talse accusation, cold-blooded villain. innocence beleaguered. virtue triumphant...” ( Bechtold Heilman,
Robert [1968] Tragedy and melodrama. Versions of experience, United States off América, University of
Whashington Press. p.706)
" Hermindez, Luisa Josetina [1965]. Prologo a £/ rey Lear, México, Universidad veracruzana, p.10

Claudia Cecilia Alatorre dice del melodrama de terror: “Existe una relacion de proporcion directa entre el
‘terror’ ¥ oun oculto objetivo de reprimir eficazmente una conducta que podria resultar “demasiado’
independiente y por lo tnto peligrosa...” (Op.cir.. p.92)
e la anéedota no pretende ser una sintesis de las contradicciones de un momento historico dado. sino servir
de demostracion circunstancial para una conducta.” (Alatorre. Claudia Cecilia, Op.cir., p.94) Robert Bechtold
cjemplifica la relacidn de estos elementos: ** Thomas Morton's Speed the Plough (1978) which, along with
various popular comic effects. contains upper-class injustice, noveau riche snobbery, poor man’s integrity, a




Tal vez el melodrama posee un mensaje implicito, un dejo de conformismo o la
imposibilidad de transformacién, pero decir que busca ucallar ciertas conductis; parece que
es.ir demasiado lejos en su interpretacion.

El concepto de melodrama se ha modificado en diversas épocas: *°

*In.a. century. and. a half its color has wvariously been revolutionary, democratic,
antitotalitarian, reformist (against gambling, slavery, drinking, dope addiction. and so
forth )."*"

La mgcjor definicion de melodrama no es una condena o descalificacién de los criterios
morales empleados enél, sino el reconocimiento de su estructura dramdtica.-pues la-postura
t

moral que asume es adoptada con un fin dramatico. ©

2. El funcionamiento de los personajes

Los persongjes del melodrama son simples,.en relacion con el realismo. no complejos.

Sélo vemos una caracteristica que predomina:-en ellos, un rasgo, un color que puede ser
. P ) : '. : o .'.~.f'v‘r a ..

cualidad o defecto.®® Este tipo.de caracteristicas, responde:a una seleccion hecha por el

dramaturgo, en:estrecho vinculo con la vision del género-que divide a la realidad en dos

lover who almost gives up the poor girl for the rich one [...] and an appeal to patriotic_sentiments.”
(subrayado mio) (Op.cit., p.76)

* «The word derives from the Greek "melos’ (music), and with this root meaning of music-drama was a
common ecighteenth century synonym for opera —a meaning which the Italian *melodramma’ retains today: “a
play. or passage in a play, or a poem, in which the spoken voice is used against a musical background.”
(Smith, James L. {1973] Mcelodrama, London, Methuen, p.2) El origen del género es atribuido a Euripides: “A
la sombra de nuevos enfoques hemos podido descubrir en Euripides al escritor inventivo que nos da
mclodramas, obras didacticas. tragicomedias..” (Luisa Josetina Hernandez, citada por Tomas Espinosa en la
Presentacion de Knowles, John Kenneth [1980] Luisa Josctina Herndandez: teoria v practica del drama.
México. UNAM, p.9)

" Becehtold. Hetlman, Op.cit., p.70 -

' Continuando con la linea de comparacién entre Euripides, Sofocles y Esquilo, Kitto acota: “What is
interesting in the comparison [...] is not the moral attitude to a very simple problem, buth their dramatic
attitude to a situation and to the actors in it (Op.cit.. p.331)
°* Observemos los personajes de Euripides: “Apolo simply issues his order, as a tyrant might. and Euripides
makes it as a repulsive as he can™: “This Electra is a woman in whom it is hardly possible to {find a virtue™;

v e

“Desire for vengeance in this Electra, stronger than atfection for a brother.” (Kitto, Op.cit., p. 331, 334 y 335)

[
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grandes fuerzas: el bien y el mal. La realidad como una lucha de contrarios, los contrarios
son 1os opuiestos, lds"'e"x'fréxﬁébs}: o incluso, “las dos caras’ Eléftlﬁaﬁii'siﬁd moneda™, 3
De acuerdo con esta v1snon los personajes represeman el blen oel m'11 £s dccn, cllos son -

buenos o mdlos sqlvadores o casugados mocemes o culpables en lesunn,n huocs o

wllim'os.

El asgo pledommanle o ‘umco dcl pcxsomue nu.lodramaueo ‘en. compamclon con-el

soble lodo con’ Ia dlf‘cultad' de ‘los pcxsonajcs en la loma de dLClSloneS Jipues actuar

Los’personajes de melodrama; en cambio, son movidos por las circunstancias,. las cudles

son la justificacién de sus actos, buenos o malos®® . Desde esta éptica, la bondad y la

maldad se justificanspor:las circunstancias que no sélo.rodean al personaje, sino que-lo

determinan y.ain, se oponen a él, aunque al final el personaje se sobreponga a ellas, pues

en ese momento, por lo general, el drama concluye.

v g personaje de contraposicion interna maneja dos valores antitéticos como constantes. le veremos actuar
solo de dos formas distintas v opuestas. no hay complejidad. son las dos caras de fa misma moneda™
(Alatorre. Claudia Cecilia, Op.cit., p. 94) Para Robert Bechtold la lucha se da sobre todo con otros o con lo
otro: e is not troubled by motives that would distract him from the outer struggle [...] his troubles [...] do
not arise from the urgency of unreconciled impulses.” (Op.cit., p.79)
“ Bechtold refiere melodramas en los que las tuerzas del bien o del mal son abstracciones como la naturaleza
o la sociedad: "Thornton Wilder's The skin of vur teeth (1942) [...] presents a s't.l'iv.‘s ut'x.osmic. disuslcrs (ice,
ge. flood, world war) as inherent in man’s tate and yet also shows man as victor...” (Op.cir.. 2)
‘-.\\.uv.a de los personajes en Don Carlos, de Schiller. Bentley escribe: = ...l’luhp is the \1ll.unous tyrant,
Posa. the virtous rebel. But Schiller [...] gives Philip a Kind of rightness and some endearing personal traits,
while he otffsets the more obvious rightness of Posa’s arguments with a personal arrogance... " (Bentley, Eric
L1VOT) The thearre of Commiitment and otlier essayys on drama in owr sociey, New York. p.3 :())
“ ~He may indeed be humanly incomplete: but his incompleteness is not the issue [...] In melodrama we
accept the part tor the whole: this is a convention of the form.™ (Bechtold, Robert, Op.cit.. p.79)

“In this quasi-wholeness man is freed from the anguish of choice, and from the pain of struggling whit
counterimpulses
*% Al respecto Kitto resalta: “In the Electra Euripides [...] is drawing a certain extreme type of character
(reminiscent ot Medea) and theretore whishes to place her in circumstances which push her 1o the extreme.™
(Op.cit.. p.331)
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La contraposicidn entre personajes, o enlre personajes y circunstancias, constituye la
estructura del melodrama. Esta contraposicion no es estitica. Es decir; no’sé énfrentan™
dos fuerzas contrarins como si se tratara de dos fotos fijus.”” Lo que hace que estas l'uerzus

opucstas, 1cplescm‘1das por los personajes, no sean estaticas, es 1'1 accxon La accnon d\. los

pestna_jés'dc—:’rlv a de la’ tlama de la® '1necdol'1 quc es ante’ lod ircunsl'mcinl

Los mowmlentos dc los elsom es ‘0 mc or dlChO Ios novnmemos-cnx'cunstm‘lcialCS
J

que plOplCldn 0. permuel la 'ICCIOH de los pelSOlYl_]CS kconducn‘m despues de 'lluunas

vicnsnlude’s al lnunfo del blcn o del m 7°,fziunque generalmenle gana el bien o el que de

acuerdo con la vision' de a. obxa consutuye aqucllos valoles que se pretenden exaltar, El

k)

luunfo de una de las dos fuelzas conlleva un lipo de final, feliz o no, segtin sea el cqso.

3. LLa‘cuestion ¢mdtiy

En‘el melodr ima el ﬁnal.serfl féliz_o:no‘ (lcpendiendo de cudl sea la fuerza triunfadora: cl

bien o el mal El senudo comun o la costumble nos. llev n a ensar, ue snem re que gane
e D

el bien csl'uc_mos fchccs o compldcxdos y que s ocunc lo comr o (el munfo dcl m"ll)

sLo; 1mponame en el melodram.\ es que ‘.l ]

sentido de maldnd ) bondad respo’n'de aun maneJo unotlvo de'ulo en ms‘ cm‘actéri'sliyc'zis de

los personajes.

" =1t [structure] implies not a basic arrangement of antagonist but certain kinds of movement between them.”
Becehtold distingue dos tipos de estructura: la estructura de cardcter y personalidad (static form) y la estructura
de accion (dynamic torm). (Op.cir..p.S1)

" . he contlict can be resolved in several ways (though these ways are limited in number). [t may end in
impasse or compromise. Or it may end in deteat for the “hero’. or in his victory.™ (Bechtold, Robert. Op.cit..
p-82)

b, occasionally both survive, in exhaustion, or in the restiess truce when both rest for the next round ot
melodramatic conflict, or perhaps in compromise, which is the related idiom ot comedy.™ (Bechtold, Robert,
Op cit., p.82)

..the disastrous ending and the “happy ending’ are not marks of ditferent tormal entities. The drama of
dlhdblu and the drama of triumph' {...] are at opposite ends of the spectrum of melodrama.™ (Bechtold,
Robert. Op.cit.. p.82)



Los personajes de mclodrdma son buenos o.ma los no hay mcdms tintas, y el espccladon

los reconoce como tales, El especmdor experimenta’simpatia por'el bueno’y .mtlp‘um pon (<] D

somjes porque,

malo. No experimenta cmpatla y. mucho menos se 1denuﬁca con- los per:

como ya lellTlOS se trata de personajes sxmples es’ decu, con un solo russo o color

a lOlalld’ld d su:

[)lCdOIﬂlﬂ'llﬂe, lTllSl'nO que COHCEbllT\OS COlTlO StOS [)CI'SOI'I‘J_]CS -

1no los podcmos encomrar en 1'1 1<:'11|dad i  ‘rgcyonoycenjosffmz'ls.'quef ensu

come\lo cl que el autor. crea p'u"1 a]bex_g.arlo » mejor,: para darles movilidad.

Los 'persona_les melodramancos son’ excesivamente ejemplares o excesivamente

ominosos. Son gjemplo de todo lo b’u'cno.o"de_ todo lo malo. Los personajes buenos pueden

llenar nuesuﬁs expectativas, puAeLSi"reper'ege‘n’la'n uln idéul, pero solo los reconocemos como eso
v no los vemos mas que como pmtc i;.lke' su éoméxto, o sea, de la ficcidn.

Los personajes y las s‘it\u“zicic;ﬁ'es vt;.\{pl.léSlOS por el melodrama, provocan en el espectador
una reaccion que puede ser ix]texpn‘eiada como defensiva o.de plena concfehcia de‘lo que.es.

probable en ia realidad y de'lo que es posible en la ﬁccxon Esla reaccmn se mamﬁest'l con

palabras como: jEs sélo una obra de teatro! A guisa de consuelo o Iamento LS dr.cu" “Eslo

no pasa en la realidad™ ¢ *Cémo me gustaria que asi ['uera'l:i rc:ahdad :

En cualquier caso, la reaccion que se produce es de asdl11brd;"f'})éxo de un‘asombro-que no

se prolonga mucho tiempo. Tal vez en el-mélodi‘hﬁia 10! de‘.:aS’On‘lb 0 ‘en’asombro,

“Es 'sélo” tealro’ “No ‘es real”,

aunque a un asombro.se sucedala conciencia de:

inmediatamente después surgira’ d.atraparnos.

: helddrama tiene=un -elacion - con’ el-deleite, la “diversion y. el

stdnjres‘a,fno alrupn incaulos;" sino

unrctemmlenlo Al arede’r :
cspcctadorcs o: lectorcs que demand’m dwemrse ,cmretenersc :.mocxon'nse por el puro

placer de‘ hacerlo, de enti‘egarse emotivamcnte, sin ‘reservas, de compromelerse

(V]
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emotive amente con Ia hlstorla que se le cuenta,

Para dlsﬁutm de la historia no se le plde “al’ especlador mavor compl'omlso que sus

mocnones, no que reflexione,.rio que solucnone, no que ponga en enuedlcho los \'d]OlCS de

un 51slema. no quc cambxe su snuncnon no quc se 1demlﬁque con los personap.s —poxquc no

Sl mlsmo- SllnplLlﬂLl\lC que

los observe; quc los aphuda o los 1'echac: Como a Ios polmcos que les th. su.-apoyo o no,

quu les dé su volo 0:n0,'§ snmpalm o no Pero esla con_punmon *o debe ser ludd como

Pues el melodrama pid la's ddsopciones'o po! bilid'\des a ]os especmdorcs. Sn.mplc‘

cxisten i)eréoniijes*para ambas - posnbllldades. C\lsle un: pelson'lje '1] que se le dd cl \'olo

upoyo, simp:itia;

Al f'ml cu*mdo una de Ias [‘uerms resulm munfadom el cspcclador tendri la scnS'1c1on

de quc «.l descnldce fue '1])10])! do o no, e\pcnmentala aleyla olo conlruuo. No porque el
final sea en si mismo *malo” o “bueno™, sino porque’a través de la obra existié un manejo
de emociones en el que el espectador se -convencid de que el bueno .y el malo-lo son

clfectivamente.

Dependiendo de si la Iucrza lnunﬁldom es aquella con Ia que compromeumos nucstm

simpatia, cn ese caso, el - f'nal serd Iellz desde nucsuo punlo de vxst'l dcsde nuestro

compromiso emotivo con esa fuerza. Sl uana 1'1 I'ucuu con’ Ia que no compxomcumos
nuestra snnpaua cl llnal serd dcsconcertante est:ucmos 1nsatlsfechos con el En cambio
cuando triunfa el que cspcramos simplemente quedamos felizmente complacxdos

Lo anu.non tiene que ver con los finales abiertos o cerrados: El ﬁnal 1c114 es un tmal'
ccn'ado, ‘no hay n'1dn mads que decir, estamos satisfechos. Un Fnal donde no a’nak quien

nosoLros qucxcmos es=un’ final abierto, cierta insatisfaccion prev'llece “este” sentldo dc,

malestar puede canalizarse hacia la discusién de temas que realmente no tienen solucién.




Los temas abiertos a la discusidn eterna no constituyen utopias, como en el caso del

género diddcltico, sino disyuntivas sin solucion verdadera.”En"el melod:

no ticnen solucién -y nos conducen aun callejc’m sin salida, implican un planteamiento ético.

En este caso c] drama concluye pcxo el tema no se aoota

final. Durante toda’la obra, es decir, durante

triunfos y fracasos: -

Como dijimos:‘en ‘,ref‘éréhcia‘ alg 'd_rdidziCtico,l.el,;‘ mecanismo melodramalico " es

palccmo al dz. un p'uudo de ﬂltbol doncle cl publlco”" apuésta por.'su-equipo favorito

COIﬂ])IOl‘IlLIlLI'IdOSC c.mocxon'llmcnle en ESJ dn‘eccxon

)
~

ama“los temas que



CAPITULO CUARTO B

L\\IAL[SIS DE FULGOR YA/IU[JRTE DCJOAOU[NAIURIET‘I

1. El pocm.] LOII'IO Iuente de l'l obr

'Fulgar“_v?"nmer!e (Ier";/c)a'(‘/nin \flm'iela' est

‘1szlcia%"en’* un’p‘denm”ciel"‘ m ismo “nombre;-

mmbnen escrllo por: Neluda. 3 Este poema &.s un canlo a] bandldo loaqum Murlcm, bandldo

que pcnenc.ce ala mlsm'x hueste de Robm Hood Chucho el Roto, Joaqum Malvcndc y ou'os

que lmn e\lsudo en,dlfmemes Iamudes y momemos ‘en la hlSlOlI'l de ld hum'mldad y qu:.

lmn dado onuen al mlto popular y a dlSlll‘llﬂS e\presmnes llteranas cmemaloumrcws v-de

diversa mdolc

En el pocma Fu/gor v muerte de Joaquin Murieta, Neruda ‘canta’a un personaje que

c.\'islic':,en Li(n co"m‘ té-histérico definido: “La fiebre del oro™ que a mediados de 1800 se

plopag nlrc los chlh.nos pnovocando su inmigracidén masiva hacia Estados Unidos con el
fin de parllc:pm de las riquezas que prometian las minas de oro recién descubiertas al norte
de California. . Pero' el” tratamiento que Neruda hace de la historia, no-es “fielmente"

histdérico™.  En el poema. Neruda plasma un tdpico romantico: el bandido como héroe. Lo -

extrae de’ un.contexto real pero le atribuye caracteristicas .que corresponden a una

interpretacion personal del hecho.
Neruda, inserta a Joaquin Murieta a su vez ‘en otro topico romanticoi“el de bandido
honorable. Lo exalta'como a un héroe nacional: **Mi patria.le dio las medallas del campo

bravio. de la pampa ardiente”, dice Neruda en su poema.-Pero si bien-esta exaltacidn cs

e Fulgor v muerte de Joaquin Murietq” torma parte del libro La Barcarola, este libro se mantuvo inédito
hasta el afio del estreno y publicacion de fa obra de teatro: 1967, afio en que la editorial Losada publica la
primera edicion. Nosotros consultamos la sc"unda edicién: Neruda, Pablo [1972] La Barcarolu, Buenos
\nn l.osada. “Biblioteca cldsica y contemporinea”, Num.372.

* Moore. Jean W: [1972] Los mexicanos en Estados Unidos v el movimiento chicano, México, FCE.
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producto de las caracteristicas que el poeta atribuye al personaje, también tiene su origen
fuera del poema, “pues ¢l personaje llegd a ser un mito popular, v asi lo“expresaen ¢l
poema:

Asi son las cosas amigo y es bueno aprender y que sepa y conozca
los versos que he escrito y repita contando y cantando ¢l

recuerdo de un libre chileno proscrito

que andando y andando vy muriendo fue un mito mxmno

un dia mataron al chileno errante. lo cuentan los viejos de
noche al brasero...

Neruda reconoce la existencia del mito como algo previo a su creacién, és decir, para él
estd comenido cn,lu vida del persongje, ¢l solamente se encarga de difundir el mito que en
el pasado lal vcz. pudo mantcnelse vivo gracias a la tradicion otal Para \Ieluda el mito de
Joaquin Muncm se advierte también como una presencia que se revela por medlo de los
clel‘ncmos‘ﬂdé Iu naturaleza: »

...y es como si hablara el estero. la lluvia silbante o en el
ventisquero lorara en el viento la nieve distante... (p.63)

Pero el mito que Neruda advierte y que contribuye a reforzar no 5610 estd ;Vareée’nte en-la
vida del pc‘rsonaje. esues la visic';h Vdeyl b‘pocla.r sino en la'vida de un puebio; o por lo menos.
como al pxr'rincipio dijimos, errn dl\'elSdS anmnit"esmcion'es ciuc esél‘ilm‘cé. 'cineustas‘, >poﬂeillas han
difundido, bero que Vs,qrgiefqﬁrdé;urnj‘a;rzrligar'nbre populur.” Es decir, que fueron télﬂ:ldhé del
cuento’ o VlraV lcyend'a,k ;no:f’}')récismm’:‘ntc de la historia oficial, sino de aquéila que es
1runsmilid;‘1’dé boca en boca v‘que permanece tal vez hasta que el pueblo lo 1'e'quier§.ﬂ Quiza
cambia el non’li)r del bandido, pero siempre permanece una tendencia a conservar un fondo

mitico que (quiza semejante a la fe) sirve para paliar los problemas de las sociedades, para

* Neruda dice de Murieta: “Se hizo una leyenda que atn recorre, después de cien afios. lu nemoria de todos
los pueblos que hablan el espanol” Muchos libros, muchas canciones, muchas poesias populares, manticnen
vivo su recuerdo.” (Neruda, Pablo [1978] Pura nacer he nacido. Barcelona, Seix Barral. “Biblioteca breve”
Num. 365, p.134)
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hacerlos menos dolorosos, quiza con la esperanza de que cambien, porque ‘se tiene la

referencia dé que en alglin momento li"ub'bjtfsticia,' q'ui'Z'Li'COn la esperanza de qué‘sui'j:i oo

héroe como el d\_ antajo, En la cvoeqcxon, el lCCLlCldO la espera, en la opormmdad de

identificacion colectiva, de ldcnu(hd y de pt.rtenencm puede cmmse la pum'mcncm (h. un

mitor

})IOHLIHC]O cuando sc trat'xba de él, con reverencia g Esm wsnon |)€lSOl1'11 dcl poeta: lmpllca

una toma de’ pmndo por sul pcxsona_u.,y al’ ~mlsm 'eme' le,e] :s’emlbnﬂnenlo pppulnr'q'ué el

poud pcwlbe

quvuduird»icc’;' v"b‘./\’/I‘L;riéVm' ciolv)rc') una nyvué\"‘;{ - 1(!:11.—‘. sf;z lnzo :Un“i‘l" lcyenda ',kiPor‘v ello
entendemos’ una seleccion de rasgos del scnleal (héch:; ’[/)or’ ‘el ﬁuebio":que" c‘xirjlﬁes;zf»su
ncccsidadk dc uﬁ ser con ciertas curactcri‘slicas Lcnci’ie‘l'}les u,si‘rfnpAliﬁcy;‘ar‘ 5L1’>’I1VL71'111;1’11ic1ad_coh cl
oan.ll\'o “de hacerla ejemplar. De esta Fdlﬂ]u qunta compleJldad o sxmpllﬁca al scr 1e'11 p'ua

con\’um‘lo en un 1dcal Solo asi lo conser\"\ lo recuuda y lo m'mllcne vivo. '

Ncruda respeta’ la seleccnén hecha por'el pucblo. ,pm'te'de la’ leyenda,{no', hat:e unzi,

reinterpretacion de ella. La mav01 apormc:on del poema no es 1'1 hlstorm que cuent'x (y quc

podemos conocer por otros medios), sino l'\ l'orma dc dc,cn csa hlslorm que y.l e\lstla ames
de que el poeta escribiera el poema.

Para Juan Villegas” el valor de un poema [...]:no emerge del:tema. sino de’la capacidad

 Neruda. Pablo [1978] Op.cit.p. 154
Villegas Juan [1976] Esmucturas miticas v arquetipos en el “Camo General ™ de Neruda, Bareelona,”
Plancta, p.20
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del lenguaje empleado y de las técnicas correspondienles para recrear la‘intuicién afectiva

esencial, de la capaculad del lenuuaJe pma transmltu el 1emple:'de 'mniwa'i}éi1el;z’1iidl';“’s T

Ilcmos dlChO que Fulgor Yy muerte de ./oaqmu 1\11//'1@!(1 (1" v M de J 1\/) es- lna obna

basada en. un. poema del mlsmo nombrc y del mlsmo autor Pero: I" Ay M z[e,./ M no es la

unica’ obra con € t cnrac CrlSlICd ysin emb gc se’ trzu'l de un £aso” palllCLll'l \‘o se’ [)dlCCC'

en nada a onos casos en los- que mcnc:onar—"bus’xda t:n un poem‘a,c‘quiva]e' a dccir que cl

autor l'CCLlIlC a un pOClTIﬂ COlTlO recur'e d OllOS malexnles que h'\bl'l de:uansfommr cn Llll

ploduclo dlSllHlO ?

Da.cu que 2 » 1\// (Ie JAI es una obra basada en un pov.,ma equwale a decu casi nada; muy

poco, pOrque ésla es L‘ma generalizacio’n que no explica la purticularldad de la relacidn entre
cl poenm y 1'1 obra 7

El poema de Neruda cjerce una mﬂuencm tal sobre ld obra dram'mm que al decn’ “estd
busuda",v no ‘mencionamos cualquicr dato aliecdético o de mediana relevancia, sino mas

bien, pammos del orngx.n del problema. Por problema entendemos el de la obra y su

sentido, lécnidumente hablando, dramatico o poético. sokAlh'abllar de'una'obra' dramatica

busada ‘en un poema, atribuimos al dramaturgo la’ lolal rcchbomcxon del: material
primigenio. Ahora bien, digamos que en el caso que nos ocupa, el transito del poema al

drama es parcial, mgjor dicho, ¢s parcial la reelaboracidén del material en que se basa.

S eLo que el poeta idnol()v_ic.mmnlc nos quiere comunicar es el tema, la emocién o el sentimiento con que lo
u)mum«,a es el temple de animo.” (Villegas, Juan [1976] Op.cit.. p.21)
' Un cjemplo es £/ macsiro Solness, de lbsen. Esta obra, segtin sus criticos, estd basada en un poema:

“Proyectos de construecion”, del mismo autor. Es interesante hacer notar la diferencia entre ambos materiales,
pero sin embargo. reconocer una esencia del poema que permanece en la obra (tema). Rastrear en el proceso
creativo del awor nos permite encontrar un material de otra indole, distinto al dramdtico, v reconocer el
trabajo que el dramaturgo ha hecho hasta Hegar a la completa reelaboracion del material primigenio.
¥ No nos referimos at scnndu podtico”™ como metatora de procedimientos que requiere el drama: “..todo
buen teatro, [...] es poético,” ~...en el teatro la poesia no reside en el lenguaje, en el didlogo {...] sino en ta
accion.” (Usigli. Rodolfo [1994] Primer prologo a Corona de fu= y Notas a Corona de fitego. p.231 y 152 en:
Corona de sombra, Cmmm de tuego, Corona Je luz. NMéxico, Porrta.) Sino que siguiendo a Villegas,
hablamos de ~lo poético™ o “lo dramdtico™ como esencia y particularidad de la poesia o del drama en tanto
wéneros literarios.
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En algunos casos, el conocimiento de la fuente en que el autor basa su ¢cbra no excluye
la dificultad en la reconstruccién del proceso crealivo porque no existe correspondénciii
mis que en el sentido temdtico o anecddtico: pero sobre todo porque se trata de géneros

literarios distintos.

Ln &,l caso dc r v Mde M I

'dl[‘cult'ld “de- 1slrear'en el plOCCSO c1c‘1l1vo se: reduce™

porque en n.l poema enconlramos p'u te dc Ia obm y.en la Obl“l encontr'\mos l.\ mleyldad dcl

poema. Esto'¢s claramcnlc 1econoc1ble porque el poema no. suﬁe pracllcameme alteracidn

alguna mas que ld dc los cortes necesarios para su dlslubucxon a 10 lm"o de la obra

La distribucidon del poema en la obra es una lmpresnon que tenemos -al identificar

ﬁ‘aumenlos dcl poema en el texto dramatico, pero leconoccmos la mC\'lclltud del término.
Si el poema dio origen al drama, si existié antes que él,’ no‘ podemos hablz\r de distribucion,

sino mas bien de que ¢l poema funciona como eslruc‘lm'a"sbbre ‘lii,cual. o’ mejor. dicho,

alrededor dc la cuul, cl dramaturgo construye el dmnm cl resto: de la obru. Porque aunque

el poem'l pexm'mcce mmcto tamblen Fonna p'nle de elh De hecho el poema funciona

durante cl p|0c<.so crcauvo .como el uenelador dc \'ldd de 1as otras partes: pero-al final

cocxiste con L”Z]S en el le\to dlamauco Como s: el aulor hubler'l seccionado el poenm y

cada seccién diera vida a una,hrucrva parte'y asi se ¢c5nSliluyera la obra, con la suma de las

partes originales intercaladas con las partes nuevas. Como si el lenguaje literario fuera'uno

general y no varios espccnﬁcos.

Neruda no adapta el poem'l coxﬁo podx‘mmos suponer,k no lmba_]a en el hasta convemrlo
en material drunu’uico 10 lmslada '1l texto dramdtico como sr se tratara: de un C'lmblo dc
espacio fisico. Perdiél‘car{lcler dramdtico de un mzucriul no es ;consecuencia de su»ingr’eso a
un espacio hswo snno q’ue 1mpl|C'\ un trabajo de mcl'\boxacwn del. lﬂdtel’ldl a pamr de una.:

nuevi concepcién. aunque como hemos dicho. en este caso sca p;u'cinl. En el caso dcl
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drama, la reconcepcion del material en que se basa implicaria convertir la descripcion en
ucdibh’e’s’"ﬁsi’cﬁé 'ci"eiﬁbliva's,' la’concepcidndetiemps e espacio; elc.”

2.El poem.l cn. eI dr ama

El prmcnplo y el t'nal de la: obr’x comc:de con-el prmcnplo y el lm.ﬂ del poenm no" hos

rcfcrimos':'rla cron'ol‘oru'

la complem |dem|dad enlre el malenal poetlco Y- eI m'uellal dl'll‘ndlICO F

COlTllCl]L'l con un prologo en el que habld"La voz del pocla N CSIJ voz anuncm el mouvo de L

la obra: contar Ia hlstorla de loaqum Muncta El poenﬂ comienza de 1'1 misma: (’omm las

mismas palabns el mismo mensaJe. Todo comcxde, a e\cepcxon de 1'1 ‘.specmcqmon hcchu

en el texto dramadtico y que nos indica que el'que habla es el poem.‘, i

Hasta aqui no existe problema alguno, la.correspondencia entre lo's"p',rimeros ‘versos ‘del

pocma y los primeros vyer,syors del drama pued'e entenderse como l_ln"’t"éCLl\;l"S’_Q qué‘ Lllikliza -a el
autor para aparecer cn lil vdb_r_u con una funcién semejant: a Iadeun n’a{r“rador'_;. Esta
suposicion se veriu_éonﬁﬁndda si el poema de Neruda ﬁlét‘h pi-o'hu’nc:iado'cdda vez en la
obra por “kI_ka';\"cr)zi;lel poeta™, Si esto fuera asi, emenderiamos’lakcau»sva‘del traslado del
poema al dﬁinfzi Ltrzfll;:ual. sin modificacioncs, en virlud de que el poé:rné‘ékrpri‘eisar en rkcari'idad

la voz del poua ¥ ésta seria una forma de estar presente en la obm pam decn aluo que lmdle

mais, que ningln personaje podria decir. Pero el poemaes dlcho en'la obm no'sélo por La

S e 82
voz del poeta”, sino por otros personajes.

* En el texto dramatico la especificacion es necesaria. es una condicién del género que se especifique quien
habla, no asi en el poema pues: “Caracteriza al drama como tipo de obra literaria trente a la livica v a la
narracion, la ausencia del hablante basico tinico. y que en ¢l pertenezean todos los hablantes al mismo plano.™
(Villegas, Juan [1991] Nueva fimerpretacion v andlisis del wexto dranuitico, Girol Books, Col. Telon, Teoria,
2% edicion.)

e s , . . . T
** Segun Fernando Martinez Monroy “En el caso del teatro no hay voz ni personaje privilegiado ue pueda ser

asumido como la voz del poeta. pues dado que la estructura dramatica es una estructura dialéctica, la
intencion del autor estd expresada en toda la estructura, y ¢é1 hablara a favor de todos sus personajes. Estar en
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Neruda distribuyd su poema en varias voces dentro del drama y casi podriamos asegurar
que ‘lo imagind auditivamente, imaginando la diferencia entre los timbres y cdmo se
escucharia el poema dicho por tales o cudles voces. De ahi que.el-poema aparczca en la

obra dicho por el coro masculino o femenino, por voces solistas 6 'en-conjunto.

“Pero”los personajes~que pronuncian-el=poecma:-els coros ~distintas-voces;=aiun=las-

solislus, representan lo colectivo; no soh »enle's indi\'idua‘liz‘ados' ,k.b\l pylfinci'pib dijimos que. -

en su poema, ! \'emda compar te el sentlmlenlo popul'u lh ia Joaqum Muru.l'l bno seria.esto’

una razdn para que el poema fuera dlChO por los pcrsonzues que'rcplesent'm al puebloy no
sélo por *Lu voz del poeta™?" Et‘ecuvameme,'esto sekrm una razc’)n desde el punto de Vislu
ideorlc")gic"o,r pero 'dcsrde el punto: de vista. 'dramz'uiéo nos enfrentamos a alg‘unas
cox11b]ica§iohes. |

Scgnn Villegas, “el-yo poélico puede asumir diferentes actitudes con respecto al objeto
cantado™? De acuefdo a;la,clasiﬁcacién de las diferentes aclitudcs li’ric‘:z_\s, el pdema crl'e'

Neruda posee una actitud épica: el yo frente a un ello, frente a un ente que‘c_apm y e.\fpx'esa.

Esta actitud-da” umdad al poun . pero sx dlCh’l acmud conesponde ‘a un uenexo l'\ poesm

cen el transito dcl poema al drama esta acmud pemnnece‘7

La actitud dcl po;nn por separado no es la mlsnn ‘que se pexclbc denuo del dlama \'

estamos diciendo que cambie la actitud intrinseca al poema, sélo que la actitud épica del

contra de un personaje, en teatro, implica justificarlo ampliamente en su conducta, asumirlo, comprenderlo.

IZn fa narrativa ¥ en ¢l poema, en cambio . pueden hallarse varias voces: autor, narradores, personajes.”

' En el “dramatis personac™ de la obra se acota: “Grupo de campesinos, mineros. pescadores y grupo de
mujeres que se suponen esposas o familiares de los anteriores. Todos. con alguna caracteristica nacional,
|nlu\ ienen alternativamente en las escenas tituladas CORO.™

* De acuerdo con Kayser, estas actitudes son fundamentaimente tres: La cnuncuuon lirica. que contigne una
actitud ¢pica “El yo esta frente a un ello, frente a un ente, lo capta y lo expresa.”™ El apdstrofe livico, una
actitud “mas dramatica, aqui no permanecen separadas frente a frente las esferas animicas v objetivas, sino
que actian una sobre otra {...] ¥ la objetividad se transtorma en un 10, Y el lenguaje de la cancién cuya
actitud “es al mas auténticamente lirica. Aqui no hay va ninguna objetividad frente al yo y actuando sobre ¢l,
aqui ambos se tunden por completo [..] es la simple autoespresion [L..] la interioridad animica™ (Villegas.
Juan {1976] Op cir.. p.23 vy 24)
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pocma pierde su ‘éficacia al cambiar de contexto, pues éste implica un cambio de

concepceidn, de estructura 'y de estilo, es decir de resolucion téenica.”

Al leer la obra por primé ‘zi' vez -se liene,;la» impresién deuqtlefalgo . Fullu.;'exislcn

calmente ocurre 1encmos la :sensacion:de: d]go}que.ocurrey 1o:vemos mientras el coro

interviene con lm gns’tlmdqs

L'x causa de csla pnmeld impresién no' se atribuye Gnicamente ‘al 'uso del poema en el

drama, pucs ,e.\'isten otras mtervencno‘nes del coro fque‘noiCOl'reSpO|1detl al poema pero que

poscm un- lenuu'ue 1ﬂualmcnle lulco (el Couo fememno dcl cuadlo segundo, p. .:-1 ‘el 'I rio
de voces' lememnas, cuadro quinto, p 64 y 63 el Lamento recitado por.el’ cono h.mz.nmo
p.SOy Sl), ddcmas de las canciones que sin tomar en cuenta la Fomm muslc'ﬂ que lmbxan

(lt. adoplar en 1'1 1eprescmac1on posecn car acteristicas similares.

Lo que la primera impresién revela no es la certeza de que algo.ocurre a nuestras

espaldas o n‘as bambalinus, sino una expectativa latente (y quizz'l ['rusli‘ada_en”ese momcmo) :

de quexm descubrlr dlgo ante nuesnos OJOS algo que no_ vemos L'l pumexa lmpresmn

responde a la certeza de que no podemos estar t'rcnte aun escenario sin 'algo, cs decnr,

solumente escuchando. :

Lo anterior qun/a pucda pm ecer un 'nem'ldo conua l

d,poésia; Alguien dird.que la poesia

nos revela mundos'“nos\h_acc Aver

ido’de no'ser por

'mz'lgen s a;las 'que” no hub) éramos’acc

la lectura o Ia dudlcmn Yo"mlsm'l 11 ser ese lntexlocuto lmuginar _o,as’i,.lovéreo; A—lravés‘dc

un poema \’ClﬂOS pero 1'1 \’ISlOl] qUC Se nos OflCCC CS Lll’la v1510n ll'llCl‘lO[‘, ll’l'l"l"lndd'l que en

cada mdl\'lduo serd propm y dlfcrenh—.. L L i e S

Pero solo a tldves de la lectura del drama visualizamos ademas, el escenario como
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espacio fisico de representacion de las imagenes que vemos. Es decir, a través de su
lectura, el drama nos ofrece la representacion imaginaria“del mundo que plasma; “Pero si~
bien las palabras dcl texto son el vehiculo przlrzi qpley‘,estg;visqa'lizacio'nr selleve a cabo, no
son la tnica causa, existe ademis l‘ll'lﬂ condicion une‘ 50'16 el 'drama e.\;igé;v no es una

condicion” lmpucsm (a los lecloxes) ) rendi(la"(por"ellos), sino 'una'cdndiciélrimrinseca'al*'—"' :

texto dl'mmlmO' "L'x 1elacnon entre.cl mundo del drumn y el lcctor cs '\'isua]'.‘ Es dccir,

mientras el le'c;lor de;lnys, narraciones:es Lm oyeme a qulen se le cuenta '1luo el'del drama es

St
Rrte

un ‘espectador’ que ‘ve’el:mundo’ o que en cl nconlccc

Desde luego nuestra primera iimpresion tiene q\'xe ver conesa condicién de visualizar el

mundo :que - se' nos-olrece, aunque ‘en”.cste caso:se trate de un poema en el contexto
dramatico.-No ocurre lo mismo con el poema porque al leerlo o escucharlo dejumos todo a
las palabras. El poema solo admite dos :posibilidades; el drama-también, pero estas

posibilidades difieren: El poema sélo puede ser:leido- o escuchado; el drama puede ser

leido o visto en la representacion. Su sustento-son‘emociones producidas por acciones. El

-

hecho de estar pendiente de qué va a suceder, convierte al-lector en espectador, en algtien

que estad a la expectativa.

Por eso hemos insistido en el C"ll ﬂcler m'15 'uldm\o qm_ vnsual d«. lz\s pdllCS del pocmd en

lu obra de Neruda. Porque lo Illerarlo se compone solo de palabr as’ —en plosa o'verso y

nada mas. Pero el lcu;ro no-es so’,l‘o prosa o verso... El teatro no es una realidad que como
palabra pm‘a.'llegﬁ aiix‘osélros imyr la})ﬁra au»dircvio'n. En el teatro no sélo oiﬁws sind que, mas-
aun'y antes dllc oir v emos" s6 k

Al enfrentarnos a,lq lecmi"a‘délvp‘oeima'por separado, y njejor seria decir, como unidad

¥ Villegas, Juan [1991] Op.cir.. p.13
* Cita de José Ortega y Gasset en : Villegas Juan [1991] Op.cit., p.5
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independiente del texto dramatico, lo primero que percibimos cs la adopcién de un tono
mucho mas interior que el que adoptamos para la lectura del mismo poema en el contexto
dramatico. (la~lectura.del poema.en el drama tiende a lo_exterior en tanto presupone la

existencia del pL'lblico). aunque cl poema posea una aclilud épica prevalece el tono interior.,

'”Al h.cx,cl poema se llc.ne h sen sacion. ”de n'luuahd'ld en el lengudje (despudsde” habu' T

k.\penn’ncnmdo la sensacxon opuesta u1 cl dmma) e mms.dmlmnenle despucs soble\'lcm la

cmouvld'ld la emocion que con 1'1 lectura de la obra’ no e\pemmenmmos

Es lmpormnle‘decu que ‘con Ia lccluxa del poema lcncmos la unpresxon de pencnbn‘ lo que

en el druma ni anluera advemmos Lo que el pocma e\presa pox separ'ldo no 1lcanza a ser
captndo'eﬁ'el‘éonte.\'to d De ahl que plerda eﬁcacxa pues el mcnsaJe que expresa

oriuinalmenté no alcanz‘x a ser 1ransmmdo enel contexto del dlama

\'cruda lmnc un objeuvo en cl poema y el drama: contar la-historia de Joaquin Muricta,

ese ob_)euvo se; cumplc en ambos casos, ¢s un objetivo uxandc pero uenexal El poema de

Ner le{l [)I‘OVOC'I enlOClOl'lCS, y aunque csto no €s C\'\Cl'\l]’lenle un Objetl\’o cn poesm SillO

una consccuencxa dc ld &,\prcsxon emple'lda pala conuu lo que s se qulere (eI lcm'l) cl poema'

de NCI‘LI(['I provom cmoc1ones

La emocion en el drama aparece unas vcces como obJeuvo.(melodmma) otr'xs como

medio 0 recurso dcl obJetlvo ﬁnal (obm dldaclxca), pcxo como vel lCLllO‘ :t'm, existe enla
conciencia del dramaungo la emocion ha de estar, plcscnte :
La emocidén que senllmos con_.el poema y quc no C\penmentamos con la obra tu—.ne su

causa cn varios factores. Uno de’ ellos quiz:i el mz'ls importante, es Ia intencién‘del autor:

Y -El mensaje s el envio del poeta a los lectores, la invitacion a que nosotros aceptemos, o co-sintamos el
estado de dnimo que su propio reconocimiento ha originado en su espiritu.” (Villegas, Juan [1991] Op.cir.,
p.22)



En F v M de J M percibimos dos intenciones: La del poeta (la de crear un poema), v la
intencion de ser poema, no drama, para crear und obra dramitica que wivo como intencién

ser una obra dramatica. ¢ A dénde nos lleva esto? El'poema en la obra de Neruda resulta un

Lto djeno; nos produce” la sensacidn de-no-pertenénciaal -contexto: y:desde-que“decinios-

“contexto”: o estamos.separando; no del +1odot al que. pertencce’:sing del resto) porque no

lo conc‘:‘ebivxkn’os"édn»]o’ pa}iei’dekunjz»x"imiciad?"r
El po_e‘m‘:;_lchilra'61;1‘:{ érst{l;r‘k'jf
drnmz’uiéo, smo pon"qué su ,in;éﬁciénr cs 6ltk'a'.~;fla"de ser poema, esu intencion: ya:esta
expresada vo':prcsreme e171 ei pocﬁm kmismvo y-ya no’ puede ser otra. a- menos que el autor
reclabore el poema.
Ahora, ese material (poena) coexiste en la obra con otro material (dramitico) que . fue
creado para ser teatro, es decir, con una intencidn distinta. El poema, materi;xl que sirve de

impulso para crear cl texto dramiltico, no permanece como tal, fuera del texto dramatico o

presente en él de otra forma, pues el texto se supone el resultado’ de ese-impulso;sino:que

permanece en él funcionando como estructura. ’

Aqui nos acercamos al planteamiento de este ‘trabajo.- La -base del hibrido es la"

simultaneidad de intenciones en un género (el dramdtico) que exige unidad.’ Simultaneidad
de intencién implica necesarinmente: simultaneidad de tono, ‘de ‘estilo, de:técnica. Al no
alcanzar la-unidad. la obra produce la sensacidon general de falta.de:armonia. El'hibrido no.

forma un género, el conjunto de hibridos redunda en-la‘existencia de:individuos-aislados, . -

nicos, que no pucden ser relacionados con otros; contrariamente 4 lo'que ocurre cn el caso
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de lus obras que acusan un género determinado. %%

Si vemos la obra desde el poema, es decn, si Ieemos el pocma y obsexvmnos que ‘sucede,”

como se.modifica o cémo aparece fisicamente en F v A/l de J M, no,sdamos cuema,de que—

en general, se conserva el orden del poema aunque se mlen umpa su conlmmd'xd Esto .es, el

autor hace corles en el poema para poden]o dlSlllbllll a lo ldl’"O (h. la obna. pc'rocS’oscbrlcs

funcionan sélo como pausas o altos lempotnlcs qup dcspug,s se dlsolvcmn para: quc cl

pouna pucda continuar, en el misno Iugar donde se quedo En mnuun momc_mo los cortes

del poema significan la omision de su conlemdo cuando mas, sxgmﬁcan cl rcacomodo en cl

orden de algunas de sus partes énfel drzi'mn,’ pci‘o s'c')loje'n”‘c‘onmdas oc'zisxones.

La interrupcion de la commmd'\d del poema obedecc a una mtencnon dmiﬁz’nica.’ si nunc’a

sc lI'l[LllLlll'lPlClZ\ el poema seuuma SlCl]dO poema y la obra dramduca 1'10 [S] IStIll"l a mcnos

no con'~csla parti‘cular

elacion ‘con el poema Las |me1rupc1ones del poenm uenen “por

objeto dar "lblda "ll‘n]'llCl'ldl creado C\presqmentc p.u'l 1'1 obra dramatxca :

Sri'e,nj,lug;un d(.r mlen'umpn larconumndad dc.l po;.md ‘el .mlor hublena optddo pOl la
m&.labomcnon del poenm, : lransfornu'mdo]o en' nrmleriul'r drtr‘rzmu'ui‘c’:o,'; ?10 Z'exisliriun dos
inlcncioneé conlrapucstag prercrirl".lll'i‘dras‘(bbr no logladas)en él!fd:x;a}ﬁu'l,, sino - una sola
contformando la urnidrad del d‘krama.

El ;l]iCiO del poema cbn-es;ﬁonde con el prologo que du inicio a la obra dramatica. La
siguiente p'm't‘e‘del poema corresponde a lo dicho por. el Coro al inicio del cuadro p‘rimero‘
de.la obra. Es‘dcc‘ir, el Coro contintia diciendo el poema z;lli do;ide ,Se:‘;‘q“,"?do', dighQ por f‘La :

voz del poeta™ Hasta la parte en la que el poema cuenta el nacimiento de Joaquin Murieta:

Es un nifo chileno color de aceituna y sus ojos ignoran el llanto.

* Por cjemplo, la tragicomedia. cuya base ¢s ¢l equilibrio perfecto y arménico de dos 1onos 'y dos estilos, no
simultaneos., sino alternos; posee una intencion lograda y es un género. ( Consideracidn de Fernando Martinez
Monroy)
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p.uu.c quc hublua 1orJado con frio y con brasas para una balalla
sucuerpo de arado y es”un desafio su voz, y sus manos son dos amenuzas, (pi6ly 62)=

sc conserva la continuidad del poema y podemos decir que no sufre alteracion alguna. Pero
al final de la intervencién del Coro notamos un cambio en el orden del poema, La parte que

sigue originalmente en el,poema,——se,reﬁere ala.wvenganza del héroeiim ccm il

V‘.nhanza es el hierr 0, la pledr'\ la Nuvia, al furia. Ia lanza,

V«_n;,anzu es el nombm lnslnnlaneo de su escalofrio
que clava la carne o golpea en‘el craneo o asusta con boca alarmante
y mata'y se aleja el danzante'mortal galopando a la orilla del rio. (p.62)
Esta parle es "omitida temporalmente para continuar con la cronologia de la hlstorm Es
decir, enel pouna esta parte obedccc al conocimiento quz. cl poen uene de la hlSlOl‘ ia en

(que - sec ded y Se lTldl‘llﬁeSt'l como - una C\pleSIOI'l de'esc conocnmenlo plC\’lO yva

imeriorizndo podr apmeccr cn cualqulex momento del poema sin nnportar si y'1 se. hdblo

o no de 1‘1 causa de la veng’mza pero en cl dram: a. es pospuesta hasta que de acuerdo con la

ctonoloum de los hechos quc s van na r'mdo corresponda conmr la venganza del heroe Si

bien la alteracio’n_ en!el,orden del poema ,no es,frecuente en el drama, es importante

mencionarla aqui:porque revela parte.de la intencién anecddtica del autor ¥y de la funcién

que en este aspecto atribuye al poema.

Después de:la:omisidn temporal ‘que ya mencionamos, el autor decide continuar con el

poema. en.la obx‘én. La Safté'aCjtle s‘igtie-habla ‘del,inicio,del éxodo de. chilenos. hacia

C.llllomla este hecho qulZd sea el segundo en 1mp01tancm p'ua cl .111101 deSpués del

nacimiento de Muneta pues este hccho es el quc d.\ orlucn-al n'xcnmenlo de Muuela como

hcxoc se lldl del hecho que def'mo su wda

Dec-estaforma, el Coro contim'xzi con lroi]u'é"éigu'e del poema después de la parte‘omitida.




En la parte final de su intervencién el Coro dice:

La Hama del oro recorre la tierra de Chile del mar a lo§niontes™™
y. .comienza’el desfile desde el horizonte hacia el Puerto,.el magnético hechizo
despuebla Quillota, desgrana Coquimbo, las naves esperan en Valparaiso. (p.62)

Lsm palle Fn'll dcl COIO da lugarala pnmexd escena dlaloﬂada de la obra. ‘\qm Neruda

no mlcn‘umpu ld conlmu:dad clel pocm'l '111c1ando su: OICICI‘l smorqugr lo interrumpe pon
primém vez para inlroducir u'n mnlcriul ujeno kal* poema. pe‘ro en - esirecha relacién
am,cdouca con r.l Dc dqul en '1de]amc ese pxoccdlmlenlo serd una constante un la obru.
Neruda muoduce la pnmela escena dmlouud.l. esta escena muestra ta mala situacion
ccondmica de los clnlcnos y la pxopagucmn de la noucm del oro.en C.lllrornm ¥ cOIMO cstos
fuctores comnbun‘un a 1'1 dcmsnon de abandonar su lugzu' dg. on"en para ir a California. Al
mostrar la siluacio’n dc la-gente, la escena dmlo"ad'l funcnona cono’ e\pllcacmn de lo
iltimo que dice el Coro, muestra la causa dcl "dcsﬁle hacm el Pucxto Y. por quc usle lucllo

parece un “magnético hechizo™

Después de esta escena contintia el poeniacasiininterrumpidamente durante -la” parte

final del Cuadro primero y en_e¢l inicio del siguiente’ cuadro. La parte-del- poema. que
corresponde al Coro masculino vuelve a retomar la vida de Miricia'eén orden - cronoldgico:
Si ya lu primera parte hablé de su nacimiento. esta parte hard referencia a su infancia:

Creciendo a la sombra de sauces flexibles nadaba en los rios.
domiaba los potros, lanzaba los lazos,

ardia en el brio. educaba los brazos. ¢l alma. los ojos. v se oian
cantar las espuclas

cuando desde el fondo del otoiio rojo bajaba al galope en su
vegua de estario

venia de la cordillera. de piedras hirsutas, de cerros hurafios,
del viento inhumano... (p.62)

Sin ecmbargo esta parte del poema; en-el drama no nos permite-visualizar lo que si.vemos
con la lectura del poema por separado. Mientras que al leer el poema imaginamos al nifio
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como se nos describe, 1o ocurre asi cuando leemos la obra, seguramente porque en lugar de

ver al nino ejecutando acciones, vemos a los recitantes diciendo el texto.” Y noes“qué-los

veamos realimente, pues existe en el texto una acotacion que indica_ la disminucion. de las

luces en el esceénario, de forma que solamente escuchamos lo que se nos dice, pero pese a

todoymediante’la‘lectura-de-la-obra; se impondra el deseo‘de:conocer-al-interiocutor,-de-tal~=-

o

forma: que: aunque: se.nos: indique que no -lo veremos. _cs”éénicaménlc imaginamos,

inmginmﬁds al coro "ei:;itjziiidoéh la penumbra. .

Aunque se ployectc una '1tmosl'er'1 que favorecer’x cl e_]ClClCIO audmvo del espcctadm

ésti’ no lo cley1ra ex{pl 'na llbertad para imaginar lo que se le chce ponque las mas de las -

veces prcvalccer'l en cl Lm'1 sensacnon de querer ver.. No nos refeumos a que una cspcme de

“curiosidad naluml del espectador tenga que ser sausfecha. No quelemos decir que

u,ngnmos que ver. al mno del poema llSlC'lmente sobre cl ‘escenario, ng,cutando las

acciones que el poenm descube pues csm pmlum en’ 1ccxon SEII'I 15ualmente estauca y se

d"Ol’ll’l'l ‘muy promo 51 cl autor no Ia suslenlara en la creamon del pelsonaje en movmnenlo

r‘eal’rel:marco ‘donde el personaje no. se

no fisico, sino dramz’uico," para ello ten'drl'a“que'

mueva aisladamente, sino con relacidi a olros, en un contexto o situacion especifica.

Ya hemos dicho que la parte del poema que comprende el final del cuadro primero y el

inicio del segundo cuadro de la obra; esta dicho por rés voces distintas. EI Coro masculino

(que hemos referido) cuenta la infanciade, NIi!l'iggé; la Voz del pocta reitera el objeto del

poema (dar a conocer el mito de Murieta), y el Cuarteto de voces contintia la historia de
Murieta; relomando el momento‘del viaje 'y refiriendo ¢l tercer acontecimiento importante

en la vida de Murieta, su casamiento;

Pero en el camino marino, en el barco velero maulino
El amor sobrevino y Murieta descubre unos ojos oscuros.
Se siente inseguro perdido en su nueva certeza

(/]
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y I)ldt. a lu.usa su'novia y mLucr que se case con el
en’la’nave velera, (pi63) 77 8

. B - - L e . S “ PSS )
Despues de esta’ parte del' poema ‘env;e,l drama. interviene ‘una’ “escena lirica 8 hos

!’cnmos ala Cancnon mnsculma “A Cahf’ornla seiiores...” que upnrecerz’x también al final

dcl cuadro (p JS) yaun Coro ermenmo que; éonuasmndo con el opllmlsmo (le Ll cuancion
mnscu]in;l. 7dcscribr¢ el ¢stado de z'mimo dre los viajeros como un eslado de nostalgin por lu
patria :ubdhdioahada: y de presentimientos fatidicos. Contintia una esﬁcﬂc’fna dialogada que a
semej;inza del Coro- femenino ilustra el estado ‘de dnimo,-esta vez de los personajes que
hablan, péro udcmz’ls contribuye a reforzar lakimruggh ;\lrue se ’t'i‘e;ne, del héroe con relacion a

su caracter,

Posteriormente se reloma cl poema en el d1 ama 1| )'u'tz. que ‘sigue es el Didlogo amoroso

e la Voz de Murleta y l'\ Vo; de TeneS'\ Esta parte apokrta elemenlos de dn’lllSIS que ya

hemos mencionado confnnitéxriorida'd ya en —genemluacxon (cuando hablamos de’ h

impresion que nos producia‘el'poen‘ia cen: el' dlama) va en l'\ pﬂrllcularlzacmn soble

cjemplos concretos.” Nos referlmos .1 I'1 '1tmosfer'1 con la que el aulorrodea a ldS pmtes

menos anecddticas del poema en la obm dram"mca a l'lS pmtes nms esencmlmente lmcas. y
quec como en el caso de la parte que habh de la mf'mcm (h_ Murlcla (Coxo masculmo p.-S)
estan provistas de una .\lmos['er'l escemcq que ["worece ta rccepmon del conlemdo lmco

La parte del poema llamada “Dmlo"o Amoroso . pasa lal cual al dmm’t de ml l'omm que

sc conserva la “invisibilidad™ de los personajes del poema, pues la voz de L\’[Lll‘lcld v la voz

de Teresa también aparecen en el drama. En~el 'texto dram:’uico hay una: nCotacic'>11 qQue

" Asi les llamo a aquellos materiales (generalmente canciones y coros) que no provienen del poema que
hemos referido. para distinguirlos de las partes del poema, pues poseen caracteristicas similares en el tipo de
lenguaje.
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indica: “"Se va apag mdo la escena y las esucll'ls comienzan a durandmse hasta convertirse
en inmensas (1orés de 10z, Solo 'se ve'un ojo de biiey 1lummado de donde S'xlcn |'1 voz de

Muriela y-la voz dc Tcresa Murieta. Sé escucha el ruido del mar." (p.36) Ncruda resuelve

escénicamente la "mws:bllldad" dc los pcxson'ues en el escenano pero sobre todo, crea la

atmosfera que plcpara al cspecmdon I*gjercicio-auditivo-del poemuaess - oo

El "Diz'llogo A_moroSo;’ y.la gpkm'leve,n Iﬁiqﬁe"'l—labla la cabeza de Murieta™ (p.71), son luas

tnicas pm‘teé q'ilef"cli} > ,éoiiliéimli,la especificacion del interlocutor. lo cudl no

1mphca qLu. ‘al p'lsar sin. modxt‘cacnones cslas partes al drama se aswme la existencia del

Icnuuaje d])uldtl\’o plOplO “del’ gcncno dram'ulco ‘Al leer el ‘poema por” separado,

idcnliﬁcamos eslays pm'tes'y}desde‘_uha”yalorabio’n tal vez_muy superficial pero inmediata,

las © reconocemos como ,materihles" susceptlblcs de ser. ,‘.fteatralizados". porque la
LSPCCIFCJCIOI'\ del mlerlocutor en el ,poenﬂ supone una dllerencn con ¢l resto de las

partes, - una cllfelencm cntrc lo que es dlCl‘lO por el poeta y lo que es: dicho pon los

personajes. Sin emb'uuo al ‘pasar tal cual '11 dmnm.—cstas partes pu’manecen como
oportunidades potenciales de-ser “tcnlro“{igtml quc enel pocma.

En estos términos, el hecho de que veamos o .no a los personajes, no resuelve ni agudiza

¢l problema, pucs no se trata de que lo'sipe'r’s'onajes sean \'isiblcs o invisible’s‘eh uii“plano

fisico del escenario, sino en un plano dramallco quc. se manificste’ en el texto
En otras partes del texto dr’lmatlco se Iﬂce evidente que la oporlumdad polencm] que
brindan cicrtas partes del poenia’para' ser transformadas en una voz dislima a la del poelz\,

en una voz autdnoma, que-hable por si misma. no es usada para tal efecto. sino que al

" =gl lenguaje apelativo se realiza en el didlogo de los personajes. [...] Este lenguaje sostiene lo mids
importante del texto dramitico.™ (Villegas, Juan {1991] Op.cit., p.13) Al respecto, Rodolfo Usigli ha dicho:
~El teatro para ser necesita de la andedota, de los caracteres y de la accion. de la que es parte vital el didlogo.™
(Usigli. Rodolto [1994] “Primer préologo a Corona de luz, en Op.cir.. p. 232)



conservar la misnrmnfoi'ma en el (ii'al’tin, ahhdue el’ intCrlocuto - aparézcu arrln ‘vista del
publico, y ann dmyendose a el, no cons'il(f(ye un’ pexsonaje lmblando deTsi mlsmo sino'un
inter Iocutox lmblando de olros de una hlSlOI‘la que conoce, tal como lo haria un narrador.
En el cuadlo qumlo de la obna por E:_]melo se emplea una parte del poema que describe
la l'otma en quc el pueblo ‘especificamente las mujeres, se adhieren a la causa-del-bandido:-
] "Lnnega esta flor al bandido y besa sus manos y que tenga suerte.’
“T0 dale. si puedes, esla gullmna . susurra una vicja de Angol de cabeza marchita,

syt dale el rifle™, dice otra, de mi asesinado marido, atn estd manchado con sangre de
mi bienamado™... (p.67)

Esta misma partc aparece en la obra distribuida en varias voces solistas, pero se
~ . D] N . . .
conserva la forma de narracion del poema”', es decir, ninguna . solista ‘funciona
Unicamente como narrador y otra como personaje hablando de si misma:
SOLISTA 2, “Entrega csta {lor al bandido y que tenga suerte™.
SOLISTA 3. *Tua dale, si puedes, esta gallinita™, susurra una vieja de Angol de cabeza
marchita.
SOLISTA 4. *Y tu dale el ritle —dice otra- de mi asesinado marido. Atn esta manchado
con sangre de mi bienamado™ (p.64)
El uso de comillas alin en el texto dramitico, hace que olorguemos a . estos

intcrlocutorcs c] papel de nan'adores., quienes, igual ‘quevel poeta.‘ conocen la historia

que rcllcrcn. ASI pucs aunque esm p'ute del poema sea dlcha por 1nterlocutones que

dpdu.cen o L\ \’ISld del pllbllCO, no se trata de personajes lmblando de SI nnsmos sino de
mluloculoncs lCﬁllCl‘IdO un hecho, conl'lndo una parte de la hlstorn.

Lo anlerior es una. forma de justiﬁcar a plesencm dr.l poema en cl duma La
rcuccién\(‘lel lector es buscar una explicacion a’‘estas pm{lesp;’ll\ ’sin_"conoce’bry'su,orlgen. es

decir, atin sin saber que proceden del poema. Nuestra explicacidn estd fundada en el

' En el caso de Fulgor y muerte de Joaquin Muriera se trata de un récurso que nd tiene una finalidad definida
dentro del drama, a diferencia de una narracién como la que emplea la obra didactica, la cudl tiene la finalidad
de explicar para no dejar duda del tema.
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conocimiento del poema, sin embargo, -alin con cste conocimiento, existen varias

formas de. c.\p'l'iféﬁftrlii7préSe'n'E'i'zi:' de las partes del poema en la obra dramatica. Li

.mucnpacnon es una dc c]las de esta I’on‘na e\phcamos la presencia de una panc dLl~

pocma cuando rcconocemos en una accnon, al"o dlChO previamente por el. Coro o La

voz d’el"poélﬁ;"'qi.’i'

foxmd Pon CJCn'IpIO c] Cuadno cuarto: comnenz con unaipzu'le ‘del poema (licha por la

voz cln_l poela, en esta pmte s¢ habla de Murlem como un mcansz\ble bLlSC'l(lOl de oro,
pero Imy‘un momuuo eﬁ el que se '1dv1elte un rasgo dnumpatono de ld accién que
veremos mas adelante: | 7

Detente! Le dice la sombra, pero el hombre tenia su esposa

esperando en la choza y seguia por la California dorada

picando la roca y el barro con la llamarada S
de su alma enlutada. que busca en el oro encontrar la alegria. (p. 66) :

La palabra clave es "alma enlutada™. atn no ha sucedido la mtierle.de Teresa en lu

accidn dramatica de la obra ni se ha hablado toda‘via" cle su-mu lte en el poem'x Esta

parte expresa la pcrccpcton del poem acelca dc.l heroc a qulen percnbe como un “alma

enlutada™ aunqm. anccdotlmmente lodavm no lu va dado ,onocer el hccho quc

provoca esc lulo Su pelcepcnon esta stueta dl conocumento y'1 ll1lCl'lOI‘l7ddO dc la

historia que:se cuenta’ y no a 1'1 menc1on cxonolounca dc, los hechos Sl blen la- ob xil

dmnmuca nmnuenc el hllo ctonologlco de ld*his’toria. la’pcrcepcién dcl poela se

trunsluce en: ella "enenando dwersas |melp|ctac1ones y determm'l tanto al pocma que.

su mcxdcncn en: Ia cronologla-de la: hlstorla no sc solucnon'lrla omltlendo una pm te del

poema o mleH:'lmbmndo el oxdcn de sus palte en la'obra dramallca ‘

Rv.lcnc.nte tamblen ‘?-i‘?

;Jimcr!e;,:cireV;Trcreg{;i, ,q.\'p,llwcgmgs‘ chom,o, anticipacion. las

intervenciones del C01'o y“La voz del poeta, esta voz narra la muerte de Teresa, hecho

7'ya han lel'uado el hecho quc ahom se descubre (e} muestm de otrasiiaes



que de inmediato vemos puesto en accién. Pero el Coro es el primero en hacer alusién a
la muerte de Teresa:
Hirvié con el oro encontrado’la furia y subié por'los montes.

i1 odio lleng’el horizonte con manchas de'sangre’ y ~ lujurial (p.36)

La-muerte-de=Teresa se resume:en- el-segundo-verso;-donde-se muestra-el-poder de

sintesis.-del. poema’para decir. lo . que mas adelante veremos en accion. Después La voz

del. pocta’ narra anecddticamente “este_hecho ‘que inmediatamente ilustra la accién. Es

impormme'rcs‘dltar el pddér de: simesis del \'erso: “El odio llené el horizonte con
nmnchas de ‘sangre y lu_]urm Jen &l se ‘resume Io que dirda la accion de otra forma.

mnbxen smteuca pexo de olm fotm’l La dlfcrencxa entre este verso y la accion que

1luslr'1 el poem'1 es una dlfercncxa de lenﬂthes de tecmcas corrcspondlcnles a distintos

géneros, quc se lmcc presenlc en I'1 sustancm'dcl pocma y dcl mdtelml cre'\do

espcciulmemc‘ pnra,cl texto drumalico.

“El'odio llend el horizonte con manchas-de juria

drama, es paralelo ¥ sin embargo distinto a'las voces del-material creado para:la escena:

il.a mataron!

iEs teresa!

jesta muerta!

iLa violaron también! (p 60)

Esta comparacién muestra la diferencia’en la forma de expresar 'y transmitir, de contar

un mismo hecho.

Este gjemplo nos lleva a dc_)s obSel'vé\éiOIiés ;1 p‘ropé'sirlok ‘de Ia"pvrese‘ncia del poemd en

el drama. La primera-es um lmpreS|on de quc en Ia obra se dice un solo mensaju de

diversas 10“11'15 Esta cspecnc de I‘ellCl'lClOH resulln repeulwa en Cle['t'IS OC'ISlOHGS pues

no todas estas formas funcionan eficazmente en el texto dramz’nico, aunque se trate de

,(p.sﬁ) ~ dgél:'p'oétmé enel



materiales de gran valor literario y claramente eficaces fuera del texto dramitico.

La'segunda observacién tiene qué ver eon la Tormiaen qiie el poemaes interrumpido’

por el material Cl’e'ldO para 1'1 escena. - Al hacer 1'1 ICCILII'I dul poema como umd.\d

mdepcndlcnte (le la obr'1 dramahca pero debldo '1| conocnmenlo que tenemos de ella,

1cndemos‘a"obscr\'/'lrila*func:lon que _)ueuan‘ l’lS paxtc.s' Ic"la obm que-no‘son: el poc.ma.—f"

respecto de Ll Sl observamos la obm dcsde el pocma es dccu, mc,chantc una leclum del .

poema’ que teng'x como ob_]euvo ublcm los momcntos en los que: cstc npmece en ld obm

notaremos que eI poema es modlf'mdo al altel:u u oxden 0 inter rump1r st contmuldad

pura dar cubida atin m'aterial ’,':ijehQ'.’ a élk,'/y__qu‘e sin mnb’zjrgd"ilitcxjx'umpc,s_u‘;contihuidad ,

con uni LSpLC!C de prcnrouatlva. :

Sin embargo, visto el po'..m'l dcsdc la leclurl dc la obrd, tendxemos l'1 n‘npxesnon ‘de

que el muleriillf"ujeno" al poema,,ilusu a Io que el poz.m'x ya h'x dlChO de oua !’ornm

Desde esta Oplica, tenemos:-la sensacion de que. el nmtyerial;que parecia_interrumpir el

pocma. para . imponerse;  en reulidad se subordina a éll medi;inte la - descripcion,

explicacion’o lcucramon de lo quc el poema ya leo de’lo quc yu ‘ocurrio”—‘ en él. De

csta forma el poema apmecc como un materi al quc uom de pnmacm Todo ocun‘e

primero cn él.

Lo cierto es.que estas dos impresiones coexisten al leer la obra dramdtica. En el gjemplo

sobre la muerle de Teresa, La voz del poeta narra el hecho y como este desencadena el

nacimiento del bandido:

Y es asi como nace un bandido que el amor y el honor
condujeron un dia

a jugar, a morir, combatiendo y \uu,ando la hcnda

v dejar sobre el polvo del oro perdido su vida y su sangre
vertida. (p.59)



La voz del poeta ha terminado de referir la historia cuando una acotacidn indica la

cutrada de dos hombres que golpean la puerta’de la casa de Murieta, lo que dard paso auna™

escena que-ilustrara. una parte- de la narracion del:poeta. Esta éscena rompe:de forma

sorpresiva con la linea ‘narralivka qué habfa prevalecido hasta _entonces porque’ posee. un

luwuye dlslmto al~del” poem'l B a)ona |

'r’simesis y’los“medios: eﬁcuces"para%ohiarﬁfcl*"

hecho: ESl’l LSCCH'\ es sobre todo audmvl escuch'\mos rundos Y voccs quc nos dun cuenla

de lo que sucede y sin. embarﬂo no se trata de un caso snmlm ‘a’'los anlerlores donde

recurrir a loaudilivo implicaba una: t"orma dc fidelidad al po‘ema. Este ejeniplo'es iln cuso

pdl‘llCllldr en la ‘obra; porque uenerllmeme el poema es mlenumpldo para ser l]llSll‘ldO :

mcdlame cl,dlalooo [o) a, accxon que e\plw'x 0 reltera pero que cas: nunca 1rrumpe en el

rog,nuva que podrm pos:..er Ll '\cc10n en el te\to dramallco, smo que

])OCH]d con CSZI |)re1‘

como u1 un acucrdo comun con el poema se lmm'l a decn‘ por seﬂundq vez Io que ya ha

dicho g.stc ‘en ocasnones mcluso con un lcnuua_|e snmlar. Tal es el caso de las cm1c1ones

que suceden a las paxtes del poenn dlChdS por el coro.-

En el cuadro cuano, cI coro habla dc l'1 mJusm:m y e\plomcxon de que son vncumas los

chilenos:

Reposan los descubridores y llegan envueltos en sombra los c.ncapuclmdos
Seacercan de noche los lobos buscando el dinero

y en’los campamentos muere la picota porque en desamparo

s¢ escucha un disparo y muere un chileno cayendo del suciio. (p.57)

Luego sc escucha una cancién que versa sobre el mismo asunto de injusticia:

Ya viene el galgo terrible

a matar niflos morenos:

y con el nﬂe en Ll mano
disparan al mexicano

y-matan al panamefio

en la mitad de su suefio... (p.58)



Antes de scguir adelante, queremos exponer algunos puntos que han quedado pendientes.
Mencionamos que “en’ gencral, “el ‘poema’ no “sufre c'zimbrios"t)""ullbra’ciones”bn"li\'obra e
dramdtica (mis que.en el orden de sus partes o en lf'.lrii‘lllelflr'rl.lprcio'lrl de su corlrurinu’idqd), pero
es pertinente ser exu‘c'los. EXislen algunos cambios cnk’el:ticmpo verbal de algunos versos
delpoemaral” ‘pasar’ al dl'lm'l, 'umque c.slos no- 'ﬂ'cctan el*mensaje-de- forma susmncml mvf
alieran cl ﬂmmon'\nucmé dé f;stas p'ulcs en la obxa dramauea. El camblo mas sustancial es
el que sufre. la pmle dcl poema dicha por el .coro en el cuadro cuarto de la obra (p.537). en
estla pmlé: se susutuycn '1|0unos verbos por otros (dormn por:reposar, venir pox llx.gm
ladrar ])Ol nullzu aer por ‘morir), los cambios en el llempo verbal se resumen en el cambio
del licmpo pasac}o o’c"oprelér’ito del poema, al liempo presente o anlepresemc de.la obra.

Cuando li"abblumos‘dev la |?j'il11ﬂcia del poemﬁ respecto a las otras partes del drama,
deciamos qile "lddo‘ ocurre priniero en el poen‘m". Los hechos que cénslituyeh la anccdota,
sc dan a coliécél; primérb lileclfall1te las partes del poemaen la obmky después mediante las
partes creadas ‘éxlyn;esan1e|1te para el texto dramatico, que no hacen mdis que rcforzm‘ la
anécdota dclpoema Eslo es, no sélo “todo ocurre primero en ¢l poema“,‘sﬂikn»o que todo
ocurre cx‘;irérlk. Si 7l'|nicamente leemos el poema, podemos enterarnos’ de la 7lrr1i's,lori'a que ¢l
autor quici:rc'c:on‘mr, pero si solamente leemos el material que ft{é crgadq d:ersvpltrlrés. nuestro.
conocimiento de la historia Vscrz'l incompleto. Esto quiere dééir ‘q;ie (zyu;hiqkue hiemos

insistido en la tuncnon ruter'mva de las pam_s que ilustran el poo.,ma) no ‘todo lo que el

pocma apona es reue1 1do por el malexml ‘hgcno ‘a L] Rccoxdemos el |n|Clo dcl poenm y de

la obra, en cl se- lmbla (lcl nacnmuuoy l» mfancm de Murlem hechos que no '1p‘uecen en

escena, quc no: son descntos por la accnon pcro de los que nos entcmmos por medio de

poema quc si-es dlcho cn ESCCl‘ld.

No todo es fundamental pura ser mostrado en escena, y sin embargo ¢l poemu sc
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conserva practicamente sin modificaciones’ en la obra dramatica. ;no es csto

contradictorio?

a hcmos dicho que el poemu se conscrva y aL'm se manliene como, cslruclui‘u en lu obril

formas Illexar as alcanm a ser-una sola y d mlponexsu en el producto que dnahmmos.

Asi, durnnte nuestro Jercmo de comparacxon enlre estos dos m'uenales ya desde al

Icclmn del poema ya dcsde la: lecuna dc ]'1 obla dmmanca, tenemos |'l impresion de.que el
tipo de rc]acién entre’ mnbos‘van’q'depen_dicndo de gu;il sealnuestnjo punto de partida en la
comparacion. Pero ‘se iu"atkai"drc; L;i]ﬂ i111p1‘e$i611 une_e.’\'istev co‘n la lectura de ia obra que
analizamos y no se c«k)nlra[‘)one‘con la implk'esio'n‘quek pr:od’L:lkc’é la leélura del poexﬁn por
separado, sino que se complcmenta dado que. no nos proponemos 'mahzar el poema por

scparado, sino «.n[cnder los problemas técnicos de la’ obla y so]o asi recurnmos '11 poemd :

porque sabemos de su e\lstencn como f’encmdor de ]d obxa dramdllc

Si contar la hlSIOI‘I'l de Joaqum Murieta es el ob_|envo de la: brzi‘!,di’a‘nmuca:{ )’fﬂesta'

historia esta comemda en eI poema entonces cmcndemos la ausa de que el poema se

mantenga como,estrucmra cn l(l Obl'ﬂ, pues uene COlTIO n'llSlOl'l cumphr Sll objelivo

fundamental, a nlvel anecdoueo aunquc 1esulle meﬁcwz como dr'lma

Desde luego, el hccho de que eI pocma sea el que cumpla con el ob_]euvo de-la obla

dramatica. nos cnfrenlu a los plOb]t.l‘ndS que,aludlmos al plInCIpIO. Iu cohl‘usio’n de

intenciones en-el texto dranmllco quc om,m'l cllﬁcullad enla complensmn del.lenguaje.y:
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desconcierto por parte del lector o espectador.””
De éstos’ problémzis ‘hablaremos” en el siguiente 'ap”zii'{zi'clo,’ donde tratdreimos a“la obra
como un produclo .1cab'\do sin dividirla para su estudio en m.uenal poeuco % muleriul

“gjeno’; en p'\rtes del pocma en el drama y partes creadas para el texto dramauco. pues la

plcsumm del pocma en cl dmm obcdece tambiéna una mtencnon clramallcm T e

3. La mtencno’n C\[)l"(;S.l(l'\

Fy 1\/ de J M esla dcomp'mada de una antecedencia en la quc el autor habla dc la obra,
csta ameccd;:hcin ‘se‘dividc en dos partes, realmente se trata de dos antecedencias distintas.
Enla ;VJrViAnV;er:a‘, Nértida se l'eiiel‘e a la obra l]amz’xhdola cunrlam,rc’v;u'torrio,«camo. En la segunda
se refierc a la obra dicicndo. ‘Esta es una Obl"l txagtc’l Vpero también eﬁ p;lrtc estd escrita en
broma. Qulerc ser un melodranﬁ una 0pe1a y una p‘amomlma Estas dos antecedencias

rcvelan intenciones distintas.’ obfal‘men’os,Al_;ls,dislinms f01111as con las que el autor define su

obra: S| bien los termmos ‘con’ los que se leﬁelc en Ia prlmera p'u‘te acercan a la obra al

terreno lirlco losy,que emple en la scuunda parle h'lblan de;un Le\to destmado ala

rcpresenmcién., o

Pero la diferencia entre una‘y otra parte también se-hace evidenie enel tono que el autor

emplea para referirse  a su obra. “En:la prin parte el:tono_es mas solemne que el

empleado en la segunda parte, donde el autor mantienc una actitud desenfadada respecto a
sus propdositos, esta actitud es tal vez una actitud defensiva, Neruda pudo haber escrito esta

antecedencia como una justificacidn por el hecho de haber escrito la obra. Neruda sabe que

“2 Pensamos que para ser llevada a escena, esta obra requiere un trabajo de reconcepcion, convirtiendo su
potencial dramatico en un material asible para los involucrados en ¢l proceso creativo (director, actores,
gspuladous. ete.)

> Es comiin que un poema se designe con el nombre de “canto™, en cambio no lo es que se designe como
pantominu. Las designaciones con que Neruda detine a su obra en al segunda antecedencia, estin
circunscritas a un ambito escénico o representacional,



no es dramaturgo; el es poeta y desconoce la técnica para CSCl'lbll‘ teatro: “Hace algunos
aflos el gran uaclory dncctor francés Jcan L.Ol.llS Barrault-me* pidio-que ]e escribiera algo
para presentar. ‘Soy solo un poeta y no me irntkcrersra éino escﬁbir mis versos. Y, ademads no
sabria como escribir para el teatro”...™

Nerudas-sabe q‘uc'suy:—'obrafestm'ﬁ expuesta:ra—:la— criti‘ca' no -solo - de-los=seguidores=o--
estudiosos de su pog.sm 0 dé ld pocsm en general, sino iambién ala critica drdxﬁ;’nicu. Un
texto dramatico ¢sté expuesm no sélo a la critica que estudia y juzga el texto clgsdc el
material escrito, si"n}o' iaﬁjbiéh desde la representacion. La esl)eciﬁcidzld del texto dramfuico’

cn relncic’)n con el te,\'to poélico radica en lu prcs'enciil'del pl’lb]ico.f El publico. ademz’\s(lel

lcclox. amblen_;ue 1 un p'tpel t‘und'lmcnt 1k '1I qcrcerjmmos acu‘ca de la obra, en muchos

casos, su cuuca tadlca snmplemcme en |a probumon o desaprobacmn de-la obrs

En'la ameccdcncxa \’eruda mlcnla contml restar un poco la l'CSpOI]Sﬂbllld'ld que implica

habu- escrito una obm dlam'mC'\, m.mque tal vez no intenta conlrarrestm la 1csponsab1hdad

sino las consct:uenci$ (yzi~ijj'éVdC:ib|es) de su ejcrcicio dramatico. Neruda vive lﬁ escritura

dramitica concierta \'ef{giiexiza; cc>>‘mo‘un acto osado que transgrede su.condicién de pocta:

- ...dnlés se ponia cd»lorrradro!al confesar que habia escrito una obra de le:'l'lro’, porque 1o le

agradan los poctas 'que hqce;nl de hombre bombo y practican todos los meneStergs. Corren el

albur de no liz{cel' nz‘lda[brikenr. “El teatro es ajeno a mi y estoy segt‘u;‘o’ de haber"escrx"ii’o Aun‘
.’)\ o . .

pv.smm obra lcauul

Al decir que ld obla *'csm uscut aen broma’’, Neruda intenta dlsculpmsc pexo l'\mbn-.n

; dd’cnduse antncnpqd'uneme de l'ls cntlcas. cn[‘rentarlas, ¢ incluso prcw.nnhs Al ch.c1r esto

intenta |lblaISL de la’ n.sponsabllldad de ser cuestionado sobre sus mlencnoncs dl‘dn]allCdS y

l‘uhunbmm, Volodia [1996] Neruda, México, Hermes, p.426
* Teitelboim. Volodia, Op.cir., p.425 y 426



al mismo m.mpo evlm hdcer un balance entre los proposnos que persigue y los que logra,

Lu' fruse™* cs una’ Obld lmolca pero también en parte estd escritd cn'broma” contiene una
conlradi@i@u ijj}f—:nc::rnonql g'rorr pqxﬁ'lerdel autor con el fin de j‘u‘sliﬁcarry 19‘57 pqsiblcs crrores
resultantes de la brechd entre intencién 'y resultado. | ’

Si” compammos lo- (hcho en-las 'mlecedencm con- lo quc -la obla nos- dlc dé——si*—misnw;

llegamos - la conclusnon dc qm, ln anlecedencna esta escula en blonm no la obm. que
prelenclié ,ser',seriu.' in’cyluslo l’{‘1| vez trigica. No lﬁlblamos de'la scricdad C°'1_‘,° ‘un tono que
origina u}ul‘tq»mfylrl‘i:;ukl(ﬁen‘lle un génei‘o determinado, sino de la sg'ﬁedud cqn]]dhn:l actitud del
autor, "confo"l‘ unla;[‘énnu de comportarse o reaccionar ante el tema u objeto de trabajo. Por
medio de la lecrt'u‘ra,;(’lye ia obra y de algunos testimonios, podemos aﬁrﬁmr que Neruda no da
nmestru»sk dé un cémponamiemo desenfadado durante su proceso creativo: "El pocla
[Neruda] acthmlla antecedentes como un historiador minucioso -[...] Cuando visitd
Cal:l‘omld recoitid las pistas de Murieta 'y recogié materiales™. ¢

No queremos decir que una obra que pretende ser escrita en brplﬁa no pu'eda ser
prcpai‘udn con minuciosidad, pero ;existen obras escritas en bl'onm‘? Eyn"—lodc}'ca‘so. la
exhaustiva pncpdmcnon de la obm quc anahz’unos obcd;ce aun ﬁn de dlstmm mdole

La scgunda anleccdencm contmst'l mucho con la pnmcxa En LSId, Ncruda planlen ld

identidad de Joaquin Munela como un punto escncml"dc la obxa. Pcno \Teruda no’ sc phnlca

csclarecer 1'1 1dcm1d'1d dt.l hcnoe smo pelsuadlrnos dc quc csl'\ ldenudad es’ h*quc el

defiende. Pm‘a Ncrudu, JoaquinMurieta es;jcl)ileno,‘sin ~‘emb'm'go‘-noﬁ 1tenta pcrsu‘ad‘n'nos

por-medio:de m"umcntos smo de aﬁmwcmncs, asi: no—de_|a lug'lr a la duch. sJoaquin’,

Murieta fue chileno. .Yo» conozco' las plucbas Pero estas paumas no llenen por objn,lo

probar.hechos ni sombras”. (P9) i i

vo -

Feitelboim. Volodia, Op.cir., p.427
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En Ila primera antecedencia predomina un tono solemine, prodicto de tna intencion

deﬁnida:r“Sﬂu cabeza ,corlada l'eclaméjesta cantata: y, yo,la he éSci‘ilb no SO'IQ como un

oratorio 1nsuuecc1onal sino como una paruda dc nacnmxemo [ 3| 51 mc de_] Hzvar por el

Vichito "de’"""lurn'z’f’d’(i :

comcnlo (p 9 y 10)

ESl’l mu.ncnon contmsla con la e\plcsada en Ia scnunda 'mlecedencm don(ln_ cl autor

SC"llndd nlccedcncm

Exisle uh' clemenlo imponimte”pura"aﬁmlarflofanlcrlyo‘r,‘ y eskel ‘hecho-de que foaquin
Muirieta nunca @ '1paxcce en escena, nunca Vemos al’ pelson'ue t‘sncamcnle solo escuchamos
Sl vOZ,. y lo vemos hablar solo cmndo ‘estd muerto (Neruda da voz a la cabeza decapitada

de Muriem). Durante la obra, Nerudz\ lo rcpresenla con un haz de luz en dos momentos:

cuando los emigrantes se embm‘cm’mhacia California'y en el momento de su muerte; Esta
forma de presentar y rcprcsemar al pcxsona_)e comubuyc a reforzar la car ca mmm “de

Murieta, pues es pxesemado como un pCl‘SOlYI_]C mwsnble pcro que se m'lmf'csta e mﬂuyc :

cn ¢l destino de un pueblo AI menos csa pax'ecc ser '1| mlencmn de \Teruda al plesent rIo

de esta I’orma.,. :

Diﬁcilmcnlcptiéde [ c bnsc en broma una obla que tlene como mtcnmon pxesexv'lr un

mito. La- preservacion-de-un mito"posee,'unaf'ﬁnalidad deﬁmd'x, aun nns cumple una

“lo™ acompano Sl mls palabxas ;)ﬂrccmran"'\.\cesn'ds mé"”qu'cduré'




funcién social. El hecho de que Neruda defienda la chilenidad®’ de su personaje nos habla
de una parte'de sus propdsitos.

Utilizar un mito-como matena] (lc trab‘uo es transnar por. lo. estqblecndo ~pox luuien,

porque ul,f{lransitm'rbo ,élv:se'ib.czint'ln'sﬁ,ﬁbra's‘“dcf'la}co’lectividad,fﬁl_)ras:e.\{trcmadamémcl

sensibles en l’mi’to're’spohdél

;I ihcohsciélifé{ a lit'111ei1101‘inﬁy a la"nece'sidzid”de’lm pueblo.

Pero: dl lldl'lSllal pox el mno de Mum.u \'erud'l no sale de él, no lo modlﬁca aunque opte

por um 1mcnonalldad para el hex oe.: pm.s plec15'1menle la disputa por su nacionalidad lomm

purle del milo lo’lqum Muuela :['uc chxlcno [ J Pcro estas piginas no llencn por objclo

plobm hcchos ni sombras Por el contr'mo.‘ Porque entre sombras y hechos corre. mi

pcxson'l_]e 1nv151ble" (p. 9)

Pero, volvamos a 1'1 scvunda "1nteccdencu

y a'la frase que hemos comentado: "Esta es

una obra tragica, pero también en »pnne‘éslé ‘escrita en.brmnanJi‘lieife~§er mi melddramu,

una opera’y una pﬂntomima" Esta (’rase Uenera una mterpretamon con cll teliemos la-

impresion de que al te1 mmar la obra (] plobabl«.mente duranle el proceso de escntura. el

autor reconoce en ella elementos de \' arios 5encros, pelo '1l mlsmo txempo sqbe que no::

puede definir la obla con alguno de cllos por sn.p'u'ado; La obra'p'u'ede‘éomene‘ 'algunos"

elementos de los ncneros quc mcncnom pero no como rcsultado de una mtencién‘

primigenia. sino-como Lm resulmdo que chﬁue de 1'1 mtcncxon mlcml Al leer 1.1 Obl‘d. la

frase "quiere ser” adqulere un sentido preseme,— nos dam}os cuénta.de que la obm’,ql‘uere ser.

7 »Como otras historias de bandoleros, este hombre fuera de la ley es reclamado por varias patrias. Incluso un

historiador chileno, Eugenio Pereira, sostiene que Murieta fue mexicano.” Neruda, ‘Caballero del Aguila
Azteca” es su desmexicanizador.” (Teitelboim, Volodia. Op.cit., p. 426)
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melodrama, épera; pero no llega a serlo. Neruda, conciente de las caracteristicas de su
obra, prefiere decir, én lugar de omitir; 16 que yii'ES"cvidenle en'la obm.'j T e S

Asi es como:Neruda thL la cnuca dc su obla Al expresar su \'1S|on dc L”d h'lbla del

resultado que vemos, no dc lo que pletendla Iourar (esta lnlencnon se cncucnna plcscnm cn

: Ql.ncrm—jlulccr;—;. y

la obra).” \Ycruda no habla abxetlamuue de sus mlencmn mlcnal *no dlce‘

sin embargo hice...” 6: “Quen’a—hacerﬁ..x

1csullo L pcxo dc aluuna torm.l lo C\plCSd pues

decir: -Esta ¢s una obra wigica, pexo 1 mblen en p'ute csla escnl ma QLu ere serun

melodrama, una opera y una pantomima. ‘es leconocer la brech'x emre lo que qulelc ser la

obra y'lo que es, o sea entre lo quie quiere ser pero,no es es 'as‘u‘mi‘r ldque laobra no.es-en

lugar de lo que es. Esta frase antes de leer 1n obm,'équ‘ivalé adecn t"odc‘>:y hadgl acerca de
ella”s |

A proposito de esta frase Neruda dice: “Esto se lp digo él dil'eclél' para que invente
situaciones  u objetos fortuitos, trajes y decorados™ (p.13) Sin embargo esta aparente
libertad concedida al director, es mas bien una pcﬁcién de ayuda: “Le gustaba [a Neruda]
que se explotaran con largueza las instrucciones del autor en el sentido de concederse los
“mettewrs en scéne™ todas las atribuciones y licencias para recalcar con recursos teatrales la
idea matriz™.??

Esta “libertad” podriﬁ' interpretarse como una instruccién que el autor da al director, o
como una co’ndiciénr que . pide. para la representacion de su obra; pero es mas bien un

reconocimiento de que el texto necesita del trabajo del director para solucionar algunos de

" el género [...] ¢s una marca para ¢l lector que obtiene asi una idea previa de lo que va a encontrar [...] La
usual mencion de género literario a que pertenece el libro [...] supone [...] una orientacion para el lector.”
(G.undo Gallardo [1998] Teoriu de los géneros literarios, Madrid, Arco Libros, p.20)

"Teitelboim. Volodia, Op.cir., p.428
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sus problemas. Por eso delega yran 131\1‘16: de la respansabilidad del texto en el trabajo del

director.” ™

Es raro que un amor conccda “toda‘lalliberlad" al director pnra' la pueslu en escena de'su'

texto. Es mas comun que los dramalurnos protesten por 1'1 mtelplcmcxon que se hacc dcl

texto en‘la leplesemacmn Esto se debe'

escena. .umque no lodos lo C\presm con ﬁdClld'ld en el texto. ,Las recl.lmacnoncs cslan

ﬁmcladas sobre lodo en la 1mpresxon que el dramnluxuo tlene de quc su. le\to ha sxdo ‘mal

mlemnemdo Pero esta 111confoxmldad es vahda solo cuando la v1sxon del LSpCCl'ICLllO eSld

plasmada“en el texto. De lo contrario, se. nmard de una o..\luencm csleul pon p'ute del
clrunmturgo, al empeiiarse en quie se respetc' nna‘\'iksién quc no con]lﬁer1e el .texto.
Ncruda pide libertad en el trabajo del director porque estd conciente:de -que el texto

puede no ser suﬁc1enlemcnte I’uncnonal en la escena. 19 En Ja antecedencia Neruda dn»

sugcrencias para la caraclerlzamon de '11"unos personajes e indicaciones sobre el sentido

que deben tener determinadas partes de la obra (cl cortejo finebre, por ejemplo). Pero estas

sugerencias:podrian aparecer en-el cuerpo de"la-obra mediante acotaciones especificas en

momentos particulares. " Sin-'embargo, ‘Neruda' decide consignarlas en la antecedencia,

aunque el resultado sea s lcemos:la obra no lengamos presente esa informacion.

4. El problcm'\ de.la conccpmon \' llCtlll"‘l en: I'J l‘l (Ic J /\I

Al leer: el capltulo dcchcado al mel Hdmma lenﬂo la- 1mp|CS|on dc que lo dicho alli

respecto al mclodrama comb ge’ncro dram{uico, puede ser dicho lambién con relacion a

""" Sobre la puesta en escena de Fulgor v muerte de Joaquin Murieta, Volodia Teitelboim dice: “El director

Pedro Orthous [...] se entregd a la tarea de convertirla en una picza de teatro coral o colectiva [...] Integro
todas las artes escénicas: el teatro, la danza, el canto. la pantomima. Encontré en Neruda un autor llano a
introducir cualquier elemento que hiciera la obra mas teatral. (Op.cit.. p.427)
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oy M de J M. Todo coincide: 1'1 mlcncxon pumordlal ‘de’ contar una hnstonm la

simplificacion de larealidad en dos 0mndes f'uerzas (el blen yel'mal) expresada imediante ™

personajes snmples y cucunsl'mcms qur. determm'm sus actos, el cnlcuo moml lmphcno en

la contraposicion de v 1lores e mcluso ]os upos de ('nal melodranmuco Todo comcndc,

excepto la eficacia“del mecamsmo emotlvo el efecto mlenso p'uetlco que—todo me\odmnm

persigue vy que no consigue l" v 1\*/ (/e JM.: a pesm de emplcar un mecanlsmo scmqanle

Aquéllas caracteristicas de las que habl'lmos 1mpl|ﬁcac1on dc la” lCdlIddd (C\[)I'CSZIdd en’

la COl‘lll'lpOSlClOl‘l dc \"l]Ol‘CS), esuuclum 'mccclotm'\ y la fol'x]1u en quc—; se resuelve cl
conflicto, son parle del mecanismo o' de las herramientas uéadas por el aulor“cypn'el objeto
de obtener ei efecto de?scradjo: c‘om‘nover, divertir o emocionar al espectador. bD'e,nhi que
afirmemos (aun_qilc ;?ax'ezéa kapfesurado decirlo en este momento) que F_v Mde J M expresa
la intencidn estruélﬁral, inelo'dram:'nikcu dél aulor. la cual se hace evidente en. el lipo de
nmcanﬁsmo yen los recursos empleados. Pero si el objetivo primordial en el melodrama es
conmover, y no es p051ble al’n‘nar quc el m"me_]o de emociones en 7 v M de J M se lleve a

cabo lal y como ocurrc en el melodmnm, ,,podemos lmblar de *“‘coincidencias’?

Durame el proceso cle an';llisisr de Ia 'Qrbra, me‘ocurrié que no sélo no estaba convencida

de la eficacia del mecanismo emotivo; de acuerdo-con el comportamiento genérico al que

parecia dirigirse al menos una parte de las inténciones del autor; sino que por momentos

surgia la pregunta: ;es realmente emotiva la obra? Esdecir, ;genera emociones en el lector-

espectador?. De kser asi ;de qué tipo? Com‘en_c;é"akriegr 1;1 ‘c’)bra con el proposito fundamental
de obséx'\'ai‘,.la cuestion emotiva en Fy M (/er\f[‘.‘ ‘cyémd se ‘dnb'a o qué-sucedia al respecto y
surgicron las siguientes observaciones.

a) La intencion anecdotica

FFy M de J M posee una intencidn anecddtica. El material dramitico esta organizado en
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seis cuadros, cada uno de los cudles tiene como objetivo dar a conocer un momento de la

vida de Murieta, su titulo encierra’ la ‘accidn nuclear o aquélla queé s& pictende lesallm en’”

cada ctule' >'La pm‘uda “La travesia y la boda™, “El falldax}gof'. “Los galgos y la muerte

de Teresa”, Fulbor de Joaquin®™, Muenc de- Muuem . Estos monn.ntos obedccen a una

seléccion” que yaexisteen'el poema o quesirve jde'buse*y'que unciona’comofeslructuru derrrees

la ob| il

Ya que el pocma tiene el objetlvo de conl'u la hlSlOl‘h de Jo‘\qum Munc.m yasu.vez
qucda msctlado en la obm dmmallC'l provocando Ia sensacnon de dlstrlbucton de C'ld'l una

de Iqs pmles en la obra pexo lealmenle dando ouﬂcn ‘a las paltes dramaucws e

mlucalandosc emre ell.ls resu]ta claro quc la obm posea una eslrucuua de tlpO 'mecdolu:o
puc_s (llclm estruclula csla flll’lddd'l en: la C\lSlCl'ICla f'51c'1 de las parles del pOt.lﬂd en el

dramu.*

El mismo -,ll’lulb'de la’ obra, que—es “también' el del. poema, contiene el objetivo que sc

propone el autor. Fuluor mu'xl a \'ld rmlelle,iuuixl a fin. La obi'aide Néi‘uda sigue una

estructira anecdoum que COl’ﬂlel‘l/d con Id nmracuon dx,l nacumcmo de Muucla telmm .

con'su mucrle.,F_\' M de J M aborda la'vid}a”del ,bandido, en cl momento en ¢] quc él muéi‘é
concluye la obra. |

El px'ixﬁei‘ cuadro dé la obra’ cbo'mienzaiycon una sintesis bien definida. En poco liempb
aporta una ‘gran,’camidad (le‘_‘i,nl‘onnacién: 1. Se cuenta el nacimiento de Muriélq (se

describen las: caracteristicas heroicas del infante.) 2 Se ubica el tiempo y-espacio dc la

A excepeion de la situacion que muestra “El fandango™, la cual no estd presente en el poema. Al parecer
este es ¢l unico cuadro cuyo material fue creado en su totalidad con fines dramaticos, e¢s el ‘Unico que no

intercala el material dramatico con fragmentos del poema.
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escena en la cual se anuncia, primero como rumor, después como certeza. la existencia de
vacimientos de oro en California.’3."Se muestran dos grupos de personajes opuestos: Los
tentadores _ (representantes: de” Norteamérica) 'y “el” pueblo .chileno ' (representantes  dcl

subdesarrollo.)

© Hasta aqui parece que la obr'1 ucne un ob em'o claro, no- S'lbcmos lOdd\’ld cual “es;peror T
. I

csta parte de la obra parece lenel la mlcnc:on dc decnnos aluo de mostrar, .1I"o mpldamenlc

y con claridad p’ua despues mosuamos las consecuencias. de ‘esta. o,hacemos nel‘l \|on.n

sobre ello. Como si esto ﬁu.m cl plm_\lo p'll'l dccu’nos '\l"o m'\s lmpotl.lme que Io‘ que

parece eslm u1 la supelf‘cxc A ‘medida’ qm. '1\'zmzamos en la lecuna toda\'m en’ el primer

cu‘ndro, nos pcrc’ltamos de quc eso mids 1mporldnte es 1'1 \'nda dc Muuem.

Y es qm. por momenlos la |mpon'mc1'1 pzuecc cslar puesta en la colectividad, como

])lOlZl"OnlSl'] de Llﬂ'\ suuamon ECOHOIﬂICﬂ y SOCl"ll que l’lO SOlO no le F'\vonece sino que es a

su vez: dc.tonadom de una cucunstancm que la amqullma. Pero cuando llegamos a la

c‘onc‘llusién”debque lo mas importante pm'u e] autor es hablar de Joaquin Muricta como
indrivi'duo,;')’)"l’jo del pueblo chileno como colectividad, también nos damos cuenta de quela
Vobr'a' ?le:iiz; dc éer éimética, mejor dicho, se desvanece esta idea, pues. nos damos cuenta de
que eélu aparente sintesis, sc debe a una especie de apresuramiento del autor por “entrar en .
nuuéria“, es decir por hablar de Joaquin Murieta, verdadero objeto de su obra, y no pér
hablar de la’ problematica del pueblo chiIQnO en ese momento histérico definido.'” ~ Ni
siquicra de la vida de Joaquin Murieta en un sentido anecdético, aunque esa sea haya sido
In ihlencién inicial dei‘ autor. Esta intencién no se realiza cabalmente, pues como ver’eltnos -

mas adelante, Neruda se preocupa mas por describir, de manera retdrica, no por mostrar

192 Aunque el autor especifique la ¢época: Proyeceion de una panoramica de Valparaiso ¢n 1850 segin el
grabado de Rugendas. (Acotacion, Escena en el puerto de Valparaiso, p.22)
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drum:’uicamente, medi:mtc sus acciones la personalidad de] héroe; describe como es sin

que _de ,SU ’vida,_‘es decir .se. plcocupa mds, por -exaltar 1'15 :car u:lcr‘islicus de “su

il ooy FOX T
personalidad, ™" Dcspues de esta dp'lrente smlcsns nos damos cucnm de quc l'1 cscena en

u.ll heroc en: Sll Cerlll]Sl’ll'ICl'l‘

el Puerto” de Valpmalso ‘sirver pam moslrar ‘pura-contar

lu hlslorm dc loaqum Murieta - y pma cllo es. ncccsmo descnbu eél:contexio en el que

ocm‘ch. o

En cste pumo podcmos comparal «.1 pnmer cuadro de F y M de JA/[‘con el pri’mer cuadro

de'La pu:fcucm de LLusa Josc(‘na Hemandez En el pnmer cmdxo de esta obra 1'1 autora

muestra’ 1‘1 oposmlon cnue clases, d'1 voz a la clasc dlrlueme pr.ro solo pdla dm 1kcyonoccr

una siluacio’u'injusta: Mé.\"ico;es,un lugar feliz'so'lo para los ricos‘ esa’ céla’ 'g0i1clllsiél1 del

primer cuadro def c”stajobra.' T

En la obm dc \'CI’Ud'l el ll‘IlClO dc la “Esccnﬂ en el puerlo de V'\]p'umSO“ ([)‘.22.‘ Primer

cuadro) palece encmmnmse en ia mlsma dneccmn que cl prlmel cuadro de La paz ficticia:

cs smlcucu;,clara, mueslraﬂla’ 'oposncxon.’ entre pcnsonajes.rPLro I" » M (Ie J 1\/ cambia de
direccion, en éstc c'xso 1‘1 51111esns se debe a que el aulor uene prisa por terminar pronto con
csta parte p.u'n conlamos lo que rcalmente Ie interesa:: Ia \'lda de Muneta L'\ concluslon dl.l
primer cuadro de ld obra de Neruda es que Joaqum Muncta fue un mito que el autor qmele

dar a conocer?

Alinicio del Cuadro primero, parece que el coro contard la vida de Murieta empezando por su nacimiento.
v lo hace, pero sélo para dejar clara la personalidad heroica: es un nifio chileno color de aceltuna ¥ s5us 0jos
ignoran el Hanto. Estas caracteristicas no son las de un
ser real. ser nifo ¢ ignorar el Hanto es casi una contradiccion ontoldgica.



VOZ DEL POETA.

Asi son las cosas, amigo, y es bueno aprender y que sepa y conozea

los versos que he escrito, y repita contando y cantando el st s meems

recuerdo de un libre chileno proscrito que andando y andando.y mur 1mdo lue un mito

infinito. (Cuadro primero, p.29)

Aunque cada cuadro de la obra tiene un titulo que resume su accion nuclear; o al menos

la que se pretende, resaltar, ninglin cuadro_picrde oponlumd'ld pam seguir_hablando de la

vida heroica de: Joaquin Murieta, ‘esté ma;eria],fproylcné'genei'a]mcme del” poema, que

como ya hemé)s ‘dicho sc -intercala en las'dcnms'parles;del—, drama. Esta distribucidn del

poema’ a lo’ Iargo dc loda 1'1 obm da origen a: una pecuhar esnuclura anecddtica, pues el

pocnm ucnc como ObJCllVO ])l'llﬂOldla] d'1r a‘coynocer' la hlslorin,legendaria de Joaquin

\/lm |em "

Lu‘cslx'ilcl‘ur er mas cbii I’as,‘part'es del 'poema en el drama

ade Fy )\f[f'(lex‘./ M tiene que.v

que conla: dlr’lSlon por cuadlos hecha por el aulo ,El pmmer cuadlo se mula “La p'll‘tld.]

y si bicn,pxjescnt lz'mom'e'nto

n, el que 1os (.hllenos se embarcan rumbo a Cahfomm

meu.n cucnt'l el nacnmemo dc Muucla so sucede en cada cuadlo (excepto-en ¢l cuadro

tercero "El Iand’mgo“), es un'l caractenstlca dc l'\ obra que.en cada cuadxo se-otorglie un

espacico paru comm 1'1 vula de Munem mas- que ‘conun® 01den cronologlco con‘un 01dcn
(icu,rmm'ldo por el pocma. Es decnr en cada cmdro C\lSle un espacio para contmuar con la
cronologia del poema mas q’ue con la,cfonbl@gig dc Vla historia.'®

En el cuadro s_égundo“‘La 'lrnvesiayiy ,la"boda". ademas de narrar el ‘éasah)iento de
Murieta, hay un Llié'logo‘QL}_c silr'\'eknu'\s qtie ;Sai'a dar a conocer la vida dec Mﬁrietaén un
sentido “real™, para hacér unardescripc.io'n de su cardicter y exaltarlo. Hablar del casamicmo

en este didlogo es casi un pretexto para hablar de las caracteristicas que convierten a

' La cronologia del poema no es la misma que la de la vida de Murieta, pues aunque el poema se propone
como objetivo contarla de principio a tin, como ya hemos dicho, el material podtico estd determinado por una
subjetividad que no estd tan comprometida con los hechos de forma anecdética como con la percepcion
interna del poeta. De esta cualidad del poema ya hablamos en el apartado “El poema en ¢l drama™.




Murieta en un héroe, en un ser fuera de lo comuin:

REYES: Yo estaba mds aburrido en la aduana! Pero ahora me maréo. Es miucho mir para™ ™

mi. Y este casamiento de Muricta con la Teresita, como se lo explica usted. sefior
Tresdedos? (No le parece demasiado rapido?

TRESDEDOS: Lo que pasa, amigo Reyes, es que usted es de los despaciosos’'y Muricta de
los vertiginosos. [...]

REYES: Cuénteme algo de Murieta. (Lo conoce mucho? :
TRESDEDOS: He visto crecer al muchacho. Pero no hay que equivocarse. 'Es un -
jefecito, Es derecho como un palo de bandera. Pero cuidado con el \'o tolera d abuso o
Nacid para intolerable. [...] (Cuadro segundo, p.34,33)

En este didlogo sc advierte incluso una oposicion entre ¢l carz’xcterdc Murielu y el LlC

Reyes, que representa no tanto lo comun del pueblo, smo que al lrahusc (le un blllOCl'dl’\

representa la inercia de un sector. Este didlogo es lmpon'mte ponque nos nvud'l a descubrn

el principal mu.rcs de: Neruda. Cuando Reyes lc. plde a Tresdedos que l‘c cucme '\luo de

x\luru.la, el autor. pudo elegir entre la posnblhd'ul de conl'u‘ algun pasa_}e de su wda (alnun

onalldad de: Munel'\ sm embawo

hccho anecdouco) Y. hablar de- los rasgos, de laﬁpe}'

preficre seguir esta segunda opcidn, .dotando’al ;prerson_ajej’dé;curacte’rl’slica’s que :célebra?

como posilivas.

EI Cuadno tercero “El ﬁnd'l|150 ‘es el umco qm. no hacc '11usxon~a la‘ﬁgura de Muuela

Este CLIﬂle s cnmcterua por la .1usencm dc Muncm aun en una cucunst'mcna donde

hubicra sido propiCio

L ,7 o .‘ IR : w 105
mostrar, nl ~:~hcroc _como personaje de‘came Y hm.so A0 La

cncunsmncm que se descnbe en cste Cll’lle es de uuusuem y auopello st bien el cuadro

posec ciertos ldsgos f'u’swos (la plescncm del Caballero tramposo contribuye a crear esta
impresion). no dcja de percibirse ese fondo de injusticia que desea expresar el autor. Esta
podria ser una oportunidad para ver al personaje actuando, es decir, para ver lo que s¢ ha

venido contando del personaje, para ver lo que hasta ¢l momento sélo ha sido escuchado.

"% “El Fandango™ muestra una escena de la vida cotidiana de los inmigrantes. Pero Neruda no iguala a
Murieta con los demas personajes, no lo presenta como parte de la colectividad o del grupo social al que
pertenecia, sino que lo extrae del contexto para exaltarlo como héroe.
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El cuadro cuarto “*La muerte de Teresa”, esta intimamente ligado a la figura de Murieta,
pues este acontecimiento es el'que desencadéna sii reaccion violenta, es el hecho que en'su=™"
vida determina su paso de hombre comin a bandido.-En este cuadro; al.hablar de la'muerte

de Teresa, se cuenta un pasaje de la vida de Murieta (a diferencia de los cuadros anteriores,

cn'los Cle'l]'es, nu’lsqlne'conta’r’ la’vida'de'ML‘lriela‘ ¢ \Yallaba’ n'[ls‘—‘lu‘pcrsonuli(lud'dcl héroe);

esle es un pasaje de suma lmpouancm pues es el quie duermma su condxcmn de héroe.

El cuadro quinto f‘El‘[‘ul»gor dc.‘Joaan e ra‘la 1eacc1on dg,sencadenfldd a partir de la

agresion. El fulgor ‘es’la: [uria:de: Murieta. como: reaccnén»a un hecho violento. El cuadro

sexto habla de la_muerte de Murieta: Pero nuestro objetivo no es ““contar” la obra, desde

fuego noes 11'L1e51rzi'in_len'ciéh refe mos a ella de forma anecddtica, si bien parcce inevitable

pties csm es l'1 pnncnpal mtencmn dt.l 'u.uor _sin embargo no resulta sustancml para el

mmllsxs pucs la dm,cdola pucdc 1csumnse de la siguiente manera: Un homble bueno se
convierte -en bundido‘ porque dccide vengarse de sus agresores,. per_o' ﬁnalmente es

asesinado por éstos. Asi. la obra dedica mayor importancia a'la descripcion: del-caracter y

de las emociones.

Ya hemos dicho que o obra se. d|v1de en seis cuacllos. Pero eslos,cuadrbé Vti’én’c:n a'su vez

divisiones que no estan cl'lramente dellmlt'ldas y quc podemos cntendel ‘o 1denuﬁcar mas

claramente por el tipo de lenmmje empleado Es dccn s'egunﬂs’cvlrate del’ coro, que por lo

general se comunica con las partes del poema;-de diillogos entre personajes o de canciones.



Por gjemplo, el pnmer cu'xdxo se lnu]a' “Puerto de Valparalso La partida.” Este cuadro
conlienza con un coro que narra"' el n'lcxmlemo de Murlela‘v"Lu'ego”'nparcce"una' -

Esccnd en. el puerlo (Ie Valp'ualso Sin embar"o al

especificacion a manera de lilulo

inicio .del cuadro no se ubxca al coro en este espacno stco smo en el del escenario.” La

mensaje expresados por-el coro,del primer cuadro y el del prélogo inicial.

Pero es(efn'o, s,el,-?L'm‘icd,ejéljn‘plp';' él diz’xlogo entre el oficinista y Tresdedos constituye

una umdad que blcn podna, t’ommr otr'1 cscen'l Esle cu'uho contiene por lo menos tres

unidades: L ' a escena en el pueuo,de Valp'\r'uso el dialogo entre el oficinista y Tresdedos y

las intcwenciones;delfcoroﬂyfl 'oz dcl pocta Estas tres- unidades podrian reducirse

almt.nle a dos umdades El maler al que fue creado para el poema y el material creado

x,\pmsamcnte pzua la obra dmmmlca
La obra'no‘se componc ‘de seis unidades, cada una-de las cudles scria un cuadro, sino
que en la mayoriade'los casos cada cuadro estd compuesto ‘de varias unidades que no estan

especificadas por:el autor, pero que tienen que ver con el uso de lenguajes distintos. Es

decir, los ciia:ijl;os 6;171 Fv MdeJ M, no son unidades indivisibles, sino que estin formados
por "escen;'xs’v"'Q gliiidades anecddticas que no son tal, - sino coros o diadlogos que él autor:
cspeciﬁca; :ya que ésta no-es la tnica forma de lenguaje dc,lu obra;

EnfyM tle ./M los cuadxos son extensos y practlcamcnte eqtinvalen ak '1clos quc aﬂlup'uf

escenas. Decimos esto no . porque creamos  que ul m'uenal dmmallco tenga que ‘ser

presentado u or:,anwado de tal o cual manera, sino. porque cn esla obra Ios cuadros no . ...

representan una forma opllma de owamx'u el maternl pues pese a que e\lsla esta dl\’lSlOns
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durante cl andlisis en repetidas ocasiones debemos recurrir a divisiones o especificaciones
de otro tipo para hacer referencia de forma mads precisa al material.” 77T
Al principio dijimos que habiamos realizado una lectura-de’la obra con-el objetivo de

observar el plamcamiemo y desarrollo emotivos. Ahora bien, deSpués de huber rcalizado

csa lared, Ilegumos wla conclusnon ‘dequelaobra vaen: C'umno de- ]oulm ana cmocton pero”

esta intencion se dlluye por Ia introduccion de un lcnuuaje dlsunlo al (lmnmllco v Cillu pkor
lo tanto no ‘s eficaz para comunicar o generar emociohgs: cn el coﬁlexlo del drama. Las
emociones so”n dres(:rrilaks. lo cudl nos indica el uso de lukafrr{an{ic»r;'t‘ra{s distintas a las dramaticas
y que no correspkonden del todo con el propdsito del autor de crear una obra dramatica.
L;d‘curusa por la cual la intencion estructural del autor dc-creﬁr un melodrama (intencion
cvidente en ‘el discurso del material poéliéo inmerso é|1 la obra, y en ¢l uso de cicrias
hcrrumien'lask propias de-este género) no se cumple, tiene que ver con la utilizaci’o'n‘ de un:
lengugje. distinto al del género dram:’ni'cké,:résle' vl‘ernguajef prbviene de un ',Lhuu‘crizi‘l

pertenceiente a otro géneros: la poesna y a la mselcmn de este malerml cn el dlam'\ Y Como

habiamos dicho antes, en tanto no vemos a los pcrsomucs dc los qm, se habl

inicial se Llesvunece.

El melodramase c'uaclc' 1za p r oencm e\pect'mv 1S nuevas cada vez que hd sausﬁ,«.ho; :

una, ha apurécido-ol'ra,'f,élrly'i'misi‘

sus emociones: Pcro'siila obra no sallshce 1'1 C\pccl'mva 1mcnal t.sta lleoa a 'wolarse cle

tanto esperar,” Segiiramente ‘la’ausencia de 'c;mocr:io'n en el lector de e'slu obfa’ liene,que ver
con una~especie: de’ pérdida: de  confianza; esla- “insensibilidad™™ es consecuencia de la
experiencia anterior.,”Ahora, a partir de ésta o de varias experiencias de cste tipo-en’la obru,

el lectotrestd preparado:para yva no esperar que sus expectativas se cumplan. -
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b) La concepcion de la realiclad,
Ya hemos diche que el melodrama "sihi;ili’ﬁ'ééi: la realidad ‘en’ dos grandes fuerzas ™

contrapuestas:. el bien 'y el. mal, posmvo y negauvo blanco v ne 10, Obvlamemc esla

simplificacion de la realidad es so]amcnle una posﬂthdad de mlcrprel'lcmn antc un ln,cho

determinado, la’ lntei'pretiiéié'h:q'u'c:""{:_ﬁclz’l"ob’ra"cle’"es,te_fg'engro’hace delfm'undo'consliyulye'sélo'

un punto de vista.

Ante un hccho soble todo hlSlOl'lCO, e\lslen leClSﬂS mterplemmones dgsde la quc evlla

gjercer cnlenos nmmqucos (tare'1 dlf’cxl en hlstotm, pues a menudo esla plaéad'l de huoes

de bumos y malos) hasta‘a quelhs mlctpremcmncs que sobre un mlsmo ht.ChO son opuesms

Pero- gsto no soldment ) e\lsle en; el teatro.-en la literatura dmm'ulcq o.en el c_|e1c1(:|o

creali\'o. smo quc estas 'cllt‘erencms enla nnerpretacmn de ]os ln.chos se dan en 1'1 historia

mlsm'l ya sea ‘quelos: hlstonadorcs pertenezcan a una corriente 0 a olra a un “bando oa

olr’o.,Trillada ‘e la ﬁase que dlce que la historia la cscnben los vcncedoxes‘ ambién se

llz\bla'de‘:liisioria Oﬁcial, de hisloria oral, etc. Los vcnctdos lamblen uenen su_propia
lnslona. genémlmcme éstano aparece en los libros y se méntnenc ar acms a la tradicion oral,
Y cs dqun dondu '\pmcce la también conomdé lromera enue la 7111510[1:\ y cI mlto cnlre la
realidad y . l'1 fant'\sla entre la realidad y. la ﬁcc1on cnue 1‘1 lnstona Yy l'1 htemtura Pero

(LCOmMo sc da esa sunphllcacxon de la :eahd'ld cn I" v 1\// (/e JM" o

El hecho en el que se basa la obr'x s un hecho le.xl LS dccnr, \'Cl‘ldlCO La mlexpremcnon

que Neruda hace de la 1eahdad cs la mlcrpxcl'\cnon nnpllcnt'l en cl mllo sobre Joaqum

Muricta. Neruda se basa en-el mito'ykel mito‘ndce de la realidad; “*contiene- la veldad pelo

oculta en un desarrollo anecddtico en el cual la tradicién oral sc da Ia'_larea de fumaseur
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para embellecer el hecho original"m(’

Acerca del’ personaje y del’ Come\to en ok que e\lsi‘ o, 'éxls:léni'tibs' 156§i5ilidiiilé§ de” ™

interpretacidn y éstas son. dos extremos opucslos Pam una p 1r1e de los hlstormdoncs quc se

han ocupado del hecho Joaqum Munem ﬁ.le un cnmmnl. I.ll'l delmcuenle para'olra parte,

que han dommado a las Oll"ls 7 Pab]o \‘elud

diga '1blcnamente en su obra pucs '1parentemente lr'u'x de lestarle 1mporlancm al hccho de

_[Lngal .como bucna o:n ala Ia conducla del heroe “Y muerto en su mgullo si fue un

bandolero 'no ,sé ni me inuﬁortya... (Cono Funerzn io, Cuadro sexto, p.83) “*No por el mal que -

haya o no haya hecho,/ ni por el;blen,'tamp’oco que sostuve./ sino porque el honor fue mi

derecho/ cuando perdi-lo L'll'linO quc lyiyly\'e‘v'. (Habla la cabeza de Muriela,»Cuadro sexto. p-87)

“Quién puedejul_nar su queblanto fue un homble vallente y peldldo." (Coxo Fmal CL!'IdIO

sexto. p.88) -

Pero Neruda sohmcme rcsla 1mp01lancm a Ia conducta’buéha o mzilﬁ medianfe iu*i'a'p:irfe

del discurso. Dlrli‘qnter.'lodil ;IA ‘ob'rray desde el plmmplo lmsta '..l fin,” \!eluda JLlSllllCi\ Ia

conducta de Murieta a través de lil'de'sCr'ipcié'n que hace del personaje in\'isibleﬁ Neruda no

dice *'su causa fue justa”, pero resaltar sus caracteristicas de héroe: hombre encendido,

'"* Nota de Fernando Martinez Monroy

*...mientras la mayor parte de la literawra anglosajona se retiere a los rebeldes mexicanos como
bandidos’. los historiadores chicanos y otros investigadores peritos en la historia del suroeste perciben a
muchos de estos denominados “bandidos” como guerrilleros revolucionarios o héroes de la resistencia contra
la invasion anglosajona y los clasitican como precursores del movimiento chicano contemporineo.”
(Valenzuela Arce. José Manuel (coord.) [2000] Entre la magia y la historia: tradiciones, mitos vy leyendas de
la frontera, México, El Colegio de la Frontera Norte/ Plaza y Valdés)




natural, vnlexoso honomble |ndomable' no cs mas que decir de otra forma: “es bueno, su
causa l‘ue"jli'sl'a"f De ld'éoﬁtii\fid""é'é é'X]jl'és'aljih"'tle él'en otra fornia; con 'udjelivos”que"hb'ld'

malu./can, smo que lodem_g,ren o b|en hana la clcscupcnon de Murlela como un homblc

con podcn de decnsnon, un homblc cnﬁ‘emado Y conﬁonmdo con mlcdos temox’ dlldd ele.

aunque sé reﬁkéra a suinfancia,

Mt.(lumlc 1'1 ﬂdquvamon que h'\cc de] héroe, Neruda pxoplcm la sxmp'ma lmcm Joaquin
Mu‘rlela, de esta’ Forma el autor prepara el terreno, para que el publlco o el lector pueda
decir por. si mlsmo (Io cua] es rel'mvo en ¢l teatro debldo '1 la suuestlon o al poder de
con\'encimieﬁlo que puede llegar a tener una vision de;enﬁinada) lo que piensa de la
conducta que no ve, pero que se le cuenta tuvo el personaje. ‘Pero al tiempo que este recurso
tiene como objetivo generar simpatia, también dismihuye las posibi]idacies drumaticas del
texto.

En la pfimcra escena de la obra, Neruda presenta dos grupos de personajes opuestos:
futres y rotos, chilenos “subdesarrollados™ 'y lkeﬁtadror’es _horl't'eamcricanos. Neruda describe

la sﬂuacnon econdmica de la gente |)01 medio de la mlcx\'cncmn breve dcl coro: “iSubid la

carne! /;Ya no lmy leche'/ .Queremos comer'/ ,Qucncmos ropal!”(p.24) Pero antes se ha
conﬁrnmdo lu, notirci_a -(lél ,01"0 ) cn- Callforma ‘asi “Neruda muestra dos situaciones
LOﬂll']pllCSldS pobleza en Chllc v rlqucza ex;n C.lhlomm De esta forma justifica la conducla
de los chn]gnos lu decision de ab’m(lonﬂr su paln'l -esta conducta que no es erroénea, que no
cs produclo dc una equivocacion, sinQ la simple reaccion ante una circunstancia bien
definida, la bobreza en la que se encugntmn;:

Cuando los tentadores Ilaman a los chilenos, ellos simplemente responden, ni siquiera
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creen, no tienen por qué dudar, no es una toma de decision porque no deliberan, sino una
respuesta inmediata producto de 1a situacion en la que se encuentrany = o s s

VOZ DE LOS TENTADORES. .
iVenid a mi. soy ¢l oro! jHay para todos! {Aquithabla‘la voice of* Calitornia!
iAqui esta el oro!
CORO. (Tirando sombreros, ropas, canastos al sueio)
i Vimonos al oro! -
i Vimonos al oro!
iNo pascmos hambre! (p.24)

La eutoria repentina de la colectividad antes de piu'lil' es resultado de la seduccion gue
cjercen los tentadores sobre ¢l pueblo. Los tentadores son la personificacion del oro, pero
mas que esto, son la representacion de Norlea}nériéa. Ese es el planteamiento del autor en
¢sta parte de fa obra. Es decir, ciertas caracteristicas (Ia seduccién, el embaucamicnto) son
tomadas por el todo al referirse a un pais,

Hasta aqui hay una sintesis en la qm. se p'\sa de un est'ldo a otro, de la. quc_,a ala

“decision” y dn. ésta a la despedida, l‘odo ocunc lan mpldo que pdl’CCL que lo lmponanlc no

es la decisién de n'se, sino el lmcho de esmr '1I1'1.:Pelo entonces l'\ p'uuda se retarda, 'y el

ritmo \Llll"anSO se dLlICHb l)Ol‘qllC Cl‘l Ingﬂl‘ de COlltll’lLl"ll' CSZI accidén, ‘se introduce un

aqun sc muestra cl ambiente bunocmuco pero

didlogo reiterativo de ln escena anlerlo‘r-

realmente ocurre lo. mismo 'qu"c“e‘n'luesccna_a’nlerior. D_os personujes que en un principio

parecen scr opuestos, l]O lO SOH pllCS el dplcsutado OllClnlSld que })OI un lﬂOlﬂbl‘llO [)a.ll&.Cld

ser ¢l enemigo-de 'Ilesdedos en un c.1mblo lcpcnuno se  torna casi en’ su . amigo. Al

lccide' mdrchms; del bl'uo de Trcsdulos “oSabe

enterarse del-vi a_]u en. busm dcl oxo

que me esta convencu.ndo"“ dICC cl oﬁcmlsm solo que para ser. convencimiento ocurre

demasiado x;z'\pido.*
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realmente el barco se mantuvo alli, como si la escena hubiera permanecido congelada. En

ese momento hace su aparicién la primera referéncia a” Muriela en vsz “de 105 vidjeros.
quienes lo:lluman por Vsur,n‘ombre.icomo si esperaran su presenciu en cl burco. eslo es léuico.

en .una obla mas; convenc:onal c mcluso en -ésta, csperamos que el pcxsomuu haga su

apm'lcnon,]

u\pccmmon |)0| p'u'tc de los vm_|enos L\])LC['\CIOH que es COn]delldd por. t.] luclor Vv oque

sc"ummcntc serd comp'u'uda por: el publlco Pero dnles dc quie; h'w'x su apmncnon esta
mcmfom dc Munela Ia e\pecmcnon qucda suspcndlda ). pues mtervxcnc un coro qLu.

resalta las caracter| |st|cas helonc’ls dc Muncm.

Aunquc C'ld'l CLI'Ile tiene su- p'lmculanclad esta cslrucluﬁ se mﬁn&ndra ‘c1’1 C';Sl todos
los cuadros. Es decir, ‘en cad'1 cuale existe una. pzule que habla dc ld‘\'ldd de Murieta
(aunque en la mayoria‘de los casos lmpotle solo para resaltar las Cdl‘dClLrlSUCﬂS heroicas del
personije) y ouz\.pam. cn la’quc se muestra la situacion del pueblo o de la colectividad.
Reyes (x.l oﬁcmlsla dcl pnmer cua(ho) Tresdedos se mantendran como personijes que
inylcr\'cndr;'ui:ern'c:ysi '}odos IOS cuadros. algunas veces mediante un didlogo que, por tener
cierta uhidud,'src: destaca del resto del cuadro y otras como parte de la colectividad.

Como ya hemos dicho en el andlisis del poema en-el drama, los personajes no son
individuos, sino colectividades que frecuentemente tienen voz por medio del coro. narrando
o haciendo referencia a situaciones de la vida de Murieta, o bien a situaciones propias. Los
coros de Fulgor v muerte de Joaquin Murieta rcprescman7¢l~‘pueblo ultrajado, explotado,

hablan de sus desgracias'y de Joaquin Murieta como:salvador.

Pero no sélo existen estos personajes, aunque la-obra.posea una carga sobre. todo

narrativa (sus personajés-cuentan, narran; ‘describen;ino-accionun), a lo.largo de.la obra,

existen otros personajes que en esencia represéntan lo mismo que los Tentadores del primer
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cuadro, no tanto el oro, sino Norteamérica como un lugar de injusticia.

108. -

En el tercer cuadro “El fandango™, aparecen losRangers como’la xepncsunmcnon de

la injusticia de esa nacién, como los e_lecutames del racismo, la v1olencmvy el podel que se-

sostiene de manera injusta. La prlmexa lntcrvencmn de los rangers es p'u-a intenta ar despopr

01‘0 HO =es "'1211110 §

=los~ chilenos~de*su- ldentldad por”medlo de] camblo dcl fldlonwd

despojarlos de su 1denudad sino que esta accion muestra el mcxsmo h scglegacnon du la
cual eran objeto los chilenos o lannoamencnnos por ser dlfexentes Mas qm. 1'1 nmposmon
del cuambio de idioma, se trata del despojo de sus costumbres por médio dc la violencia:

CHILENO. Bueno. A celebrar el orito, aunque sea poquito.

OTRO. ;Mozo!

RANGERS. (Desde el fondo del escenario) You must say “boy™.

CHILENO. jBoymozo! jUna chicha!

TODOS. ;Chicha para todos, boymozo!

(LLos mozos no se¢ mueven. Avanzan los “Rangers” empufiando’ plsloloncs. Uno ‘se

queda al centro, mientras los otros encafionan a los parroqulanos )

EL RANGER DEL CENTRO. You are now in California. Here's no chicha. In

California you must have whisky! (Cuadro tercero, p.43 y 44) ) ’

Aunque esto sucede en un tono bastante desenfadado e incluso por momcntos farsico, la

intencion del autor es mostrar el ambiente de mJusuma que se vivia en California. En este
cuadro .aparecen . los Encapuchados que pueden ser los mismos ‘“‘Rangers”cumplen la
misma ﬂmcio’n, el Caballero tramposo_ que se fasemejawmés a-los tentadores del primer
cuadro por-la seduccién que ejerce por'medio-del oro, y una cantante rubia que sera el
instrumento de seduccién de estos personajes representantes de la injusticia.

Estos personajes aparecen mas adelante en el cuadro quinto, pero es sobre todo la

intervencion del Caballero tramposo la que tiene la intencidon de hacernos tomar partido a

' También llamados galgos, perros de presa o reguladores “una organizacién formada con la hez del
desbandado regimiento de Nueva York, mezclados con bandidos de Australia y la crema de la plebe de la
ciudad (...) bajo el pretexto de vigilar por la seguridad ptiblica se metian en todo y cometian toda suerte de
actos ultrajantes. Apéndice de la obra, p.103. Neruda también se retiere a ellos como encapuchados.



favor de la banda de Murieta, o sea, a favor de la causa de Murieta y en contra del

Caballero irampose. "De hechd este aélo Apirentemente” inofensivoes el que propicia-la

muerte de Murieta en un sentido anecdético.

El Caballero Lx'ambbSb no es solemne, es como la trampa misma, a veces divertido, otras

llOﬂlCO V CCLll'l

"cnem odlo Imcna x\/Iuneta pox p.me de los Encapuclndos y la conswulenle plomcsa de

muexle Pe:o u.sle no es un hc.cho demswo 'si tomamos’en’cuenta’ que p01 nlLdIO “de los

ClldleS dmenoxes qucdamos enlcrados cle la snluacnon de vxolencm y dlscnmlmmon de la

que eran vlctmms los chllenos

En el cuadro qumto por un momemo en Ia obra se 1eV|erte el '01den. En l'l escen'l del

asalto de la banda de Murlem a los norteamerlcanQS se 111\f1erjt¢ll' los'papeles, z\hora los
suplicantes son los norteamericanos:

UN ASALTANTE i El cargamento!

VIAJERO ;No h'1y tal! Salié ayer ¢l oro a SacramLmo Aqui no hay nadd. Se’lo juro.

mi general.

o) l‘RO VIAJERO. {Sefior chileno, somos inocentes! (p 69)

Esta escena ticne el propodsito de restituir la justicia, aunque sea témporalmente.: El'hecho

de presentar a Tresdedos como el lider del asyullo tienc jla intencién de producir cierto gozo

en el espectador: “En el Cuadro=tercer ﬁndmwo Txesdcdos pierde. un 030 a

s por el Caballéro tramposo y los Encapuchados.

esde este-instante Tresdedos aparecerd con un

decir, coh ‘un ‘parche negro sobre el 0jo.”™ Yo

dglegmm‘ “Como testlmomo deila 1nJL|sucm de que lue obJeto

Ap.\rle de la op051c1on derpersonajc;sr en, F v 1\/[ (le J 1\/ C\xste otro elemento importante

en la suma de l'actorcsque mdicanvuim intcncién y una apariencia melodramadtica. Este

sS4

'a"laf"m‘en'lira?cuandofes:necesario.—f'Una mentirafdelrcaballero? tramposo -




clemento es tal vezrel de mayor importancia, y es e! mismo que lﬁqce que Joaquin Murieta
se torne bandido. La causa real por la que Muricta decide lomar las armas, no para luchar
¢n una revuelta,.en una revolucion o guerrilla, si’no p‘arra robar y matar (a los “vanquis’), es
un hecho que marcd su vida'y su muérle. La forma en cjue Teresa muere, asesinada por ser
chilena, por ser esposa de Mur'i’étﬁ:S':i;')or:s'éi:";i)i'ljéi"(liuﬁbiéli ‘es"abusada séxualniente) és’lo”
que orilla a Murieta a ejercer \’e|1gzil\7;zl bor ese- crimen. Su odio, "pero nu’\é bien -su
resentimiento cobra forma en su .venganza contra los agresores. i

Pero ‘los agresores no tienen nonﬁﬁre y cuer}so esﬁeciﬁcos. Losrhgre‘syorl»'g‘s Sqn yuﬁquis;
son otros ladrones que roban el oro a los que no son yanquis, o seq; a "Ile ci1i1é11os, a los que
tienen lo que han ganado trabajando, no robando. Esa cs la vis’ic')n’ciief]a‘v‘orl,;n'a, yv-esa es
también una visién melodramatico.

Los actos de’los personajes estan determinados por las circunstancias mds que por su
libre albedrio. Parece qtie una conclusién del melodrama es: Esto no seria asi si no hubiera
pasado aquello. Pero en eéte caso, esta situacion medular, el asesinato de Teresa. determina
mas la anécdota de Ia obra., y no tanto las acciones del personaje, pues nunca lo vemos,
simplemente éubemos y coxiocemos lo que hacekpc;_rquéb se noé cuenta por medio del coro,
de la voz del poeta, y por medio de escenas que gleSIVCV:Vl‘,irb_en los hgcl_qps.

La muerte de V'I‘er'esarno es el L'lﬁi(;O Vejérnklplb en la §bﬁl, si bireh es Vgl‘iméé ilﬁi)oﬁun&. en el
que los- personajes se ven dt’.‘vtenni‘na(bs a ;1ctllzil' i dc l\zll_lvbcia‘i,c»ual .manera debido a las
circunstancias.” Ya al inig:io'lmblz'\bumos de que cn eAI,‘»cuya‘ldfd‘v bﬁméro fos- personajes no
deciden acerca de’su pﬁrtida a California, sinuﬂenmﬁté 1edcc1onanantc dos circunstancias
concretas: la mala ‘silkuacio'n ecdnujmica en que;,vivi:‘m" 'y> la ksedbl'lcci»én de-los Tentadores
rcpresem’z}ufx‘lrés,del:ord e | |

Como sabemos, en el melodrama los antagonistas no tienen porque ser entes
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individualizados, pueden ser circunstancias como la naturaleza o Ia sociedad. De hecho en
¢l ‘melodrama’ los” entes “individualizados™ son_personajes-simples “que nos remiten™a una“*

fuerza abstracta: el bien o el mal: No podemos decir.que ‘enel primer cuadro los Tentadores

sean los responsables de que los chilenos abandonen:su pais; las dos circunstancias que son

respotisables de ese actocolectivo, son“la‘pobreza‘en: Chile'y la-riqueza-en-California; de-la—

cual soﬁ rcpresrenynkangés lors 'VTkernl’:adovlr'cs".rNIéJOl' :(1101‘10,:!»05 -Te’rnﬂla(“lorers represenfaﬁ lﬁ iaeu kde,
riqueza, pues. la cncunsl'mcm que n,ﬁ un pnncﬂplb imuecn hala«'L eia, se Vlolma ad\"erszi‘ al
estar en la cn'cunstancm real fy‘no en la‘ldcal.

Aunqud parn‘"sverv,’cxactka, dlrc algo que sucede‘en estaobra.. Lasituacion - parece
halagiiena en un prmc1plo ‘solo paxa los })ClSOn'lJCS, nosotros, los lectores, ya S"tbemos que
no lo es. .o s’abeinos por medio de las qco;aci0|1es con las que indica el artificio de la
riqucza; “Svuspcnbdidos en lo alto del escenarié pasan lentamente de un-lado a olrd, p’ulsc'ri\s,
relojes, inmensos 5nillos y alhajas. Todo en dorado chillén”. (p. 24.) Pero ddel]]és'bOL‘qlle
desde el principio se anticipa que la historia no es feliz. En el prolooo y en el coto del ‘
primer-cuadro, hay dos frases que son ch\'e para no tomar por fehL la p'll'llda hccho inicial-
de la obra. cuando ya antes se anticipo’ el final de ln historia que se contara: “L.\ san"lc
caida le puso en las manos un rayo \'iolemo" , "Es l.u ga la hlSlOlld que alen‘a m.ls mrde

(p.20 ¥ 21) Y lo sabemos porque el autor nos comunica cse mensa_]e a lm\'g,s del lono con

que provee ln escena de los Tcnmdores y del Caballero lmmposo. En el nombne de cslos'

|)LlSOl‘ldeS LSld CI lOl\O Sll nombre CnClell’l un COI'ICCPKO Lll‘l(l COI’anl'lClOl'l dC quc dl"O LS[II

mal,’ cs Llna" alabravlcon':una'—‘ carga‘moral la tentacion siempre'se evna,‘:es' uklgo con un .

-lcctor, y €s

peligro lmphcnlo. El? hbmbre' de estos pt1'§onajes ‘es’ informz i‘o’nlparu c{:l

informacion: que se- tmducnm medmme otros sxunos ame el especmdor. Tamblen sabemos;

que los tentadores no son personajes buenos por la forma en que se refieren a los chilenos:
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~chilenitos™, “subdesarrolladitos™, “hambrientos™, *'sedientos”. Esta forma peyorativa pero

ademas burlona’ y " sarcastica de referirse u los chilenos, nds Hacé no~solamenic” lomar

partido por el mas. débil, sino simplemente no creer,’o confiar en alguien con'ese nombre 'y

actitud. -

'Ob}fiumcxi

no ver, con nmslra I‘nlSlﬂ'l v1sxon ‘en: g.sle upo ch. obms el lebllCO no ;ulre ni uo&a a Ia par

que los person’ljes polque el V'l sabe el sccrelo o la l'lZOn de las COS'IS 109

El CdlﬂblO cle l'omma de los pelsomjes o mas bnen cse tom'use dlslmla 1'1 cucunstancm.

ticne. quc ver, con. un pl'mte'nmemo mclodr'mﬂhco El hecho dc que Ios chilenos hnv:m

cmigmdo a Culifomin por causa—de s'ufcx cu'n'slanf:ia, 'pz'\rece lmberse converlido a su.vez.en

otra cn’cunstancm z\dvexsn Lueﬂo L1 felxcxdad que Murlela tema con su esposa se lorm en

desgracia porsu inlxsila_da _nme}'lc Dvcspués,iel hccho mlsmo de que Munel'l se. deﬁenda le

provoca la muerte; .

El planteamiento de la obraes de tipo moral. Primero el autor nos ensefa quién es bueno

¥ quién es'malo. Después’este planteamiento continia de otra forma:-;Qué es bueno y qué

es malo? gAsesinar por discriminacién .o asesinar por defenderse? O sea, asesinar por

injusticia o asesinar por venganza. ;Y qué es la venganza sino un acto de hacerse justicia

(de acuerdo.al vengador)?

El concepto de,jus‘licia"que se 111a11ejﬁ‘¢11 la_obra, o es una jusiicia uni'yc‘:rszﬂ Q‘ de
acuerdo-al duccho sino que la justicia'es igual a vcnganza y un _pusumelo es igual o un
vcngudor. Murieta roba, pero lo que roba lo repartea los ultuuados, a-los ofendidos, a-los

que le dan su apoyo porque se sienten defendidos. La comunidad es victima, pero solo un

Como en las pastorelas. en las que invariablemente los pastores son engaiiados por ¢l diablo aunque el
engaiio sea evidente para el publico. sc trata de una cuestion de tono.

los personajes’ tlébilés parecen no oir. o




micmbro de esta comunidad se atreve a hacer lo que otros o pueden hacer.'" Por lo cual
el héroe mas que ser un representante de lu comuridad” '(Vno"reprresenta'u’h’" rasgo o
comporjlumirehtq tipico d’eiella. sino un rasgo utipico)se:convierlc en un dcfenso_r.‘:Jowurquin
Murieta venga‘unn c;'ixusa personal. pero los dcmés:se identifican con’ esa "C'dll‘Sra:‘])Ol-qvl‘lC
Lambicen han” snd tlmas dc Ja mlsma ol‘ensa o'se dc la'misma circunstancias _, o

En unarsocicdad injusta, c'omo lo era Calil‘ornia para los inmigrantes en ese momento

histérico,  las-leyes son también injustas, y el justiciero es juzgado también con luley de'la

\'cnganzu. pucs COnslranlemenkte se invicrlcn los papeles, v los que uho'rnjuz"an. son los que

fueron oﬁ.ndldos })Ol la C'lllSd dcl heroe.‘Se trata- de un cnculo sin sahdd. El ullm_]ndo sc

venga. oln.ndlcndO '1I o'fensor (aunque la ofensa es 1'elall\"1 pucs dc acuudo con: ¢l

plunlcamicmo;_se,pohe. en duds 51 sc llﬂl'l‘de una ofensa o de un‘acto de _jUSllCl..l cn munos

del ullmjado) ¥ cuando los: pdpeles sc, mvu.ncn n.l ahom ol’endldo sc \'cngu th.l nuevo

ofensor.:

5. El lln'itb;c‘om‘o* i.'u‘én"t'c de l.lol) ra

Pa'r::l‘c.\;péner e:s'tkeipu'nlo; }cf01'?afc111os nuestros coment;xrios con la comparacién entre
FyMdeJ 1'\’[7 y La /)'a:ﬁcticm,fde Luisa Joséﬁna Hernandez, pues las dos 6b|‘as muest;‘uh :
similitud en un pj.mlp. Ambas abordmi un prersonajc”legcndario y recurren a él, casi'réh la :
misma época.'' La paz Jicticia aborda la figura de Gran Cajeme. defensor de los indribs"
yaquis casi en la misma época cn que Murieta lo fuc de los chilenos, casi en la mismé

regidn geogrifica y casi de los mismos ofensores. José Maria Leiva, conocido como Gran

""" = Todos los hombres podemos convertirnos en personajes ragicos: son contados los que padrian ser
personajes de melodrama, no hay mas que recordar la frecuencia con la que los héroes de obras de este género
son anormales mentales y personas que se justifican con una distorsion tisica grave.” (Hernandez. Luisa
Josetina [1974] inwoduccion a: Ef Rev Lear, México, Universidad Veracruzana, p.39)

"' La paz ficticia fue escrita en 1960 v Fulgor y muerte en 1966, Gran Cajeme muere en 1887 y Muricta en
1833, 0 sea que estos dos personajes en realidad comparten una misma época y por poco la nacionalidad,
Cajeme es sonorense y Murieta también lo es dJe acuerdo a la version mas difundida.
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Cajeme, llevo a cabo su lucha también en la segunda milad del siglo XIX en la regién vaqui’
de Sonora 'y su objetivo fue defender las tierras déla explotacion extranjera: Gran*Cajeme’

también murid asesinado .en manos de:los “ofendidos™, -Sin embargo, la vision. de los

autores difiere tanto. que esta diferencia se.expresa enlas técnicas y herramientas utilizadas.
elicazre-

distintos.

drani:’liiéﬁ,,éll ‘esuil liélilito Lu simililud se; enbuenlrd mds en la Fucnlejdc las obrus, o

sea. en el hccho real que: da lu"ar a la creacxon de un mlto por una colecuvldad que en el

lr'lmmlenlo que los” 'unmes hacen dc estas l'uentes.

Mlcmmsfqu’ a; Pa_ fcucm comienza con una contexluahz*wnon hlstomca socml y

polmca dg,l hecl o en que sc bas'l l’l obra, dej'mdo con c.]lo cl'lro que-los actos del heroe

lienen'su az‘éh"de\ser en una‘necesidad social, cuya causa es colecliva ' Fy M (le,J M

comn.nm hablandonos del ]1enoe individual y.después lo conle\luahza pero no p'xr'l dmle

lmpOllZ\nClﬂ al conle\lo ])lOplan]Cch. sino porque es necesario referirlo para pOdCl conlar la

historia de’ Joaqum Muuela ‘La historia de este héroe, a diferencia de Cd}cme €s surUlda dc

Ia ignominia‘”sufi‘ldn per,sonalmeme.AEl inicio de las obrus es imporlumg p’bi'qﬂt‘ie revclu la
dil“ercncira’de‘ 1;1 visiyc’arn plusnigda en la obra. Al parecer, en .esle caso, el '§rde|{'de los f;lclbxjcs

altera ¢l _j)‘rodnclc;)'.k po'i-qué’ esle orden revela la impoly-tyzrxjncriz'i:;iuzé*c‘z}'dab‘aulm- da a los
distintos coknipbonent’GS (!c;’ lil obrya.r | iy

En La pu _/lCIlCI[l mmblen se. rt.ﬁcnen aspeclos de 1c

vida de Cajcme,fpero primero se -

deja dicho lo que pdra la 'lutom €s nms 1mport'mte' En Me\lco my ll‘l_] usucm lo's'rkicyos,sonk;, .

mJustos Despues en cl telcer CLl"ldl‘O ya':que se 11'1 deﬁil(lo Ia vnsmn de los ncos

L.\plOlIl(lOleS Y de los pobles ultrayl(los, se dlCC que Josc Man‘l Lcnva fue un hombre que

luchd contra la injuslicia. por lo tanto (asi lo cntendemos), fue un hc’roe.
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En 7y M de J M se nos dice mediante el discurso: “Joaquin Murieta fue un héroe™,

después 'se muestra la sitiacion del pueblo chiléno, pero sélo por-la intencidn que el dutor™

tiene de contar la historia de Murieta y porque su historia ocurre en esa circunstancia,

En . Fy M z/e J All se;habla primero del héroe, luego se conle.\'lualizzi. es decir,se da o

conocer i :

habl'l de lo que se qmcre cnun oxdanel arquico, la autora pnescm'l las 1deas con este onch.n

lo cuz'xl lienel‘ C]L

verf 00'11 1‘ estructula logica de la obra dld.’.lcllC'l En La paz fcncm. por

CJemplo Ios CLl'lleS son mucho mas breves quc en I'y 1\1 de ./ 1\/1 snnteunn la accion,

:\unque la :1_11cc_ota tiene su’ plO])lO ondcn cnonolégico,’, mlSmo- que es seguido en cada

cuadro;:-pero:la ccnon quc aparece en- cada. cuadro uene mds 1.1 Funcu:m de hacer un
plumemﬁiem‘o]idéol lCO que clc continuar la hnstona Con esto no queremos decir gue la

conclusron de C’lda cuadro en oy l\[ (le./AfI sea 1'\ de continuar la historia, pues al terminar

un cuadro no nos pregunlnmos: Qué pnsm'zi‘? La expectaliva no ocurre, o s rota porque los

coros o canciones son mas reiterativos que continuadores “de la historia, ‘Aunque’ la

sucesion de cuadros pretende hacer avanzar ¢l hilo cronoldgico - de-la-anécdota;: éste se

confunde o altera debido a la constante reiteracion que impide o retrasa“el avance de la.

historia y rompe la expectativa del leclor;o er:sp;:'c‘ta’dor.r -
a) La muerte de Joaquin Murieta

Aparentemente existen varias. causas, qﬁe onoman la mucxte de Joaqum Munela \.I oro,
la muerte de Teresa, el C'u'\clcr dcl pusonaje la situicion d«. ln_jusncm (de la cudl son
representantes el Caballero llamposo yAlos rangers’o encapuc]ndos) cho cslas,“causus

son hechos circunstanciales, o po: lo menos ese ¢s el plnntv..amlemo de 1‘1 obm pucs lOddS

920
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cllas aparecen como consecuenc:a de otra cnrcunslancm.”' En cse orden, el oro aparece

oro: como clqmcmo_dc}ernm,namcr de lus,acclones dc los: personajes aparcce en el primer

cuadro.. Pero a partir deé este ‘momento el oro se presenta en el discurso de los personajes

conio tna” fuerza que atrae “pero ‘que al “misnio” tiempo-resultaser * responsablede la
desgracia:

CORO FEMENINO:
Al oro nos dicen que vamos los hombres amados

A_v! Ncgros prcsagios nos dicen que no volveremos

y tal vez cl oro quc vamos buscando serd el enemigo
que por rodar tierras

y por mala suerte

nos haga la guerra,

nos lleve a la muerte. (Cuadro sebundo p. 34)

El oro también aparcce Vnradualn"lentef "como, inslaurador o .responsable de otra

circunstancia: la lll_]LlSllCId yiel mropc.llo que vwen los chllcnos ‘La culminacion de esta

circunstancia’ ch. uuustwm cs. I'1 muerte de. Tcxcsa qu‘e_como veremos mas: adelante,

funciona a'su:vez.como 'Ciljc!.m's‘rtAnn_éira 'déloimdm actos de: Murieta.

Pero cxié,le 'una escena a‘nte's"de l:i' nmclflc_(lc;;'l‘c esa; en” esta- escena hace evidente no

tanto la snuacxon dc llljllSllCla como Ia mlencmn del dLitCrde'presenlar al-oro como ‘un

poder superior. En cl I‘Illldl de los encapuchados se percibe la intenciéon de mostrar al oro

como una fuerza avasallante:

UNO. ;{Quién es ¢l padre?
OTRO: El oro.
UNGO: (Quién es ¢l hijo?

"2 La injusticia podria no ser un hecho circunstancial y sin embargo asi estd planteado en la obra, porque no
se habla de la razon de la injusticia, ni se le contextualiza sino que se le presenta como una situacion ante la
cuil no se puede hacer nada.
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O'I'RO' El oro.

UNO: (,Quiénes somos nosotros?
OTRO: jlos dueniosdel oro! <+
TODOS. Amén. (Cuadro cuarto. p. 36)

Pablo Neruda presenta al oro como una-circunstancia que ocasiona muerte, codicia,

injusticia, violencia._Tal_es_el.planteamiento: el hombre_y sus.re l.ncnones _sc. cornompc,n por.__.

la blusqueda dcl oro, ]‘1 balalln'por su posesxon es del todo nmcnonal 5 vcx "onzosa Al

reconocer al-oro ‘cdmo causunle dc las desgracias de un pucblo. no se le ubica'denlro de . un

contexto social o poln’liéo.‘siﬁo’ q'ue'se le ve como una :I‘uérza zi'jcha'o ii1del)él1ciiél1te de un

contexto. Como si el oro [ucm una’ fuerza en contra dc los hombres. Sc lOlTId al oro como el
generador de males y conﬂlctos. como cncunsmncm advelsa qm. 'Was‘\lla a- los hombxcs :
volviéndolos codlcnosos. m'ﬂos, asesinos, en cl peor de los C’ISOS y rebeldcs 0 justicieros

como’ Murieta en el mejor de'los casos.

El oro no se presenta en la obra como un enemigo a vencer, silio como na circunstancia

que fuvorece: o ‘determina el “destino” “de los personajes. El oro pues. aparecc. como

“manzana: de la discordia”, no tan . evidentemente durante toda‘la obra como en el
planteamiento que Neruda hace al final de la obra por medio‘del'Coro-Funerario:

CORO FUNERARIO.

El oro recibe a este muerto de polvora y oro enlutado,

El descabellado. el chileno sin cruz de soldado. ni sol ni estandarte.

El hijo sangriento y sangrante del oro v la turia terrestre.

El pobre violento y errante que en la Calitornia dorada

Siguid alucinante una luz desdichada: ¢l oro su leche nutricia

Le dio, con la vida y la muerte, acechado y vencido por odio y codicia.

Y asi un extranjero que salid a venceer y vivir

En lus manos del oro se tornod bandolero v llegd a padecer, a matar y morir. (Cuadro sexto,
-

p.83)

" 1 planteamiento que hace Neruda estd presente fuera de la obra. en la historia de Joaquin Murieta, El
mismo planteamicnto se encuentra, por ¢jemplo, en la novela de José Mallorqui, [1998] £/ diablo, Murricta y
el Coyore, Madrid, El mundo vy la revista, Unidad editorial, **Las novelas del verano™ No. 34,



Ya antes habiamos dicho crlue' la muerte de Tercsa, anecddticamente aparccé ‘como
rcsp'oAns'able'dye' 105 ‘actos de Murieta, d& st conversién a bandolers y dé sii ijiisxﬁif'ﬁ"nuél‘l(:.’"
pues ésta es_presentada como la. consecuencia de la venganza ciue el personaje decide
emprender ante la muerte de Teresa:

TVOZ DEL POETA. : : S SRR R

Y los asesinos en su cabalgata mataron la bella la esposa
De mi compatriota Joaquin. ..... [T SN

Jjurd estremecido matar y morir })lell,l.llt.ndo al injusto,
protegiendo al caido.
Y ¢s asi como nace un bandido ... (Cuadro cuarto, p.59)

Mas adelante, cuando las mujeres del pueblo deciden rescatar la cabeza de Murieta dicen:.
OTRA.
Ella murié asesinada
v el por vengar su belleza,
iLLlego a tanta desventura! (Cuadro cuarto, Coro femenino, p.83)

De acuerdo con la visién de la obra, ain la muerte de Teresa estd determinada por esta

gran causa que es el oro, o mejor dicho, es producto de la circunstancia de injusticia’que

impone el oro. Aunque la muerte de Teresa aparezca como delonado e:-la muerte de

Murieta, swulendo cl pldntcamlento de’la obra, es 1C'\lmenle el oro'cl

muerte:; Dc Forma mds CIZII"I en’la obm aparcc el oro como 'causame de:los‘maleside-la’

colccli\'idud. y la m.uefr'le de Teresa como causa de los de-Murieta‘en tanto:particularidad:

Vsl'chcia imp'one‘y enla

Hasta ahora heinos ,\'isto en el oro. o enia circunslancia q'ue"_s'uv‘

muerte de, Tucsa dos causas que intervienen en cl ﬁn de JO'\qum Munet;l no hcmos
hablado: dt.‘]d decision dcl personaje, pero por Lm momcmo en Ia obl'\. p'{recu que se le
rcsponsabi]iza de su propia muerte: e ‘

CORO FINAL: _ . )

Quién pucde juzgar su quebranto: fue un hombre valiente y perdido.
Y para estas almas ardientes no existe un camino elegido:
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Ll fuego lo Heva en sus dientes, los quema, los alza, los vuelve a su nido.
Y se sostuvlel on \olando en su llama: su lut.g,o IO: h.\ Lonsumxdo (Cll'ldlo sexto, p SS)

Al pureccr, :cn este I’rugmenlo, las caruclerislicus que se iuribuycn ul héroe (valiente,

perdido,’ alnm .u’dlcntc) son Ia causa de su destino. cho el pClSOl‘ld_]e no: aparcc.. como total

n.sponsablc dc;sus—']clos pues ..ll menos-en- CSId pmtc -se- lc prcsenm como- un..ser

pncd;sunado Las c’uaclulsucas qm. se mcncnonan puedm apmecer como causa de su
muerte,’ pelo est'ls o, son camclemsllcas quc é] haya decidido-tener, sino una especie de

dcswmo dc alé.uncn o. al"o que: -esla l'ue a de él.

Los rasgos de‘la p,ersonzilidad de Murieta han- estado .presentes durante toda la obra al -

referirse a él, 5610 que también se justifican por la muerte de Teresa. Durante la obra se ha
estado prepumndo .cl terreno para que cuando oc;u‘ru esta. muerte, ¢l pueda reaccionar de
acuerdo ,coni las“ca;"acleristica’s'con las cudles i§ hemos identificado.

Hay ilue cleéir queblas causas Cjucr Vhémo‘s‘kmenéionado no acttian por separﬁdo. sino”coynjo
una suma de Tactores que detc_n'miijnﬁ cI ﬁn del personaje: |

1. Existe una circunsmnciw‘_de injuSticiu provocada por cl oro.

18]

inj usta . Esla vwencxa desencadcn'r

3. La C\preSIon del car acter polencml de Munela

Las causas qﬂle hremos_:mrenqioq‘qrdro (lc\:sq11b00an en una sola prémishi el personaje y su
forma de pllv'oéederrvcisu'vm‘ dctermnmdos ’pork gix'CLmsrl‘un'ciaké‘que no: estd en sus manos
Conlrolkayr o modiﬁéar". i o o

Aln nos falta “mencionar. una . causa -que  constituye - mds  bien un hecho

* s un jefecito [...] Pero cuidado con ¢l No tolera ¢l abuso. Nacid para intolerable™ (Tresdedos. Cuadro
segundo, p.33)
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complementario , pcxo que tiene su luu i en la dnCCdOtd. En la escena del asalto de ln

banda de Murieta a los 'yu'n'qiniits',r iEua‘drd quinto, p."73) 14 m'eh’tiru" del” Caballero
tramposo_deviene en el juramento. que los encaptichados: hacen de . la muerte: de
Murieta:

CABALLERO TRAMPOSO. (con voz vacilante):[Sos*de~ Murlcta -Se- llcvmon cl oro:-
Mataron a todos los pasajeros. Acuchillaron alas mu_]ucs. S

CABALLLRO TRAMPOSO.; Son indios! ,No cnnendch c] prosu.so'

LOS GALGOS. jMurieta dv.bx_ morir! -

CABALLERO TRAMPOSO. ,Jurunos aqui su mucrte'(Cuadlo qumto. p 73v74)

Al hablar de estas causas en con_junlo; kme;is Bie;l vAnq:s' lefeumosa un :elijéac'lelﬁm]iemo de
hechos: ’ ‘ | v
1) Eloro como cﬁsa de I'1 uuushcnal

2) L‘i muel 1e de Texesa = |

3) El '_j_glmmenqude Vek:nganz_:’i' deMulIeta
4 La céﬁversilﬁn "de';\yxlurielzzxy :;,1 kba‘n:donl,etk"o.
5) Juraméliu‘o'de (;lCab’allero_lﬁ;ﬁpolso’y los encapuchados. -

G)  Muierte dé Joaquin Muricta

b) La e,\'len.,s:io'nv (/elu mue;te V(_Vlre,.:loaqtuih Murieta
Neruda plantea la su"pexk'\"ivencia‘ del héroe por medio del mito, es su inlgncic")n lograrlo
por medio de la 6i)1;a: |
Sus p'\pgl‘.s de identidad se perdicron en los terremotos - de Valpalmso yen las
contiendas del oro. Por eso tenia que nacer de nuevo [...] Por eso nqui doy u.sumomo

del fulgor de esa vida y de la extension de esa muerte.
(Antecedencia, p.10)

La extension es algo que estd mas alld, algo que tiene un alcance mayor. Pero en el caso



TESIS CON |
FALLA DE ORIGEN

de Fy M de J M, 1a muerte es contundente y no se avanza mas alld de ella, ni al considerar
sus cutisas:injusticia, co’hdibio’n’és’ sociiles® econdniicas; ni al"dejar-clara-una sentencia
acerca de la SOb,r,eYi,‘}e,'?Ci? de ,J,Qaqf{‘f‘1 Murieta en el momento en ¢l que anecdoticamente
muere. | 7

Una"Sc?mencizifclé’esle;lipo—podriafplamear'quezlallnv;lerterndcs'—elfﬁn;—sino el-principio de

a C\lensxon d'._ la. mucrte de Munem. cs. scgun Neruda, la

otra forma'— 'cl

xlstencin

&.\lSlt.l'lCld del pelson'ue enel’ mlto ; M'ls aun; dulanu. 14 abra, desde el inicio hasm antes

del Clele sc:\to lenemos la lmprcsmn dc quc Murxeta 51empre esluvo muerto. L,Pon queé? |

Ya:t 1cnc10namos que cuando los vaeros llaman a Joaquin Murrieta, Nelu(h

pn,senld un h'v de luz en ‘Iugm‘ de un personaje “de came y hueso™, a parlir de esc

momcnto entmdcmos que ¢l haz de luz es Murieta, pero el hecho de que? Neruda IC])lCSL.nlt.

H Murleta con un hu de luz, puede lec1b1r varias mlcq;relacxones Una interpretacion tiene

quc ver con l'\ 1nlenc10n de cnaltccu al heroe tanto, que ni siquiera lo coxponeua El hecho
de no moslk'm' z\l héroe , constituye pma el autor el maximo frmdo dc C\allamon ¢l noes

una persona, sino un mito.

Esta interpretacion puede ir mz'ls lcjos no \'emos a l;ﬁqum Nlllifela,"pel'b "se ma’niﬁesla,

¢s decir, ecscuchamos su voz en dlﬂun'xs ocaSIones y ademas los pcxsonajes 1eﬁcnen sus

actos. La idea de presentarlo como un’ h'u de lLlL puedz tener la intencién dn. mostmllo
como una fuerza superior, la cual no es visible, pelo se manifiesta. Sin cmbargo c\lste otra
interpretacion: Neruda no “revive” al personaje, o mejor dicho, no le da vida en su obra.

Desde el principio la Voz del poeta dice: “La sangre caida le puso en sus manos un rayo

" Una sentencia de este tipo se encuentira en Corona de Fuego, de Rodolfo Usigli, esta obra aborda el mito
de Cuaultermmoc. Durante la obra , ya casi para finalizar, ocurre la muerte de Cuauhtemoc, casi como
corulario del triunto de los espaiioles, v casi como un simbolo de la muerte de Andhuac, pero al tinal, el coro
mexicano lanza un mensaje que a manera de conclusion advierte la sobrevivencia del personaje: “Revivirin
los idolos como parte de dios/ porque no ha muerto nuestro mundo de Andhuac: porque al morir. Cuauhtemoc
le da vida y sentido.”
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violento, ahora pasaron cien aflos y ya no podemos mover su destino: asi es que
empecemos sin él” y'éih" vino en’esta hora 'qLii'éli{'l'ifl‘ii's’t’éfiﬁ"tlé"'mi compatriota; el bandido

iva esm l'rase ¥ empieza sin él la

honorable don loncllllxyx\luneta." (p l9) \'exuda lmcc e(‘cct

obra, cuenta: la hnstorm sm 1'1 dpdl'lClOl] Fsma del pelsonaj& El hecho de ‘que Murieta no

aparezca, )uede mn- l‘undamemo'ob\'lo

ero '1I’lﬂlSlno:llel11po:'lo suficientemente-soélido

para contribuir:a esta-sensacion quc produce la obra; Existe otra referencia cn la obra. no al

principio, no.en.una especie de narracion o prologo.én el que se advierta el asunto de la
obra, sino en el cuadro quinto:

VOZ DEL POETA.
No sé. Pero siento tan lejos aquél compatnola lejano,
que a través del tiempo merece mi canto Y mi mano. (p. 75)

Esta frase es dicha después de que se ha hablado en presente.de las acciones justicicras de
Joaquin Murieta:

CORO:

Y dice la madre: Yo soy una espiga sin grano y sin oro,
mi Pedro, huo mio. murio asgsmado v lo lloro

y ahora mis lagrimas Murieta ha secado con su valentia™.
Y la otra enlutada [...] besa la tierra que pisa el caballo de
Joaquin Murieta. (p.75)

De csta forma recibimos este mensaje como una recreacion -del-pasado,-como una

referencia de algo que ya ocurrié, no.como algo que esldsucediendo. ‘La frase "Sientomn

lejos™, plasma lai lmpresmn de ICJanm del poela 1cspecto del pelsond_;e “esta impresion es la

misma que permeard lOdd L.l obm A51 la ﬁase “ahom pasaron cien afios y ya no podemos
mover su destino™, se hace 1cal en la obra de \'uuda.
En una parte del ll‘lb’l_]O h.lble de dos referencias ‘que aparecen en la obra acerca de la

anticipacion del final. Rcfetencms de este lipo, estin relacionadas con el conocimiento que

V7




los personajes tienen de la historia que cuentan y se presentan en forma de presagios que
acompaian en todo momniento 1a vida de Murieta, ya 'sed que aparezcan conio algo conocido
para el personaje o como algo que ignora
VOZ 3. Y sabe ] vez que esta escrito su fin y la muerte lo espera
y pide Teresa, su novia y mujer, que se case con ¢l en la nave velera.
~LLOS CUATRO. Y wal es la extrana ceguera det hombre en el rito de la
pasajera alegria:
en la nave el amor ha encendido una hoguera: no saben
que ya comenzo la agonia. ( Cuarteto, Cuadro segundo, p.31 y 32)
Antes de avanzar sobre este punto, haremos una puntualizacion. Existc un- hecho

paraddjico en £ v M e J. M: Por un lado la ziusencia fisica del pexson'l_lc y - las

c,onsccucncms que. eslo "cncna, y pou el olro I'1 tendencxa de retcnmos a Ionqum Murieta

conio figura central cle 1'1 obla Sm duda Io cs pcxo (,\To es. una pa:adoj'l habl.u dc la-

ausencia stca de Murlcm y"xeferlmos '1 cl'como 51 C\lsuera en Ia obra’7 bQue llpO de

existencia tiene Joqqum Munem demro la; obra"’

La existencia de Mulﬁieli\'e\S'arVeferida por; ;odos los-personajes :,“adquiere “vida’ -al ser

nombrado. Tz)l vez. podrianidS” decir_que Joaquin

Murieta :ekiSle:ern,ila obra .como _ un

puson.uc de poesm y en l'mdo ‘menor.como. ur pcrsonz‘ue‘de‘narmu\"\ pero No:como un:

personaje dmm llCO 'Sm cmbamo esm S:1 a, superhcml de: perCIblr la cuestion.

Jouquin Murn_m solo e\lstc a'lravésidcv los}d_éhuis. loicunl,ho’ és un;\ co'ndicic’m de los

IIG

géneros mencxonddos smo mas blen lll‘l"l condncxon de v1da o] muertc los mucrlos existen

al ser nomb 'udoso recordados, % no porfmcvdiro de aclos auténomos. Empero, al final de la

obra se percibe un viso de sobrevivencia del personuje.después de la muerte:

CORO FINAL.
Murieta violento y rebelde, regresa en mi canto al mo..ml va las minas de Chile.

1 Asi como tampoco lo es de un “error” dramatico. Los personajes pueden ser “invisibles™ y 1o poreso dejar

de ser dramdticos. Tal es el caso de la obra Juan Palmieri, de Antonio Larreta, en.la cual el protagonista no
apurece nunca v es reconstruido por los demids personajes sin detrimento del desarrollo dramitico.
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Regresa y duhcansa y galopa en el aire hacm ¢l sur su caballo gscmlam
Los rios natales le cantan con boea de plata. Y-le canta también el poeta.
(Cuadro sexto, p.88)

En el primer verso el poeta plantea. la sobrevivencia de Murieta por medio de la obra, - el
segundo--.y---tercer-verso -hacen —rcferenciﬂ,,azla :visién,mitica,dc ,Nerudu,,, segin_la cudl
Muricta se mamﬁesla como_un lanlasma o como pxesencm cn ]a mlumle/a “,‘f

.Pero acaso no, conunuamos conuadncmndonos" Sl yd ames dulmos qu«. durmte ]a Obl

lcnmmos la lmplesmn de que el persona_]e estaba muerto c,como es, que: a I '1blamos de

su muerte, si nunca estuvo Vl\’O enla obra?

.loa,qLi'l'n;éylﬁli;iérthii;iprca::eslku\'o vivo de acuerdo con'la ‘él'éliblggf;}‘» dcla unccdold “esluvo
vivo [)o’|'7'j119!j1_¢;§l(315; Duii';\hlcila lectura de Iil obra es indistinto oir hablar c:lellas'k'qccibnes ‘L|Llé
acaba dc/ x‘ekzzltl\kirzaf’é,dc-:n que ha muerto, después se puede hablar de él conic;‘d; un vivo, un
verso lo’ lﬂ'll’l y otro lo revive ( esto se debe a la cronologia del poema y no a'la cronologia

de la historiu qudse’tuemn).

Duran’lc'lz\~£ob|;i1‘,‘Jpac1t1il1 Murieta estuvo vivo. por momentos, de lo contrario’ jcomo |

podi'l'u haber Oéurrido su muerte en el cuadro sexto?

La lCSplleSld a-‘csta COl‘llI'adlCCIOI‘l que €s real 8e t..l’lCllCl'ltla nueV'lmente en. el U[)O de

lenguaje usado: Mlcmr'\s ua, los lCS'l“lOS '; usi a- muelte de Joa um Muneta
P 4 :

hasta antes del cuadro SC\to conespondcn a un lenuuqe que plowene mavoxmemc del

poema, la muerte de Muncta en el cuadro sexlo ocurre mcdlame la lcpxesen[acmn Ln el

cuadro sexto, que precisamente se llama asi, Muerte de Murlct'\ pllh‘lElO se narra la forma

"7 I fantasma de Joaquin Murieta recorre atn las Californias . En las noches de luna se le ve cruzar su
caballo vengativo...” (Antecedencia, p.9) “Un dia mataron al chileno errante. Lo cuentan los viejos de noche
al brasero./ y es como si hablara el estero. la Huvia silbante o en ¢l ventisquero/ llorara’en el viento Ja nieve
distante...” (Voz del poeta. Primer cuadro, p.26)
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en que ocurrio el hecho y después se representa mediante una escena descriptiva en la que
se vuelve a'mostrar a Murieta como un haz de luz:

Un haz de luz cae en el centro del escenario y avanza hacia la tumba, que estd al fondo.
Cuando una luz toca la tumba, los Galgos, agazapados en los rincones. disparan. La luz
sc¢ torna roja y una tlor se abre sobre la tumba de Teresa. (acotacion, p.§0)

La representacion es lo que distingue este momento de otros en los que también se habla

de la muerte de Murieta, pero sélo como un conocimiento que el poeta plasma en el poema,
y que interpretamos en _la obra como una anticipacién del fin del personaje o como un
presagio que acompana su vida, Antes del.cuadro sexto , la muerte de Murieta es sélo una

alusion, a partir del cuadro sexto es una-realidad. El Coro f{inal de la obra concluye de

forma contundente la muerte de Murieta:

Ya yace el bandido acosado y caido: descansa en la paz de su esposa.
La noche se traga al que mata y al muerto [...|
la sombra :,\nan_;cna se llena de espiga de plata
y aqui termind mi cantata en la paz de la muerte y la noche,
(Cuadro sexto, p.87)

En otro fragmento el mismo Coro final dice:

La patria olvido aquél espanto y su poble cabem L.Ol'lddﬂ y calda, :
es solo la sombra del sueiio dlstanlg y errante que fie su 10manlx¢a vida. (p.88)

Este l‘mumu’lto es muv fuerte-en su comemdo rcl mens‘u que nos da es (lc olvulo o dc un

recuerdo dpcnas tanoxble del heloe El hempo pdS'ldO de este fm"memo vnene a conl'mml.

a manera de- conclu510n quc 1'1 \'ldd de Muueta lummo \'o se phnle'l oua Foum'\ de

existencia:;

Ya >L1Juranunto termina entre tanta venganza cumplida.
La patria olvidé aquel cspanto y su poble cabeza cortada y caida,
cs sdlo la sombra distante y errante que fue su romintica vida. (p.88)
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Como el juramenlo de venganza ha sido cumplido, y el héroe ha muerto, no persiste la
intencion de continuar Iuchando contra la injusticia. perque la Veéiiganza no tiene ‘un
cardcter de_conciencia‘colectiva, o si, pero solo del hecho de llevarla -a cabo como unico

objetivo, mismo que no fomenta la conciencia social. Tampoco se [lama la atencidn sobre

la mucnc de Munela como un 1echo m_]uslo “Pero laTultimafrase con la que-concluye -la--==

obra es‘una lmse lapldarm para el personaje:

Fue .1mau..o Y \'lolento Ll deslino de Joaquin Murieta. Desde este minuto
el pueblo lcpltc como una campana enterrada, mi larga cantata de luto.

No se habla de unu‘ cumpana al’vuelo, sino de una campana enterrada, desconozco si una

;mumnd pugcle l)lOdllCll' nms somdo debajo de: h tierra, pues l'\s ondas sonoxas viajan

mu!mme «.1 anc, pcto dc cualquxcr fomm ya quc se trata-de una lluum lelonca una

cumpuna cnlermda nos rcmne auna falla de eco, de sonido, en consecuencm, a ina 1‘111.1 dx.
difusion de la historia que el autor se preocupdpor contar. Una cumpilnu’cs un. objeto
sonoro, pero estd enterrada, tal como un muerto..Con'esto Vcntend'cn‘nos:q‘ué al_ﬁ‘nalrde st

obra el autor no plantea la inmortalidad del pexsonaje sino que mas blr'n aﬁmm su. mueru.

En el prélogo que da inicio a la obra se¢ lee:. “Es llcmpo de .xbnrrc,] 1eposo’ c.l sepulcxo

AL\l,‘ICel' esla' I'r'q'sc"

del claro bandido y romper el olvido oxidad‘o;que ;ah‘ora lo c’ntierr

] uiere —rombéf el olvido

suponemos que cl,autoi"' "\cuca del pusox \JC a parur'dc ese

momento, y que se pxopone loumrlo medmntc la obra Pcro es: JLlsmmcme csta ﬁ ase ]d quc

sc opone con el ﬁnal de Ia Obl"‘l. \‘c1 uda solo qmcxe xom])cr el Ol\’ldO m)cn\las duru l‘x obr
Si esta fIdSL. hl.lblCl’l 51do dlclm por el Coxo final, la inlcncio’n de la obl‘a seria otra, esta

frase se con\'erllna .en un e\hmto al pueblo. o mc30r dlcho, al pubhco dl mml esuviera
dirigida la obrn,~ sen’a un exhorto basado en la premisa de combatir-la injusticia, pero no es

asi.
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Lo que se muestra es la contradiccién o falta de concordancia entre la intencion
expresada v el resultado de esa intencién, o sen, entre la intencién inicial”y el producto™
final. Lo que en la Antecedencia y ¢l Prélogo de la obra parecia ser el planlcamienlo dcl
autor: La existencia de Muricta por medio del mito, se convierte al final en l.l existencia th..
Murieta™por niedio de la obra y soélo a través-de ella Neruda olorgn'voz:a:Ia'cabeza'dc -
Murieta sélo para que le delegue a él mismo: la responsabilidad’ de  dar u conocer su

. IR
historia
HABLA LA CABEZA DE MURIETA.
Soy s6lo una cabeza desangrada.
no se mueven mis labios con mi acento,
los muertos no debian decir nada
sino a través de la lluvia y el viento.
Pero como sabran los venideros.
entre la niebla ta verdad desnuda?
De aqui a cien anos. pido compafieros.
que cante para mi Pablo Neruda. (Cuadro sexto; p. 86y 87)
En cstos versos se advierte el interés de Murieta por que se conozca su historia, sélo que

no queda claro para qué. Es claro que el autor qiliere validarr su.obra pormedio de una tarea

u.ncomcndad.\ en la ﬁccmn _por su. pelsomue' El mlcxcs de Muneta por que se conozcu su

hlslonm es cl 1nteres de \'eluda por dar a conocer ]'1 11lSt0[l'1 del personaje L'\ cabem de
Murieta (licc:v

Y asi en la inquebrantable primavera
pasara el tiempo y se sabra mi vida,

Los \'lOanlO> mataron mi qulmcra
v por herencia dejo mis heridas. (p.87)
Las heridas son la herencia del personaje, pero no se da-un mensaje adicional acerca de
la mision de los herederos. Para Neruda la:forma en que: mucre el . personaje es una

'Y Segiin Fernando Martinez Monroy: “Es como si Neruda decidiera compartir su gloria [de haber escrito Ia
obra] con Murieta [s6lo por y para eso lo invita a hablar]. * (Texto mio en corchetes).



injusticia, mas que la muerte misma. Dedica un tiempo considerable a llamar la atencion
sobre este hecho. Da mds importandia al hecho de qiie 1¢ hayan cortado i cabeza que a la
muerte misma, pues de esa muerte ya se nos ha hablado antes y la da por sabida desde ¢l

principio hasta el fin. Neruda expresa indignacidon porque la gente acepta ver en exhibicion

la cabeza'de*Murieta:

CORO FEMENINO.

TODAS. (Como dejan en la jaula,
Como dejan

en la jaula del oprobio

su cabeza?

UNA. (No recuerdan que sus manos
vengaron tantas ofensas’?

OTRA. (Y tiene abiertos los ojos

vy cortada la cabeza?

El acto de rebeldia para Neruda es, en todo caso, recuperar la cabeza de Muriela. Esta
es una forma de rebelarse, no pedlr una-explicacién de su muerte o mdngmusc por C“d
smmcm le purece ll’lJLlSlO o no m’lmfcsm con tanto poder de qsombro el que Murlcla haya
sido asesinado:

OTRA. ¢ No tienen sangre ¢n las venas?
lOD.»\S Hay que rob'lr a los aringos
su desdichada cabeza.
OTRA. Hay que darle sepultura en la tumba de T eresa,
(Coro Femenino, Cuadro sexto, p. S.:) !
Ya hemos dicho que al leer.la obra prevalece la sensacion de que Murieta estd muerto, a

csa impresion se atna la falta de una conclusion acerca de la sobrevivencia del personaje.

Si la intencién de Neruda . es r_e,(_:o’r‘dar,,la existencia de Murieta por medio de la obra. pero

durante -ésta-no.-lo: no-lo hzicchciunr;(sélo en. ‘dos

ocasiones le da \"bz fun N que.lo v 'os v Oll"l ya muerto) como lo h'lce con otros
pu‘sonajes (Reycs ¥ Tlesdcdos, por ejemplo), sx solo se: nos - mform'\ .de_su :,\lstcncm a

través dela hlSKOl'lil que cuentan otros personajes, yen CI momento en que se representa su
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muerte concluye. la obra, si:todo esto ocurre; parece que la intencion de prolongar su
existencia por niedio de la obra no se cumple del todo, sine que ya'gue Murieta ha muerto,
le encomienda a Neruda la tarea de transmitir su historia. Lo cual resulta paraddjico, pties

para contar-la historia de Murieta, Neruda no da vida al personaje v al final sélo le da voz

para quc"cl"pc!'s'q'hajéf’elijir"zi'Nérﬁda"conno poitavoz-desu-historias: == i
c) Un final (zl)ie;'/o o 7

.louquin Mliriem murié, fue asesinado y decapitado ,__y" CLmndo ocurre la mucrie dc
Muneta nko néé éénmovemos Su muerte se pl'uueo “como. 1ncm,suon'1ble ‘como aluo
pn,detennmado o que yd estaba escrito. No se ‘trata de una muerte neccs.ma (como en La

Paz f'cucm por CJemplo), sin embargo el coro dlce' "Por nosouos mdlo . Pero queda la
duda, L',Jququilryx\/lu’rietab fue un redentor? :

En la ob’rﬁ s:?e‘cﬁlc—:rs‘taca'en priymcr' lugar un hecho p.uucular en Ia vnda de Muneta la muerte
de Tcrc"sa, Sil 'ééiJQSa; cbvmo causa de sil vengtmz:ﬁ En segundo; lugar, Neruda quiso dar al
héroe una ‘ciau’su c‘:‘oleélivl para .un movnl que inicialmente “fue particular. El pueblo se
identifica con’ lowqum \'Iurleta ponque mmblen lm 5|do victima dc auusmnes y violencia.
Dec esa comunidad ultmjada s6lo un 'mie}l‘nbro se dcﬁengle . pero al final ‘mucre.

oQueé sng,mllca la muerte dc Murlela" E\lslen varias hipétesis."Si la sociedad eslc’l

subyugada por leycs mJustas .0 si sélo plC\'aleCL la lcy del mas tucne si el tnico que
decide ir en contra’, no cle r.stas leyes (pucs Murieta emplea para vengarse los mismos
medios que usmoﬁ sus auresoxes) 'sino de los agresores, si el que busct blenest'u' muere,
esto quiere decir quc‘ la venganza no és el'medio propicio para lograrlo; o queelqmuer;p no
es del todo mala. Lh xﬁucrlé de Murieta afirmaria que en una ‘solciédad'inj‘ﬁstzi no:hu’y sitio

para los buenos, \/Iurlela lo-es, seguin:la obra.-Entonces Murieta-alca anzaria. la "lOll"l por

medio de su muerte al librarse de ese mundo injusto.
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El tema de la obra es un cuestionamiento ético o moral hacia la validez del “crimen™ que

entre comillas puede dejar'de serlo al estar validado por una éLiLlS:ileSlii.'En"la'obru'se‘da'cI

S uiente mecanismo; Pnnn.ro se nos dice qulcn 3] bueno y (]Lllcl1 l'lO dLSleLS 1onmmos

partido. Hemos comprometido nuestra simpatia con un bando o'con otro, y cn relacion con

esto, el hechoserasinjusto o no-si-el-afectado-es el-bando-por:-quien-sentimos-simpatia-o-el -

que nos causa ziniljhadveljsiﬁén. Se supondria qué un hombreﬁue }roba 0.mata como ﬁn ensi

IUISlﬂO SCl'lﬂ Ull cnmuml pero que un hombre que I'Obil o mala COI] Llnd mtencmn ([LlC va

mas alla dcl cumen mlsmo sena un bandldOJusto honoxable. (nom nadle m'lta pox mdlar)

Joaquin Mum—.l'x roba y da muexlc con l'1 mlencnon '1p'uente de lecuperan lo peldlclo

ltimese. honox o blcnes m lelm]cs. Pero |'1 venganza no uene como tln lecupcml bleneb

pcxdldos pues no todos los blenes son recuperables y porque en e c‘lso de que lo sean v

de que se lmyan lccupcmdo la vcnganza conunua. :
La vengan/a se alimenta con las nuevas 1nJusl|cms o cnmenes comendos conu'l Ia

sociedad o grupo que representa el vengador. Las anxesmncs comcudas 'um con 1.1 delmsa

del bandido, ‘son“una muestra: de que los agresores originales no cesarénde realizar

crimenes, whora en defensa propia. La venganza es un circulo sin salida. La muerte de los

involucrudos enella es una consecuencia mis de la decision de llevarla’a cabo:

LQuién vence a quién? Realmente nadie. No creemos que la obra plaméé "un Vencedoi‘.

por eso \'emos"_exi;su desenlace un ﬁnal abierto. /Quién gana: Los ascsmos leVanos -

urinuos-unluos mca uc]mdos mnucrs quc mataron a Murieta; o-Joac uil 1cta c Lnen con

su-muerte:- '1lnma su condlcmn de héroe?

L‘_Quién wum" (,El que muere’ elcv ado a la categorm de heroc el que scna recorchdo el

que.es d15|10 de compasnon o los ﬂsesmos que serdn 1ec01dados solo coMmo; '1vresoxes"

F vy Mode J M concluye con un ﬁnal abierto a las especulaciones, tal como el final de
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uluunos mulodram']s sobre un tema acerca del cudl podnamos debatir hruamcnu.
El tema es melodnamallco y aqui quiero ‘mencionarrel tipo de luenle en quese busa
Neruda. En la-edicion de la obra se incluye un.apéndice en;el” que aparece un extracto del

libro Los chilenos en Ca/l_'/b/'nia. de Rol)e;'lo I'Ierndnde:-:'(Valparaisd i930). Este texto huce

ICICI‘LI‘ICId a“ IOS dSCSlnleS y lll]aS enlre 'lllel'ICﬂnOS "y lalanlelCI'ICCanS CSpCClﬁCleCHlC‘*—'

chilenos. Eslas-réfcrencias I'u'c;ron ex;ruchs de pcnodlcos de la CpOC'l concncl.um.mc d<. la

nota roju..No dcciinos '7|161d.1:0j‘

no tiene otro ObJCllVO m.ls quc c cle e\'llmr 1'1 dllOClddd dc los hcchos sm C\pllCdl sus”

causas, sin hacer una crmca de l'x Slll.ldClOn o comc.\lunllzalla

lo picnso que,esa uvlerarqqq.ser,la _misic')n de los periédicos de la época, tampoco que

esa tuviera que ser la'mision de Neruda. Lo que quiero decir es que una obra es el resultado

no tanto del L’i‘pddey'f‘ufém en"qruc sc basa el autor, sino del tratamiento quer ¢él hacé de la
fuente. Nertld# no‘ 11’5516.unﬂt_r’:’xrli\nvlichto distinto, sino que es fiel a la visidn de la fuente. No
es partidario del nﬁSnﬁbando que la prensa, pero no descompone esta visién de la realidad.
la divisiéﬁ cmre‘bueﬁos y malos prevalece en la obra. Neruda tampoco reflexiona ni explica
lus causas sociales o histéricas, mucho menos politicus de los hechos, se asombra de la
injusticia pero sin analizar las causas, en ese sentido no hace una modificacion de la vision
de la fuente.

Las referencias en que_ se b'usa Ne‘rudu, son tan rcspelables como el lmbajo realizado con

ellas, como 4..1 msultado dc ese uab'uo v como el encucnuo del dlltOl con el per SOH'I_] . Sila

intencién de \‘eluda Clﬂ dar a conocer al heloe ml \e/ lo Iouro ;:V S

6. FyMdeJ M ‘,La intencién a’iaqctic‘;r; T

La .relacidn de:la obra:con‘este género: no.es directa como-’ con el-melodrama, sino..

inversa. No hablamos-del género didictico para entender lo que lo obra es, sino-lo que no
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es. Pero ;porqué no hablar entonces de todos los géneros? asi llegariamos a la conclusion
de que’la'obra no puede’ser clasificada con ninguno de ellos.

El estudio por medio del géncro no tiene el objetivo final de clasificar la obra. Si se tratara

de una obra que claramente perteneciera a algtin género, un z}m’xlisis con ese objetivo serin

l’mncamémc un’ni‘l,v Yj lo-esatin tratandose de'——'runa ‘obralcomof :

una clurldad evldcnle acctca del umcxo al qm. penencce.

v z\/[ (Ie ./1\/ es: una obrd hlbrlda esto es, que no

El nomblc de esle ll"lb-.l_]O mfomn que F

Consluuyc an modelo armomco que ‘tenua coﬁ1o xefelel]le ouos (el Uenelo) El trabajo
mismo es Ia c_;emphf'cacnon de |os ploblemas de illl’l]lZ"ll' una obla con tales caructeristicas.
Las constantes contradicciones en la percepcion de la obra, segin se trate de un fragmento
o de owro; la diferencia en la percepcion de un mismo personaje; la dificultad en la
comprension del mensaje que quiere comunicar, redundan en la diﬁculmd del andlisis, en la
dificultad para asir a'la obra con todos sus clememQS. 7

Fy M de J M 1o es una obra didictica no porque poSe‘q'més" 1'£1¥égo“s njyelodruniﬁticos que
didacticos, sino - porque 116 contiene las cm’acleristi“cus escnctalcs de este género. ‘La
cstructura de Fy)\i/ ('ler;/A'«I:ho es una estructura basada élituh'z# demostracién légica, sino en

la anécdota que quivere"conlar; No se propone cambiaruna conducta determinada en los

espectladores, sino snmplemente pedn‘lcs que contcmplcn la hlStOll'l que se les cuenta, no se

les pide nmyor com[ 1mso quc csle.

(,Que es lo que nos hace lelacxonarl'x con cl ﬂenero (lld'lcuco'7 La respucsla es: ‘ lgunos

recursos mslados que uencran mlenovames acexca dg la mtencmn del amox.

Las cancxones de F v M (le J 4\/ por CJemplo. no llenen com‘ ﬁn rdCl]lldl la transmision

de comemdosldeol gicos, .como.ocurre.en la obra dl(LlC(lCﬂ -sino: que muestran mas la.

similitud marcada entre la'sonoridad, musicnlidad y ritmo dc la poesia. Las canciones de la
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obra de Neruda tienen como finalidad reiterar lo que ya ha sucedido en escena o anticipar lo

que sucederid. Son descriptivas del ambiente que se vive; del cardcter delos personajes o de

su estado de animo:

A California, seilores,/ me voy. me voy:/ si se mejora la suerte,/ ya sabes adonde estoy: /
si me topo con la muerte/ chileno soy./ Chileno de los valientes./ tengo ¢l corazon de
cobre/ y llevo. el corvo en los dientes/ para defender al pobr

e. (Cancidon masculina,
fragmento, Cuadro segundo, p.33)

Algunas nos revelan la descripcion de ambientes al tiempo que contribuyen al

conocimiento de la historia:

Antes que ninguna gente/ al oro Chile llegd:/ San Francisco parecia/ otra cosa aquél
dia:/ sobre-la arena llovia/ y resbalaban las gotas/ entre las calles desiertas/ sobre lus
casas muertas/ y. tejas rotas. (Cancidn masculina, fragmento, Cuadro tereero, p.41)

Las canciones asi especificadas (pues también hay coros cantados) tienen un caricter

mas colectivo que particular:

Ya viene el galgo terrible/ a matar nifos morenos:/ya viene la cabalgata./ la jauria se
desata/ exterminando chilenos:/ y con el rifle en la mano/ disparan al mexicano/ y matan
al. panamefio/ en la mitad de su suefio/ Ay que haremos!

(Cancion ' femenina,
fragmento, Cuadro cuarto. p.38)

Esta cancién muestra la injusticia vivida por los inmigrantes y llevada a cabo. por los

galgos. Esta cancidn se escucha mientras ocurre la siguiente accion:

Se oyen disparos.y ladridos de perros a la distancia. Varias mujeres cruzan el escenario en
actitud de ir huyendo. Una de cllas Heva un nifio en brazos. Por dltimo. entra un grupo de
hombres también en actitud de perseguidos, pero se retnen como en una con)umcxon c
izan una pequefa bandera chilena y otra mexicana. (Acotacion, p.38)

La “conjuracidn™ puede sugerir varias interpretaciones. Mas aun si ya antes se describio
la injusticia. por ¢jemplo. por medio del rito de los encapuchados:

UNO. (,Quiénes son los mexicanos?

OTRO. jIndios y mestizos!

UNO. ¢, Quiénes son los chilenos?

OTRO. jIndios y mestizos!

UNO: ¢ Cuil es nuestro deber? .
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OTRO: To hell! To hell!
OTRO. Quemarlos
OTRO. jAhorcarlos! (p.57) : S - T e

En el momento en que termina la cancién femenina entra-la jauria de galgos:

1.LOS GALGOS. ;Qu¢ hacen aqui estos trapos?
_CHILENO. No son trapos, Soy chileno. Es mi bnnc!renlai . JS)

Aqui = se observa un problema dc tono, una-cont 'adiccién o al-menos un didlogo que
contrarresta el efecto inicial. El tono de dcnuncm solemne quc nos planteaba la situacion
del pueblo se diluye dcsde el momento en que los enemxgos habLm en eslos lu‘mmos.

Cuando cntra Ia jauria de galgos quiza esperamos que anemelan contra los chllcnos sin

hablar; en el-caso de que hablen, los chllcnos o respondenan asi.. Conlra los ualuos sck

puede 1cspondcn con mlcdo o con vlolcncm pero no de esa form'l ‘

El Cmdro qulmo El fulg,or de Joaqum phnrte'l la- v1510n COleCll\”l de Ia causa de
x\luneld. Estc cu*ldro muestra la adhesnon de la 5enle a la causa dc '\«lurlct'l. Las mujeres lo
instan.a conilmuar-conk,su venganza y lo-apoyan (desde la fmeidnqu‘e Socialmeme les ha
sido 'u_sikg‘lja,d:a). ya sea como proveedoras del alimento que sostendrd: a-los hombres en la
luchai o conﬁo motivadoras de la lucha:

SOLISTA 3. Y alguna chilena prepara un asado escondido para el forajido que llega
cubierto de polvo y de muerte.

Solista 3. T dale. si puedes. esta gallinita”, susurra una vicja de Angol de cabeza
marchita.”

SOLISTA 2. Y ui dale ¢l rifle —=dice otra- de mi asesinado marido. Aln estd manchado
con sangre de mi bienamado™. (p.64)

Las mujeres alimentan fisicamente al héroe, pero también lc dan motivos que alimentan
su lucha. ;Galopa Muncla' ~le dlccn y esta frase anerc decir jVénganos! “*La sangre caida
decreta que un-ser solitario recoja en'su ruta el honor del planeta™ (Solista 3, p.63) Y cs

aqui donde tal vez-“exista la diferencia ‘mds clara entre una obra didactica,-como L« pa:
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Jicticia, de Luisa Josefina Hernandez, y I v M de J M. El héroe de La paz ficticia no es el
venguador de los agravios contra una colectividad.”Cajeme’instruyve, prepara 'y entrena a los
yaquis para que se defiendan atin sin él. La lucha no se delega en una sola persona o cn'un
solo grupo, como ocurre en F y M de J M. Cuando se muestra la adhesién de los
hombres a‘la‘causa de Muricta, hay un didlogo que llama la atencion:
TRESDEDOS. ...Cuando cstalla el barreno. la tierra tiembla, se oscurcce el ciclo y Ia
piedra dura sc rompe en pedazos. No haga caso de la explosion, no le haga caso al
humo, Aqui estd la piedra dura y hay que romper la picdra o romperse ef alma!...;No ha
visto nuestros hermanos heridos? ;La sangre caida por todas partes? ;I5s nuestra sangre!
iYa somos vicjos. pero este es nuestro destino!  (p.66
i JOS. ¥ I
Hasia aqui parece que existe una intencion de rebelarse contra los que han generado
tantas muertes. Y existe esa intencidn, pero de una forma diferente a la que podria plantear

una obra didactica.”Yo creo en.la venganza. pues por ahi puede comenzar la victoria.” Dice

Tresdedos. Veng lu'\ y \'lclona, dos pdhblas que el pelson'ge asociu, pelo bquc se-gana

con la venuanza" L'\ vcnganm es un aclo que se 1edl|2'1 despues del ulu.ue.‘\‘o llcne la

intencién- dc deﬁ.ndelse en: cl momcnlo en que las m_]usumas ocurren, sino vaque

ocurricron, La vcnganza' es ,una accjc')n:1igcra1}1eu;c‘ fucm de,liemp‘g’;» es L'm' ;lCVlO' irreflexivo v

producto de una: Fuertc cmocxon o de un camcter un- tanto patoloyco

Tresdedos pexsmdc sobre 1'1 nccesxd'ld de sum'nse a la C:.luS'l de Muncta, por lo cual

dicha persuasion: no- llcne efeclo con c.l pubhco, el lel n.sta fuela de'la hlSlOlld quc cuenta

la trama. La obra phnlea la venganza como solucnon a la m'11a smmmon de la gunle.

Y caen cabezus distantes-y el chlsporroteo del nﬂe Y la luz del punal tcrmmaron con
tantas tristezas.” (Coro, Cuadro quinto, p. 68) : : b

Pero como sabemos, la obra concluyc con ]a muerte de Murlela en cl Cuadlo sc:\lo Enel

momento en el que Murieta muere nadie 1cclam'1 nise mdwna pox su muexte a manos de

los wulgos. Pues se daa cnl:.nder que la muelte -es ~consectliencia de la venganm. ‘Elitinico
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acto de rebelion es recuperar la cabeza del héroe parn darle scpultura. Con st muerte va
nadie plantea tina nueva venganza, solo queda lugar para el lamento; la‘resignacion:

Su sangre veng.:doxa y verdadera/ pudo besar asi a su companela y/ ardié el amor ahi
donde moria.”(Casi soneto, Cuadro sexto, p.77) g

y hasta pnra el olvido:

l a pmrm 0]\’]d0 aquv..l cspanto (Coro lnml hE SS)

Esta frase parece decimos que la muerte del héroe devielve la tranquiilidad perdida, como

si con su muerte se planteara el restablecimiento del orden:.”’

¢La muerte de Murieta tiene como f{in el restablecimiento del:orden? Si:hubiera sido un

hombre malo. podria ser. pero el hecho mismo de serru'sesi‘nadd ‘signi‘ﬁca‘qtief ainjusticia’

no ha Icrminﬁdo. Si - se trata del Ieslablccmncnlo del ox’den 1njusl', ‘ elitoncés podria

concluirse la necesidad de continuar luchando y'l no: pox medlo de la venymca, sino por

otra via mas eficaz que, no cobrara muertes_sin solucionar Izl'inju’sliciu."

Al final de I'x obra se incluye una Acomcmn
Reyes y Tresdedos se ponen en acutud de “‘hrmcs . ‘adelantando en un gesto los dos
rifles verticales, _ sin - levantarlos'. del :suelo.Sus rostros “demuestran - decision y
solemnidad. S
oQué mensaje quiere darnos el autor? El ﬁnal de Fy M de J 1\// es umbiguo o al menos
ambivalente. Plcv alece la duda bRcwlmente sirvié Ia muerte de Murieta? Indudablemente la

muerte confiere al personaje un caricter heroico. De esta -forma se cumple la finalidad

primaria de Neruda: dara conocer a Murieta como un héroe de antafio;

7. El Cuadro tcrééro,’ un cuudro aparte R S e
Anteriormente dUllﬂOS que el cuadro tercero no. posee una estructura similar a los demas

cuadros.” Es el tinico que no conliene"ﬁ'agmenlos'del poema, por— lo-cual-su- estructura
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difierc. En este cuadro no vemos a los coros recitando un fragmento del poema y después
una escena que describe’lo que ha'dicho el ‘¢oro; sino quic en él'los persondjes se’comunican

entre si con un lenguaje ape]alivo. La particularidad que lﬂflS salla ala \'islu es. la difcrenciu

de tono entre éste y Ios ouos CLl'lleS Los dcnms cuadros mantienen c1€1m solemmd’ul al-

referirse sobre-todo

\ esle cuadro el tono-es mas IIbIL yv—d;scnﬁld,\do

seguramente porquc'»esk‘e‘li ar co que no hace alus|on ala lluum de Muncm Pcno este cuadro

. con g,l 0enexo (lldncuco

también uumda un'1 cslr cln 1e1'1c1

Desdc : «,l pl'll‘lClplO dcl Cmdlo texcero \Ieruda opone dos umpos de pcnson'uus
inmlgrantes y mng__,crs Esm oposncnon ‘se- muestra -por medlo del ndloma y- de- otros
cle muuos que |dn.m|ﬁc:'1n su nac1onal|dad y sus COSllllﬂbrCS‘ Los rangers usan sombreros
lejanos 3% lomzinwhisky; los chilenOs toman chicha. Al inicio de este cuadro se contrapone
la’situacion ‘realde- 16s inmigrantes en- California con la situacién ideal que-les (ue
prometida en Chile: “En estos lavaderos hay mas barro que oro” “Hay més sudor que oro™.
dicen algunos chilenos. Pero el autor no profundiza esta contraposicion, no solamente habla
de la mala'situacion, sino que distribuye la-atencidon entre mds de-una posibilidad, es-decir-
no a todos “les va mal:

OTRO. Me siento fregando.

UNO. Coémo es cso?

OTRO. Tengo lavanderia.

OTRO. Y yo la panaderia.

OTRO. Y vo lapulperia (p.43)

Cuando parece gue se vuelve-a la queja, ésta se minimiza por la resignacion de los
personijes que asumen su situacion como algo natural: **Vamos sudando, compadre. El oro
pide sudor.” “*Bueno a celebrar el-orito aunque sea poquito.” (p.43) Los inmigrantes no

toman conciencia de que la situacién que. viven se debe'a factores econdmicos, sociales y

politicos. Simplemente dan por hecho que asi es.



El conflicto empieza cuando estos personajes sc ven confrontados con los rangers,
quicnes’ intentan despojarles de su idioma v de sus costumbres.” Esie asunto; que podria-ser
bastante scrio deja de serlo un poco, porque el tono con el que es.tratado resta iimportancia

al abuso al centrarse mas en un recurso que quiere ser cdmico, pero que mis bien resalta lo

farsico'de’la sxtuac c')n”

Cuando los chxh.nos plden chlcha los ran“exs Ios amen'wm (lus ponen una plslold enla

sien) para que. pulan wlnsky La lespuesta de ]os chllenos es” un{ ’respuesm_quc”no

csperamos’ y que podemos mtelprclar como. desaﬁ'mle o como una muesu dc su inocencia.
La respuesta es un juego de palnbras que evidencin: confusic’)n en‘ el' idioma; debido -al
apresuramicento por obedecer; o una burla descarada: '

CHILENO. jBoymozo! ;Un whisky!

OTRO. jHay que pedirlo con water!

TODOS LOS CHILENOS, jUn whisky con water-closet! (p. 44)
Pero no sélo-se trata de la respuesta, sino de la orden de los: lanuers quc lampo«.o :

esperamos:.”No chicha here! \Vhlsky' \Vhlsl\y' Whlsl\v'" Este dlalogo entrc Ios enemigos

mucve nuesua construccmn dc Ll reahdad en-la cual los enemluos ‘no-se permnln‘mn ni -

siquiera mtcrcamblar palabra

Este tono 0 CSl'l forma de tratzu la sttuacxon no lendnd porque C'unbl'u' el mensaje que sc

quicre conmnicar.' Péro’e’l mensaje ﬁb es’el"’dejlos movlles‘fdenla'l_njuslicia. no se nos quiere

convencer de nada mds que de la inocencia delos chilenos. ™+~

El Caballero trumposo es. la ])el'sol1iiicamélrdejla i»hjus}iyéia y'el abuso. Usa la fuerza para

hacerse oir.y para quc se- le obcdech Los p'moqumnos conlempldn el 'show™ del

Caballero lramposo bd_]O amenu'l “‘El Cdballcro tramposo ‘saca: un pistolén y lanza un

disparo que acalla,a,lu»'gen’tc.' L'e,s,igue‘n,dispmfos,de _unos seis revolveres. Se descorre el

teloncillo. Aparecen los corifeos del Caballero tramposo. Cada uno de éstos se va a instalar
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amenazantemente junto a cada grupo de parroquianoé." (p-49) La accion que indica esta
acotacion parece cambiar ¢l tono dhi'e'fibifci’iié ‘era de euforia después de'la’participacion-de

la Cmmum. Rubla pero mmedl tameme :se disuelve esta perccpcio’n, pues ,_el Cubullero

lmmposo anuncia un numero de “nmg

a’ Lo cu'11 nos |cmlte alo pol)ulm a los mcnollcos

lograr que la gent

no_una eslul' :El ‘discurso

es un lObO dcsc*uado lcl. Caballero :iramposo ‘es sélo “en

'lpam_ncm wunl que el de los muollcos pues su discurso contiene un: alto grado' de ironia

que conu'adice' la accién:
Los concurrentes sacan unos relojes, con cadenas doradas resistiéndose a entregarlos.
Los coriteos les dan golpes de bastdn-enla cabeza, de tal manera que, al ser derribados

los parroquianos. los relojes van cayendo uno a-uno en cl sombrero del Caballero

Lramposo.
CABALLERO TRAMPOSO. (cinico al lebllCO) , Ven ustedes? Entregan sus relojes de
todo corazén. (p.52)

Después del robo, los parroquiaﬁos reclanmﬁ sus relojes pero son golpeados por los
encapuchados:
GRITOS. ;Mi reloj!/ iMi reloj! - ‘
UN ENCAPUCHADO. There is no reloj!/ Fere you have it.
(Golpea en la cabeza a un mexicano con la porra) (p.53)
El hecho de que el malo le diga al bueno “Toma esto” o "f\;iili tienes™ y después le dé un
golpe. cuando lo que le pide es su reloj, resulla uhlta'nt'o’c‘émico."
El asunto que trata este cﬁadro: ‘violcncia..‘ “(vlis\é‘ri»mihﬂcio"n. robo, p‘odria sex; percibi.do
como realmente grave, Jun con _el” lonbo f'lrsnco que pérmea ia esccxm. pero- '1l final-del-

cuadro sélo-se concluye que "llay quc lener culdado no ‘se dlce nada mas. Los rangers

cometen abusos y los pcrsonajcs sélddicen: "Hay que tenér cuidado™. Esta concluslon es
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una confirmacion de lo que se ha venido afirmando en el mismo cuadro. Cuando los
personajes se enteran de los asesinatos, Reyes dice: “{Ah puchas, Tresdedos! {No me’estd ~
gustando la cosa!” “Ya no hay }iénﬁ:é, don Reyes! —le dice Tresdedos- Ahora no hay mas

que tener c’uidado"k (]).'4:6);.' Lylégo, ante . la-presencia del Caballero tramposo, Trcsdcdosv
udx’ien'le:"‘c"s;t:’j;:z';jm"o"‘xfo‘ks‘v':dvesprlmpu ‘ifxfy se vestira‘con nuestras plumus.‘—‘—'(p.49)"Pcro'rqsle"
encuémro qx:ure\lo:é mmlgldnlesy Ioé‘ rangeré, representantes de la il)leSLiéizl. ndyléndrz’n
cominuidzid lhrurlslz‘x el Cuadro "qﬁih’lo. el cual tiene célno mi‘sic')n vénga;‘ a ;los personajes’ que

en este cuadro son ultrajados:



CONCLUSIONES

Mediante el andlisis de Fulgor v muerte de Joaquin Murieta (F y M de J M), concluimos lo
siguicn[c:' T e G U SR
1. 7y M de J M parece haber sido construida con la’intencién de ser un melodrama, la- obra

contiene varios elementos que nos ayudan'a afirmarlo: '

Vlral'a’d'o’ dc _di%éreﬁle‘slformusi r;l -autor ‘éiige'lka inlerpr‘etacio'n que ¢l mito _v:i ha
hechci . dccsta fréq ldad, Ln il‘lielﬁfc’:lﬁéién mitica divide la réalidad en’ do’s
grandés I’ué‘rtz;a:srz‘__é:linen y elmal, y Seleccionn los rasgos del personaje que cs
centro de labanéccrlyom. B

c) ‘Los pcrsonajés de F y M-de'J M poseen rasgos que representan una de las Llos
vfurcrzas (el bien ‘o el mal). Las caracteristicas de Io'sr perSoi?aj;:s' ti;héﬁ la

intencidn de provocar la toma-de partido del lector-espectador hacia un grupo

de personajes.
d) Los personajes no son-responsables de- sus uaclos,- sino que. éstos son

consecuencia de circunstancias que los hacen actuar de tal o cudl manera.
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2. Partimos de los elementos, existentes en el tlexto, para afirmar - la intencién
melodramdtica del autor. Sin embargo F v M dé J M & un nielodiama por consenso'; no
por esencia. La intencidén. melodramdtica no se lleva a cabo plenamente debido a la

introduccion de un lenguaje proveniente de una técnica distinta a la dramdtica, o sea. de la

pocsiql, loTcudlorigina‘los siguientes problcmux* S
;1)' La rcritrerncio'n’de un Mmismo l1iel1§%1je;icliéiio :en forma similur por dos
materiales: en aparlencm dlSllI‘llOS (poem'l y escenas del drama), pero’qtie

producen 1'1 1mp|eS|on de leClll lo que ya sabmmos por otro medio,

g nemlmeme por cl poema pues éste trata en su integridad la anécdota que dc

la misma manera se qulClC dar a conocer por medio del drama.
b) La 1cdundancm de- los mensa_]es lmpldc la reaccién cmou\"l del h.c10|-v
espectador A pcsar dc “que cl autor tiene-la mtenmon prlmordlal de d'u a

conocer . la anécdota‘ dekla ob;‘a. ésla:imencién no: se apoya “en ,lj_ecursos ‘que

facilitarian su cumplin{ic;:méb, corﬁo po"driny sér izi e%pécla’ti:’;\ Agé>11ezx'iidz\»éi1 el
lector a partrirr'de;;lar‘fb{'iﬁ»{ilkgn qu;‘.‘scl va lﬁﬁ:iendo entl"éQa ’d’c'lia Li|1éc§lo'la. La
c.\'pectrrui\'ju gcnela mlcncscn coi1occr una historia qL}e no sc conoce. Aln
- cuando elrasurnto gen'eravl pueda ser expucsto desde el inicio (por medio de un
prélogo, por ejemplo) la historia no se conoce del todo, sino que nos vamos
enterando de ella gradualmente v terminamos de conocerla hasta el final de la

- obra.

! Sus clementos y estructuracion la aproximan a un melodrama, pero su resolucion no vs brillante. es decir. si
una obra se parece a un género, pero no lo manifiesta en su organicidad. estaremos hablando de una “obra mal
hecha™ Esta afirmacion que en algtin momento interpretamos como pedante o pretenciosa. alcanza plena
‘|u>lmmcwn si tomamos en cuenta que el género es un modeio probado de armonia.

© No nos referimos a la utilizacion del verso, sino a la concepceion y a la técnica descriptiva propia de este
eénero literario.
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EnFF yM de J M tenemos la iniprcsién de que cuando concluye la obra lo que
leniamos e sabar sobie 1a anécdolasenoshabiadicho-ya -desde~un
pnncnplo mediame las primems partcs del poema. Durame la lecun‘a de la

obra nucslla alencnon deJa de esmr Cellll"ld'l en la dmcdold. aunqm, dar-a

~conocer csta haya sndo l f'ndhd'ld dcl AULOTs = = s

d) En F y M de l M la C\pcclauva sc (1'1 dg. otra f‘oxma, no es ploduclo de la

am.cdotd smo de 1'1

vntcxpxcl'u:lon que haccmos del hecho de quc se nos de a

conocer;la anégdola por anticipado. Emonces tendemos a pensa‘r' que-lo mas

impoi'iante no cs la‘ anécdota, sino el mensaje quese nos quiere comunicar a

lmves de clh o sea, pensa mos que en aloun momento se dma a conocu el

"\'erdadcro"'mcnsaje de la obra. Esla,es la vudadcm razon de pou]ue

lCLlClOl‘ldlﬂOS F y M de J'M con una intencion didactica por parte del autor.

3.Enla crcacic}n(klemma expectativa falsa (porquc nunca ocurre lo que esperamos), producto

de otra“expectativa no satisfecha (la de la anécdota), es que percibimos algunos rasgos

didacticos en'donde sdlo existe una intencion didactica en potencia:

). La'obra expone algunas situaciones que vistas en forma aislada’podrian acusar

cierta intencién didactica. Por cjemplo, los CLl'sldl‘OSV{lél'(‘!ycbl"O,iCVLi.'.iylA'IO" y. quinto,

describen situaciones de racismo 'y abuso de podcn E'Slas ”des'cripcibnes
podrian’ ser. el punlo de pallld'l pma Ingm a: un'l conclusnon ldCOlO"lCd

Mostrar: uslas smmcxones podna ser cl mcdlo para conmovcx 11 espccmclon 0%

“asi podel convcnc:rlo de la ncccsnchd de Iuclmr contra la m_;usucm. Pelo no
cs usi, puestd que el plunteamiemo de las situaciones no va mas nllﬁ cle la

descripecidn. .o i
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b) Las situaciones  que son polenéialmcme didacticas, son situaciones

aisladas”deéntro del drama, sin contindidad; y por lo mismo; sin que se

llegue a pfofuhiiizai‘ en' cllas. - o

c) La polencnal mtenmon (hdﬂCllCd de Fy M de J M 1o se lleva a cabo

& po‘rque:él ntercs dcl

cémo pelsonaJe palllcuhr y no l'1 de un pucblo en uem.ml
d) qu pallcs que encel poema tratan una ploblenmuc'l socml @nqt;u no sén
omltldas en la obm sc ven disueltas por la mlroduccmn dn. lecursos liricos
od 'amz'llicos (coros que no provienen del poema o escenas déscriptiyﬁs de
lo que ya dijo el poema) que exaltan al héroe individual, Q'al menos csa es
la impresion que producen al reiterar lo que-ya se ha dicho-de Joaquin

Murieta,

E! tipo de L'fuen't'e éiﬁpleéda por Neruda en la construccién de su obra, estan»v:z"ll’ida como el
trabajo que I]ei;a a cablérco:n esa fuente, y como vel resultado final de ese ;51‘0&59. FyMded-
M esel lcstri:nidhi'ofdlcl'proceso de escritura dramdtica de un poéth. del én'clf»e'n'llro de :x\Irémcvl:a’ »
con el drama'y como tal - ¢s importante analizur]a.r Nuestro lrabajo lignexquc'v‘er. 6611 un:
criterio que analiza la manufactura de la obra y su contenido. No se trata Qe ’dééit_lrc‘)y'que la

obra pudo ser, sino lo que es.

7y M de J M nos ensefia mucho, mis que und obr’i "blen ht.cha s pon ue damos por heeho

prucuc‘um.nu. todos los ﬂspectos tccnlcos dc un'1 obm dmmaucableniescrlla Pero con iy

M de J M, entendemos aspectos de',lc"oi iay écﬁiéra’:‘g!ra‘maucq‘q‘uq no habrian cobrado tal

dimensién. estando.en sulugar como:no estandolo. Lo anterior.no es_ un-agravio-para el

poeta, sino un agradecimiento por hacernos aprender tanto ‘gracias a su osadia.
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