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INTRODUCCIÓN 

Fulgor y 11111erre ele Joaq11í11 1H11riew (!Y 1vl de J 1\f) es la única obra dramútica de Pablo 

Neruda. Resulta interesante conocer este.dato por todo lo que implica. Al ser la única obra 

drnmática dentro=de.·un repertorio de= obras que-pertenecen·a~un género·distinto: ·la poesía. 

restilta adqt;iriend~ cit!rta•prirticularid~d. N~ se lepu~de e1itender a partir de otras obras del . . .. 

mismo género }d~Irnisni~ autor, pero. si a partir 'de ciertos modelos paradigmúticos de la 

1 i teratura dram{itica. 
: · .. 

La particuladdad de F y 1W de J 1vl no se limita al lugar que ocupa en la producción 
·- _, __ - - ' '. 

literaria del autor, sinÓ que trasciende ai ser puesta en relación con otras obras del género 

dramútico. Pa~a los fines de este análisis, rectirriremos a dos géneros: el melodrama y el 

género didáctico, pues consideramos que la obra posee características superfiCiales y de 

intención pertenecientes a ambos. 

El presente análisis pretende comprender ulrn obra que por sus ctfrticterísticas puede 

resultar confusa aún a primera vista, basándonos en el géllero conio herrainienta de estudio 

y no como un juicio o dictamen acerca de la obra. 

Hemos analizado F y Al ele J M mediante su intencionalidad y !ti hemos comparado con 

los objetivos que se propone todo autor qüe escribe bajo alguna de estas formas dramáticas: 

melodrama y género didáctico. Cada género dramático constituye un modelo sintético de la 

esencia de grandes conjuntos de. obras. Por lo tanto al hablar de melodrania y de obra 

didúctica estamos aludiendo a. tódos los grandes melodramas y a. todas. l~s grandés_obras 

didácticas, y esto equivalea decifque se le ha analizado en cÓmparaeiÓn contados ellos. 
' · -. ' ·· ''"-.. :o·· .. · •'-:e,· .:_ ' , 

Si comparáramos Fy1\,/de_J)Lconuna obra específica, lo único queresaltadamós seria 

el contraste, la diferencia entre. una y otra, pero niás aún, nos desviaríamos hablando de 



:1spectos que no contiene la obra en lugar de concentrarnos en tos problemas que di licultan 

su comprensión. Por ello es que para c1i1prender- este :úüílisis tói1fa11i6s -en cuentü otrlls 

obras. aquéllas que consideramos mode_los paradigmáticos de la literatura dramútica. y 

concrctmnentc del génerodidáctico y del melodrama. Pero el principal interés del trab;.1jo es 

analizar :ria-obra ernihnisnia;'pues ta-cantidad de recursos que ofrece para ser aclarados.- o , __ 
------· ----

entendidos nos obliga a P()neraterición primsroen la comprensión de su estructura formal y 

de las intenciones qu-Cse f>~rcil:ít!rla'simple_ vista (Capítulo,4, temas l. 2 y 3) y después en 

un anúlisis comparati~'º (Capítulo 4. temas 4 ~n udelnr~t~). 

Pero ¿cu{iles son los problemas qtle plantea F_y i.i de J M? El primer problema que 
- . 

plantea es entender porqué falla la obra._ al leerla se tiene la sensación de que algo .. estú 

mal" pero ¿por qué? Por qué _ser!timos esto. o por qué falla es el principal cuestiom1miento 

del anúlisis, esta impresión "a simple vista". nos lleva al principal problema de la obra. 

Quizú nuestro primer cuestionamiento es porqué sentimos eso, porqué tenemos esa 

impresión. 

La primera parte del ;.111álisis tiene que ver con un estudio más descriptivo del texto, en 

esta parte. analizamos las principales causas de esta impresión que nos produce la obra, en 

la segunda parte. analizamos la intención dramútica del autor puesta en relación con el 

resultado. 

El problema principal que plantea F y 1\1 de J 1\f. derivado de su concepción. es la 

dificultad para la ·comprensión_ del mensaje que quiere transmitir. Este problema 

desencadena otros ·que tienen que ver con una interpretación parcial o superficial de la obra 

y por lo tanto ajena a la intención del autor. Dependiendo del tipo de interés que tengamos 

en el texto (lectura, puesta en escena. análisis, crítica. etc.) la problemútica aparecerú, se 



multiplicará o prevalccerú mientras no la entendamos. Entenderla es el propósito de este 

trab:ljo. 

Una obrn como Fy 1\I de J i\f, en la cuál el autor utiliza u11.a abun~anciaderccursos que 

no sirven precisamente a sus intenciones, o que no son los más üdecuados para lograrlas, 
- . 

puede tentarnos a emplear un-método-de anúlisis·igual ·de-variado que-lasformas o· recursos---

utilizados por el autor. Esto nos llevaría a analizar. l:1obra por lo qüe tiene de cada uno.de 

los géneros qlie el autor reconoce: .. Esta es una obratrágica, pero, también, en parte está 

escrita en broma. Quiere ser un melodrama, una ópera y una pantomima.''1 

Lo anterior sólo nos llevaría a un análisis parcial de la pieza. Por eso hemos elegido un 

método <le análisis menos variado. pero más rico, no en elementos, sino en profundidad. El 

género es marco de referencia de eficacia respecto al conjunto de obras que alude. y, por lo 

tanto, constituye uninstrumcnto de análisis. 

Por último di.remos-que f'.y 1\f de J kf posee otra particularidad: no cuenta con estudios 
·. .,··· ·.· . . ·:.. -· ;· ·, 

críticos. El tJresente trabajo pretende contribuir también a esa labor, pero sobre todo 

pretende entender una"bbdúnica_ eil la pro~ucción·nerL1diana-; en la liternturadramútica. 

1 A111c..:cdc11cia a Fulgor y 11111.:rre tle Joaq11í11 ,\/u riera, Buenos Aires. Losada. 1974. 
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CAPÍTULO PRli\IERO 

EL GÉNERO 

1. La concepción del mundo 

··concepción del mundo": ¿Qué significa este término. por qué lo usamos. cuúl es su 

relación con·eJ·género'?cSi·de definir el género se trata ¿por qué habh1111os de la concepción 

del mundo'? 

Concc!Jción. del mundo, imagen. visión o sentido del mundo. es lo mismo. Varios 

autorcs 1 han aplicado este té1111ino al anúlisis del texto dramútico. 

La realidad es inmensn, y el concepto de realidad es limitado, la visión del mundo en 

estrecho vínculo con la realidnd (que se mira) está influida por ella (es lo que \'e entre todo 

lo que hay) y a su vez la modifica porque es selectiva. Esta selección cstú determinada por 

la idea que cada individuo construye de b realidad a pm1ir de su propio proceso vital y 

distingue de toda la amplitud sólo. una serie de elementos. Desde esta perspectiva, la 

concepción del mundo también puede compararse con ''e( lugar tlsico y concreto desde el 
'. . ·' ' .. - '" ._ 

cuúl vemos la realidad" y entenderse ''como el ·í;edazo';Je; mu11do que ulcanzamos a \·er 

desde ahí. " 2 

Si tomamos en cuenta que eiindividuo to.ii1a esÚmúlos' de la reuliddd en un proceso 
·. . . - . ·.. - '. ,. ,_ ... 

recíproco en el cuúl ~1I ser percibida co1110( ideti s~ 11lodi fíe~ tah1biéÚ la idea :foterior 

obteniéndose una nueva idea enriquecid~. 'podemos decir que: Un individuo mira la 

realidad. la realiJad le brinJa estímulos, y con esos estimulas él construye su visión 

transformando los estímulos en un particular punto de vista. 

1 :--.:us basa mus "n Wumlt. :'\!ax [ 1984 J ··La ciencia literaria y la 1eoria de la concepción del mundo" en 
Ennantig"r (co111p.)Fi/osr~/i<1 di! lt1 t°il!llcia lill!l'lll'it1. :O.léxico, FCE. p.427-462 
' .\pu111es "" clase de Fernando Martin.:z :'\Jonroy. 



Aquí hablamos de individuos en gencrul, no de autor y mucho menos de autor dnimálieo, 

pero u- partir ele la concepción del mundo podemos entei-1cler la diferencia entre el esquema 

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

2. La concepción del mundo y el texto dramático 

La concepción del mundo coilsisie eriT11í'punto de vista o enfoque que el autor tiene de la 

realidad y que es susceptible tk ser r~c~nocidÓ en el texto. 

En el proceso de creación:deLtexto dramático, el autor no se.remite a todo el sistema de 

relcrencias que le ofrece la realidad. sino que consciente o inconscientemente selecciona 

aquellos elementos que le servirún para decir. lo que el quiere, para comunicar lo que él 

desea. 3 

El autor no elige una concepción _del mundo como se elige un sabor para degustar o un 

color para vestir. Esta elección, en todo caso. está detenninada por la síntesis de 

experiencias vitales que, dado su carácter. ha vivido de una u otra manera y que sin 

embargo. en el caso de b escritura dramática. está influida también por otros factores que 

tienen que ver con la virtualidad teatral4 del texto. 

Pero cómo se transforma esa visión del mundo en texto clramútico. ¿Es algo que se 

mani tiesta en el tema o -en Jos personajes? ¿Cómo aparece en un texto, como se vuelve 

palpable. sonora o visual? ¿Cómo sabemos que está ahí. cómo la percibimos? 

' .-\1 respecto \'illcgas Jice: "La visión dd mumlo, sin embargo no corn:sponde a un t!nunciado lilosütico sino 
;li sustrato dd mundo condicionado por el mensaje. es decir. el se11tido con que ese mundo t:s comunicado por 
el n:ceptor" (Op.cit .. p. IS) 
' \'ill..,gas lama virttwlidad t"atral ":\ esta potencialiJaJ d.:! texto d.: ser representado y a la pres..,ncia dentro 
del t"xto dramtiti..:o de rasgos provenient"s de esa potencialidad ... " ( Op.cit .. p.16) 

5 
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u) La i11te11ció11 

Entre el aufor y lri obrri existe un púen te, ün pi;ocesoc; el iiútor )' su-co11cefJcióndCI nnindo 

son quizú el punto de partida, después nosotros Icemos un texto, pero ¿Cómo se llega u él'? 

Independientemente de que el proceso varíe de un uutor a otro, existe algo que es seguro: el 

uutor quiere decir algo, tiene la intención de hacerlo:º Esa intención~ cuando busca realizarse 
- - -

es la primera materialización de la concepción de munclo porque es la que permite la salida 

de esta idea de la mente del dramaturgo posibilitando su transformación en algo visible y 

palpable. Esta intención va detrús de un objetivo cuya realización. comienza a buscar desde 

o inmediatamente después de que lo proyecta. En esta intención primaria, que es casi obvia, 

se distingue otra: el autor quiere escribir algo bajo determinada fornrn. 5
_ 

Esta intención en algunos caso es mús dificil de definir. Es fücil decir. por ejemplo: El 

autor quería escribir una tragedia. porque esto, el texto qu~ e~toy leyendo es una tragedia. 

Pero aún usí no podemos estar seguros de que huya sido su intención escribir una tragedia, 

aunque el resultado sea ése. Puede ser que el autor hubiera fallado en el proceso y que su 

intención se haya visto desvanecida, resultando irrealizable por alguna razón. Puede ser que 

el autor aún teniendo una intención "x", haya equivocado el proceso para llegar a ··x··, 

transfo1111úndose en un proceso para llegar a "y", pero entonces habrú. cambiado de 

intención, pues el resultado expresa la -iiltención reate.. obteniendo en consecuencia un 

resultado distinto al planteado inicialmente Existe una c011tradicción en este punto de vista. 

pues desde el momento en el que el autor elige el uso de detem1inudos recursos. estú siendo 

consecuente con su intención aunque ésta sea inconsciente. en la elección cstú expresando 

5 \lil'i1a<'I 1 lanchL·r propon" lr<'S tipos di! int<'ndón: ·• ... th<' author·s intention to mak" snml!lhing or othcr: th.: 
aulhnr's i11t<'ntio11 to b" ( undcrstOL>d as) acling in some way or olh<'r: the author's int.:ntion to cause somc1hing 
ur 01hcr to happ<'n." ( "Tlu-"" kinds of i11tc111ion" 1!11 ,\/ud11r11 La11g11ag11 .\'ores, January 1972. p.S29) 
" Fernando \l~1rti11ez \lonroy comenta que podemos hablar de la Ínt<'nciún expr<'sada por.,¡ aulor <'11 
i...~Oll\'L'l'~a1.:10111.-·s. t...'11 prólogos. t..'11 escritos (intt .. ·nc1ón consciente:-) y la i1111,,.~11dó11 n .. ·al (1,,.•n uca~iunes incn11sc11.:11te) 
qw.· el tc::\.to 111;1111liesta. y que es la rl!'al111e11te \·úlida. 
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su intención, lu diferencia es que la Intención que él reconoce como primera puede s.:r 

concic11te o inconscieútc, pero clesde el momento ch el qúe el :iutor ··equivoca-el camino", 

o sea desde el momento en el que no existe_ una congruencia entre_ lo que acepta como 

intención y el resültado (lo que vemos) se trata no de una equivocación , sino de una 

incongruenciu;~pues- "_de~ninguna · munern- en -el· úmbito- de~ la creación/ dccir--'tragedia · 

i111plica complucerum1 estructura d-;da, sino mús bien una fomia de-mirar elmundo."7 Sin 

e111bargo, es posible rccoi10cer - este ¡Jroceso a purtir de los elementos temúticos y 

estructurales de cada obra. 

Cuando hablamos de resultado estamos afirmando que el autor proyecta un producto 

final para ser leido· y en el caso del texto dramático pani ser visto ( 111ediallle la 

representación). Así que el autor piensa en un lector o en un posible espectador que lecrú su 

texto o lo verá representado. e incluso en la esfera de la representación. imagina. proyecta y 

busca una reacción en él, un efecto cspccilico. 8 

b) Efecto .1 · to110 

El efecto que el autor busca logrnr t_mnbién tiene que ver ~on u1ir11ecanisi110 de selección, 

qué elige para llevar a cabo esa reacción, cómo· procede pura asegurar que, c1~ el mm'gen de 

lo posible. el espectador (ideal) rcacciollara como' él qúiere. 

Un autor que busca manipular de alguna fon1ia a un grupo ele individuos ¿no parece un 

tanto pt:r\'erso'? Este autor que maquina todo, es sólo una idea o un criterio ·esquemático que 

nos ayuda a entender el proceso creativo del autor. No es que todos los autores se siemen a 

~ola de Fernando J\lartínez J\lonrov. 
' El autor tiene esa prerrogativa, pue~ según Aristóteles: "Hay casos en que el temor y la conmiseración 
surgen del L'SPL'Ctáculo y otros en que nacen del entramado mismo dt: los hechos [te.xto] lo que val<: más y es 
di: 111.:jor poeta." (La ¡wc:tica, Versión de García 13acca. 200, Editor<!S mexicanos unidos. p.150) 
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maquinar el comportamiento que quieren f'omentur, el razonamiento que buscan inducir 

como si se.tratura~del rutliro -de la hu1mfüidad, como si plumu y púpel o teclado y1rnnt•illa 

fueran una bola de cristal en sus manos. 

En genernl, este proceso se, da de una f'ornrn mucho menos esquemútica, el esquema 

facilita el anúlisis, no pretendemos-que la realidad-ocurra en estos términos. El anúlisis que 

pla11teamos nos dará la posibilidad de recorrer el proceso creativo a la inversa. para analiz•tr 

una obra dada. para entender la intención del autor a través de los indicios manejados por él 

en el texto. 

Volviendo a la cuestión anterior: ¿Cuál es el medio para obtener el erecto deseado'! 

Decíamos al principio que éste tiene que ver con un mecanismo de selección ¿de qué'? Si la 

concepción del mundo es un mecanismo de selección de la realidad. y la intención se 

traduce en un efecto. el tono es la estrategia de selección, síntesis y estructuración del 

material mediante el cuál el uutor logra el erecto en un sentido tanto emotivo como 

intelectual. 

3. Las formas dramáticas 

Hasta aquí hemos hablado de varios elementos que se supone nos ayudarían a definir el 

género. pero aún no hemos hecho menciól1 de éste con1o tal. 

La concepción del mundo está estrechamente ligada a la noción de género. Luisa 

Josefina Hernúndez lanz•1 una pregunta fundamental al respecto: ··¿puede la realidad que 

sirve de base para una obra ser objeto de clasificación?" y ella misma contesta 

s 



alirmativamcntc: .. los textos aristotélicos [ ... ] no hacen otra cosa m:.is que cl:1si licar las 

relaciones humanas y slls consecuencias".'¡ 

Esta n:alidad que sirve de base para una obraes, dicho de otra manern. la concepción del 

mundo; luego entonces. la concepción de mundo es , clasi ficablc y a cada di fcrcntc 

concepción del mundo correspondccu1Fgénero'distinto:","los'posibles tipos de concepción 

del mundo [tienen] repercusiones [en] la ciencia literaria y las f"ornrns cspeciak:s que ésta 

reviste bajo la inllucncia de aquellos disti11tós tipos". 10 

Esto quiere decir que la concepción del mundo posee en una,dimensión, un grado tal de 

particularización como para afirnrnr que existen tantas concepciones como individuos. Sin 

cmbargo hay concepciones mucho mús generales (a nivel de raza humana,. a nivel histórico. 

gcogrúfíco. social. familiar. etc.) como- para encontrar coincidencias por grupos de 

individuos, tal como ocurre con el género. 

a) Las formas clramáticas y su co11clició11 paraclig111cí1ica 

El género es un conjunto de características de contenido y forma que ubica a un texto 

dramútico dentro de una generalidad un tanto limitada que nos permite relacionarlo con 

otros textos de características semejantes. 

Al estudiar el genero de una obra ¿no podremos encontrar lo especifico de ella, lo que la 

hace única e irrepetible, o sólo bastará saber el género al que pertenece para poderla 

cntcndcr remitiéndonos a las características de éste en vez de reconocer las de la obra en 

particular'? 

., llc!rnúndt:z, Luisa Josc!lina [ 1997 j Bc!ckc!n Sc!11tidu _1· métudo ele! dos obras. i\léxico. U"'.Ai'.I, p .. ~O 
'" Wundt. i\fo.x. Op.c:it .. p . .432 



El género no es una abstracción que existe antes de que e.xista la obra y el autor. Los 

géneros son producto-deuri::lsisten1ritización de aquéllas características que a tra\'cs de la 

historia del drama se han _manifestado en las distintas obras de la literatura dramútica. 11 

Miguel Ángel Gilrrido plantea que un género se gesta, se desarrolla y alcanza un ni\'el 

de madurez --después -del cuúl estú --apto- para-ser imitado-o- para -ser-aprehendido en ·-su 

fórmula esencial: 

El género se propaga y consolida mediante la recreación por parte de otros autores de un 
hallazgo con éxito de un autor anterior cuya fórmula tiene una vigencia de mayor o menor 
duración, pero que -en la medida que no sea un hecho aislado- en iodo cuso es registrnda 
como .. género" por la historia de la literatura. 1 ~ 

De acuerdo con la visión de Luisa Josefina Hernúndez. los géneros dramúticos son: 

tragedia. comedia. pieza. tragicomedia, melodrama, farsa y teatro didúctico. 13 

A esta clasilicación nos acataremos. pero no hablaremos de cada forma por separado. 

únicamente nos detendremos en el melodrama y el género didáctico por considerar que la 

obra que nos ocupa. Fulgor y 11111erte de Joaquín Alurieta, de Pablo Neruda, posee en sus 

características superliciales y de intención elementos de estos géneros. 

b) Lasfor111as dramáticas y ela11á/isis --

Una última reflexión: si podemos reconocer el género de una obra sin hacer un análisis 

detallado, con la simple lectura; -¿cuúl es la utilidad práctica o real de hacer un estudio 

basado en el género cuando lo podemosreconoccr a simple vista'? 

Nosotros pensamos que existen rasgos de particularidad que distinguen una obra 

dramútica de otra. aún cuando aparezcan en el las los mi_smos temas, mitos, personajes o 

11 De hcd10 ;\·l.,\. Garrido en su ensayo ··una vasta paráfrasis dt: Aristóteles" nos dice: Aristóteles se t:nfn:nta 
con los gi:nt:ros con10 divisiones cn1píricns de las obras que se dan en su IÍt!n1po. ( Tt!oria c/f! los géneros 
literarios. ;\ladrid. Arco Libros, p.CJ) 
':Garrido Gallardo, Migud .·\ngel (19SSJ Op.cit .. p.17 
; · Es tu .:lasili<.:aciün aparece en: Knowlcs. John Kcnnt:th [ 19SO] luisa Josefina Heriuincle=: teul'ia y práctica 
cid t!1-.111w. ,\h;_,·ico, U'.\:.-\;\I, p.16 
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procedimientos técnicos. y rasgos de generalidad que penniten relacionarlas con otras 

semejantes ... la jJecitliaridad estilística de lttf prodffctó resalüfrá sit1 duda más; puesto en 

relación con todos los que comparten esa estruc't.ura común que se lbnrn género." 1
.i 

-- ----- - - -

Utilizaremos el género como herramienta de .estudio. no como un dictamen acerca d.: la 

obra. Jo· cuúl·pu~iera-resultadt1fructuoso y hasta peyorativo-cuando !:robra-no ·se -ajusta a-

un modelo de construccióri definido. 
- - -

Cu~ndo menciÓno que el gé'tú:ro no es una abstracción que existe antes de que exista la 

obra y eUiutor, me reliero además al peligro que puede entrañar el supeditar una obra a una 

entidad superiot"a ella misma y a cuyas características tendrá que ajustarse o de lo contrario 

quedarú en el aire. irreconocible e inaprensible. será una obra mal h.:::cha. t5 

Por último, el análisis por medio del género supone el estudio de una serie de elememos 

que tia aparecen aislados en el drama. sino que se relacionan formando la unidad que es el 

texto. Estos elementos son: el personaje. la trayectoria de la ligura dramática et1 la obra. el 

tono. la concepción y la relación que existe entre el público y la obrat 6
• de la partictllar 

relación de estos elememos depende la forma del drama. 

"Garrido Gallardo. '.\ligucl .-\ngcl [ 11JSSJ Op.cil .. p.25 
''Cómo estar seguros de que el autor que no sigue las reglas del g.:nero lo hace .. por incompetencia u porqut.: 
1.•st3 roturando lllh .. ~\·os f.."atninns·· (Garrido. p.23) 
'" Knuwles. Jnhn Kenneth 0¡1.ci1,. p.25 
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CAPÍTULO SEGUNDO 

EL GÉNERO DIDÁCTICO 

··Toda relación de poder, o sea todo fonümcno a tr~n C-s del cual 
se muniticsta In cupacidad Uc un 111d1v1duo de obtener de 

otro una conducta que no hubicsl.! ad0pt~1do cspo111~·1111..·amcntc. 
miplica la cons1dcr~11:1un d"-~ i:1cno tin." 

Cil.!org1.::-; Uurd~·~1u 

1. Finalidad y propósitos del género didáctico 

En el primer capítulo hemos mencionado que los elementos que todo drama contiene, al 

relacionarse de distintas fomias constituyen cada uno de los géneros. 

Sin embargo aquí no haremos üna descripción del funcionamiento de cada uno de los 

elementos en el género didáctico; sino que comenzaremos por un elemento que es 

flindamenta( y determinante en el: el fin y el propósito que persigue. 

No nos detendremos en el origcndel nombre género didáctico, 17 pero cualquiera que haya 

sido el momento en que se acuñó el término 18
, en la actualidad asociamos didáctico con 

enseñanza, sin duda ése. es _su signi ficado.¿Pero en el contexto teatral esa asociación es 

di ida'? 

Obra didáctica nos r~mite a una lección, a una clase donde se nos enseñará algo. ¿Es qué 

el teatro puede o debe enseñar algo'? 19 La función del teatro ha variado a lo largo de la 

1 ~ Este género ha recibido otros no111bn:s t.'11 diferentes épocas y de acuerdo a dili:rentcs tcOricos: teatro de 
propag.andu. teatro de: ideas. teatro de tesis. tc~ltru de con1pro111iso. El ténnino lt.·hrstück cuntu:ne ta111biC.:.-n i.:stc 
i..:-011\.:cpto de i.:nse11anza,y aprendizaje. 
1

., El orig1..'l1 del g.Cncro did;.ictico. no de su nn111brc. cs ubicado ··en el seno dL' los Jesuitas de la 
l'ontrarn.:fonna: pero sus pri1ncrns pasos lus da con Euripidcs y su .~\ndrózn~h:a y continúa ¡;on las 
"moralidado:s" y autus sacram.:11talo:s y ta111b1é11 con !3ertolt Un:cht." (To111ás Espinoza en su l'ro:so:u1ació11 a: 
Knowles, Joh11 K. l.11is<1 Juseti11a /{,•r111i11dc·=· TL'oria y ¡n-cicrica .Id dm111a, p. 11) 
'" l3enult Uredtt ha dicho: ":-;i siqui.:ra se le debo:ria adjudicar (al teatro) 1111 papel didüctico: por lo menos 110 
dcbt.:ria 1..•nscfiar nada 1nás útil qut.! 111u\·crsc con plai..:-cr en i:l plano lisü:u o en el tcrrcnu t.:spirit11a1.·· 
Pero 111ás ado:lunte dice: " ... si bi.:11 110 puede recargársel.: ch: material didácti<:u de cualquio:r tipo ( ... l el t<:atro 
¡;onscn·a la libl..'rtad de divcrtirsc instruyendo n investigando." ( .. Pcqueiio organún para el teatro··. L'll Escritos 
.whr<:IL'clfm. \'ol. 3. ="ue\'a \'isió11. !3uenos Airo:s. 1976. p. 109 y 116) 
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historia, al menos en teoría, en lo que ésta debe ser. Eric Bentley destaca la oposición 

aparente entre la concepción esteticistá de .. El arie pot' elarte" y el <frte .. compron1etido .. y 

cómo ésta y otras oposiciones acerca de la función del arte. constituyen también una 

parndoja entre enseñanza y placcr.10 

El teatro ha sido -emplea-do--en nfúltiple~ circunstancias- históricas-como-herrnmicnta de 
- o - ,~_ -

poder por parte de un grupo que busca fomeÍ1tár tm co1~1portamiento o unafonna definida 

de pensar y actuar en otro grupo qüed~ al-~l'1~1l1~odo.queéla subordinado o abierto ante las 

nue,·as enseñanzas que le propol1en; Ívlerefieron:los distintos momentos en que el tcmro ha 

sido un instrumento de adoctrinai~1ient~-politico o religioso .11 

Englobar política y religión en un solo campo aunque a simple vista parece 

contradictorio, no lo es tanto. Ambas han sido instrumentos de poder, las dos, a menudo 

opuestas por fo historia; han sido acogidas de igual forma por el teatro. 

Las obras didácticus. ya de índole política o religiosa. son construidas con el mismo 

criterio y funcionan con. el mismo mecunismo.11 Sin embargo creemos útil distinguir el fin 

de cada una-de estas vertientes del género, pues aunque compartan el fin abstracto de 

inculcar una doctrina. un cambio de actitud. convencer de las bondades de un sistema, etc .. 

no responden a las mismas necesidades por parte de una sociedad en una época 

dctenninada que en otra. En este sentido no l:!S lo mismo inculcar la necesidad de una 

'" ·· ... thc past hundred y.:ars ( ... ) h;l\·c_produc.:d not only th.: doctrinc of Conunítment but th.: th.:ory whid1 
sl::tnds at 1he upposi1e pul..: - thc nam<.: wns not .-\li.:n::ttion nrigin::tlly. but Esteticism. Art for Art's S::tkl!. ( ... ) 
thc pcn:nnial discussíon ns to wh.:thcr art should t<.:::t<.:h or gívc plcasure( ... ) is full ufparadoxes. and plc::isurc. 
whilc . .:un\·ersely. to bc gl\·cn a plcasurc niay also b.: to bc t::tught somc1híng."(l3"11tlcy. Eric: [llJó7J 7'l1t! 

t!1L 0tltl"1..' t~(Co111111i1111l.·111 ancl otlter 1..•ssays 011 cln111ll1 in uur .H1ciety. ~l..'W York. p. 193) 
~ 1 Tó1111..·sl..' l..'11 ct11.:nta 1..'l h:atrn de cvangi:lizaciún a ..:argo de distintas órdenes religiosas 1:!11 la ~UC\'a Espn11a 
durnntc• lus ,;íglus X\'I y X\"11. los autos sacrnmclll::tks dc Lope y Cnlderón durnmc !;1 misma época cn 
Europa y el lcatru político de los atlos 60 y 70 del siglo XX en América Latina. 
'~ \lanmcz \lonruy. Fernando [1995] "La tiesrn d.:I mulato dc Luisa Josefina 1-km:indcz. :\milísis teórico de 
una obra didái...·ticn .. t!ll: La cnh11e11a p.33 
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revolución que inculcar una religión. 

a) El pii1110 de 1'isw y el compromiso ele/ drü11iát11rgo 

El género didáctico es tmo de los que 111ás claramente acusan o evidencian una intención 

por ¡rnrte del dramaturgo. Es como si el autor pri111ero tuviern muy clara su posición acerca 

del 111undo que le rodea y sólo así la asumiera después frente a una colectiviclacl (lectores. 

público, directores, actores, críticos) por 111cdio de su'obra. 

¿A qué tipo de posición nos rcf'erimos'? ¿Es-qlle ~el atitór .de otros géneros no asu111e 
- -- -

también una posición antes o durante el ejercÍcio ele e.scritura de sus obras'? La di fercncia de 

este género con otros es justamente el tipo de posición asumida.23 

Si de fornrn genernl podemos afirmar que: "La visión del mundo no es. una creación 

individual sino de un grupo social. [y que] este grupo social no es el de la Clase social a la 

que pertenece el autor en tocios los casos [sino que] un escritor de clase media [ ... ] puede 

asu111ir los valores del proletariado o de los grupos económicamente poclerosos ... 1~ en el 

caso del género didáctico podc111os decir que el autor asume 111ás los valores del 

proletariado que los de los grupos económicamente poderosos. 

Eric Bentlcy dice al respecto: ''Is the litcrature of Co111111itment by de!inition on one 

political si de rather than anothcr? ( ... ) The Commitment of literature could easily be to 

Robin Hood. less casily to the SheriffofNottinham. ( ... } But Goliath canot tind áliterature 

orCommitmcnt to back him .. :·15 

Por otra parte John K. Knowles al hablar de Luisa Josefina l-lernúndcz y sus obras 

:; .-\cerca Jcl compromiso del dramamrgo. Eric lkntlcy se1iala: " ... ali scrious authors arc (committcd): but 
( ... J\\·hcn \W spcak toda y of Commitm<:nt whit a capital C "'" m<:an a political Commitmcnt." (op. cir .• p.196) 
:, Vilkgas. Juan: ( l lJ9 l) i\'11<'"" i11re1111·ert1d1j11 y w11ílisis cll!I rexro drt11111írico. ;\léxico. La casa de Espa1ia <:n 
\lt.'xko. p. SO 
:• lkntky. Erk. op. cit .. p. l 1J7 y 198 
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didúcticas dice: .. Si acaso se ha nombrado a si ri1isma protectora de los débiles.( ... ) t..:na vez 

que se advierte la illjústicia, es 11éccsflri1Yun ajuste-para devolver la equidad ..... ~" 

Aquí apúrcce el concepto de justicia, ¿pero este concepto es universal o tiene que ,·er 
-.- : ·'e - - _- - - _- -- - - . - - - .. __ ~-.. o__• - - _- -

o ' • L 

con un punto de vista subjetivo del aut~r?27 Quizúparn él sea injusto no defender a Goliut 

li·ente ·a·· David;,¿G'ómosaber que•_1ó que eÍ cautor entiende por justicia es· real mente be1_1é fico--- . ' ' 
- .· .. _ - - -- -.· 

para la sociedad? ¿Es que tien¿ que vei~ con u1i sentido de defender a los proletarios-
. ' . " 

débilcs-buenos~Dri\,id; de los ricos~. ¡:lod~rnsos- malos~Goliat?: .. Rclative to the general 

situation, th.e literat~1re of Com1~1itment is radical. lt .is a literature of protest, 1~ot approval, 

ofoutrage; not tribute." JS 

El sentido de esta literatura y sus caraéteristicas estún determinados por el _contexto en 

que aparece, éste es capaz de determinar en gran medida la dimensióri política o 

contestataria de la obrn. Por contexto entendemos la época, el lugar, las circunstancias 

políticas y sociales que rodean a una obra dada. El dramaturgo corre el riesgo d_e una nueva 

interpretación o resignificación de la obra cuando ésta se encuentra en un co11texto distinto 

al que la originó. ~ 9 

Pero todo autor que asume el riesgo de exponerse políticamente 1~1cdiante sti- obra posee 

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

'" Knowl<.:s. John. K<.:nn<.:th Op.cir .. p.79 
,- .-\unqu<.: .:! .:nnc<.:pto dt: jnsticia d<.:bi<!ra s<.:r univ<.:rsal. no lo <.:s tamo. (en su nombr.:: s.:: comctcn atrocidades 
cu1110 la gl11. .. ·1T:.i ) . ..:~1da \'CZ 1.Jllt: se..• )c usa si: h~1ce 111..·ccs;:irio deli111r sus li111itcs; gcneraltncnti: se uultza pnr 
1..·x~lusión. sc s1..·11.ah1 In quc no es JUSto y porqué. Tknc cn si sus propias problcn1atkas: ··En pri111c:ra instatKia 
dc<.:id1r lo qu1..• se dc:be. en :;egu1da utnrgarlo n quien ui.:ne derecho a dio'". esto 11nplica un princ1p10 universal 
dc·l der<.:clw. 1Burd<.:au, Georg<.:s [l'JSU] Tratado de Ciencia Politic·a. T. l. Vol. l. :\kxico. t::--.:A:\1. E:--.:EP 
.-\ca1lan. p. I :i7l 
'' lkmky. Eric. O¡> dr .. p.197 
'" ·· ... une shnuld think ofpolitical drama lcss in l<.:rms ofthe script alonc than in terms ofwhcn 'md wher<.: it is 
pr<.:scntc•d ( ... l Thc rnust apuliti.:al of \\Tlt<.:rs ( ... } ..:an b<.:..:0111<.: pnlitical in gi\'ell political cir.:umstances .. :· 
(lkllllcy. Eri.:. Op.ár. p. 203 y 20-1) .-\c<.:rca del .:om<.:xto y la obra did:ictica. F<.:rnando :-.Ianincz :\lonroy di.:<.: 
de Andrúmaca. <le Euripi<ks: ··s..,gün Luisa Josdina llcrn:ind<.:z s<.: trata <l<! una obra didáctica escrita con lines 
b.:licos. Hoy puede estudiúrsclc corno melodrama acerca de la n<.:ccsidad de ir a una guerra dctcr111in,1da.""(O¡>. 
cir. p. 32) Es <.h:cir. a un ca1nbio de contexto; un ca111bio Je: géni.:ro. 
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que ver con la función que les asigna. Por un lado ve al teatro como un vehículo que hará 

ver al públicoo...sociedad; la realidad que sin su ayuda no vería; y por otro:-confia en que la -

sociedad "hará algo" con el material que le está aportando. De esa confianza, especie de"fc 

en la sociedad", se desprende el papel transformador que le atribuye. La función del 

dramaturgo~- es -- mostrarle ese papel, - hacerla - conciente·'-- de~· su-- importancia -en la -

transformación de su realidad. 

El motivo de examen de una obra didáctica es una' sociedad y sú funcionamiento. El 

dramaturgo ve a "la sociedad comounid-ad básica de h que el individuo no es sino una 

pcquetia parte y un subproducto, punto de vista del socÍólogo."3º 
b) !11te11ció11 e11 relación con el público 

La intención del dramaturgo en relación con el público se dibuja desde la función que 

confiere a la sociedad para la cual elabora un mensaje en un- sentido detenninado, con un 

punto de vista que habrá de tener resultados, causar un efecto en los espectadores. 

Knowles resume la intención del género didáctico: "'Comprometer al público ( ... ) hacerlo 

manifestar un deseo para remediar la injusticia". En repetidas ocasiones Knowles habla de 

una -..esperada respuesta del público" (por parte del dramaturgo) 31 ; del momento en que "el 

público al menos en teoría está listo para actuar"; de los medios para crear una respuesta 

adecuada y también de aquellos elementos -del drama que ayudan a transmitir ciertas 

tendencias políticas y argumentativas o posturas ideológicas; de cómo el autor :.logra la 

aceptación de sus puntos de vista ... 

Al respecto podríamos lrncer algunos cuestionamientos tal vez ociosos si tomamos en 

3
" Knowles, Op.cit. p.79 

31 En su análisis el<: algunas obras didácticas de Luisa Josefina Hernández. no habla de "'autor'º en general. 
sino qu.: .:n la mayoría 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. 
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cuenta lo dicho anteriormente acerca del co111pro111iso político y t:!l papel que el dra111aturgo 

confiere a l:i sociedad: Cuando Knowles habla de co111pro111eter al -¡nH1lico ¿,a qué tipo de 

compro111iso se refiere? Y acerca del deseo para re111ediar la injusticia ¿có1110 se 111anifiesta 

ese deseo'? 

Esta111os de acue.1.·clo -cn--·quc Ja-existencia decstegénero-cstá-c()ndicionada por la-creencia 

(bien fundada) del dramaturgo Je que puede ensefiar algo y. de que el teatro es el 111edio 

para logrnrlo. El tea-tro ofrece posibilidades de rÍ1atcrialización de u11a idea. pero tanibién de 

persuasión, ya que los recursos con que cuenta son práctica111ente ilimitados. No en balde la 

religión se ha valido del teatro para hacer llegar sus 111ensajes con fines de evangclización:'1 

.:,El teatro co1110 propaganda? Fernando lvlartíncz Monroy dice: ··Las intenciones del 

género son las 111ismas que las de un sermón religioso. un panfleto político e incluso las de 

un cartel: la propaganda ideológica por medio de la e111oción. La diferencia de aquéllos con 

la obra de teatro es que ésta ha sido hecha por un autor poseedor de inl1nitos recursos 

estéticos".33 

El receptor-público es persuadido, convencido. pero ¿se espera que pase a la acción. que 

111oditique su entorno'? Sólo se busca incidir en el espectador mientras pertenece a ese 

conglomerado llamado público o pretende ir más allú. cuando éste es individuo en una 

sociedad'? 

Contestar afirmativamente nos sugiere la idea -del teatro como una trinchera desde la 

cual el autor intenta combatir un poco (el autor siempre está conciente de sus limites). Esto 

tiene que ver con el fin de la obrn y su alcance: ¿Qué tanta distancia alc:_anza este fin fuera 

'' .. A ..:hurchman n:adily undcrstands thc power of the theatrc because it is a powcr thac rcscmbles his own. 
1 ... ) :'-kn un 'l s1,1ge. like 1111:11 in a pulpit. ha\'c thcir hiscrionic opportunitit:s maximiz.:d ..... (13entlcy. Eric Op. 
<'ir .• p.::!US l 
·'"' :'-laninez :'-lonruy. F.:rnando. Op.dr. p.115 y 116 
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del margen, halo o aura de la obra? 

Finulrl1cúte reconoceiTiOs C)Lie la real idiid i10 es la obi"a de teatro, aún cuando ésta sea uirn 

representación, un ensayo o simulacro _de ella, la obra sólo actúa dentro de un margen 

limitudo. Lo demás -la detc1111inación de actuar o no- le corresponde al espectador, a la 

sociedacL3.i · 

El público, presente en la mente del. dramaturgo, determina en gran medida las 

características de la obra didáctica. DichO .. de otro modo, es la intención del dramaturgo 

dirig.ida en todo m?mento hacia el,.públko,~Í~ que confiere las caracteristicas estructurales 

y formales del género. 

Al principio hablamos de que el género didáctico. es uno de los que más claramente 

evidencian una intención por parte del dramáttirgo. Esta .claridad en la intención del 
.·· ' .. ·_,.-,.· : 

dramaturgo tiene que ver con un conocimie1lto de' qué se. propOne y de cómo lo logrará. El 

cómo es fundamental, quizá en este género más que en cualquier otro, Yª: qÍ.le depende de 

mecunismos precisos para logrnr sus fines. El dramaturgo debe tener muy clara la forma de 

materializar lo que se propone, de lo contrario la finalidad didáctica sólo se quedará en 

'"buenas intenciones", en la intención no expresada ante la ausencia de un mecanismo 

eficaz. 

:?.El tema de In óbrn dicli'lcticn 

Quizú el primer elemento que tiene que ver con la materialización de la intenciones la 

elección del tema. EJ'tema dete1111ina el manejo de. los elementos dramáticos de la obra: 

·· Cada tipo de obra está construida con base en ciertas características formales distribuidas 

" ":'-1osotros brindamos nuestras imágenes de la vida social [ ... ] al que refori1ia la socic'dad. y lo i1wi1amos a 
nuestro teatro[ ... ] nosotros queremos entregar el mundo a su cerebro y a su corazón para que ellos lo 
trnnsformen a voluntnd." (13recht, 13ertolt Op. cit. p.115 y 116) 
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según las exigencias de su tema". 35 

En el género didáctico la elección del tema está oriefHada por él pró!Jósito qile ¡5ersigue: 

.. comprometer al público en la tarea de corregir las desigualdades e injusticias de su 

sociedad." Por ello el mnor compromete al público con los temas sociales y/o políticos 

Esta inmediatez se encuentra generalmente en la historia, es decir. en hechos reales que 

acontecieron en un pasado lejano o cercano a laobra. Por medio de la interpretación que el 

dramaturgo hace de ellos les da vida en su presente, en otro momento histórico, que puede 

o no parecerse al del hecho real; pero donde encontrará o establecerá conexiones o 

paralelismos entre la pr?blem:.itica planteada por el hecho real y la de su circunstancia 

histórica particular (trasposición histórica). Allí interviene la elección del autor. o el 

tratamiento que hace del hecho en que se basa.37 Si no fuera distinguible la semejanza entre 

la problcmútica de una época y otra; se perderb la intención de la obra. cuya táctica .. es 

mostrar la dinúmica social errada a partir de un problema colectivo particular y reconocible 

por el auditorio( ... ) de tal manera que lo involucre y lo lleve a tomar partid0.''38 

No queremos decir que la obra didáctica necesariamente deba rccurriraépocas pasadas. 

pero el cumplimiento de su fin se asegura mús por esta vía. Si se remitiera ~l espectador a 

su realidad inmediaía. entendida como presente, se dificultaría la transmisióh del contenido 

ideológico precisamente por la falta de distancia. Seguramente se encontrarían resistencias 

en la recepción del mensaje porque la realidad que se alude no só,lo es cercana, sino la que 

:' :\lartinez l\·lonroy. Ft:rnando. Op.cir. p.2-l 
"" Knowlt!s. John Kt:nneth Op. cil. p. S6 
.i; El drnmaturgo no tit:nt: por qu.: st:r lit:! a la historia o al hecho real : "El problema no es que un hecho o 
incidente st:an ciertos u no. sino qut: st:a lo que fuere. debe prestarse ril objetivo·(".) si los hechos (reales) se 
imerpont:n <:11 su camino. e111onct:s el .:scritor prescindirá de ellos o los ajustará de acuerdo a sus 
n.:ct:sidacks." ( Knowlcs. John Kennt:th. Op. ci1. p.Si) - - -- -- --
·" :\laninez :\lonroy. Fernando. Op. ci1. p.25 
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se vive. En cambio al distanciarme. no me identifico, sino que comprendo, razono. 

El material de IÚ obra didáctica es ideológico, está basado- en razonamientüs. de manera 

que la obra puede verse de manera abstracta. reducida a las ideas que plantea. 

3. Estructura de lá obra didáctica 

Cuand<Yhablanms- de~estructura de -1a--obradidúctica;- nos--referimos- a la-estructura de 
- - 'o::- -'--~- :_ - . o - ~ • - ·---

todas las o~í·as -escritas bajo este género; no nos referimos a la estructura de una obra en 
--

particular; tampoco a la estructura del drama en general, a menudo asociada al princij:iio. 

medio y fin o a la presentación del conflicto, eonílicto y desenlace. 

La estructur~t que explicamos es una abstracción ele lo que ocu1Te en toda obra diclúctica. 

tiene que ver con la anécdota. la acción. los personajes; pero también con la finalidacl que 

persigue y con el mensaje ideológico que pretende comunicar. 

La estructura de la ·obra didúctica debe su explicación a-una estructura aparentemente 

mús relacionada con la lógica y el proceso cognoscitivo que con. la teoría dramútica.39 Pero 

no es raro que se tomen las partes del proceso ele conocimiento para explicar la estructura 

de un género que tiene como finalidad enseñar; o mejor dicho: comunicar un mensaje que 

serú comprendido por el espectacl~r en un nivel eú1ocional y racional, tal como el 

conocimiento se gei1era. 

La estructura de la ob-ra clidúctica ha sido explicada40 de la siguiente manera: 

''' En .:ada proceso lógico pod.:mos distinguir tres momentos que son inseparables y S<! .:ncucntrnn contenidos 
simultüneamente . .:n todas las construccion<!s racionales y en toda exp<!riencia. La tesis, la anlitcsis y la 
síntcs1s son momcntos inscparablcs e intercambiables del proc.:so cognoscitivo. (Gortari, Eli de (1979] 
/111rrn/11cci611 a la lrígica t!ia/Jctica, :\léxico. Grijalbo. p.82 y S-1) 
'" Aunqu" sabemos qu.: esta explicación proviene de la maestra Luisa Josefina 1-krnándcz. las fuentes para la 
elaboración del cuadro son: r\latorre, Claudia Cecilia [1999] .-l11<i/úf.1· ele/ drama. 1\,lb.:ico, Esccnologia. y 
:\ lartirn:z :\lonroy. Fernando [ 1995] Op.cit. 



Estructura dramática Finalidad 

1" premisa: Exposición del asunto que va Hacer concicnte de -- una 

Tesis a ser demostrado. situación al espectador. 

Afirmación o Exposición 

2" premisa: La anécdota propone un Comprometer al espectador ! 

Antítesis dialéctico mecl i ante el problema 1 proceso con expuesto¡ 
i 

1 Nog"dón, nitk" o di.o•.,ión contraposiciones entre los mediante un mecanismo 1 

1 1 r · · 
' j 

personajes y entre éstos y a l ialecttco en el que se! 
! 

circunstancia. muestre l<i posibilidad errada! 
1 

contrapuesta a lo que debería\ 

ser la justicia. 

3" premisa: Conclusión sobre lo Hacer cambiar al espectador 

Síntesis discutido en el drama. SU actitud inicial. llevarlo a 

una acción. convencerlo de la 
Conclusión necesidad de reaccionar ante 

lo planteado. 

Como podemos observar, la principal diferencia entre la obra didúctica y otros géneros. 
. . 

radica sobre todo e11_: la finalidad. Si -vemos -únicamente la p.it'ie correspondiente a la 

estructura drrimática (la segut~da columna en el cuadro). con sus tres- momentos, tal vez nos 
' ,;~. ' ' ' ' ' . ' . ... 

- -'.' .. ·. . . -·.- . ,-

apresuramos ~~r~l~ti()tiarÍatambién con el primer, segundo y tercer acto de una obra. En el 
; -.. -, _,.,,.- .' . ··. _,-_ 

caso del gén~i·o • didáctico seria un error prccipit~~1bs di tal forma. Primero porque 

independientemente del género de que setrate ."no siempre es posible encontrar una 

organización f"omial que coincida plenamente con la construcción dramática", y segundo, 
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porque la mayoría de las obras didácticas no poseen una organización formal de este tipo. 41 

Pero ésta 110 es la pri1ú:ipal diferencia, o no la que tendríamos que destacar e11lre el géncfo 

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

es la que détermina en gran medida las características de la estructura: esquemática y 

La claridad en cada uno de los planteamientos de la obra didáctica aseguran el 

cúmplimicniod~.sú finalidad. El carácter silitético de este género procura una estructura 

que posibilite la economía de tiempo y acción. 

4. El mccunis1iio melodramático y la emoción 
_·_ :' _, -.. -~-:: ·,_»;:·:_ -. : -,,_·_ - - - ' " ,. __ ·- . : -. -. . . : ' 

Hasta al;~ra. ~~o .habíamos hablado abiertamente de la emoción en el género didáctico. 

Existen algunas confusiones al respecto, sobre todo acerca de un tipo de teatro, el 

brechtiano, en el cuál sllpucsiamente se impide .la emoción del espectador por medio del 

distanciamiento. Es común que de acuerdo cm1 este punto de vista, se piense en la emoción 

como un obstáculo en la realización de los objetivos del teatro didáctico. Como si la 

emoción fuera un oleaje y al mismo tienipoimplicara un dique después del cuál•solamente 

pudiera volcarse sobre sí misma. 
. - . 

El género didáctico se sirve de aspect(,s deótro généro para lograr sll fin. Nos referimos 
' . - ~ ·-

al melodrama, no en todo lo que este in1plic-a, SÍllo én tantó mecaniSll10 Oe- tratan-liento de la 

realidad y cstimulación emotiva para el espectador. Es decir, solamente nos referimos a una 

parte de él. tal vez a una característica esencial y definitoria: Así como la intención lógica 

en busca de una síntesis y conclusión es al género didáctico; la contraposición maniquea es 

41 En La fü~sla dd mulato. Luisa Josefina 1-lernández prescinde de cualquier organización formal evidente: 
actos. cuadros o escenas. En la pa= ficticia. divide a la obra en dos actos. pero lo que más sobresale es la 
división de estos actos en cuadros. Retiricndose a 13recht. Juan Villegas dice: "elimina la división en actos y 
1'1 sustituye por una ·cpica • en cuadros. [pero) esta división esta más condicionada por la posibilidad de 
repn:scnt•1ciún ... " (Op.cir .. p.-12) 
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al melodrama. 

El género did<íctico i'liilizil' la coi1Trápos-iCión (o lúcha~dé corifrariosfcoilio uii recurso parn 

lograr conmover, Pero la emoción en el género didáctico no es un fin, como ocurre con el 

melodrama, sino Ún medio, trin sólo un estadio del objetivo, una fase, un punto de llegada 

cjuc 11o'es clctfoiti5'o;~Diga1"ll_osqTie Cllando la emoción ocurre-en-el~espectador; está-listo el 

terreno para hacer llegar el mensaje ideológico con mayor facilidad. La emoción en el 

género didúcti~o es un m~dio para indt1cir una toma de postura ideológica en.el espectador. 

La emoción en la obra -didúctica no es informe, es el resultado de un mecanismo 

melodrnrilático que bus_ca comprometer al espectador más allá de la emoción misma. En ese 

sentido las emoción sirve de una forma al melodrama y de otra muy distinta al género 

didúctico. 

a) Prese11tació11 ele las fuerzas del co11jlicto 

En la obra didáctica el mecanismo melodramático se mani!iesta en la presenwción de las 

fuerzas del conílicto y en las características de los personajes. La contraposición se da a 

través del enfrentamiento de las fuerzas que implican el bien y el mal. Estas fuerzas son 

presemadas con brevedad y economía "[para] que el público tenga presente en todo 

momento de qué tipo de-lucha se trata.'º'12 

Esto es importante porque cuando hablamos de presentación de las fuerzas en conflicto. 

no hablamos de.un momento en el drama (como podría ser el deserlfac~, por ejemplo). Si 

bien la presentación de las fuerzas del -conflicto puede asoc-iarse al pÍ;imer momento del 

drama. donde se hace saber al espectador "'quién es quién". o de qué tratará la obra 

mediante el reconocimiento de las fuerzas del conflicto; en la obra didáctica se trata de un 

,, Knowks. John Kcnnc1h Op.cir .. p.80 



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

obra:43 e 

Esta es una forma de hacer el men!;aje n~'Ís cl~ro,de que sin lugar tl dudas el espectador 
- .·_ •• -• r • r - _' ,- ,- _'• -=-'- --•_ -- - • - - - ' -.- - - ' - - ~ 

entienda lo que el.. riutor. quiere decir, 'pero _tan1bién (o precisamente por ello), la 
. ·, __ ; _- ... :·· .· ... 

contraposición depe1Íde-de la~id~ología que el at1tor plantea en -la obr::v¿Quié11 está en· lugar -

del bueno y quién en ~1·dei.1ialó?. ¿Quién o qué representa el bien y quién º·qué representa 

el mal? La C:otúriip:~si~ión e:~tá en función del mensaje ideológico que el -autor quiere 

comunicar; de la:to111a cleprirtidoque'él, igual que el pttblico, hace de la realidad que se le 

presenta. -
'- .·. ·:- :-

El autor sirn~firica fris fuerzas d6(~l:illílicto de una fo1111a clara, sin posibilidad de 

confusión, los extrem~s l~uestos representan generalmet~te las fuerzas sociales en pugna en 

un sistema cuyos valoress~pon~n en e\ridencia.' 

En la obra didáctica "los personajes quedan reducidos a símbolos, a una actitud o a una 

característica[ ... ] no importa quiénes son sino cuál es sll función y qué idea representan (; .. ] 

están denominados-por su condición sociaJ:~44 

El canicter unidimensional de los personajes tiende a reprtsentrir--~1110 de,-los valores: el 

bien o el mal. Los personajes buenos poseen caractérísÚcas'id~ales~Kí1mvles cita el caso de 

Gran Cajeme, personaje que aparece "como suma de todo cuanto es bueno y justo"45 en la 

¡1a= _ficticia, de Luisa Joselina Hernández. Él le atribuye tolerancia, cortesía. sabiduría. 

•' Knowles ejemplilica la presentación de las fuerzas en conflicto en las escenas finales de La paz ticticia: "En 
muy curto tiempo. Luisa Jusetina 1-krnándcz ha concentrado toda la energía de la obra cuntraponienclu dos 
momentos que simbolizan progn.:so y destrucción. bien y maL" Pero también p0tkmos encontrar esta 
contraposición al inicio de la obra, en cuanto leemos las primeras lineas. nos queda claro "quién es quién", no 
sólo por la cl:iridad con que lo expresa. sino porque anticipa. mediante un discurso narrativo lo que ocurrirá 
an..:cdótic.imcnt.: en la obra. de esta forma d.:ja claro el papel de cada una de estas fuerzas. 
•• :\lanínez :\·lonroy. Fcm:indo. Op.cir .. p.24 _ 
,, Knowt..:s. Juhn Kcnncth. Op.cir. p.84 
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ternura, características que rara vez encontramos sin defectos en una sola persona (en la 

realidad), pero que en la caracterización del pers-ofiaje Cle la obraaidáctica son totülmc1itc 

factibles. Estamos hablando de una selección de características concretas para producir un 

electo determinado. 

De -esta forma se genera en, el" públ)co=osimpatía~lrncia el personaje buei10 -pero-nunca -

idcnti ficación, pues no reconoce táles características en su realidad. ya _que el personaje es 

excesivamente ejemplar. Pese á ello (o tal vez por ello), el público ton1a partido por el 

personaje bueno. En la lectura o presencia de una obra didáctica, la intencióil del autor de 

dirigir nuestros sentimientos no Cs evidente. Tenemos la certeza de que lo que nos plantea 

como bueno lo es, igual sucede con su opuesto. No pensamos: '"el autor dice que los 

personajes son malos, o: .. los pinta como malos", sino que asumimos que son malos. 

A pesar de sus características unidimensionales, se muestra a los personajes como seres 

sensibles. No predomina la razón en ellos. sino en el dramaturgo. La claridad en la 

intención del dramaturgo nO se traduce en frialdad en la obra, sino todo lo contrario. 

Hasta este punto no -estoy segura de estar respondiendo a la pregunta intrínseca al 

nombre de esfo apartado: El mecanismo melodramútico y la emoción. ¿La emoción en la 

obra didúctica existe gracias al mecanismo melodramútico que contrapone el bien y el mal? 

La respuesta es afinnativa. pero ¿por qúé? 

Ya hemos dicho que la finalidad de este mecanismo es que el espectador tome partido 

por el bien ¿esto genera emoción, una emociónquesirvea los fines del géner() didáctico? 

:--:o sabríamos o no podríamos decír•e~~1ctame;lte qué sUc~de. primerCJ.-La obra didúctica 

conmueve desde el momento en qu~ contrapOne el· bi~n-y el_ rúal y de Llnavez' pci~tod~s nos 

dice quiénes son los buenos y quiénes son los' mal~s, esto desde el princiGio:mucho antes 

de la derrota o el triunfo del bien o del mal al final de. la obra. Este proceso de 
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contrnposición conmueve porque no existe otra for;na de decirlo que no sea la emoción 

misma. Dcspllés de la contraposición to111ii111os piü1iC!ci, a partir de ese nio1úento. com6 en -

un partido de futbol, presenciamos el juego, compro111etiéndonos con nuestro "equipo" 

favorito, "si éste triunfa [el personaje bueno] hay alegría por la victoria sobre el mal, si es 

derrotúdo se siente indignrició1f ante la lirme convicción ·dc·que-lw victoria-debería ser del 

bien.''.¡" Este sentido de injusticia en la percepción del espectador. cum1do percibe que el 

resultado linal no era el mejor, es justamente el lin cÚmplido de la obra didúctica. cuyo 

trabajo artistico convence al espectador. 

La efectividad emotiva de la obra didáctica no se debe solamente al mecanismo 

melodramático, sino .también al contexto en que se lee o presencia la obra, pues si bien no 

existe identificación con .los persomljes, si existe (en el mejor de los. casos) un 

n.:conocimicnto de la realidad de la obra en la realidad inmediata del lector o del 

espectador. No solamente nos·C:o111úovemos por los personajes de la ficción teatral. sino por 

aquéllos que pertcnecena1~~1estra rc¡{lidad inmediata.-17 

5. Rccu rsos cspcc~i1¿iil:ircs 
;;; " .' .'· : 

La obra -dillactica _ utiliza cualquier recurso que sirva -18 para convencer. e No hay 

limitaciones, no está dudo el uso de ciertos elementos del espectáculo como condición del 

género, sin embargo existen elementos espectaculares que se reconocen como 

'~ \l:ininL'Z .\lonroy. FL·nwndo. Op.cit. p.2:' 
' Durant.: 1'1 b;1ura Je la /"'= /icticia, asoci.! ( involunlari:im.:nt.:) d t.:ma Je l:i obra .:on un hecho que .:n 
•1qudlos días formaba parle de las noticias cotidianas: la expropiación Je tierras a los c::1111pesinos de San 
Salvador Ateneo para la construcción JL· un aeropueno. 
~-" ··~o sólo en la cstru..:tura se transnlitc artístican1t!ntc un contenido argutncntativo y racional. En La paz 
lktici•1 se empica. por ejemplo. entn: otros recursos la iluminación. cambios rápidos Je una escena a 01ra, 
letreros que representan desde un pueblo hasta un grupo dL" gL"ntL". y música.·• ( Knowles. John K.:nncth. 
U¡u·11 .. p.94 l 
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característicos del género didáctico. -l'J Empero, estos provienen de la estructura de la obra, 

no son elementos que se adhieran al texto como simples acómpaiiantes o como acotaciones 

que pueden seguirse o no en la puesta en escena. 

Dicho de otra forma, no es que uná obra sea didáctica si y solo si contiene dentro de las 

especificaciones· del texto ·el uso de-proyecciones;~cartelesy bailes, por·ejemplo;o -Los--

clementos fomrnles se d~sprenden del uso ele ciertos recursos dramáticos que los requieren. 

En esta medida son una continuación de éstos. si'..en'.la~~ra didác-ti~a elautorrecurre ti! uso 

de canciones y narraciones, ello implica necesariamente 1a>tiparié:ión -del btiile casi como 

una condición natural del espectáculo, 0igual que ~nlatn1gedia ~riega . la aparición del coro 

implicó la danza. 

Las narraciones, canciones y coros,· sin ser propiamente re.cursos -espectaculares, pues 

cstún presentes en la estructura de ·la obra aportando elementos anecdóticos, resumiendo o 

sintetizando la acción aunque ésta no se lleve a cabo como en una obra realista, contribuyen 

a la creación de una estética que incluso ha llegado a d'efinir a la obra didáctica. Sin que 

esto signifique que debamos guiamos únicmnente por una estética aparente del espectáculo 

para clasificar una obra dete1111ilrncladent~ode ~ste iérlero; En todo caso, es el género el 

que como consecuencia de su intención-produc~ Liná e:stética Ca~acterística. 

i'vl úsica, vestuario, iluminaciói'i; C:úrt~lds,'.¡Jr~yeccio11e:,bailes; elementos escenográficos, 

dcctos especiales ¿no son recursos que pueden ser empicados en cualquier puesta en 

escena independientemente del género que se trnte? ¿cuúl es la peculiaridad que guardan 

'" El uso de carteles. proyecciones. bailes. narradores y canciones. ha si~lo la parte más difundida o conocida 
del drama bn:chtiano. quizá porquc generó una estética propia. Pero los eicmenlos que menciona 13rccht en su 
teoría (ver º"i'cqueiio organón para el teatro"") corn:spunden a una época dctcrminada. esto significa que no 
son inmutabh:s . .-\ctualmt!ntc algunos elementos qu<' él propone puc.:dt!n ser sustituidos por el uso de nuevas 
t<'c110lugias <'n la puesta en escena .sin qu<' por t!SO se diluya la intención del género. Cuando hablamos de 
recursos c.:sp<'ctacularc.:s no nos referimos únicam<'lllC a los cl..,mc.:ntos empleados. sino a la función que 
rqJr<'S<'nt:ln. Para qUt: exista un recurso dcbe existir una intención. l.Jn recurso es una intención dirigida hacia 
un cl<:m<:nto qu<: la materializará. 



en este género'? Existen varias respuestas50
, que resumiendo, atribuyen dicha peculiaridad •1 

las intenciones del género: por -u11á -parte- esfos -recursos facilitan la transmisión de -

contenidos ideológicos al tiempo que contribuyen.ª lograr la síntesis yclaridad que tod•1 

obra didáctica exige. 

En oposición a las obras realistas;-1a~abradidácti~~1;que'no lo es~-utiliza generalmente un 
-~--:.--~·/:--;~ - - _-º<~-; '·. __ 

gran despliegue de elementos formales y :téc1~i~os ~n;sL1c¡;~1esta~ en escena. Ellos no 

responden a una causa-efecto (con1o en las
0

o~ras>re~1iitas}:sinci. a una intención del 

dranrnturgo de decir algo específico en un momerito_ detenninado. Esta intervención del 
- , .. - . - ~-

a u to r, semejante a la intervención de un director en la pllesta en escena, con este arreglo del 

mundo sobre el escenario, convierte al dramaturgo de la obra didáctica en un director de 

escena de su propio texto. 51 

Creemos que la elección del género dramático para la transmisión de mensajes 

ideológicos, llámense políticos o religiosos a lo largo de la historia, se debe en gran medida 

a las posibilidades que ofrece el teatro en su realización dramática y espectacular, pues los 

propósitos ideológicos de la obra didáctica se pueden lograr por otros medios: "No siempre 

el espectador es llevado sugestivamente a esta aproximación por la obra de arte misma; 

puede obtenerla por algún otro camino, por experiencia propia o por estudio o por alguna 

'" " ... .:11 este como en ningÍln tipo de drama. el autor se ve !entado a u1ilizar toda la gama de rt!cursos 
dramáticos y espt!claculares. libenad que no l'ácilmenie dan los <h:más géneros. Aquí cabt!n bail.:s. canciones. 
\'csluarios lujosos. <kcorados múliiples o sin1.;1icos. ele." (:-..lanin.:z i\lonroy. Fernando. Op.cil .. p.25¡ ··La 
intención de emplear canciones [en La historia de un anillo] se basa en la necesidad de hacer gustosas para el 
público algunas tendencias políticas [ ... J es un recurso qu.: suelen utilizar los grnpos d.: prot.:sta en boga, ya 
que ks pCnnite trans111itir posturas ideológicas que de otro 111odo cncontraria una fuerte n:sistcncia." 
( Knowlcs. John Kcnneth. Op.cil .. p.91 
" En su análisis de La historia de un anillo. de Luisa Josefina l lernández. John K. Knowlt!s dice: ''. .. la autora 
111an.:a aún 111ás el abis1no que separa a estas nn1jcn!s tan distintas cn1pleando uno de los recursos for111ales. 
Hac.: que las dos s.: dirijan al público. una al lado d.: la otra. y cantan juntas la misma canción en una .:spccic 
d.: armónica d.:sannonia." ( Op.ci1 .. p.89) Esta acción de los personajes no corresponde a una causa-dccto 
como .:n las obras realistas. aquí si: nota la interYención d<:l autor con una intención dctínida. Como una 
indicación de dir.:.:ción qu.: incid.: en la pu.:sta en esc.:na. indicaciones como estas. llenas de imencionalidad. 
son casi insustiluibles. forman parte ck la obra misma. 
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otra forma."51 Pero como hemos visto, la transmisión de un mensaje ideológico no es la 

única intenCión de-este género: "El dramaturgo está conciente de Jos riesgos que corre, 

tanto que aclara su posición como artista primero y todo lo demás como secundario [ ... ] No 

importa Jo que se diga. debe ser dicho en una forma estéticamente provocativ;i,"53 

;o 13enoh 13rccht. nota tomada del programa de mano de la obra-Sama J11a11a ele los 11u11acleros, dir. Luis de 
Ta vira. ,\t.;xico, 2001 _ 
;; Luisa Josetina 1-lt:rnúnd"z . .:itada .:n nota de Knowles. John Kcnneth Op.cir., p.87 
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CAPÍTULO TERCERO 

EL i'vlELODRAMA 

1. La visión del melodrama. 

La concepción del mundo juega un papel fundamental en la creación y el estudio de una 
. - . - -

obra dramatica. esta ccinccj:>ción implica _una intención y deviene en ella, de esta se 

desprenden ·a su ,"(!Z las características estructurales y fomrnles del género: 

Del gé1icr~_cJ/cÍácti~o. herírns dicho que posee una intención qt~izá mús evidente que 

cualquier otrogénéro. La inte~1C:ióndel melodrama difiere de este último no por ello, sino 

porque el melodrama, o 111ejor dicho, .el autor que escribe bajo esta fornrn dranuítica tiene 

una intención primordial: conwr una historia. intención distinta a la del género didúctico 

que utiliza la historia como vehículo para hacer llegar ante todo un mensaje ideológico. 

El melodrama simplifica la realidad de tal fomia que la divide en dos grandes fuerzas. o 

mejor, la percibe desde una pm1icular óptica: la realidad es un campo de batalla donde el 

bien y el mal luchan por sobrevivir. pero de acuerdo con esta visión uno tiene que vencer. 

esa es la conclusión anecdótica del melodrama. 

La visión del melodrama incluye una serie de anécdotas que no son tan exclusivas del 

género por si mismas como por su tratmnientó.5
.¡ el cual las ha confonnado de tal manera, 

que no sólo son asociadas al melodrama superficialmente, sino que en ocasiones permiten 

reconocerlo a simple vista. 

" La furma de pc·n:epeión y selec..:ión de la realidad implica cierto tratamiento del material anecdótico que no 
es exdu,i\'o dc un género. Kitto relaciona u Euripides. Esquilo y Sófocles. quienes se basan en un fondo 
anecdótico cu111ün que origina percepciones. tratan1icntos. obras y aún géneros distintos: .. Thc kcy lics in th~ 
diffcrcm conccption of Electra [ ... ] the diffcn:nt conceptions bdong to different types of drama ami are 
thcrcfl>re bound up with ali the other differenccs betwccn thc plays [ ... J 13oth plays are plays of character. but 
dirti:rc•nt kind of plays ... ( ··New Tragedy: Euripides · ;\lclodramas" en: Kitto. Humprey Da\'id Findley [ 1973] 
Grl'ek Tragcc(1·: .-1 litl'rary st11c(1-. Grcat 13ritain. Methucn . .3a cd; p . .33.3) 
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Observemos algunas frases asociadas al mclodrnma: .. policías y ladrones", .. prisión y 

esc~1pe"; "amantes reconciliados", ''ücusacfone_s- falsUs". 55 'Cadu una col1tie1ie cierta 

oposición que hace evic1ente eltipo de temas planteados por el melodrama, pues ademús Je 

sugerir anécdotas, estas frases denotan un criterio moral implícito en Ja oposición misma. 

Los-temas- que aborda· el melodrama-contienen un-planteamiento-morul.--- Luisa .losefi 1rn 
·- - - -

Hernúndez habla del melodrama como uírn recomendación o condena de ciertas conductas. 
. - -

Las distinciones -nos dice- entre _el bien y eL.mal. éntre la recompensa y el castigo. 

pertenecen al orden 1~1oral. 56 Esto no significa 'JL~e el melodrama tenga ··un oculto objetivo 

de reprimir eficazmente una conducta que podría resultar 'demasiado' independiente y por 

lo tanto peligros~t"57 , al menos no estamos seguros de que ése sea el fin primordial de este 

género. 

Si así lo fuera podríamos comparar Ja intención del melodrama con Ja del género 

didáctico en un sentido opuesto. Estaríamos hablando de que el genero didáctico fomenta Ja 

conducta - que el melodrama busca acallar. Pero el melodrama no se ocupa de Ja 

co Jectividad, lo social o histórico, al menos no con el sentido con que Jo hace el género 

didüctico. 58 

'' '"El melodrnma aborda gran cantidad de lemas desde la historia de amor más semimental. pasando por los 
·rebeldes sin causa'. policias y ladrones, \'idas de santos. his1orias de vampiros [ ... ] hasta las psicosis más 
10rmen1osas. etc." ( Alatorre. Claudia Cecilia (1999] .-l11cilisis cid clr11111<1. :>.léxico, Eseenologia, p.91) ··11s 
char:1c1cr and siyle :.ire suggcsled by such phrases as [ ... ]: pursui1 and capture, imprisonment and escupe . 
false :iccusatinn, cold-blooded villa in. innocence beleaguen:d. virtue triumphant. .... ( 13echtold 1 kilman. 
Roben [ 1968 J Trc1¡;c1~1· 11111/ 111l'loclr11111a. l 'crsio11s o( expcric11cc. Uni1ed S1atcs oC América. Uni\'crsity of 
\\'hashington l'n:ss. p. 7(>) 
"' 1 krnúndez. l. u isa Josdina [ l <)65 J. Prólogo a El rey l.ear. :>.léxico. L'niversidad vera..:ruzana. p. 1 O 
,- Claudia C..:cilia Alatorrc di..:<: del m<:lodrama de !error: "Exisle una relación d<: proporción dir<:cla enln: el 
'I<:rr01" y un oculto obj<:ti\'o de r<:pnmir dicazmcnt<: una ..:onducta qw: podría n:suhar 'ckmasiado' 
indep<:ndientt: y por lo 1a1110 pt:ligrosa ... " t Op.cit .. p.92) 
'' ·· ... la :111écdota no prclenck ser una síntesis de las contradicciones de un momento histórico dado. sino s<:rvir 
d<' demostración circunslancial para una conducta." (Alatorre. Claudia Cecilia, Op.cit., p.9-1) Roben l3ech1old 
c•jcmplilka la rc·lación di: i:stos i:l<:mi:ntos: "Thomas :>.lorton's ::,¡,eccl tlle P/011¡;'1 ( 1978) which. along with 
\';.1rious pnpul;.u ...:01nic l.!ffei:ts. i.:ontains uppt:r-class iniustice. noveau richc snobbery. pnor n1u11's inte!.!ntv, a 
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Tal \'eZ el melodrama posee un mensaje implícito, un dejo de conformismo o la 

imposibilidad de transformación. pero decir que busca acall<1r ciertas conductas. p•1rece que 

es ir Jemasiado lejos en su interpretación. 

El concepto de melodrama se h¡1 mollificado en diversas épocas: 59 

··[n a century and a half its color has \'ariously bcen rcvolutiotwry. dcmocratic, 
antitotaliturian. reformist (ugainst gambling, sluvery, drinking, dope uddictio11. and so 
forth ).""º 

La mejor delinición de melodrama no es una condena o descalificación Je los criterios 

morales empleados en él, sino el reconocimiento de su estructura dramática. pues la postura 

moral que asume es adoptada con un fin dramático. 61 

2. El funcionamiento de los personajes 

Los personajes del melodrama son simples, en relación con el realismo. no complejos. 

Sólo vemos una c<1ractcrística que predomin:1 en ellos, un rasgo, un color que puede ser 

cualidad o defecto.¡,2 Este tipo de carncteristicas, responde a una selección hecha por el 

Jramaturgo, en estrecho vínculo con Ja visión del género que divide a Ja realidad en dos 

luvcr whu a lmost gives up thc poor girl for thc rich onc [ ... ) and an appeal to pmriotie sentiments.'' 
(subrayado mio) (Op.cit., p.76) 
''' "The word derives from the Greck ·melos' (music). and with this root meaning of music-drama was a 
common cightcc·nth ccntury synonym for opera -a meaning whieh the ltalian 'melodramma' rctains today: ·;¡ 

ph1y. or passagc in a play. or a ¡moem, in which the spoken voiee is used against a musical background." 
(Smith. James L. (1973] ,\/c/oc/ra111a. London. i'.kthuen. p.2) El origen del género es atribuido a Euripiclt:s: "A 
la sumbr:t de llllC\'os enfoqucs hcmos podido descubrir en Euripides al escritor i1wentivo que nos Ja 
mcludr:imas. obras didáctkas. tragicomedias .. " (Luisa Joselina Hern:indez. citada por Tomas Espinosa en la 
l'res.:nt:tciún de Knuwlcs. Juhn Kcnneth [ 1980) Luisa Josc:/h111 llenui11de=: teoría y /ll'tÍctica del dmma. 
'.\kxi.:n. L':-.'A'.\I. p.9) 
'•" Bcdltold. l lc:ilman. Op.cit .. p. 7ú 
. ., Cuntinu:indo con b !in.ea de comparación entre Euripides. Sófocles y Esquilo, Kitto acota: "\Vhat is 
interc·sting in the .:umparison [ ... ] is nut the mural attitude to a ,.ety simple problem. buth their dramatic 
allitudc.: 10 a situatiun ami tu thc.: aetors in it." ( Op.cit .. p.33 1) 
"' Obs.:r\'emus los personajes de Euripides: ":\polo simply issucs his order, as a tyrant might. :ind Euripides 
makes it as a rcpulsin: as hc .:an"; "This Eleetra is a woman in whom it is hardly possibk to lind a virtuc.:"; 
"Dcsire flH· ,·engean.:e in this Electra, strunger than affection fura brother." (Kitto. Op.cit., p. 33 1. 33-1 y 335) 
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grandes fuerzas: el bien y el mal. La realidad como una lucha de contrarios, los contrarios 

son Jos opi1estos, los exfrerl1os~ o il1c1Úso, '·Jas dos caras deüria l1-1is1úa l1ioneda": óJ. 

De acuerdo con esta visión, los personajes representan el bien o el mal. .es decir, ellos son 

buenos o malos, salvadores o castig_ados, inocentes o culpables. en resumen héroes o 

vi llünos.6.i •· · 

El rasgo predominante- o único del personaje melodramático, en comparación con el 

personaje realista,65 constituye sólo una parte del carácteí· complejo· dé éste. 66Si bien Ja 

complejidad no sólo tiene que ver ~on lavariedad, cantidad o 1i1L1ltiplicidad de rnsgos, sino 

sobre todo eón la dificultad de los personajes en la toma de decisiones''7 
, pues actuar 

-· . . - ' ~--. 

implica un ac¡o delib(.!1-;á~ yobed:ce' a un móvil de causa-efect~. 
Los ·personajes_.de melodi·ama, en cambio, son movidos por las circunstancias, las cuáles 

son la justi ficació11 ~de s~1s actos, buenos o malos68 
• Desde esta óptica, Ja bondad y Ja 

maldad se. justifica11 ·.~orJ~s circunstancias que no sólo rodean ni personaje, sino que lo 

determinnn y nún, se oponen a él, aunque al final el personaje se sobreponga a ellas. pues 

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

"-' .. El pcrsunajc dc contraposición interna mancja dos vulorcs antiléticus como constantcs. lc vcrcmos actuar 
sólo de dos formas dis1in1as y opucstas. no hay complcj id ud. son las dos c:1ras dc la mis mu muncda:· 
(:\latorrc. Claudia Cecilia. Op.cir .. p. 9-l) Para Robert l3cch1old lu lucha se da sobre todo con otros o con lo 
otro: .. l lc is nol trouhled by mutivcs that would distrae! him frnm the out<:r struggle ( ... ] his truublcs [ ... 1 do 
not arisc frum thc urgency uf unrecnncilcd impulses ... ( Op.cir., p. 79) 
"' l3cchtuld rclicre mdodrumas en los que las fuerzas dcl bicn u del mal son abstracciom:s como lu nuturalcza 
,, lu suckdad: "Thurnlun \\'ilde1"s Tht: skin ofuur t<:cth ( 19-12) [ ... ! presents u scrit:s ufcosmic disusters (ice. 
agc. llood. world war) as inherent in man's 1:1w and yet alsu shows man us vi<:tor ..... (Op.cit .. p.S2J 
'" •. ·\cerca de los personajes en D11n Carlos, dc Schilkr. lkntley es..:ribc: ..... l'hilip is thc villainous tyrant. 
!'usa. tite ,·inuuus rcbel. But Schilkr [ ... ] gi,·cs l'hilip u kind ol' rightness ami somc cndearing personal trails, 
whih: he nff-;L·ts the 111nrc ub\'ious rightncss of Pos~t's urgun1ents with a personal arrog.am.:c ... " ( Bcntlcy. Eric 
l l lJú7] Tite 1'1e1Ure 1~(C1nn111it111L'lll anti ut/Jer c.!.\says 011 t!ru111a in uur .H1ch·ry. ='e\\' York. p.336) 
"" .. lle muy indced he humanly incomplctc: hui his incompletcncss is not tite issue ( ... J In mdodrama 1ve 
accepl tite part iür the wholc: litis IS u convenlion ol' thc l<irm ... ( l3ech1old, Roben. O¡J.dt .. p. 79) 
''

7 ··111 this quasi-\\·holi:ncss 111'111 is frecd fro111 thc anguish of i.:hu1cc. and fron1 thc pain or struggling whit 
cnunti .. •ri111pulscs 
"' Al respecto Kilto resalla: .. In thc Electra Euripides [ ... ] is drawing a ccnain cxtrcmc type of characlcr 
(rcminisc·ent oi' .\lcdca) and thercfore whishes lo place hcr in circumstanccs which push her 10 thc cx1rcmc.'' 
(0¡>.cit .. p.331) 
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La contraposición entre personajes, o entre personajes y circunstancias, constituye la 

estt'uctura del melodrama. Está contraposición no es estática. Es decir, no se enfrentan-

dos fuerzas contrarias como si se tratara de dos fotos tijas.ú9 Lo que hace que estas rucrzus 

opuestas, representadas por los personajes, no sean estúticas, es la acción. La acé:ión de los 

pc1'sónajes-dcrivü-de-1a-tra111a;:de la-anécdota que es ante todo circunstanc_ial;""'-- -~ -~-: 

Los movimientos de los personajes,· o mejor dicho, los movitllientos circunstanciales 

que propician o. p~m~it~11 la acción~ de los persol1ajks, co~1ducirún después de algunas 

vicisitudes, al triunfo del bien o del ;naJ70
, ;unque generalmente gana el bien o el que de 

acuerdo co.n Ja-~isión;de la obra constituye aquellos valores que se pretenden exaltar. El 
'--•: .-

, - . . .,_ . ·~ 

triu!1fo ele una delas dos fuerzas 71 conlleva un tipo ele final, feliz o no, según sea el caso. 7~ 

3. La cuestión emotiva 

En el mcloclram; el fin~I serú feliz o no dependiendo de cuál sea Ja fuerza triunfadora: el 

bien o el mal.· El sentido común o la costumbre nos llevan a pensar que siempre que gune 

el bien estaremos felices o com¡Jlaciclos y que si ocurre ,lo coniraí-io (el. triunfo del mal); 

estaremos tristes, e110jados, d~sencantad~s,et~:~Loimportant; en_ei melodrama es que el 

sentido de maldad o bondad responcle'a tin manejo emotivobasado en lt{scúracteristicas de 

los pcrsonaj cs. 

,,., "lt l structun:] implics nota basic arrangcmcnt of antagonist but ccnain kinds or movcmcnt bctwccn thcm." 
lkchtold distingt11.: dos tipos de estructura: la cstn1ctura dc carácter y personalidad (static forml y la cstructura 
'.le acciun \dynamic form). ( Op.cit .. p.S I) 
"·· ... 1hc conllict can be rcsoln:d in scvcral ways (though thcse ways are limited in number). lt may cml in 

i111passc or cnmpromisc. Or it may end in defeat for the ·1icro ·. or in his victory:· ( [kchtold. Robcrt. Op.cit .. 
p.82) 

1 
•• ... occasionallv both survivc. in cxhaustion. or in the resth:ss trucc whcn bo1h res! for the next round uf 

111elodramatic co~11lict. or pcrhaps in compromise, which is thc rclate,I idiom ofco1m:dy." (l3cchtold, Roben, 
0¡1.cit .. p.82) 
·: ·· ... the disaslrous ending ami the ·happy ending' are not marks ofdiffcn:nt formal cntitics. The ·drama of 
d1sastcr' ami !he drnma of triumph · [ ... ] an: at oppositc cnds of the spectrum of m..:lodrama. ·· ( l3echtold, 
l{ubcrt. Op.cit .. p.S2) 
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Los personajes de melodrama son buenos o malos. no hay medias tintas, y el espectador 

los reconoce como tales. El espectador experimentusii11patíi.i porelbuenó y ui1tipatiüpoi· el 

malo. No experimenta empatía y mucho menos se identi fleu c.on los. personajes porque. 

como ya dijimos, se trata de personajes simples, es decir, con un solo rasgo o color 

predominante; mismoque concebimos~como~1a-totalidad de-su carácter;o"r\~estos·personajes -

no los podemos encontrar en la realidad,; es décir, no los ;:cconoceÍnos más que en su 

contexto~ el que el autor crea para'albergarlbs, o 1i1ejor, piÍra darles movilidad. 

Los personajes melodramáticos son excesivamente·· ejemplares o excesivamente 

ominosos. Son ejemplo de todo ló bueno_ o>de todo lo malo. Los personajes buenos pueden 

llenar nuestras expectativas. pues representan un ideal, pero sólo los reconocemos como eso 

y no los vemos más que como parte de su contexto, o sea. de la ficción. 

Los personajes y las situaciones expuestos por el melodranrn, provocan en el espectador 

una reacción que puede ser interpretada como defensiva o de plena conciencia de lo que es 

probable en la realidad y de lo que es posible en la ficción. Esta reacc_ión se manifiesta con 

palabras como: i Es sólo una obra de teatro! A guisa de consueloo lamentó, es decir: "Esto 

no pasa en tu realidad" ó "Cómo me gustaria que así fuera la realidad". 

En cualquier caso, la reacción que se produce es deason1bro, perod~un asbmbro que no 
. ~--. - - .-~ .-

se prolonga mucho tiempo. Tal vez en el melodrama· vri'ilios de áso1ú6ro en asombro. 

aunque a un asombro se suceda la conciencia -~el~: ··Es solo teatro;, Ó "No es real". 

inmediatamente después surgirá otro nfotivo c!e'aso'mb;·o que in~~ntará atrapamos. 

Por eso. d 1~1elodrama .tiene-una• ~la1:a; relación y el 

entrcteniri1iento. Al parecer no toma'. a t}adie P.?1; sorpresa, no atrapa incautos, sino 

espectadores o. lectores. que deniandan divertirse; entretenerse, emocionarse por el puro 

placer de hacerlo, de entregarse emotivamcnte, sin reservas, de comprometerse 
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cmotivamente con la historia que se le cuenta. 

Para disfrutar d~ I~ historia no se le pide- al espectadol· 111-ayor compromiso que sus 

emociones, no que reflexione, no que solucione.noque ponga enentredicho los \'<llores de 

un sistema. no que cambie su situación; no que se identifique con los personajes -porque no 

puede Ifocei'ló ~yp<frque estd•IO lleviriil::i útfa 1:enexicfr1sobfosi~t11istilo-- si111plemcntc que 

los observe, que los aplauda o los rechace. Como a los políticos, que les dé su apoyo o no, 

que les dé su v~to o no, su simpatía o no. Pero esta .c~t~junción ;~o", debe ser leída como 
; ·- ' --

.. y ... Pues el melodrama pide las dós opciones o posibilidades a los espectadores. Siempre 
- -·-. ---- :··, . . ' -: 
- - ·--«' 

existen persom1jes pani arÍ1b;s ¡:Íosibilidades: existe tití personaje al que se le du el voto. 

apoyo, simpatia;)otro~l,que no. 
:' 1 .: ·-:<< <_ _.-· -~-~·_:: . '·_ 

Al final, cuando ürm de.tus fuerzas resulta triunfadora. el espectador tendrá la sensación 

de que el deseiilace fue apropiado o no, experimentará alegría o lo contrario. No porque el 

final sea en si mismo ·•malo" o "bueno", sino porque a través de la obra existió un manejo 

de emociones en el que el espectador se convenció de que el bueno y el malo lo son 

efectivamente. 

Dependiendo de si la f'ucrza triunfadora es aquélla con la que comprometimos miestra 

simpatía. en ese caso, el final será feliz desde nuestro punto de vista, desde nuestro 

compromiso emotivo con esa fuerza. Si gami la fuerza con la que no comprometiri1os 

nuestra simpatia, el linal será desconcertante, estaremos insatisfechos con él. En cambio 

cuando triunfa el que esperamos, simplemente quedamos felizmente complacidos. 

Lo <Ulterior tiene que \'er con los finales abiertos o cerrados. El linal feliz es un final 

cerrado, no hay nada más que decir, estamos satisfechos. Un final donde nó -gana quien 

nosotros queremos es un final abierto, cierta insatisfacción prevalece, -este_ sentido de 

malestar puede canalizarse hacia la discusión de temas que realmente no tienen solución. 
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Los temas abiertos a la discusión eterna no constituyen utopías. como en el caso del 

género dicláctico;·sino disyunti\f¡is sin solución -\•erd•1clera. -EnCI 1úelód1'áina los te111t\s qúe 

no tienensolución y nos comlucen a un callejón sin sali<la, i111plicanu11pl•u.H~t11~1icnto ético. 

En este caso el drama concluye, pero el tema no se agota. 

I-l•1sta eJ··niomento:hemos·centrado·-nuestra atención en eJ_-ef'ecto~qu_e~produce:-eJ- final-en -

el espectador, Pero ~sto-no quiere decir que la emoción del espeC:t~clor ~; d~~¡)lerte hasta el 
- . . . .:·_,- __ ,, ··_ ... "' 

final. Durante to_<la !ti ~bra, es decir, durante el desá1Tollo- de:1'1'~cción <lra1Úútica. el 

espectador está sometido a un vaivén emotivo con éLqueacompmia a_ los personajes en sus 

triunfos y.fracasos. 

Como dijimos en ref'erencia al 
-"' .. _.- ,. , 

melodramútico es 

parecido al de un partido de f'ú.tboJ dOllCi~ el púl~Jico apuesta por SU equipo favorito 

comprometiéndose emocionalmente _en .esa di re·cción. 
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CAPÍTULOCUARTO _. -

ANÁLISIS .DE FULGOR Yi'dUERTEDE JOAQUfN MUR/ETA 

l. El poema como fuente de la obra 

F11/gor·y 11111erte~de ·Jotú¡11í11.-~kf11rieta· está --büsada · e1r-un··poema-del ·- 111 ismo - nombre, 
-- ·.-·' >. - -- - -- . - - -_-_ ---

tambié1~ escrito porNeruda.73 Este~oema es
0

L1;1 canto al bandido Joaquín Murieta, bandido 

que pcrte1íece a la 1'nisi1la hlieste de Robi1i Hood,Clrncho el Roto. Joaquín Mat,•crde-y otros 
. . 

que han existido en diferentes- latitudes y'momentos en Ju historia de Ju hu111a1{idad y que 

han dado origen al mito popular y a distintas expresiones literarias, einematogrúlicas y de 

diversa índole. 

En el poema ·Fulgor y i1111erte de Joaq11í11 1\l11riew, Neruda canta a un personaje que 

existió en un contexto histórico definido: "La liebre del oro" que a mediados de 1800 se 

propagó entre los chilenos. provocando su inmigración masiva hacia Estados Unidos con el 

fin de participar de las riquezas que prometían bs minas de oro recién descubiertas al norte 

de California. 74 Pero el tratamiento que Neruda hace de la historia. no es .. fielmente 

histórico". En el poeína. Neruda plasma un tópico romántico: el bandido como héroe. Lo 

extrae de un contexto real pero le atribuye características que corresponden a una 

interpretación pé1;sonal del hecho. 

Neruda, inserta a Joaquín Murieta a su vez en otro tópico romántico: el de bandido 

honorable. Lo exalta como a un héroe nacional: ''i'vli patria le dio las medallas del campo 

bra,·io. de la pampa ardiente", dice Neruda en su poema. Pero si bien esta exaltación es 

-, ··Fulgor y 11/IH!rl<.! ele Joaq11i11 ,\/11rie1a" forma parte del libro La Barcarola, esh! libro se mantuvo inédito 
hasta .,¡ a1io del es in: no y publicación de la obra de teatro: 1967, año en que la editorial Losada publica la 
primera edición. :-.:oso1ros eonsultamos la segunda edición: Neruda, Pablo [ 1972] La Barcarola, 13uenos 
c\1n:s, Losada. "13iblioteca dcisica y eontemporcinea '", Num.3 72. 
" '.\lllol'<'. Jean \V: [ 1972] Los 111exica11os en Eswclos U11iclos y el 11101·i111ie1110 c/1ict11w, México, FCE. 
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producto de las c•1racteristicas que el poeta atribuye al personaje, también tiene su origen 

ruera del poema, pues el personaje llegó a ser un mito popular, y así lo expresa en el 

poema: 

Así son las cosas amigo y es bueno aprender y que sepa y conozca 
los versos que he escrito y repita contundo y cantando el 
recuerdo de un libre chileno proscrito 

que andando y andando y muriendo fue un mito intinito: 

un día mutaron al chileno eJTante. lo cuentan los viejos de 
noche al brasero ... 

Neruda reconoce la existencia del mito como algo previo a su creación, es decir. para él 

está contenido en la vida del personaje, él solamente se encarga de difundir el mito que en 

el pasado tal vez pudo mantenerse vivo gracias a la tradición oral. Para Neruda, el mito de 

Joaquín Murieta se advierte también como una presencia que se revela por medio de los 

elementos de la naturaleza: 

... y es como si hablara el estero. la lluvia silbante o en d 
\'cntisqucro llorara en el viento la nieve distante ... (p.63) 

Pero el mito que Neruda advierte y que contribuye a reforzar no sólo está presente en la 

\'ida del personaje, esa es la visión del poeta. sino en la vida de un pueblo; o por lo menos. 

como al principio dijimos, en diversas maní festaciones que escritores, cineastas, poetas han 

difundido. pero que surgieron de una raigambre popular.7s Es decir. que fueron tomadas del 

cuento o la leyenda, no precisamente de la historia olicial, sino de aquélla que es 

transmitida de boca en boca y que permanece tal vez hasta que el pueblo lo requiere. Quizá 

cambia el nombre del bandido. pero siempre permanece una tendencia a conservar un fondo 

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

' ~eruda dicc dc ~June1;i: ··se hizo una h:yenda que aÍln n~corre. después Je cien alios. la memoria de todos 
los pueblos que h;1blan el cspa1iol: ~Juchos libros, muchas canciones, muchas poesías populares, mantienen 
,.¡\'l, su recucnlo." (~eruela. J';1blo [ 1978] Para 11<1cc•r he 11acirlo. C3arcc·lll11a. Sei:x C3arrnl. ""[3ibliotcc;i bn:vc··. 
:-:um. 3C>5. p.15-1) 
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hacerlos menos dolorosos, 4uizú con la esperanza de que cambien. porque se tiene la 

rct'crencia de que en algú1Í 1úomento hubo jLfsticin, qüizá con la esperanza de <.1ue suija: otro 

héroe como el Je anta1io. En la evocación, el recuerdo, In espera, en la oportunidad de 

idcnti ficación colectiva,· de identidad y de pertenencia, puede ci frnrse In permanencia de un 

mito> 

Pablo Neruda habla del hecho real mezclado con su visión personal del héroe. que es la 

visión de In colectividad: '' ... la palabra bandido se ennobleció e11 el reclierclo popular yse 

pronunció cuando se trataba ele él, cÓnrbve;·enCiá.;'76 Esta visión personal del poeta:' implica 
' . : , - - :.,' ' 

una tonrn de partido porsu pcrsoírnje_i.aliúi~motiempopor el sentiú~iento popular qué el 

poew percibe. 

Neruda dice:. "Murieta cobró una nueva· vida .. se hizo una leyenda ... " Por ello 

entendemos una selección ele rnsgos del ser real, hecha por el pueblo que expresa su 

necesidad de un ser con ciertas características tendientes a simpU ficar su humanidad con el 

objetivo ele hacerla ejemplar. De esta fon11a quita complejidad o simplifica al ser real para 

convertirlo en un ideal. Sólo así lo conserva, lo recuerda y lo mantiene vivo. 

Ncrucla respeta la selección hecha p¿r el pl.1cbl'ü. parte de la leyenda, no hace una 

n::interpretación de ella. La mayor aportación del tJOema no es la historia que cuenta (y qúe 

podemos conocer por otros medios), sino la forma de clecií· esa historia que ya éxistía antes 

de que el poeta escribiera el poema. 

Para .Juan Villegas77 "el valor de un poema[ ... ] no emerge del.tema. sino de la capacidad 

-.. :-;erud,1. Pablo [ l <J7S] Op.dt .. p. l 54 
,- \'ilkgas Juan [1976] E.1·1rnc1111·as 111íric11s y lll'lfU<!lipns en el "Ca1110 General" ele i\'eruda. 8arcelona, 
l'lanela, p.20 
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del lenguaje empleado y de las técnicas correspondientes para recrear la intuición afectiva 

escnciiil. de la capacichid-deI lengl.laje-¡)aratrat'is111il:ird Te111¡)le de áni111o géneradór."78 

Hemos dicho que Fulgor y 11111erte de Jopq11ln 1\I11riew (F y M de J M) es una obra 

basada en un .poenrn del _mismo nombre y del mismo autor. Pero F y M de_ J 1\1 no es la 

ú nica-ofüa coli~esta-C~rfü:terístiea--xsifi-embhrgci se· trata de ün caso=part icu lar:No se' parece 

en nada notros casos ~1~lo~~t:en1e1~cionar .. bt1sada" en un poema equiv~le a decir que el 

autor recurre. a\1npoen1á como recurre a otros materiales que habrá de tran-sformar en un 

producto distinto. 79 

Decir queFy'i'v! de JA! es una obra basada en un poema equivale a decir casi nada. muy 

poco, porque ésta es una generalización ·que no explica la particularidad de la relación entre 

el poema y la obra. 

El poema de Neruda ejerce una influencia tal sobre la obra dramática, que al decir "estú 

basada". no mencionamos cualquier dato anecdótico o de mediana relevancia, sino mús 

bien. partimos del origen del problema. Por problema entendemos el de la obra y su 

sentido, técnicamente hablando. dramático o poético. 80 Al hablar de una obra· dramática 

basada en un poema, atribuimos al dramaturgo la total reelaboración del material 

primigenio. Ahora bien. digamos que en el caso que ni:is ocupa. el tránsito del poema al 

dranrn es parcial. mejor dicho. es parcial la reelaboración del material en que se basa. 

7
' ººLu que el puela ideológicamente nos quiere comunicar es el tema. la emoción o el sentimiento con que lo 

-:omunica es el l<!mple de ónimo." (Villegas. Juan (1976] Op.cit .. p.21) 
·'• Lin ejemplo es El 111<1estro Suhiess, de lbsen. Esta obra, según sus criticas, está basada en un poema: 
ººl'roveetos de construcciónºº. d.:I mismo autor. Es interesante hacer notar la diferencia entre ambos mmeriales, 
pero.sin embargo. reconocer una esencia del po<.!ma que permanece en la obra (tema). Rastrear en el proceso 
cre<1ti,·o del ;nttor nos permite encontrar un material de otra indole, distinto al dramático. y reconocer el 
trabajo qui.! el drama1urgo ha hecho hasia llegar a la complela reelaboración dd material primigenio. 
"'

4
' :\"o nos rclt:rilnos al ··scnt1do po~tíco .. ¡;01110 rnctüfora de proccditnicntos que requit:rc el dra111a: •· ... todo 

buen t"atro. [ ... ] <'S poctico."º ·· ... en el t<'atro la po<'sia no resid<: en el lenguaj<:. en el diólogo ( ... ] sino en la 
;1cciún."º ( Usigli. Rodolfo [ 1994] Primer prólogo a Com11<1 de lzi= y ~olas a Corona de fi1ego. p.23 1 y 152 en: 
Corona di! somhra. Corona dt! )i1t..•go, Corona .fe lu=. :vtéxico. Porrúa.) Sino que siguiendo a Vi llegas. 
hablamos d.., ··Jo poéticoºº o ··10 dramáticoºº como <'Sencia y particularidad de: la puc:sia o del drama <.!ll tanto 
g~·nl!rns literarios. 
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En algunos casos, el conocimiento de Ja fuente en que el autor basn su obra no e.'\cluye 

la difícultm.1 en la reconstruccion del procesocreativo porqüe no existe correspomlcnciü 

mús que en el sentido temático o anecdótico. pero sobre todo porque se trata de géneros 

literarios distintos. 

En' el caso i:le F y Al ile ;J-1\l laui fícllltad-de rastrear eff el 'proceso creativo se reduce 

porque en el poe111a encontra111os parte de la obra y en Ju obra encontramos la integridad del 

poema. Esto es élllramente reconocible porque el poema no suft~e prúcticmnente alteración 

algum1 más que la de los cortes necesarios para su distribución a lo largo de la obra. 

La distribución del poema en la obra es una impresión que tenemos al identificar 

fragmentos del poema en el texto dramático, pero reconocemos la inexactitud del tém1ino. 

Si el poema dio origen al drama, si existió antes que él, no_ podemos hablar de distribución. 

sino más bien de que el poe111a funciona como estructura sobre la cual. o mejor dicho. 

alrededor de la cuttl, el dramaturgo construye el drama, el resto de la obrn. Porque aunque 

el poema permanece intacto, también fonna parte de ella; De hecho el poema funciona 

durante el proceso creativo como el generador de vida de las otras partes; pero al final 

coexiste con ellas en el texto dramático. Como si el autor hubiera seccionado el poema y 

cada sección diera vida a una ni.1eva parte y así se constituyera la obra, con la suma de las 

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

general y no varios específicos. 

Neruda no adapta el poema como podríamos suponer, no trabaja en él has_ta convertirlo 

en nrnterial dramútico; lo traslada al texto dramútico como _si se tratara de un cambio de 

espacio físico. Pero el carácter dramático de un material no es consecuencia de su ingreso a 

un espacio físico, sino que i111plica un trabajo de reelaboración del material a partir de una_ 

nueva concepción, aunque como hemos dicho. en este caso sea parcial. En el caso del 
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drama, la reconcepción del material en que se basa ,implicaría convertir la descripción en 

acci0i1es t1sictis o eillotivas, la conce-pcióll de tiempo eí1-espacio, etc; 

2. El poemn en el drnma 

El principio y el final cle Ja,obra coincide con el principio y el linal del poema, no nos 

referimos a=lacronologia~de~la historia=que se cuenta, sino a la transparencia del lenguaje; a 

la completa identi1~~ entre el nm~~rial poético y el material dramático. F ·" ,11 de J M 

comienza coi1 i111 prófogo en el que habla "La voz del poeta", esta voz anunda'.el íllotivo de 

la obra: contar la historia ele Joaquín Muricta. El poema comienzu de la misma forma. bs 

mismas palabras, el mismo mensaje. Todo coincide, a excepción de la especificaciónhecha 

en el texto dramútico y que nos indica que el que habla es el poetu. 81 

Hasta aquí no existe problema alguno, la correspondencia entre los' primeros versos del 

poema y Jos primeros versos del drama puede entenderse como un recurso que utilizarú el 

autor para aparecer en la obra con una función semejante a la-, de un narrador. Esta 

suposición se vería confirmada si el poema de Neruda fuera pronunciado cada vez en la 

obra por "La voz del poeta", Si esto fuera así, entenderíamos la causa del traslado del 

poema al drt1ma tal cual, sin modilicaciones, en virtud de que el poema expresa en realidad 

la \'OZ del poeta y ésta seria una forma de estar presente en la obra para decir algo que nadie 

mús. que ningún personaje podría decir. Pero el poema es dicho en la obra no sólo por "La 

voz del poeta", sino por otros personajes. 8~ 

" En el 1cxto dramático la especiticaciún es necesaria. es una condición del género quc se especifique qui.:n 
habla, no asi en el poema pues: ··caracteriza al drama como tipo de obra literaria frcnlc a la lirica y a la 
narradún. la ausencia dcl hablanlc básico único. y que en él pertenezcan todos los hablantcs al mismo plano." 
(Vi llegas, Juan [ 1991] 1\'11el'a i111erpretaciri11 y wui/isis el!!/ texto dra111ci1icu. Girol Books. Col. Tclón, Tcoria. 
:?:'edición.) 
'

1 Según Fernando Martinez :'>lonroy ''En el caso del teatro no hay \'lll. ni personaje privilegiado que pueda ser 
asumido como la voz del poeta. pues dado que la eslructura dramática es una estructura dialéctica. la 
i111..,nciún d<!l autor está expn:sada en !oda la cstrnc1ura. y él hablará a fü\'or d<! todos sus personajes. Estar en 

43 



Nernda distribuyó su poema en varias voces dentro del drama y casi podríamos asegurar 

que lo imaginó auditivamente, imaginando la diferencia entre los tifr1bres y cómo se 

escucharía el poema dicho por tales o cuáles voces. De ahí que el poema aparezca en la 

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

Pero los personajes que pronuncian- el-poema: el- coro-o·~·las-é.listintas-voccs; -aún las 

solistas, representan lo colectivo, n~ son entes individualizados33 Al principio dijimos que 

en su poema, Neruda comparte el sentimiento populaé'hacia JOaquín Murieta. ¿no sería esto 

una razón para que el poema fuera dicho por los personajes que representan al pueblo y no 

sólo por '"Ltt voz del poeta"? Efectivamente, esto sería una razón desde el punto de vistt1 

ideológico, pero desde el punto de vista dramático nos enfrentamos a algunas 

complicaciones. 

Según Villcgas, .. el yo poético puede asumir diferentes actitudes con respecto al objeto 

cantado"84 De acuerdo a la clasificación de las diferentes actitudes líricas, el poema de 

Nerudu posee una actitud épica: el yo frente a un ello, frente a un ente que capta y expresa. 

Esta actitud da unidad al poema, pero si dicha actitud con-esponde a un généí'o, la poesía 

¿en el trúnsito del poe_ma al drama esta actitud permanece? 

La actitud del poema por separado no es la misma que se percibe dentro del drama. No 

estamos diciendo que cambie la actitud intrínseca al poema, sólo que la actitud épica del 

.:untra Lh: un p.:rsonaj.: . .:n teatro. implica justitkarlo ampliam.:ntc .:n su .;ondu.:ta. asumirlo. compr.:ndcrlo. 
En la narrati\'a y en .:1 po.:ma • .:n cambio . pu.:dcn hallars.: \'arias \'Occs: autor. narradores. personajes." 
'' En .:1 .. dramatis p.:rsona.:" de la obra se acota: .. Grupo d.: camp.:sinos. min.:ros. p.:s.:adorcs y grupo de 
111ujc1-....·s l)llt! se suponen esposas o farniliarcs de los anh:rion:s. Todos. con alguna cara1..:tcristica nacional. 
int.:n·kn.:n alt.:rnati\'•llm:ntc en las .:sccnas tituladas CORO." 
,,..¡ De ;.11.:ucrdu con Kayscr. estas actitudes son fum..la1ncntal111cntc tres: La enunciación lirü:a. que: conti~nc una 
actitud 0pic:i .. El yo .:st:i fr.:ntc a un din. frente a un .:nt.:. lo capta y lo .:xpresa."' El apóstrolc lirico, una 
;.H.:tilllll u111ÚS dra111:.itica. aqui 110 pcrnmnCl.:Cll si:paradas frente a fn:ntc )as esfrras ani11111.:as y objc:tivas. sino 
qu.: actúan una sobre otra [ ... ] y la objeti\'idad se transforma en un tú." Y el l.:nguaj.: de la canción cuya 
'":litud ··.:s al más aut0nticam.:nt<: líri<:a. :\qui no hay ya ninguna obj.:ti\'idad frente al yo y actuando sobre él, 
aquí ambos s.: fund.:n por completo [ ... ] es la simple autOL'XprL·sión [ ... ] la interioridad anímica" ( Víllegas. 
Juan [ 1 'J7<J] O¡• cit .. p.23 y 2-l) 



poema pierde su eficacia al cambiar úe contexto. pues éste implica un cambio de 

concepciól1.- úe estrnctt11:a Ycle estilo. es decir de réso1ücióii-tecliica. 

Al leer la obra por primern vez se tiene. la impresión de que algo falla. existen 

demasiadas partes narradas, las intervenciones del coro son frecuentes y demasiado 

extensas, y s11· kfrfgilajenos-¡Jarec-elln- tanto "artiticial'':-:Como-si n'os-impidiera ver lo·quc -
;- o - . - -_., - ' ... - . -o - - : ' -~-- -> 

realmente ocurre.· tenemos la sensa~iÓ11 ele algo que,ocurre y no vemos mientras el coro 

La causa de esta primera impresióí1 no se. atrilniye_ únicamente al uso del poema en el 

drama, pues exi~ten otrasintérvencioÍ~es clel C:or() qlie noc~rresponden al poema pero que 

poseen un lenguaje igualmente _lirico (el Coro femenino del cuadro segundo, p.34; el Trio 

de voces femeninas, cuadro quinto. p.64 y 65, el Lamento recitado por el coro Jemenino. 

p.SO y S_l ). además de las canciones que sin tomar en cuenta la forma musical que habrán 

de adoptar en la representación, poseen características similares. 

Lo que la primera impresión revela no es la certeza de que algo ocurre a míestras 

espaldas o tras bambalinas, sino una expectativa latente (y quizá frustrada encse momento) 

de querer descubrir algo ante nuesu:os ojos. algo que no vemos. La i:>1~imcra in1presión 

responde a la certez_a de que no podemos estar frente a un escenario sin ·•vér'.'algo, es decir, 

solamente escuchando. 

Lo anterior quizá pueda parecer un.atentado contra la poesía: -~lguien dirá que la poesía 

nos revela mundos;nos hace .ver imágenes a las qu~ no hubiéramos "accedido de no ser por 
. ' , - : . . ', . ' '. , ~ - . 

la lectura o la audición. Yo mi~m~~t;l-ser ese interlocutorimaginaríoasí. lo creo. A través de 

un poema vemos, pero!'~ visión quese nos ofrece es una visión interior, imaginada. que en 

cada individuo será propia y diferente. 

Pero sólo a través de la lectura del drama visualizamos además, el escenario como 
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espacio t1sico de representación de las imágenes que vemos. Es decir, a través de su 

lectura, el drama nos ofrece la representación irilaginai·ia del iTii.ll1do qLie plasma. Pero si 

bien las palabras del texto son el vehículo pura que esta visunlización se lleve a cabo, no 

son la únicn causn, existe además una condición que sólo el dranrn exige, no es una 

co11Jicióniiújfüestú ca-165 lectores yo-aprendida (por'ellos). sino una-conclición·intrínsecaal -

texto dramútico: "'La relación e1Hre el mundo del drama y el lector es 'visual'. Es decir. 
' ' ' :.,· _' ._ - . . 

mientras el lector de las nan·aciones es Ul~ oyente a quien se le cuenta álgo. el del drama es 

un 'cspcctt1dor' que 've'·e1 mundo y lo que en él acontece". 85 

- e - ·• - ·• • :-.:·~-:-. ~·'. ·, ~'. ·:. ·, • 

Desde luego nuestr¡1 ¡fri1~1era impre~ión tiene que ver con esa condición de visualizar el 

mundo que se nos ofrece, aunq_ue en este caso se trate de un poema en el contexto 

dramútico. No ocurre lo mismo con el poema porque al leerlo o escucharlo dejamos todo a 

las palabras. El poema sólo admite dos posibilidades, el drama también, pero estas 

posibilidades difieren: El poema sólo puede sér leído o escuchado; el drama puede ser 

leído o visto en la representación. Su sustento son .emociones producidas por acciones. El 
·. . .. .. 

hecho de estar pendiente de qué van suceder, conviertcni'l~ctor en espectador, en alguien 

que está a la expectativa. 

Por eso hemos insi~tido en el:caráct_er más auditivo que visual de las partes del poema en 

la obra de Neruda. "Porque lo literario se compone sólo de palabras -e11 prosa o verso y 

11ad:1 müs. Pero el teatro no es sólo prosa o verso ... El teatro no es una realidad que como 

palabra pura, llega a nosotro_s por la pura audición. En el teatro no sólo oímos sino que, más 

aún y antes que oír vemos",86 

Al enfrentarnos a la lectura del poema por separado, y mejor sería decir, como unidad 

'
5 Villegas, Juan [ 1991) Op.cit .• p.13 

·'" Cila de José Ortega y Gasset en : Vi llegas Juan [ 1991) Op.cit., p.5 
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independiente del texto dramático. lo primero que pcrcibilllos es la adopción de un tono 

lllucho más interi~r que el que adoptamos para la lectura dél i11islllo poellla en el contexto 

dramütico (la lectura del poellla en el drama tiende a lo exterior en tamo presupone la 

existencia del público), aunque el poema posea una actitud épica prevalece el tono interior. 

experimentado la sensación-opuesta en el drama) e inmediatamente después sobreviene la 
= º'·· ·-- -.-· ·_ .· 

ClllOtiviclad, la emoci_ón C)ue con la lectura_ ele la obra· no experimentamos. 

Es importantedecir.que con la lec_tura del poema tenemos la illlpresión ele percibir lo que 

en el drama ni s'iC¡uiera aavertimos. Lo que él pocllla expresa por separado no alcanza a ser 

captado en el contexto cl;·m11~tic.o. De ahí que pierda elicacia, pues el mensaje que expresa 

originalme;lte íí6 alsania a·ser transmitido en el contexto del drama. 
~- . 

Neruda tienclinobjétivo en el poema y el drama: contar la historia de Joaquín Murieta. 

ese objetivo se cúmple en ambos casos. es un objetivo grande. pero general. El poema de 

Ncruda provoca emociones, y aunque esto no es exactamente un objetivo en poesía87
, sino 

una eoi1secüencia de la expresión empleada para corltar lo que se quiere (el tema). el poema 

de Nerucla provoca emociones. 
. ·~ . 

La emoción en el drama aparece unas veces COlllO objetiV() (111~LC>di:an1a), otras como 

medio o recurso del objetivo final(obra didáctica), pero comove11íccJ¡()'() ¡¡¡,·, existe en la 

conciencia del dramaturgo, la emoción ha de estar presente. 

La emoción que sentimos con el poema y que no experilllentamos con la obra tiene su 

causa en varios factores. Uno de. ellos quizá el más importante, es la intención del autor. 

, ... El mensaje es t!l envío del poeta a los lectores, la invitación u que nosotros aceptemos, o ce-sintamos el 
cstadc1 de ünimo que su propio reconocimiento ha originado en su espíritu:· ( Villt:gas, Juan [ 1991] Op.cir., 
p.22) 
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En F y,\/ de J i\I percibimos dos intenciones: La ueJ poeta (1'1 de- crear un poema). y la 

ucl dramaturgo -Clac -de crear lii1 (frrima). Ne1:Úda toma comó biise Llll poer1ia qüe tuvó Ja 

intención de serpoema. no drama. para crear una obra dramútica que tuvo como intención 

ser una obra dramática. ¿A dónde nos lleva esto? El poema en Ja obra de Neruda resulta un 

tanto ajei10-; llüs-j)r(fdlic-ela: sensaciórYde-nocpertenencia-al contexto;--y:desde que~decimos -

··contexto" lo estamos separando, no del "todo" al:que pertenece. sino del resto, porque no 

Jo concebimos como parte de una tmidad: 

El poema en la obra está "fuera de lÜgar" corresponda al género 

dranuítico, sino porque su intención es otra, la de ser poema. esa intención ya estú 

expresada o presente en el poema mismo y ya no puede ser otra. a menos que el autor 

reelabore el poema. 

Ahora, ese material (poema) coexiste en la obra con otro material (dramático) que fue 

creado para ser teatro. es decir. con una intención distinta. El poema, material que sirve ele 

impulso para crear el texto dramútico, no pemrnnece como tal, fuera del texto clramútico o 

presente en él de otra forma, pues el texto se supone el resultado ele ese impulso, sino que 

pcn1ianece en él funcionando como estructura . 

.:-\qui nos acercamos al planteamiento de este trabajo. La base_ del híb_-í·ido es la 

si 111 u ltaneidad de intenciones en un género (el dramático) que ex igé unidad. Si niúl for!eidad 

de intención implica necesariamente: simultaneidad de tono, de estilo. ele técnica. Al no 

alcanzar la unidad. la obra produce la sensación general de falta ck armonía. El híbrido no 

rorma un género. el conjunto de híbridos redunda en la existencia ele individuos aislados, 

únicos, que no pw.:den ser relacionados con otros, contrariamente a lo que ocurre en el caso 
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de 1<1s obras que acusan un género determinado. 88 

Si vemos la obra desde el poema, es decir, si l~emo-s el poema y -obseivnTnü°s-litté sllcede, -

cómo se moditica o cómo aparece 11sicamente en Fy Al ele J iV/, nos damoscuenta de que 

en general, se conserva el orden del poema aunque se interrumpa sü·continuidacL Esto es. el 

autor hi1ce c()áes en el poema para poderlO disu;i biti l~-¡-¡-k¡-1.irgcnle la bbn;;pe!·o esos cortes 

funcionan sólo como pausas o altos temporales que después se disolverán:rPllra que el 
'.--·"- ." 

poema pueda continuar, en el mismo lugar donde se quedó. En ningi.'111 inon1eÍ1to Jos cortes 

del poema signi tican la omisión de su contenido, cum1do más, significan elreacomodo en el 

orden de algunas de sus partes en el drama, pero sólo en contadas ocasiones. 
. -··-

La imerrupción de la continuidad del poenrn obedece a una intenció11'clrumática. si nunca . . 
- . . -

se interrumpiera, el poema seguiríh siendo' poema y la obra dramútica no existiría, a menos 

no con esta particulai· rela'~ión ;cbn e(poema. Las interrupciones del poe1na tienen por 

objeto dm'_~abida al material c_reado expresamente para Ja obra dramática. 

Si en lugur de inte1Tumpir la continuidad del poema, ~el autor hubiera optado por la 

reelaboración del poenú1, transformándolo en material dramútico, no existirían dos 

imenciones contrapuestas, pero fallidas (por no logradas) en el drama, sino una sola 

conformando la unidad del drama. 

El inicio del poema con-esponde con el prólogo que da inicio a la obra dramática. La 

siguiente parte del poema co1Tesponde a lo dicho por el Coro al inicio del cuadro primero 

de la obra. Es decir, el Coro continúa diciendo el poema allí donde se quedó dicho por .. La 

voz. del poetu". Hasta la parte en la que el poema cuenta el nacimiento de Joaquín .1Vlurieta: 

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

'·' Por cjcmplo. la 1ragicomc<lia. cuya bas" es .:! ec1uilibrio perfecto y armónico de dos 1onos y dos eslilos. no 
simuh:.incus. -sino aliemos: posec una imención lograda y es un género. ( Consideración de Fernando i\lartínez 
:'>lonroy) 
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su cuerpo Je arado y es un desafio su voz, y sus manos son dos amenuzas. (p:6 I y 62) e 

se conserva la continuidad del poema y podemos decir que no sufre alteración alguna. Pero 

al !inal de la intervención del Coro nota111os un cambio en el orden del poe111u. La parte que 

sigue originalmente en el poe111a, se re!iere a la venganza del héroe:- -

Venganza es el híerro,.la piedra, la lluvia, al furia. la lanza, 

Venganza es el nombre instantáneo de su escalofrío 
que clava la carne o golpea en el cráneo o asusta con boca alarmante 
y mata y se aleja el danzante mortal galopando a la orilla del río. (p.62) 

Esta parte es ··0111itida" te111poralmente para continuar con la cronología de la historia, Es 

decir, en el poe111a esta parte obedece al conocimiento ·que el poeta tiene de la historia en 

que se basa y se nrnni!iesta co1110 una expresión, de ese conoci111iento previo ya 

interiorizado, podrá aparecer en cualquier 111omento_ del poe111a sin i111portar si ya se habló 
·...,·, 

o no de la causa dé la venganza; pero en el drania ~s· posptÍesta hasta que de acuerdo con la 

cronología de los hechos que seyan narrando, co1Tesponda contar la venganza del héroe. Si 

bien la alteración en el ordé1{ d~( póema no es frecuente en el drama. es i111portante 

mencionarla aquí por.qu'e revela pa~te.de la intención anecdótica del autor y de la función 
. ' . . 

que en este aspecto atribuye_al poema .. 

Después de la omisióiitemporal que ya 111encionamos, el autor decide continuar con el . . 

poema en la 'ob~~; La ¡)arte que sigue habla del inicio del éxodo de chilenos hacia 

California, este 11ecllo quizá sea el .segundo en i111portancia panL el autor. después del 

nacimiento Cle Múriela; ¡;ues este hecho es el que d:!'origen al 1iacimiento de Murieta como 

héroe. se trata del hecho que de!inió su vida. 

De esta forma. el Coro continúa con lo que sigue del poema después de la parte omitida. 

50 



En la 1n1rte linal de su intervención el Coro dice: 

La llama del oro recorre Ja tierra Je Chile del mar ri Jos í11onles 
y comienza el desfile Jesde el horizo111e hacia el Puerto, el magnético hechizo 
Jespuebla Quillota, desgrana Coquimbo, las naves esperan en Valparuiso. (p.62) 

Estu parte final del Coro da lugar a la primera escena dialogada de la obra. Aqui Neruda 

no interrumpe la continuidad del poema alterando su. orden, sino que lo interrumpe por 

primera vez para introducir un material ajeno al poema, pero en estrecha relación 

anecdótica con él. De aquí en adelante. ese procedimiento serú una consrnnte un la obra. 

Neruda introduce la primera escena dialogada, esta escena muestra la mala situación 

económica de los chilenos y la propagación de la noticin del oro en California y cómo estos 

factores contribuirún a la decisión de abandonar su lugm· de origen para ir a California. Al 

mostrar la situación de la gente, la escena dialogada· funciona como explicación de lo 

último que dice el Coro, muestra la causa del ''deslile hacia el Puerto" y por qué este hecho 

parece un "nrngnético hechizo" 

Después de est~1 escena continúa el ·poema casi ininternmípidamente durante la parte 

linal del Cuadro primero y en el inicio del sígtti~nte cuadro. Lap;rte del poema que 

corresponde al Coro masculino vuelve a retomar la vida de Murieta en orden cronológico. 

Si ya la primera parte habló de su nacimiento, esta parte harú referencia a su infancia: 

Creciendo a la sombra de sauces lkxibles nadaba en los rios. 
do111;1ba los potros. lanzaba los lazos, 
ardía en el brío. cdticaba los brazos. el alma. los ojos. y se oían 
cantar las espuelas 
cuando desde el fondo del otolio rojo bajaba al galope en su 
yegua Je cstai'io 
\'cnía de Ja cordillera. Je piedras hirsutas, de cerros huralios, 
del \'icnto inhumano ... (p.62) 

Sin embargo esta parte del poema, en el drama no nos pem1ite visualizar lo que si vemos 

con la lectura del poema por separado. Mientras que al leer el poema imaginamos al niño 
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como se nos describe, no ocurre así cuando leemos la obra, seguramente porque en lugar de 

ver al niño ejecutando acciones, vemos a los recitantes diC:iendo el texto.-Y no es que los 

veamos realmente, pues existe en el texto una acotación que indica la disminución de las 

luces en el escenario,. de fonna que solamente escuchamos lo que se nos dice, pero pese a 

todo; mediante la lectura-de la obra, se impondrá el deseo·de conoceraHnterlocutor; de tal -

forma que aunque' se nos indique que no lo veremos_ cscéniéamente,. lo imaginamos, 

imagina1Í1os t1l corórecitrirldo en la penumbra. 

Aunque se proyecte una atmósfera que favorecerá el ejercicio auditivo d~l~spccttldor. 

ésta no lo dejará eti pleiia libertad para imaginar lo que se le dice; porque ·[as más de las 

veces prcvaÍecerá en él ¡11~a sensación de querer ver. No nos referimos'a-que mm especie de 

.. curiosidad •• natural del espectador tenga que ser satisfecha. No queremos decir que 

tengamos que ver al niño del poema fisicamente, sobre el escenario, ejecutando las 

acciones que el poema describe, pues esta pintura "en acción" seria igualmente estática y se 

agotaría muy pronto si el autor no la sustentara enla creación del personaje en movimiento, 
. ' .~: .... 

no fisico, sino dramático, para ello te1~clría que creare! marco donde el personaje no se 

mueva aisladamente, sino conrelaciÓ!1 a otros, en tm contexto o situación específica. 

Ya hemos dicho qüe la parte del poema_que comprende el final del cuadro primero y el 

inicio del segundo cuadro de la obra, está dicho por tres voces distintas. El Coro masculino 

(que hemos referido) cuenta la' infancia cÍe Murieta, la Voz del poeta reitera el objeto del 

poema (dar a conocer. el mito de Murieta), y el Cuarteto de voces continúa la historia de 

Murieta, retomando el momento del viaje y refiriendo el tercer acontecimiento importante 

en la vida de i'vlurieta, su casamiento: 

Pero en d 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 pide u Teresa su novia y mujer que se cuse con él 
en ta nuvc-vclen.1. (p-.63) 

Después de esta parte del poema en el drama, interviene una .. escena lírica"8
'', nos 

referimos a la Canción masculina "A California señores ... " que aparecerá tumbién al final 

del cuadro (p.38) y a un Coro femenino que, contrastando con el optimismo de la canción 

masculina, describe el estado de ánimo de los viajeros como un estado de nostalgia por lt1 

patria abandonada y de presentimientos fatídicos. Continúa una es_eena dialogada que a 

semejanza del Coro femenino ilustra el estado de tínimo, esta vez ele los personajes que 

hablan, pero además contribuye a reforzar la imagen que se tiene del héroe con relación a 

su carácter. 

Posteriormente se retoma el poema en el drama, l:i parte, que sigue es el Diálogo amoroso 

entre la Voz ele Murieta y la Voz de Teresa. Esl.a part~ aporta elementos de análisis que ya 

hemos mencionado con anterioridad, ya er1 • la generalización (cuando hablamos de la 

impresión que nos producía el poema en el drama), ya en la particularización sobre 

ejemplos concretos. Nos referimos a Ia atmósfera con la que el autor rodea a las partes 

menos anecdóticas del poema en la obra dramática, a las partes mús esencialmente líricas. y 

que como en el caso ele la parte que habla de la infancia de i.Vlurieta (Coro masculino, p.28), 

estún provistas de una atmósfera escénica que favorece la recepción del contenido lírico. 

La parte del poema llamada "Diálogo Amoroso", pasa tal cuúl al clranía, de tal fomrn que 

se conserva la .. invisibilidad" de los personajes delpoema, pues la voz ele Murieta y la voz 

de Teresa también aparecen en el drama. En el texto dramático hay una acotación que 

"' :\si ks llamo a aquellos materiales (generalmente -canciones y coros) que no provienen del poema que 
hemos n:forido. para distinguirlos de las partes del poema. pues poseen carac1cristicas similares en el tipo de 
l\!nguajc. 
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indica: .. Se va apagando la escena y las estrellas comienzan a agrandarse hasta convertirse 

en inmensüs ílores de 1 Liz: Sólo se ve un ojo de buey i l um in ad o -de donde salen la -voz de 

i\'lurietu y la voz de Teresa _Murieta. Se escucha el ruido del mar," (p.36) Ncruda resuel\'c 

cscénicamcnte la .. invisibilidad" de. los personajes en el escenario, pero sobre todo, crea la 

atmósfern-que prepara al csp,cctador- 'para~el ejercicio-auditivo del poema. 

El .. Diúlogo Amoroso" y Ja aparte en' Ja que .. Habla la cabeza de i'vluricta" (p.71 ). son las 

únicas partes qú-e' eri ~¡ p()-¿;nia' contienen Ja especificación del interlocutor, lo cuúl no 
- ··-· - -

implica que al pasar sin-mod.i ficaciones estas partes al drama, se asegure la existencia del 

lenguaje apel<llivo propio '-dél gé;1ero dramático.'¡º Al leer el poema por separado, 

identificamos estas partes y desde unrivriloración tal vez nrny superficial pero inmediata, 

las reconocemos como materiales susceptibles de ser '.'teatralizados", porque Ja 

especificación del interlocutor en el poe11rn, supone una diferencia con el resto de las 

pmtes, una diferencia entre lo que es dicho por el. poeta y lo que es dicho por los 

personajes. Sin embargo <11 pasar tal cuál al · dramu. estas partes pemianecen como 

oportunidades potenciales de ser "teatro", igual que en el poema. 

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

el problema, pues no se trata de que los personajes sean visibles o invisibles. en un plano 

fisico del escenario, sino en un plano dran1ático que se manifieste en el texto. 

En otras partes del texto dramático se hace evidente que la oportunidad potencial que 

brindan ciertas partes del poema para ser transformadas en una voz distinta a la del poeta, 

en una voz autónoma, que hable por sí mismu. no es usada para tal efecto. sino que al 

"" .. El knguaje apelativo se realiza en el diálogo de los personajes. [ ... ] Este lenguaje sostiene lo más 
imporiante del texto dramático." (Villegas. Juan [ 1991] Op.cit .. p.13) Al respecto, Rodolfo lJsigli ha dicho: 
"El lc.,lro para ser necesita d.: la anécdota, d.: los caract.:res y de la acción. de la que i:s pan.: vital el diálogo:· 
( L'sigli. Rodolli_1 [ 199-l] "Prim.:r prólogo a Corona de luz . .:n Op.c:it .. p. 232) 

54 



conservar la misma forma en el drama, aunque el interlocutor aparezca a la vista del 

púbfico, y nt'111 :dirigiél1dose a él, nci-consiiú'.i-ye i.ln jJé·soifaje hablando de si mismo, sino un 

interlocutor hablando de otros, de una historia que conoce, tal como lo haría un narrador. 

En el cuadro qüinto de la obra, por ejemplo, se emplea una parte del poema que describe 

la f0riúáet1que-el pileblo, específicamente las mujeres, se adhieren a la causa del bandido: -

.. Entrega esta flor al bandido y besa sus manos y que tenga suerte." 

.. Tú dale. si puedes, esta g;illinita ... susurTa una vieja de Angol de cabeza marchita. 
"y tú dale el rille ... dice otra. <le mi asesinado marido. aún está manchado con sangre di:: 
mi bienamado" ... (p.67) 

Esta misma parte aparece en la obra distribuida en varias voces solistas, pero se 

conserva la lb1111a de nmTación del poema91
, es decir, ninguna solista funciona 

únicamente como narrador y otra como personaje hablando de sí misma: 

SOLISTA 2. "Entrega esta llor al bandido y que tenga suerte". 
SOLISTA 3. "Tú dale. si puedes. esta gallinita", susutTa una viejn de Angol de cnbezn 
man:hitn. 
SOLISTA 4. "Y tú dale el ritk -dice otra- de mi nsesinn<lo mnri<lo. Aún está manchndo 
con sangre de mi biennmndo .. (p.64) 

El uso de comillas aún en el texto dramático, hace que otorguemos a estos 

interlocutores el papel de nan-•1dores •. quienes, igual que el poeta. conocen la historia 

que rclicrcn. Así pues, .aunque.estaparte del poemasea_dichapor interlocutores que 

aparecen a !avista del público, 1;0 se t~ata de personajes habl;ndÓ de sín1isl11os; sino de 

interlocutores refiriendo un hecho, contando una parte de la historia; 

Lo anterior es una fo1111a de justificar la presencia del poema en el drama. La 

reacción del lector es buscar una explicación a estas partes aún sin conocer su origen. es 

decir. nún sin saber que proceden del poema. Nuestrn explicación está fundada en el 

'" En el caso de F11/gol' y 11111ene de Joac¡11i11 Muriera se- trata di! ún recurso qüe no tiene una finalidad definida 
dentro dd drama, a diferencia de una narración como la que emplea la obra didáctica, la cuál tiene la finalidad 
d~ explicar para no dejar duda del tema. 
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conocimiento del poema. sin embargo, aún con este conocimiento, existen vanas 

fomrns (le c:x!Jlicrir la -presencia de-las ¡jartes del pocrria en la obra dramútica. L:.i 

anticipación es una de ella_s, de esta fon1rn explicamos la presencia de una parte del 

poema cuando reconocemos en una acción, algo dicho previamente por el Coro o La 

voz del-poeta, tjffc'-ya~han ·relatado el hecho que-ahora-se descubre o muestra -de-otra··-

forma. Por ejemplo, el Cuadro cuarto comienza con una parte del poema dicha por la 

voz del poeta,. en esta parte se habla e.le ~lurieta como un incansable bllscaclor de oro. 

pero hay un momento en el que se advierte un rasgo anticipatorio de la acción que 

\'eremos mús adelante: 

Detente! Le dice la sombra, pero el hombre tenía su esposa 
esperando en la choza y seguía por la California dornda 
picando la roca y el batTo con la llamarada 
de su alma enlutada. que busca en el oro encontrar la alegría. (p.66) 

La palabra clave es .. alma enlutada". aún no ha sucedido la muerte de Teresa en la 

acción dramútica de la obra ni se ha hablado todavía· de su mlierte en el poema. Esta 

parte expresa la percepción del poeta acerca del héroe, a é¡liien percibe como un "alma 

enlutada" aunque anecdóticamente todavía no lüiya dado -a conocer él hecho que 

provoca ese luto. Su percepcióll" está sujeta al conocimiento ya interiorizado de la 

historia que se cuenta y no a Ja mención cronológica de Jos- hechos. Si bien la obra 

drnmútica nrnntien-e el hilo cronológico de la historia. Ja percepción del poeta se 

transluce en ella generando diversas iinerpretaciones y detem1ina. tanto al poema. que 
,' ' ·. : ,• 

su incidencia en la cronología de Ja historia no se.solucionaría 0111itiendo una parte del 
~. '' .:.. .·. .·' <· . . , .. __ . 

poema o intercambiandb el ordcrí de sus part~s ei~ Ja ob;·a dramática. 

Referente también _a Ia muerte~ de Tere~a. explica111os como anticipación las 

intervenciones del Coro y La voz del poeta, esta voz natTa la muerte de Teresa. hecho 
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que de inmediato vemos puesto en acción. Pero el Coro es el primero en hacer alusión a 

la n1ucrte de Teresa: 

lli1Yió con el oro encontrado la furia y subió por los montes. 
El odio llenó el horizonte con manchas de sangre y lujuria. (p.56) 

La muerte de Teresa se resume en el segundo verso, donde se muestra el poder de 

síntesis del poema para decir lo que ;,1ás a~lelante veremos en acción. Después La voz 

del poeta mirra anecdó.ticamente este hecho que inmediatamente ilustra la acción. Es 

importante resaltar el poder de síntesis del verso: "El odio llenó el horizonte con 

manchas de sangre y lujuria", en él se resume lo que dirá la acción de otra forma. 

también sintética. pero de otra forma. La diferencia entre este verso y la acción que 

ilustra el poema, es· una di fer~nci~ de lenguajes, de .técnicas correspondientes a distintos 

géneros, que se hace presente en la sustancia del poema y del nrnterial creado 

especialmente para el texto drnmático. 

"El odio llenó el horizonte con ma11chas d~sangre-·y ltÚliria" (p.56) del poema en el 
' ·, .. / . ·. ' "' ,, ~·, 

druma, es paralelo y sin embargo distinto alas voces del mÚterÍal creaclo.para la escena: 

¡La mataron! 
¡Es teresa! 
¡está muerta! 
¡La violaron también! (p.60) 

Esta comparación muestra la diferencia en la fon11a de expresar y transmitir. de contar 

un mismo hecho. 
. . _,. - ._, 

Este ejemplo nos lleva a dos,()bse1:vacio11es apropósitode la presencia del poema en 

el drama. La primera es una im.presión de que en tu obra se dice un solo mensaje de 

diversas formas. Esta especie de reiteración resulta repetitiva en ciertas ocasiones, pues 

no todas estas fomrns funcionan eficazmente en el texto dramático, aunque se trate de 
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nrnteriales de grnn valor literario y claramente eficaces fuera del texto dramútico. 

La segunda observación tiene que \'er-con la fo1~111h-cn que-el poemü es interrumpido 

por el nrnterial creado para la escena. Al lrncer la lectura_ del poema como unidad 

independiente de la obra dramútica, pero debido al c'onocimiento que tenemos de ella, 

tenclemos_a- observar·Ja-funciónque=jue_gan laspartes=clela-obra que no son ·el poema, --
- -, -- _e - -"--- -- • - -~ - - ·-- -'-

respecto de él. Si observamos la obra desde el poema; es clecii·, mediante una lectura del 

poema que tenga como objetivo-úbicar los momentos er1los qúe.éste ap[frece el1 lú obra. 

notnremos que el poema es modifi~adC>aI~lter;ar str orden o interrum~i~ su ~ontinuidad 

parn dar cabidn a un material "ajeno'.' a él, y que ~in embargo ir1terru111pé:sucontinuidad 

con una especie de prerrogativa. · 

Sin embargo, visto el poema desde la lectura de la obra, tendre.mos la impresión de 

que el material "ajeno" al poema, .ilustra lo. que el poema ya ha dicho ele otra forma. 

Desde esta óptica, tenemos la sensación ele que el material que parecía interrumpir el 

poema para imponerse, en realidad se subordina a él mediante la descripción, 

explicación o reiteración de lo que el poema yt1 dijo, de lo que ya "ocurrió" en él. De 

esta forma el poema aparece como un material que goza de primacía. Todo ocurre 

primero en él. 

Lo cierto es que estas dos impresiones coexisten al leer la obra dramática. En el ejemplo 

sobre la muerte de Teresa, La voz del poeta narra el hecho y cómo este desencadena el 

nacimiento del bandido: 

Y es así como nace un bandido que el amor y t!l honor 
condujeron un día 

u jugar, n morir. combatiendo y vengando In hcridn 
y dejar sobre el polvo del oro perdido su vidn y su sangre 
vertida. (p.59) 
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La voz del poeta ha terminado de referir la historia cuando una acotación indica la 

entrada de d()s ho1hbres que golpear! la pue1~ta de J;i-casi1 de ~ltideta; lo que dará p<ÍSO Ü ÚIHI 

escena que ilustrará una parte de la narración del poeta. Esta escena rompe de forma 

sorpresiva con la línea narrativa que había prevalecido hasta entonces porque posee un 

lenguaje distinto al -del poema~y~aporta~-~1a~síntesis y los -medios e ti cacesº para" contar ·el" 

hecho. Esta escena es sobre todo auditiva, escuchamos ruidos y voces que nos-dan cuenta 

de lo que sucede, y sii1 ei'nbargo,.no se trata de un caso similar a los anterioí·es, donde. 

recurrir a lo auditi~'º implicaba uná fonna de fidelidad al poema. Este ejemplo es un caso 

particular en la obra;_ porqüe generalmente el poema es interrumpido pura ser ilustrado 

mediante eLdiál6go•o<l; acció~ que explica o reitera; pero que casi nunca irrumpe en el 

poema con esa prerrogativa que podría poseer la acción en el texto dramático, sino que 

como en un acuerdo co1í1ún con el poema, se limita a decir por segunda vez lo que ya ha 

dicho éste; en ocasiones incluso, con un.lenguaje similar. Tal es el caso de las canciones 

que suceden a las partes del poema dichas por el coro. 

En el cuadro cuarto, el coro habla de la injusticia y explotación de que son víctimas los 

chilenos: 

Reposan los descubridores y llegan envueltos en sombra los encapuchados. 
Se ucercan de noche los lobos buscundo el dinero 
y en los eumpamentos muere la picota porque en di:samparo 
se escucha un dispuro y muere un chileno cuyendo del sueño. (p.57) 

Luego se escucha una canción que versa sobre el mismo asunto de injusticia: 

Ya viene el galgo terrible 
a mutar niños morenos: 

y con d rille i:n la mano 
disparan al mexicano 
y matun al ptmamefio 
cn la mitad de su sucfio ... (p.58) 
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Antes de seguir adelnnte. queremos exponer algunos puntos que lrnn quedado pendientes. 

Menciorn.1i11os que en general, el poema ho súfre cambios o alteraciones en· H1 obra 

drnmútica (mús que en el orden de sus partes o en la interrupción de su continuidad). pero 

es pertinente ser exactos. Existen algunos cambios en el tiempo verbal de algunos versos 

cid poema alpasar al~drnma;- aunque éstos no -afectan el mensaje de forma sustancial· ni-

alteran el funcionamiento de estas partes en la obra dramática. El cambio más sustancial es 

el que sufre-la parte del poema dicha por el .coro en el cuadro cuarto de b obra (p.57). en 

esta parte se sustituyen algunos verbos por otros (dormir por reposar. venir por llegar. 

ladrar por aulla1', caer por morir), los cambios en el tiempo verbal se resumen en el cambio 

del tiempo pasado o copretérito del poema. al tiempo presente o antepresente de la obra. 

Cuando hablamos de la primacía del poema respecto a las otras p¡1rtes del drama. 

decíamos que "todo ocurre primero en el poema ... Los hechos que cÓnstituyen la anécdota, 

se d:rn a conocer primero mediante las partes del poema en la obra y después mediante las 

partes creadas expresamente para el texto dramútico, que no hacen más que reforzar la 

anécdota del poema: Esto es, no sólo "todo ocurre primero en el poema", sino que todo 

ocurre en él. Si únicamente leemos el poema. podemos enterarnos de la historia que el 

autor quiere contar. pero si solamente leemos el material que fue creado después. nuestro 

conocimiento de la historia será incompleto. Esto quiere decir que (aunque hemos 

insistido en la función reiterativa de las partes que ilustran el poema), no todo lo que el 

poema aportá es re_iterado por el material "ajeno" a él. Recordemos el inicio del poema y de 
- --

la obra. en él se~liabla·del; nacimiento y l¡rinfancia de Murieta. hechos que no aparecen en 

escena, que no _son descritos por la acción, pero de los que nos enteramos por medio de 

poema que sí es dicho en escena~-

No todo es fundamental para ser mostrado en escena. y sin embargo el poema se 
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conserva pnícticamente sin modi ficnciones en la obra dramática. ¿no es esto 

contraclictorio7-

Ya hemos <licho que el poema s_e co1_1serva y aún se mantiene como estructura en la obra 

dramática, pero esto es también una forma dej usti ficar y explicar la presencia no sólo del 

poen1a-e11el-clrailla, sino-tanibién-=del=material-creado especialmente para el textü-clí'amático 
. - ----· ... __ -~_,-· - - . 

en relación con el poema. Explicamos' ambos materiales en un ejercicio recíproco de 

justificación, del poem:.i en éf_dr~túa;.cleJ drama _en el poema, porque ninguna de estas 

formas literarias alcai1za a _se~ una sola y a imponerse en el producto que analizamos. 

Así, durante nuestro 'ejercicio de comparación entre estos dos materiales, ya desde al 

lectura del poema, ya desde la lectura de la obra dramática, tenemos la impresión ele que el 

tipo de relación entre ambos varía dependiendo de cuál sea nuestro punto de partida en la 

comparación. Pero se trata de una impresión que existe con la lectura de la obra que 

analizamos y no se contrapone con la impresión que produce la lectura del poema por 

separado, sino que se complementa. da<lo que no nos proponemos analizar el poema por 

separado, sino entender los problemas técnicos de lri obra, y sólo así recurrimos al poema, 

porque sabemos de su existencia como generador de la obra dramátiCa. 

Si contar la historia de Joaquín Murieta es el objetivo de la obra dramútica, y esta 

historb está contenida en el poema, entonces cniendemos- la causa de que el· poenrn se 

manteng¡_¡ como estructura en la obra, pues tiene como misión •cumplir su objetivo 

fundamental. a nivel anecdótico, aunque resulte ineficaz:~omo d~ama. -· 
Desde luego, el hecho de que-el poet1ia sea elque cumpla con•el objetivo de la obra 

dramática. nos enfrenta a los problemas que aludimos al principio: la confusión de 

intenciones en el texto dramático qüe origina dificultad-en lá comprensión del lenguaje y 
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desconcierto por parte del lector o espectador.9~ 

Dé estosº problemas hablaremos en el siguiente a¡:i¡frfo.do,- donde-tratnrcinos a la obra 

como un producto acabado, sin dividirla para su estudio en material ""poético" y material 

"ajeno"; en partes del poema en el drama y partes creadas para el texto dramútico, pues Ja 

presencia del poema e1rel drama; obedece también a una intención dramútica. ~ 

3. La intención cxprcsi1cla 

F y 1\l de J i'vf estú acompaiiada de una antecedencia en la que el autor habla de la obra, 

esta antecedencia se divide en dos partes. realmente se trata de dos antecedencias distintas. 

En la primera, Neruda se refiere a la obra llamándola cantata, oratorio, canto. En la segunda 

se refiere a la obra diciendo: "Esta es una obra trágica, pero también en parte cstú escrita en 

broma. Quiere ser un melodrama, una ópera y una pantomima." Estas dos antecedencias 

revelan intenciones distintas, o al menos,Ias distintas fomias con las que el autor define su 

obra. Si bien los té1111inos con los que se refiere en la.primera parte acercan a la obra al 

terreno lírico 93
; los que emplea -en la segunda parte hablan de un texto destinado a la 

representación. 
. ' . ,. 

Pero la di fcrcncia entre Una y ofraparte también_se 1-iacc e_':'idente en el tono que el autor 

empica para referirse a su obra. ;~11la prirnúa 'pá;rt~-el t~no es n1ás solemne que el 

empicado en la segunda parte, donde el autor nrnntiene unú actitud desenfadada respecto a 

sus propósitos, esta actitud es tal vez una actitud defensiva, Neruda pudo haber escrito esta 

antecedencia como una justificación por el hecho de haber escrito la obra. Neruda sabe que 

''
1 Pensamos que para ser llevada a t:scena. esta obra requiere un trabajo dt! reconccpción. convirtiendo su 

poicncial drnmático cn un material asible para los involucrados en cl proceso creutivo (director. actores, 
cspcctudorcs. etc.) 
''

3 Es común que un poema se designe con .:! nombre de "cunto". en cumbia no lo es que sc designc como 
pan1omima. Las designaciones con que ;'\.'cruda dctine a su obra cn al S<'gunda anteccdenci3. estan 
~ircu11scrit~1s a un á111bito escénico o rcpn:s1.:ntacional. 
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110 es dranrnturgo; el es poeta y desconoce la técnica para escribir teatro: .. Hace algunos 

aiios el gran actor y director francés Jcan LouisBarrault me pidió que le escribiera algo 

para presentar. 'Soy solo un poeta y no me interesa sino escribir mis versos. Y, ademús no 

sabría como escribir para el temro' .. .''94 

Neruda- sabe que su cobra - estará expuesta a la- crítica no sólo de los seguidores e o 

estudiosos de su poesía. o de la poesía en general. sino también a la crítica dramútica. Un 

texto dramático está expuesto no sólo a la critica que estudia y juzga el texto desde el 

material escrito. sino también desde la representación. La especificidad del texto dramútico 

en relación con el texto poético radica en la presencia del público. El público. además del 

lector. tumbién juega un papel fundamental al ejercer jÍ.ticios ace-rca de la obra. en muchos 

casos. su crítica radica simplemente en la aprobación o desaprobación de la obra. 

En la antecedenciá. Nerudahnenta contrarrestar un poco la responsabilidad que implica 

haber escrito una obra dramática, m111que tal vez no intenta contraJTestar la responsabilidad. 

sino las consecuencias (ya iJTevócables) ele su ejercicio dramático. Neruda vive la escritura 

drnmútica con cierta vergüenza. como un acto osado que transgrede su condición de poeta: 

·· ... antes se poi1ía colorado al confesar que había escrito una obra de teatro, porque no le 

agradan los poetas que hacen de hombre bombo y practican todos los menesteres. Corren el 

albur de no hacer nada bien. "El teatro es ajeno a mí y estoy seguro ele haber escrito un 

pésinrn obra teatral."9s 

Al decir que la obra :·está escrita en broma", Neruda intenta disculparse •. pero también 

defenderse anticipadamente de las críticas; enfrentarlas, e incluso prevenirlas. Al decir esto 

intenta librarse de la responsabilidad de ser cuestionado sobre sus intenciones dramáticas y 

··~ Tciltcmboim, Volodia [ 1996] Nemtla. :\léxico. Hcrmes, p.-126 
"' Tcit<"lboim. Voloúia, Op.cit., p.425 y -126 
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al mismo tiempo evita hacer un balance entre los propósitos que persigue y los que logra. 

Lu fruse "cs-u11a-()bra trágica, ·µe1'0 también eil parte está escrita en broma" contiene LllW 

contradicción intencional por parte del autor con el fin de justificar los posibles errores 

resultantes de la brecha entre intención y resultado. 

Si comparamos·to--dicho-·en-la-antecedencia-con lo que la obra--nos-dice-de sí-rnisnrn; 

llegamos a la conclusión de que la antecedencia está escrita en broma. no la obra, que 

pretendió ser seria, incluso tal vez trágica. No hablamos de la seriedad como un tono que 

origina automúticamente un género deterrninmlo, sino de la seriedad como una actitud del 

autor, como una fomrn de comportarse o reaccionar ante el tema u objeto de trnbajo. Por 

medio de la lectura de la obra y de algunos testimonios, podemos afin11ar que Neruda no da 

muestras de un comportamiento desenfadado durante su proceso creativo: "El poeta 

[Neruda] acumula antecedentes como un historiador minucioso [ ... ] Cuando visitó 

California reco1Tió las pistas de Murieta y recogió materiales". 96 

No queremos decir que una obra que pretende ser escrita en broma no pueda ser 

preparada con minuciosidad, pero ¿existen obras escritas en broma'? En todo caso. la 

exhaustiva preparnción de la obra que analizamos obedece a un fin de distinta íi1dole. 

La segunda antecedencia contrasta mucho con la primera. En ésta, Neruda plantea la 

identidad de Joaquín Murieta COl110 llll punto eseilcial-de la ob1'a. Pero Neruda no se plantea 

esclarecer la identidad del héi·oe, sino persuadirnos de que esta identidad es la que el 
'· .. . ·~ . :. - ._-

de li ende. Para Neruda, Joaquín Murieta es chileno, sin -embargo no intenta persuadirnos 

por medio de argumentos, sino de alimrnciones, así -no d;aj~'··lt1gar a'-Ía dtí~a: 'i.loaquín 

i\·lurieta fue chileno. Yo conozco las pruebas: Pero .estas páginas no tienen por objeto 

probar hechos ni sombras''. (p.9) 

""Tci1"1boi111. Volodia. O¡>.cit., p.-127 
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En la prii11era Úritececlc11cin preclomina - un tono solemr1e, prod11cto de una i11ici1ción 

definida: .. Su cabeza cortada reclamó -esta cantata_ y_ yo_ lahe escrito no sólo como un 

oratorio insurrecciona], sino como una partida de nacimiento. [ ... ] Si me dejé ll:!var por el 

\·ieiHo de-Turia-quc 10--a-coii1pañó;- si mis-pal<tbras-parecieran -excesivas:;--me quedan! -

contento'". (p.9 y 1 O) 

Esta irítención contrasta con la expresada en la. seglíi1da antecedencia; donde el riutor 

decide no expresar con clarid_ad la intenC:ión qúe se propone. No_ sólo la segunda 

antecedencia contradice a la'primera, sino que Ia obra-contradice de forma sustancial a la 

segunda an tcced".nCi a. -•--

Ex is te un elemento importante para· afimrnr lo anterior, y es el hecho de que Joaquín 

i\'lurietanunca aparece en escena, nunca vemos al personaje fisícamente, solo escuclrnmos 

su voz, y lo vemos hablar sólo cuando está muerto (Ncruda da voz a la cabeza decapitada 

de i'vlurieta). Durante la obra, Neruchl lo representa con un haz de luz en dos momentos: 

cuando los emigrantes se embarcan hacia California y en el momento de su muerte. Esta 

forma de presentar y representar al personaje, contribuye a reforzar la carga mitica de 

i\·lurieta, pues es presentado como un personaje invisible pero qt1e se manifiesta e inlluye 

en el destino de un pueblO. Al. n1enos esa parece ser al intención de Neruda ril presentarlo 

de esta forma. 

Dificilmentc puede e!)~ribirsc en broma un~_obra que tiene C()l110 intención preservar un 

mito. La preservación de u11 mito posee Lt11a finalidad definida, aún m::ís, cumple una 
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función social. El hecho de que Neruda defienda I~ chileniclad97 de su personaje nos habla 

de una parte de sus propósitos. 

Utilizar un mito como material de trabajo, es transitar por lo establecido por alguien, 

(generalmente al colectividad, pues es ella quien asume y en esa medida crea el ti1ito) con 

u ti ti n-det.em1 inado; Una obra-que pretende-difundir un-mi to no puede ser-cscrita-en~brom a,- -- -

porque aJ.-transit;r por. él .se to.can las._ fibras ·de la col~ctividad, fibras e~t:~~tnaclam~nte 

sensibles el1 la!llO respo1iden alin~onscienfo, a la meí110ria y a la necesidad de Un pueblo. 

Pero ni transitar por el mito déMurietu, Néruda no sale de él, no lo modifica aunque opte 

por una nacionalidad para el liéroe, pues precisamente lu disputa por su nacionalidad forma 

parte del mito: ··.roaquín Murieta fue chileno [ ... ]Pero estas páginas no tienen por objeto 

probar hechos ni sombras. Por el contrario. Porque entre sombras y hechos corre mi 

personaje invisible". (p.9) 

Pero volvamos a la segunda.aiiteccdencia ya la frase que hemos con-tentado: "Esta es 

una obra trágica, pero tambiét1 et~ parte está escrita en broma. Qúie1;e ser urí melodrama, 

una ópera y una pantomima''. Esta frase genera una interpretación, con ella tenemos la 
- - -

impresión de que al terminar la'obra, o probablemente du~ante ·el proce~o de escritura, el 

autor reconoce en ella elementós de varios géneros, pero ni misrno tiempo _sabe que no 

puede definir la obra con alguno de ellos por seriárado. La obra puede contener algunos 

elementos de los géneros que menciona,. pero no como resultado de una intención 

primigenia. sino como un resultado que difiere de In intención inicial. Al leer la obra. la 

frase •·quiere ser" adquiere un sentido presente, nos damos cuenta de que In obraquiere ser. 

"
7 ··como otras historias de bandoleros, esti: hombre fuera de la ley-es reclamado por varias patrias. Incluso un 

historiador chileno. Eugenio Percira, sostiene que Murieta fue mexicano. Nernda, 'Caballero del Aguila 
Azteca· es su dcsmcxicanizador.'" (Tcitclboim. Volodia. Op.cit .• p. -126) 
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mclodrnma, ópera; pero no llega tl serlo. Neruda, concicntc de las características de su 

obra, prefiere decir;-ei1 lLig::ir de omitii',- lo-qüe ya es evidente c1i la obra.-_ 

Así es como Neruda !mee la crítica de su obra. Al expresar su visión de ella, habla del 

resultado que vemos, no de lo que pretendía lograr (esta intención se encuentra presenta en 

la obi·a). Ncruda_ no- habla· abiertamente-de-su-¡ ntención-inicial;~no-dice:-··Qucría lrnccr;-.. y 

sin embargo hice .. .'.' ó: "Quería hacer ... y.resultó ... ", pero de algliml fonna lo expresa. pues 
. - -

decir: "Esta es una obra trágica, pero también eh parte está eséritaeii'bronui: Quiere ser un 

melodrama, una ópera y una pant~mima.'' e~ ~·ec~nocer la br~ch~ entre lo que quiere ser la 

obra y lo que es, o sea entre lo que quiere ser pero no es, es asumir to· que la obra no es en 

lugar de lo que cs. Esta frase antes de leer la obra, equivale a decir todo y nada acerca de 

A propósito de esta frase Neruda dice: "Esto se lo digo al director para que invente 

situaciones u objetos fortuitos, trajes y decorados". (p. 13) Sin embargo esta aparente 

libertad concedida al director, es más bien una petición de ayuda: "Le gustaba [a Neruda] 

que se explotaran con largueza las instrucciones del autor cn el sentido de concederse los 

"metteurs en scéne" todas las atribuciones y licencias para recalcar con recursos teatrales la 

idet1 matriz".99 

Esta ''libertad" podría interpretarse como una instrucción que el autor da al director, o 

como una condición que pide para la representación de su obra; pero es más bien un 

reconocimiento de que el texto necesita del trabajo del director para solucionar algunos de 

"' " ... .:I g.;nero [ ... )es una marca para .:1 lector que obtiene así una idea previa de lo que va a encontrar[ ... ] La 
usual mención de.! g.;ncro lit<!rario a que pcrl<!n<!cc <!I libro ( ... ] supone [ ... ] una orientación para el lector." 
(Garrido Gallardo (199S] Teoría de los ¡;J11ero.\' litL'mrios, :'vladrid, Arco Libros. p.20) 
'"' Tc.!ih.:lbuim. \'olodia, Op.cir .. p.428 
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sus problemas. Por eso delega gran parte de la responsabilidad del texto en el trabajo del 

director. 

Es raro que un autor conceda "tod_a la: liberta_d" al director para la puesta en escena de su 

texto. Es más común que los draúrnturgós protesten por la interpretación que se hace del 

texto en la representación.~Esto-se debe·a-que·Jos·dramaturgos·sabenlo que·quieren·ver·en· 

escena. aunque no todos lo expresen con fidelidad en el texto. Las reclumaciones están 

fundadas sobre todo en la impresión que el drmúaturgo tiene de que sLCtextó ha sido mal 

interpretado. Pero esta inconformidad es válidasólo cuando la visió1~ del espectáculo ~stú 

plasmada en el texto. De lo contrario. se tratárú de una exigencia estéril por parte del 

dramaturgo, til empeñarse en que se respete una visión que no co1Hiene el texto. 

Neruda pide _libertad en el trabajo del director porque está conciente de que el texto 

puede no ser suficientemente funcional en la escena. 100 En la antecedencia Neruda da 

sugerencias para la caracterización de algunos personajes e indicaciones sobre el sentido 

que deben tener dete1111inadas partes ele la obra (el cortejo fúnebre. por ejemplo). Pero estas 

sugerencias podrían aparecer en el cuerpo de la obra mediante acotaciones especi ficus en 

momentos pa~·ticulares. Sií1 cmbárgo, Neruda decide consignarlas en la antecedencia, 

aunque el resultado sea C¡ue mientras Icemos.la obra no tengamos presente esa infonrn1ción. 

-t. El problema ele la conccpdón_ {cstp1ctur_a en F y M tle J M. 

Al leer el caiJitulo. dedicado al melodrama. tengo la impresión de que lo dicho allí 

respecto al melodrama como género dramático, puede ser dicho también con relación a 

'"ºSobre la puesta en escena de F11/gor y 11111crrc dc Joaq11i11 ,\fttriew. Volodia Teitelboim dice: 'ºEl director 
Pedro Orthous [ ... ] se entregó a la tarea de convertirla en una pieza de teatro coral o colecti\'a [ ... ] Integró 
todas las artes escénicas: d teatro. la danza. el canto. la pantomima. Encontró en Ncruda un autor llano a 
introducir cualquier elemento que hiciera la obra más teatral. ( Op.cir .. p.-127) 

6S 



F y Al de J kl. Todo coincide: la intención primordial ele contar una historia. la 

simplificación de lri reúlidad en-dosgi'andes-n:ierzas (el bien y el mal) ex¡frcsadil mediirnte 

personajes simples y circunstancias que dete_nninan sus actos. el criterio moral implieito en 

Ja contraposición de valores, e incluso Jos tipos de linal melodramútico. Todo coincide, 

excepto la eficacia del mecanismo-emotivotel"efecto-intenso~ patético;-que todo melodrama 

persigue y que no consigue Fy 1\I de J ;H.- a_ pesar.de emplear un mecanismo.semejante. 

Aquéllas características de las queJ1abl~i'hos: simpliliC:aeión de Ja realidad(expresaua en 

la contraposición de valores), estructura anecdótica y la forma en que se resuelve el 

conllicto, son parte del mecanismo o de las herramientas usadas por el autor con el objeto 

de obtener el efecto deseado: conmover, divertir o emocionar al espectador. De ahí que 

afirmemos (aunque parezca apresurado decirlo en este momento) que F y 1\•I de .J ,\./expresa 

la intención estructural meloclramútícn del autor, In cuál se hace evidente en el tipo de 

mecanismo y en los recursos empleados. Pero si el objetivo primordial en el melodrama es 

conmover; yno es posible afimiar que el manejo de emociones en F y Al de J Al se lleve a 

cabo tal y como ocu1Te en el melodrama, ¿podemos hablar de "coincidencias"? 

Durante el proceso de análisis de _la obra me ocurrió que no sólo no estaba convencida 

de la eficacia del mecanismo emotivo, de acuerdo con el comportamiento genérico al que 

parecía dirigii;se al menos una parte de las intenciones del autor. sino que por momentos 

surgía la pregünta: ¿es realmente emotiva Ja obra'? Es decir, ¿genera emociones en el lector-

espectador?_ De ser así ¿de qué tipo? Comencé a leer la obra con el propósito fundamental 

de observar la cuestión emotiva en F y 1\I de J i\I, cómo se daba o qué-sucedía al respecto y 

surgieron las siguientes observaciones. 

a) La i11te11ció11 anecdótica 

. F y 1\-J de J 1\-J posee una intención anecdótica. El material dramático estú organizado en 
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seis cui1dros, cadu uno de los cuáles tiene como objetivo dar a conocer un momento de la 

vidil de Müt'icta; su títlllo encierra la acción nuclear o aquélla que se pretende resaltar en 

cada cuadro: .. La partida", "La travesía y la boda", "El fandango". "Los galgos y la muerte 

de Teresa". '"Fulgor de Joaquín", "iVluerte de iVlurieta". Estos momentos obedecen a una 

selección c¡l!e yiY existe en el poema1n1 que sirve de base y-que funciona-como-estructura de -

la obra. 

'{a que el poema tiene el objetivo de conlar la histoda de Joaquín Murieta, y a su vez 

queda insertado en la obra dramá_tica. provocando la sensación ele distribución de cada una 

de las partes en la obra, pero realmente dando origen a las partes dramáticas e 

intercalándose entre ellas, resulta claro que la obra posea una estructúra ele tipo anecdótico. 
. ' . . . 

pues dicha estructura está fundada en la existencia física ·de las partes del poenrn en el 

drama. 

El mismo título. ele la obra, que es t_ambién el :del p~éma, contiene el objetivo que se 

propone el autor. Fulgor igual a vida; muerte. igual a fin. La obra de Neruda sigue una 

estructura anecdótica que comienza con la narración del nacimiento de l'vlurieta y termina 

con su muerte. F y i\1 de J Al aborda la vida del bandido, en el momento en el que él muere 

concluye la obra. 

El primer cuadro de la obra comienza con una síntesis bien definida. En poco tiempo 

aporta una gran cantidad ele infomrnción: l. Se cuenta el nacimiento ele Muriet:1 (se 

describen las características heroicas del infante.) 2 Se ubica el tiempo y espacio de la 

"" A excepción de la situación que muestra ··Et fandango'", la cuál no está preseme en el poema. Al parecer 
este es el único cuadro cuyo material fue creado en su totalidad con fim:s dramáticos. es d único <tue no 
illlcrcala el material dramático con frag1m:ntos del poema. 
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escena en la cual se anuncia, primero como rumor, después como certeza. la existencia de 

yacimientos de oro e11c Cáli fornla. 3. Se ml.1estiiiíi dos gi·úpos de perso11ajes opuestos: Los 

tentadores (representantes de .Norteamérica) y el pueblo chileno (representantes del 

subdesarrollo.) 

Hasta aquí frnrcce -c¡ue la obra. tiene un objetivo--claro; no· sabemos todavía·cuúl ·es; pero --

esta parte de la obra ¡mrece tener la intención de decirnos algo, de mosu·ar algorúpidamentc 

y con claridad para después mostmrnos las consecuencias de esto o hacernos réllexioilar 

sobre ello. Como si esto fuera el pretexto para decirnos algo m:.ís importante que ló que 

parece estar en la superficie. A medida que avanzamos e1i.la lectura, todavía en el primer 

cuadro; nos percatamos de que eso más importante es la vidade Murieta. 

y es que por momentos la importancia parece estar puesta en la colectividad. como 

protagonista de üna situación económica y social que no sólo no le favorece, sino que es a 

su vez detonadora de una circunstancia que - la aniquilará. Pero cuando llegamos a la 

conclusión de que lo más importante para el autor es hablar de Joaquín Muriera como 

individuo, y no del pueblo chileno como colectividad, también nos damos cuenta de que la 

obra deja de ser sintética, mejor dicho, se desvanece esta idea, pues nos ciamos cuenta de 

que esta aparente sin tesis, se debe a una especie de •1prcsura111iento del •1L1tor por '"entrar en 

materia", es decir por hablar de Joaquín i"vfurieta, verdadero objeto de su obrn, y no por 

hablar de la problemática del pueblo chileno en ese momento histórico definido. 10~ Ni 

siquiera ele la vicia ele Joaquín (vluriet:.1 en un sentido anecdótico, aunque esa sea haya sido 

la intención inicial del autor. Esta intención no se realiza cabalmente, pues como veremos 

m:.ís adelante, Neruda se preocupa mús por describir, de manera retórica, no por mostrar 

'"~Aunque el autor especifique la época: Proyccción dc una panorámica de Valpúaíso cn 1850 segt"111 el 
grabado de Rugendas. (Acotación, Esccna en el pucrto de Valparaíso, p.22) 
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drnnuiticamente, mediante sus acciones la personalidad del héroe; describe cómo es sin 

ocüparse de las hazn!lits o hechOs'de si.i e vida. SuobjetivO es luiblar de ºél como héroe riiús 

que de su vida, es decir, se preocupa más por exaltar las características c..le su 

personalidad. 103 Después de esta aparente síntesis. nos damos cuenta de que la escena en 

el ·ruerto'de-Valparaíso, sirve' para·· mostrar· al héroe en- su-circun~tancia~-o sea; para-contar 
. . . --- -

la historia de .louquin Murieta y para ell; ~s necesario describÍr,el 'i:'~nti::~to ~n el que 

ocurre. 

En este punto podemos comparar el primer cuadro de F y/vf de J 1\,f con el primer cuadro 

de la paz ficticia, de Luisa Josefina Herriández. En el primer cuadro de esta obra, la autora 

muestra la oposición entre clases, da voz a la clase dirigente, pero sólo para dar a conocer 

una situación injusta: México es un lugar feliz sólo para los ricos, esa es la conclusión del_ 

primer cuadro de esta obra. 
. . -·-

En la obra de Neruda el _inicio de la "Es~enaen el puerto de Valpm;aíso" (p.22, Primer 

cuadro) parece encamina;·se en la misma dirección que el primer cuadro de La paz ficticia: 

es sintética; clara, muestra la oposición, entre personajes. Pero Fy 1\1deJ1\1 cambia de 

dirección, en este caso la síntesis se debe a que el autor tiene prisa por terminar pronto con 

esta parte para contarnos lo que realmente le interesa: la vida de Murieta. La conclusión del 

primer cuadro de lá obra de Neruda, es que Joaquiri Murieta fue un mito que el autor quiere 

dar a conocer: 

'"-' .-\1 inicio del Cuadro primero. parece que <!l coro contará la vida de ;\·lurieta empezando por su nacimiento. 
y lo hace. pero sólo para dt:jar clara la personalidad heroica: es un niño chileno color de aceituna y sus ojos 
ignoran el l1:111to. Estas caractcristicas no son las de un 
s .... ·1· n..·al. st:r niilo e: ignorar .... ~t llanto ~s casi una contradicción ontológica. 
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VOZ DEL POETA. 
Así son las cosas, amigo, y es bueno aprender y que sepa y conozca 
los versos que he escrito, y repita contando y cantando el. 
recuerdo de un libre chileno proscrito que andando y andando y muriendo fue un mito 
intinito. (Cuadro primero, p.29) 

Aunque cada cuadro de la obra tiene un título que resume su acción nuclear, o al menos 

la que se pretende resaltar, ningún cuadro pierde~ºPºtJL111idad,para seguir hablando de la 

vida heroica de .Joaquín Murieta. este material,· jJro-vfoúe generalmente del poema. que 

como ya hemos dicho se intercala en las demús partes. del drama. Esta distribución del 

poema a lo largo de toda la obra, da origen a una peculiar estructura anecdótica. pues el 

poema tiene como objetivo primordial dar. a conocer la historia legendaria de Joaquín 

.:Vlurieta. 

La estruct~1ra · de F y i\Ide J M tien~ que· ver 'mús con las partes del poema en el drama 
" '. ·» -

que con la divisiónpC>;cuadros h6cha por e; autor; El priiner cuadro se titula "La partida", 

y si bien presenta~ ~ln10111~;~to én el qlie los chilenos se embarcan rumbo a California. 
- . _, \ ~- _. ··..... -

también cuenta~) nacin1iento de Murieta; Eso sucede en cada cuadro (excepto en el cuadro . . . ' . -
> e' > ' : 

tercero "El .11.mdango''); ésuna característica de la obra que en cada cuadro se otorgue un 

espació' para contar la vida de Murieta, más que con un orden cronológico, con un orden 

determinado por el poema. Es decir, en cada cuadro existe un espacio para continuar con la 

cronología del poema más que con la cronología de la historia. 104 

En el ctwdro segundo "La travesía y la boda", ademús de narrar el casamiento de 

i'vlurieta, hay un diálogo que sirve nuís que pura dar a conocer la vida de Murieta en un 

sentido "real", para hacer una descripción de su carúcter y exaltarlo. Hablar del casamiento 

en este diúlogo es casi un pretexto para hablar de las características que convierten a 

'"' L:1 cronología d<!l poema no es la misma que la de la vida de ~vluricta, pues aunque el poema se propone 
como objetivo contarla de principio a tin, como ya hemos dicho, t:I material poético está determinado por una 
subjetÍ\'Ídad que no está tan comprometida con los hechos de forma anecdótica como con la percepción 
interna del poeta. De esta cualidad del poema ya hablamos en el apartado ''El poema en el drama''. 
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l'vluricta en un héroe, en un ser fuera de lo comün: 

REYES: ¡Yo estaba más aburrido en la aduana! Pero ahora me mareo. Es mucho m-ar para 
mi. ;.Y este casamiento de Muricta con la Teresita. cómo se lo explica usted. s<!i\or 
Trcsdcdos'! ¿No le pare..:c demasiado rápido'! 
TRESDEDOS: Ln que pasa, amigo Reyes, es que usted es de los despaciosos y i\-luri..:ta de 
los vertiginosos. ¡ ... ] 
REYES: Cuénteme algo de Muricta. ¡,Lo conoce mucho'! 
TRESDEDOS: He \'isto crecer al muchacho. Pero no h•1y que .:quivocarse. _Es un 

j..:fi:<.:ito. Es derecho como un palo de bandera. Pero cuidado con él. No tolera el ·itbtl.So. 
Nació pura intolerable.[ ... ] (Cuadro segundo. p.34,35) 

En este diúlogo se advierte incluso una oposición entre el carácter de 1vlurieta y el de 

Reyes. que representa no tanto lo común del pueblo, sino que al tratarse de_ un burócrata, 

representa la inercia de un sector. Este diálogo es importante porque_ n~s';yuda a descubrir 

el principal interés de Ncruda. Cuando Reyes le pide a Tresdedosque le cuente algo de 

i'vlurieta, el autor pudo elegir entre la posibilidad de contar-alg(m pasaje de su vida (algún 
. . ·-· -· 

hecho anecdótico) y hablar de los rasgos de la pCl"so~rnlidad de Murieia, sin embargo, 

prcliere seguir esta segunda opción, dotando al personaje de características que c'elebrn 

como positivas. 

El Cuadro tercero ''El fandango" es el único que no hace alusión ala figura de Murieta. 

Este cuadr~ se ca;·acteriza-por la-· ausen~ia de Murieta at'm en una circu11stancia donde 

hubiera sido propicio mostrar al 11éroe como personaje "de. caí-ne y hueso". 105 La 

circunstancia que se describe en este cuadro es de injusticia y atropello, si bien el ctwdro 

posee ciertos rasgo's fársicos (la presencia del Cabal !ero tramposo contribuye a crear esta 

impresión). no deja de percibirse ese fondo de injusticia que desea expresar el autor. Esta 

podría ser una oportunidad para ver al personaje actuando. es decir, para ver lo que se ha 

,·cnido contando del personaje, para ver lo que hasta el momento sólo ha sido escuchado. 

'"' ··El Fandango·· muestra una escena de la vida cotidiana de los inmigrantes. Pero Neruda no iguala a 
'.\luricta ..:on los dem:is personajes. no lo pn:scnla como parte de la colectividad o del grupo social al que 
pcrtem:da. sino que lo extrae del contexto para exaltarlo como héroe. 
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El cuadro cuarto "La muerte de Teresa", está íntimament-e ligado a la figura de Murieta, 

pues este acontecimiento es el que desencadena sl.i-reacción\1 ioléntú, es el hechcfque en su 

\'ida dctennina su paso de hombre común a bandido. En este cuadro, alhablar de h1 111uerte 

de Teresa. se cuenta un pasaje de la vida de Murieta (a diferencia de los cuadros anteriores. 

en los cuúles, más que·conta:r Ja-vida deMurieta-se exaltaba'mús la personalidad-del héroe), 

este es un pasaje de suma importancia pues es el que cletermina su condición de héroe. 

El cuadro quinto "El f1ÍlgordeJoaquí11'' 1~1úeslra fa reacción desencadenada a partir de la 

agresión. El fulgor es la furia de Murieta como reacclÓn a un hecho violento. El cuadro 

sexto habfa_de la mu~11e de Murieta; Pero nuestro objetivo no es ··contar" la obra, desde 
. . . 

luego no es nuestra intenció11r~ferimos a el la de fonna anecdótica. si bien p<1rcce inevitable 

pues ésta es la pri11cipal intención del autor, sin embargo no resulta sustancial para el 

anúlisis pues la anécdota puede resumirse de la siguiente manern: Un hombre bueno se 

convierte en bandido porque decide vengarse de sus agresores. pero finalmente es 

asesinado por éstos. Así. la obra dedica mayor importancia a la descripción del carácter y 

de las emociones. 

Ya hemos dicho que la obra se divide en seis cuad.ros. Pero estos cuadros tienen a su vez 

divisiones que no estánelaramente delimitadas y que podeii16s e1'Ítender o identificar más 

clara111ente por el tipo de lenguaje empleado: Es decir. según' se trate del coro, que por lo 

general se comunica con las partes del poema; de diúlogos entre personajes o de canciones. 
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Por ejemplo, el primer cuadro se titula: "Puerto de Valparaiso. La partida." Este cuadro 

comienza con un coro que -n:frra el --na-Cii11iento- cde~ Mürieta; - Lúego aparece una 

especificación a manera de títtllo: ''E~cena e11 SI pue1:tode Valparaíso". Sin embargo al 

inicio del cuadro no se ubica_ al éoro en este espacio fisico, sino en el del escenario. La 

acotación j nd i ca: ·"S e-enci cnde1r i~~las-1 as'l uc_es_ de 1-escenari o/-'- Por e 11 o-tendemos-a -separar 

esta parte del resto deL~üudro, porqli~ el aútorlasepara al ubicar al coro en un espacio 

11sico distinto aldel~r~st¿-d~l-~trndr~.-pero sbbr~ todo debido a la similitud del lenguaje y 

mensaje exprés.idos por el co1:~a~1 primer cuadro y el del prólogo inicial. 

Pero este no ~s eÍ i."mic~ ejem~lo; eI diálogo entre el oficinista y Tresdedos constituye 

una unidad que bien-podría fomrnr otra _escena; Este cuadro contiene por lo menos tres 

unidades: La escena en elpuerío deValparaíso, el diúlogo entre el oficinista y Tresdcdos y 

las intervenciones del coro_ y lavoz del poeta. Estas tres unidades podrían reducirse 

realmente a dos unidades: El material que fue creado para el poema y el material creado 

expresamente para la obra d1:amátiea. 

La obra no se compone de seis unidades, cada una de las cuáles sería un cuadro, sino 

que en la mayoría de los casos cada cuadro está compuesto de varias unidades que no están 

especi tiendas por el autor, pero que tienen que ver con el uso de lenguajes distintos. Es 

decir, los cuadros en F y M de J 1\l, no son unidades indivisibles, sino que están formados 

por "escenas" o_ unidades anecdóticas que no son tal, sino coros o diúlogos que eJ autor 

especi tic a; ya que ésta no es la única forma de lenguaje de Ja obra. 

En F y 1\I de J Al los cuadros son extensos y prácticamente equivalen a actos que agrupan 

escenas. Decimos esto no. porque creamos que_ el material dramático tenga que ser 

presentado -U organizado de tal o cuúl manera, sino porque en_ esta obra_ los cuadros no 

representan una forma óptima de organizar el material, pues pese a que exista esta división, 
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durante el análisis en repetidas ocasiones debemos rccun-ir a divisiones o especi ficacioncs 

de otro tipo par:i hacer referencia de forma mús precisa al material. 

Al principio dijimos que habíamos realizado una lectura de la obracon el objetivo de 

observar el planteamiento y desarrollo emotivos. Ahora bien, después de haber realizado 

esa tarea. llegümos tf la conclusión de que la obra va en camino-de-lograr una-emoción~ pero 

esta intención se diluye por la introducción de un lenguaje distinto al dramútico, y que por 

lo tanto no es eficaz para comunictir o generar emocioi1es en ~ coútexto del drama. Las 

emociones son descritas. lo cuúl nos indica el uso de herramientas distintas a las dramúticas 

y que no corresponden del todo con el propósito del autor de crear una obra dramútica. 

La causa por la cuúl la intención estntcturnl del autor de crear un melodrama (intención 

evidente en el discurso del material poético inmerso en la obra. y en el uso de ciertas 

herramientas propias de este género) no se cumple, tiene que ver con la utilización de un 

lenguaje distinto al del género dramático, este lenguaje proviene de un _ nrnterial 

perteneciente a otro género: la poesía. y a la inserción de este material en el drama. Y como 

habíamos dicho antes. en tanto no vemos a los pcrsopajes de los que se habla; laexpectntiva 

inicial se desvanece. 
: ._. ---_: .. ··_:: - - -•' ._ -·· . _::~> . ' . 

E 1 melodrama se caractcr!za p()r gen~raricxpecfotivas ·nuevas, c~daveZ _que ha: saiisfccho 

una, ha aparecido ·otra, cuya ·1;1isfa11 1~uc¿a111e1Úe csnüintc11erál espectador ~nel limit~ de 

sus emociones. PerosLla obra _no; satiÚace la expectativa inicial, ésta llega a agotarse de 

tanto esperar. Seguramente;: la _ausencia de emoción en el lector de esta obra tiené que ver 

con una especie de pérdida dé .confianza. esta .. insensibilidad" es consecuencia <le la 

experiencia anterior._ Ahora, a partir de ésta o de varias experiencias de este tipo en la obra. 

el lector cstú preparado para ya no esperar que sus expectativas se cumplan. 
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b) La co11cepció11 ele la realidad. 

Ya hemos dicho que el melodrama simplÍfica Ja realidad -en do-s--grfü1des flierzas -

contrnpuestas: el bien y el mal, positivo y negativo, blanco _y negro. Obviamente esta 

simplificación de la realidad es solamente una posibilidad de interpretación.múe lln hecho 

determinado, la· intei'preúiC:iói1 quecc::idaófüaUeeste-género hace del·mu11do constituye sólo 

un punto de vista. 

Ante un hecho, sobre todo histórico, existen diversas interpretaciones, desde la que evita 

ejercer criterios maniqueos (tare~ difícil en historia, pues a menudo está plagada d~ héroes. 

de buenos y malos) hasta aquellas interpretaciones que sobre un mismo hecho son opuestas. 

Pero esto no s~Ú1mente existe en el teatro. en la literatura dramática o en el ejercicio 

creativo. sino que estas diferencias en la interpretación de los hechos se dan en la historia 

misma, ya sea que los historiadores pertenezcan a una crnTiente o a otra. a un "bando" o a 

otro. Trillada .es la frase que dice que la historia la escriben los vencedores. También se 

habla de historia oficiul, de historia oral, etc. Los vencidos también tienen su propia 

historia, generalmehte ésta no uparece en los libros y se mantiene gracias a la tradición oral. 

Y es aquí donde aparece la también conocida frontera entre la historia y el mito, e11fre la 

re<llidad y la fantasía, entre Ju realidad y la ficción, entre Ja historia y la literatut'a. Pero 

¿cómo se da esa simpli licación de la realidad en F y /vide JM'? 

El hecho en el que se basa J¡¡ obra es un hecho real, es decir, verídico. La interpretación 

qui: Neruda hace de la realidad, es la interpretación implícita en el mito sobre_ Joaquín 

Murieta. Neruda se basa en: el mito y el 1~1ito.nace de la realidad;"contiene-la verdad. pero 

oculta en un desarrollo anecdótico en el cuál la trndición oral se da la tarea de fantuscar 
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para cm bel leccr el hecho original"tº6 

Acerca del personaje y del contexto eii el qttc exisiió,-cxistct1Cios ¡36sibi lidaC.les de 

interpretución y éstas son. <los extremos opttestos: Para .u11_a ¡rnrte de los .historiadores que se 

han ocupado del hecho, Joaquín Murieta. fue un criti1inal, ún delincuente; parn otra parte. 
- . ' . 

.lot1qüín Muricta füe un banclolerci-qlte-·1üchó''por·1rrjustié:ia;'c111 w1errillero~-un-·Iuchador -
- . </··· _· ;:·,:7 ; ~ ~~ ;: :-r-·~~~~ - --.- -- é - -.-- • - .-

socia 1. Quizú existan otras posturas acerca clcI ct1so, péro estas son las mús di fundidas y las 

que han dominado a las otras. to7 Pal1loNerucla adopta lá postura de q uiet1 ve en' Joaquín 

ivluricta a un banclid~ que lucha por-u1m causaJusta. Y n~ ati11m1mos esto porque Neruda lo 
' ' . . 

diga abiertamente en su obra, pues aparentemente trata ele restarle importancia al hecho de 
. . 

juzgar como buem1 Od11~1a: la conducta del héroe: ••y 111-uerto en su orgullo, si fue un 

bandolero no _sé ni me importa ... " (Coro Funerario, Cuadro sexto. p.85) "No por el mal que 

haya o no haya hecho,/ ni por el bien, tampoco que sostuve,/ sino porque el honor fue mi 

derecho/ cuando perdí lo único que tuve". (Habla la cabeza de Murieta, Cuadro sexto. p.87) 

"Quién puede juzgar su quebranto: fue un hombre valiente y perdido." (Coro Final, Cuadro 

sexto. p.88) 

Pero Nerucla solamente resta it11po_Í·tancia a laconducta bLiena o t~mla mediante -una parte 

del discurso. Dunmte toda la _obra, desde el principio hasta el fin. Neruda justifica . la 

conducta de MurÍeta a través de la desci;ipción que hace del personaje invisible: Neruda no 

dice "su causa fue justa'', pero resaltar sus características ele héroe: hombre encendido. 

'""Nota de Femando :\·lartinez :\lonrov 
"" .. _ .. mi.:1llr:1s la mayor parte de Ía literatura anglosajona se refiere a los rebeldes mexicanos como 
·b:rndidos', los historiadores chic:rnos y otros invcst1gadon:s peritos en la historia del suroeste percib<:n a 
muchos de estos denominados ·bandidos' como l!ll<:rrilleros re\"olucionarios o ht:roes di! la rl!sisl<:ncia contra 
la invasión anglosajona y los clasifican con;, pn:curson:s del movimiento chicano contcmpor:inco." 
( Valenzucla Arce. Jost: Manuel (coord.) (2000) E111re la magia y la historia: 1rat!icio11es. mitos y leyendas t!e 
/a.fi·o111era. :\kxico. El Colegio de la Frontera :-=ortc' Plaza y Valdés) 
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naturnl, valeroso, honorable, indomable; no es mús que decir de otra forma: ··es bueno, su 

causa fuejtlsta".- De 10 coi1frai'i6sé exjJresarfade él en otrll fornfa, con adjetivos-que no 16 

enaltezcan, sino que lo denigren, o bien haríala descripción de Murieta comoun hombre 

con poder-de decisión, un hombre enfrentado y confrontado con miedos, temor, duda, etc. 

Cólitniriühiefi:te'a''ésto~-Nerudtt hab Iü·cie-J oaquín -Murieta;'~desde el~pri ncipio~de ·· la··obra -
·---· - ,-

- - - -·= - __ _ 

como un personaje unidimensional, no habla de él como un hombre, siÍ1o como un héroe, 
' ' ~; ',- • -_ .. e 

aunque se refiera a st1 infai1cia: 

Mediante la adjeti\,ación que hace del héroe, Neruda propicia la simpatía Inicia Joaquín 

M urieta, de esta fomrn e_l autor prepura el terreno, para que el público o el lector pueda 

decir por sí mismo (lo cuál es relativo en el teatro debido a la sugestión o al poder de 

convencimiento que puede llegar a tener una visión determinada) 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 simpatía. también disminuye las posibilidades dramúticas del 

ll.:xto. 

En la primera escena de la obra, Neruda presenta dos grupos ele personajes opuestos: 

futres y rotos, chilenos "subdesan-ollados" y tentadores norteamericanos. Neruda describe 

la situt1ción económica de la gente por medio de la intervención breve del coro: ''¡Subió la 

carne! /¡Ya no hay leche!/ ¡Queremos co11ier!/ ¡Queremos ropa!'"(p.24) Pero antes se ha 

con tirmado la noticia del oro en Cali fornía, asi Nerucla muestra dos situaciones 

contrapuestas:pobreza en Chile y riqueza en Cali fornía. De esta fonna justifica la conducta 

de los chilenos; la decisión de abandonar su patria, esta conducta que no es e1Tónea, que no 

es producto de una equivocación, sino la simple reacción ante una circunstancia bien 

definida. la pobreza en la que se encuentran. 

Cuando los tentadores llaman a los chilenos, ellos simplemente responden, ni siquiera 
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creen, no tienen por qué dudar, no es una toma de decisión porque no deliberan, sino una 

respliesta inmediata producto de la situación en la que s-c encuentran: -

VOZ DE LOS TENTADORES. 
¡Venid a mí. soy el oro! ¡ 1-lay para todos! ¡Aquí habla la voicc uf California! 
¡Aquí está el oro! 
CORO. (Tirando sombreros. ropas, canastos al sucio) 
¡Vámonos al oro! 
¡Vámonos al oro! 
¡No pasemos hambre! (p.24) 

La euforia repentina de la colectivid~td mues de partir es resultado de la seducción que 

cjt!rccn los tcnwdores sobre el pueblo. Los tentadores son la personificación del oro, pero 

más que esto, son la representación de Norteamérica. Ese es el planteamiento del autor en 

esta parte de la obrn. Es decir, cic11as características (la seducción, el embaucamiento) son 

tomadas por el todo al referirse a un pais. 

Hasta aquí hay una sintcsis en la que se pasa de un estado a otro, de la queja a la 

.. decisión" y de ésta a la despedida. Todo ocun-c tan rápido que parece que lo importante no 

es la decisión de irse, sino el hecho 'de' estar allá. Pero entonces la partida se retarda, y el 

ritmo vertiginoso se detiene porque en lugar; de continuar esa acción, se introduce un 

d i:.'tlogo reiterativo de la escena anterior, aquí_ se muestra el ambiente burocrático. pero 

realmente ocurre lo mismo que en ·_la escena anterior. Dos personajes que en un principio 

parecen ser opuestos, no lo son, pues el aprc~urado oficinista que por un momento parecía 

ser el enemigo de Trcsdedos._ enlm cambio repcntii10 se torna casi en su amigo. Al 

enternrsc del viaje en busca del oro, '7dccide" marcharse del brazo de Trcsdedos ... ¿Sabe 

quc me está con\•enciciído?" die-e el oficinista, sólcique para ser convencimiento ocurre 

demasiado rápido. 

Luego se retó1Úa la escena de la- partida, con el barco esperando a los viajeros, aunque 
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real111ente el barco se 111antuvo allí, co1110 si la escena hubiera permanecido congelada. En 

.:se mol11el1to hace su a¡iadció11 fa.¡)1:i1úei"a rcferenciii. á .Muriet~I el1voi de los viajeros. 

quienes lo lla111an por su. no111bre,.como si esperaran su presencia en el barco. esto es lógico. 

en una obra mús convencional, e incluso en ésta, esperamos que el· personaje haga su 

apai"iciói1:¡)e1'0 lio· ócl.11~1·c··~iisi;-·er\~su·1ngar; aparece ·un haz de luz. L:a acotación indica 

expectación por parte de los viajeros, expectación que es compartida por .el lector y que 

seguramente será compartida. por el público. Pero iintes de que haga su aparición cst~1 

metáfora de Murieta, la .expectación queda "suspendida", pues interviene un coro que 

resalta las características heroicas de .Murieta. 

Aunque cada cuadro tiene su particularidad, esta estructura se mantenélni : en casi todos 

los cuadros. Es decir, en cada cuadro existe una parte que habla de la vida de ;-vi uricta 

(aunque en la mayoría de los casos importe sólo para resaltar las características heroicas del 

personaje) y otra parte en la que se muestra la situación del pueblo o de la colectividad. 

Reyes (el oficinista del primer cuadro) y Tresdedos se mantendrán como personajes que 

intervcndrún en casi todos los cuadros. algunas veces mediante un diálogo que, por tener 

cierta unidad, se destaca del resto del cuadro y otras como parte de la colectividad. 

Como ya hemos dicho en el anúlisis 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 Murietu. o bien a situaciones propias. Los 

coros de Fulgor y muerte de Joaq11í11 A!uriera representan el pueblo ultrajado, explotado, 

hablan de sus desgracias y de .Joaquín Murieta como salvador. 

Pero no sólo existen estos personajes, aunque la obra posea una carga sobre todo 

narratÍ\·a (sus personajes cuentan. narran, describen, no accionan), a lo largo de la obra. 

c:xisten otros personajes que en esencia representan lo 111ismo que los Tentadores del primer 
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cuadro, no tanto el oro, sino Norteamérica como un lugar de injusticia. 

En el tercer cuadro "El fandango", aparecen los Rangers 108 como la -representadón de 

!u injusticia de esa nación, como los ejecutantes del rncismo, la violencia y el poderque se 

sostiene de manern injusta. La primera intervención de los rangers es para int-entar despojar 

a - Jos chilenos de su identidad~por- medio del ~cambio del'idioma~c0 pero~ no -es -tanto 

despojarlos de su identidad, sino que esta acción muestra el racisi110, la segregación de la 

cual eran objeto los chilenos o latinoamericanos por ser diferéntes. Más que láimposición 

del cambio de idioma, se trata del despojo de sus costumbres por medio de la violencia: 

CHILENO. Bueno. A celebrar el arito, aunque sea poquito. 
OTRO. ¡Mozo! 
RANGERS. (Desde el fondo del escenario) You must say "boy". 
CHILENO. ¡Boymozo! ¡Una chicha! 
TODOS. ¡Chicha para todos. boymozo! 
(Los mozos no se mw:\'en. A\'anzan los "Rangers" empuñando· pistolones. Uno se 

queda al centro. mientras los otros encañonan a los parroquianos.) 
EL RANGER DEL CENTRO. You are now in California. Here's no chicha. In 

California you must ha\'e whisky! (Cuadro tercero. p.43 y 44) 

Aunque esto sucede en un tono bastante desenfadado e incluso por momentos fársico, la 

intención del autor es mostrar el ambiente de injusticia que se vivía en California. En este 

cuadro aparecen los Encapuchados, que pueden ser los mismos "Rangers"cumplen la 

misma función, el Caballero tramposo que se asemeja más a los tentadores del primer 

cuadro por la seducción que ejerce por-medio del oro. y una cantante rubia que será el 

instrumento de seducción de estos personajes representantes de la injusticia. 

Estos personajes aparecen más adelante en el cuadro quinto, pero es sobre todo la 

intervención del Caballero tramposo la que tiene la intención de hacernos tomar partido <1 

'"' También llamados galgos, perros de presa o reguladores "una organización formada con la hez dt!I 
desbandado regimie1110 de Nueva York, mezclados con bandidos de Australia y la crema Je la plebe de la 
ciudad( ... ) bajo el prelexto de vigilar por la seguridad pública se metían en todo y cometían toda suene de 
ae1os ultrajantes. Apéndice de la obra, p. 105. Ne ruda también se re ti ere a ellos como encapuchados. 
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fhvor de la banda de Murieta, o sea, a favor de- la causa de Murieta y en contra del 

Caballero trampóso. -Delieé:hó este acto -aparentemente inofensivo es el que propicia la 

muerte de l\'lurieta en un sentido anecdótico. 

El Caballero tramposo no es solemne, es como la trampa misma, a veces divertido, otras 

irónico y-rccurre_-a-la•=mentira=cuando es= necesario.- U na mentira -del caballero- tramposo 

genera odio hacia l\tlurieta por parte de los Encapuchados y la consiguiente promesa de 

muerte: Pero este. no es un hecho decisivo si tomamos en cuenta que p()r medio de los 

cuadros anteriores quedamos enterados de l~ situación de violencia y discriminación de la 

que eran víctimas los chilenos. 

En el cuadro quinto por un momento en la obra, Se revierte el orden. En la escena del 

asalto de la banda de Murieta a los norteamericanos se invierten los papeles, ahora los 

suplicantes son los norteamericanos: 

UN ASALTANTE ¡El cargamento! 
VIAJERO ¡No hay tal! Salió ayer el oro a Sacramento. Aquí no hay nada. Se lo juro. 

mi general. 
OTRO VIAJERO. ¡Señor chileno. somos inocentes! (p.69) 

Esta escena tiene el propósito de restituir la justicia, aunque sea temporalmente. El hecho 

de presentar a Tresdedos como el líder del asalto tiene la intención de producir cierto gozo 
"------ . -

en el espectador. En el Cuadro tercero:. ''El fandango", Tresdedos pierde un ojo a 

consecuencia del robo a los parroqui~í;os por ~l Caballero tramposo y los Encapuchados. 
' ··~->-,::" - !. ".:;• 

La última acotación de este cuadróclice:.;,:Déscle este instante Tresdeclos aparecerá con un 

ojo vendado ht1sta~~l ~ CT11al.9éja-~Grt1·. esd~~fr, con un parche negro sobre el ojo." Yo 

agregaría: "Comótestimonio de IÚ inJttsticiade que fue.objeto." 

Aparte de_I:i 9pos_i~ióJ1cl(': personaj~_sen (y /víde J M, existe otro elemento importante 

en la suma de factores que indican una intención y una apariencia melodram:ítica. Este 
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elemento es tal vez el de mayor importancia, y es el mismo que hace que .Joaquín iVluricta 

se torne bandido. L<1 causa real por la que 1'-luricta decide io11uu: las armas, no para lu-char 

en una revuelta, en una revolución o gue1Tilla, sino pm·a robar y matar (a los '"y;rnquis"), es 

un hecho que marcó su vida y su muerte. La forma en que Teresa mucre. asesinada por ser 

chileria, r)or ser esposa de MuriCta )' i:>0Tse1~ rhi.Jjer (tm'úbié1\ es abüsadn scxuahi1cntc) es 10-

que orilla a Murieta a ejercer venganza por ese crimen. Su odio, pero más bien su 

resentimiento cobra fonna en su venganza contra los agresores. 

Pero los agresores no tienen nombre y cuerpo específicos. Los agresores son yanquis, 

son otros ladrones que roban el oro a los que no son yanquis, o sen, u los chilenos, a los que 

tienen lo que han ganado trabajando, no robando. Esa es la visión de la obra, y esa es 

también una visión meloJramático. 

Los actos de los personajes están determinados por las circunstancias más que por su 

libre albedrío. Parece que una conclusión del mclodrnma es: Esto no sería así si no hubiera 

pasado aquello. Pero en este caso, esta situación medular, el asesinato de Teresa. dctc1111ina 

más la anécdota de la obra. y no tanto las acciones del personaje, pues nunca lo vemos. 

simplemente sabemos y conocemos lo que hace porque se nos cuenta por medio del coro. 

de la voz del poeta, y por medio de escenas que describen los hechos. 

La muerte de Teresa no es el único eje-mplo en- la ob~a. si bien es el más importunte, en el 

que los personajes se ven detenninados a actuar de tal o_ cual _manera debido a las 

circunstuncias. Ya al inicio hablábamos de que en el cuadro primero los personajes no 

deciden acerca de sú partida a Cali fornía, simplemente reáccionan ante dos circunstancias 

concretas: la mala situación económica en que vivían y la seducción de los Tentadores 

representantes del oro. -

Como sabemos, en el melodrama los antagonistas no tienen porque ser entes 
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individualizados, pueden ser circunstancias como li1 naturaleza o la sociedad. De hecho en 

el mclodrnl'na li:>s -elltes indiviiltü1liZaC!os 5611 pei·soúajes siiilples que nos remiten a una 

fuerza abstracta: el bien o elnrnl. No pode111os decir que en .el primer cuadro los Teniador~s 

se:m los responsables de que los chilenos abandonen.supaís, las dos circunstancias que son 

responsables de ese acto-colectivo,- son l~pobreza·e1rGhile ylaTiqueza·en California; dda -

cual son representantes los Tentadores. Mejor dicho, los Tentt1dorcs representan la idea de 

riqueza, pues la circunstancia que en un principio parecía halagüeña. se toma adversa al 

estar en la circunstancia real y no en la ideal. 

Aunque para ser exacta, diré algo que sucede en esta obra. La situación parece 

halagUeña en un principio, sólo para los personajes; nosotros, los lectores, ya sabemos que 

no lo es. Lo sabemos por medio de las acotaciones con las que indica el artilicio de la 

riqueza: "Suspendidos en lo alto del escenario pasan lentamente de un lado a otro. pulseras, 

relojes, inmensos anillos y allrnjas. Todo en dorado chillón". (p. 24.) Pero además porque 

desde el principio se anticipa que la historia no es feliz. En el prólogo y en el coro del 

primer cuadro, hay dos frases que son clave para no tomar por feliz la partida; hecho inicial 

de la obra. cuando ya antes se anticipó el tina! de la historia que se contará: "La sangre 

caída le puso en las manos un rayo violento" , ''Es larga la historia que aten-a mús tarde". 

(p.20 y 21) Y lo sabemos porque el autor nos comunica ese mensaje a través del tono con 

q uc provee la escena de los Tentadores y del Caballero tramposo. En el nombre de estos 

personajes estú el tono, su nombre encierra un concepto. una connotación;dc que algo cstú 

mal, es una ·palabra con· um1 carga moral la tentación siempre se. evita, es algo con un 

peligro implícito. El nombre de estos personajes es infomrnción para el lector, y es 

información que-se traducirá mediante otros signos 'ante el espectador. También 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 

adem:ís burlona-y snl:cáslrca de referil;se a los chilenos: nos hace no solamente tomar 

partido por el másdé!J_il, sino simplemente no creer, o confiar en alguien con ese nombre y 

actitud. 

OIJ\iiúiliel1te:e11 ülfa-obra'°!io t'eülista;-tomo-ést_a~ los pcrsonajes.clébi lcs'parecen 110 oír. -o 
. . -.. -- -·.--~· _:·::.--~-'.-'~- .. ;-----~: _:-~-_ .. -- ·- .. ~ ' . . .- : · .. - ;---> ,·-: 

no ver, con nuestra n1is1irn·~;isión,·en este tipo de obras; el público no .surre 1ii goza a la par 

que los personajes. porque élyasabe el secretoo la i·azón de tus cosas. 109 

El cambio de fortu11a de los personajes, o más bien, ese tornarse distinta la circunstancia, 

tiene que ver con un planteamiento melodramático. El hecho ele que los chilenos hayan 

emigrado a Cali fomia por causa ele sucircunstancia, parece haberse convertido a su vez en 

otrn circunstancia adversa:.-Luego; Ia felicidad q~te Muriet:i tenía con su esposa se torna en 

desgracia por su inusitada muerte. Después, el h.echo mismo ele que Murieta se defienda le 

provoca In muerte. 

El pbnteamicnto de la obra es de tipo moral. Primero el autor nos enseiia quién es bueno 

y quién es malo.- Después este planteamiento continúa de otra fomrn: ¿Qué es bueno y qué 

es malo':' ¿.•\sesinar por discriminación 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 justicia que se maneja en la obra, no es una justicia universal o de 

acuerdo al derecho. sino que la justicia es igual a venganza y un justiciero es igual a un 

vengador. Murieta roba. pero lo que roba lo reparte a los ultrajados, a los ofendidos, a los 

que le dan su apoyo porque se sienten defendidos. La comunidad es víctima, pero sólo un 

'"" Como cn las pastorclas. cn las que invariablementc los pastores son engailados por cl diablo aunquc cl 
c11ga1io sca e\'i<le111e para el público. se trata de una cuestión de tono. 
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miembro de esta comunidad se atreve a hacer Jo que otros no pueden hacer. 11 " Por lo cual 

el héroe nlÚS - que ser un reim::sentante de la comunidad (no representa. Uii rasgo O 

comportamiento típico de ella, sino un rasgo atípico)se convierte en un defensor. Joaquín 

1vl uricta venga una causa personal. pero Jos demás se idcnti fican con esa cm1sa porque 

tambiéi1 han·sid1Y\'ícti111as de·Ju misma ofensa;· o sea~de Ja misma circunstancia: 

En una sociedad injusta, como Jo era California para Jos inmigrantes en ese momento 

histórico. las leyes son también iÍ1jListas, y el justiciero es juzgado también con Ja ley de Ja 

\'enganza. pues constantemente se invierten Jos papeles, y Jos que ahora juzgan. son Jos que 

fueron ofendidos por lti.causa. del héroe. Se trata de un círculo sin salida. El ultrajado se 

venga ofendiendo al ofensor::(mu1c¡ue Ja ofensa es relativa,. pues de acuerdo con el 

planteamic1~to, se pone en duda si se trata de t11rn ofensa o de un acto de justicia en manos 

del ultrajado) y cuando los• papeles se invi~rten, el ahora ofendido se venga del nuevo 

ol"ensor. 

5. El mito como fuente de la obra 

Para exponer este punto, reforzaremos nuestros comentarios con la comparación entre 

F ,1· A/ de J i\l y Lapa= ficticia, de Luisa Josefina Hernúndez, pues las dos obras muestran 

similitud en un punto. Ambas abordan un personaje legendario y recurren a él casi en la 

misma época. 111 La pa= ficticia aborda la figura de Grnn Cajeme. defensor de los indios 

yaquis casi en Ja misma época en que Muricta lo fue de los chilenos, casi en la misma 

región gcogrúfica y casi de los mismos ofensores. José 1vlaría Lciva. conocido como Gran 

110 ··Todos los hon1brcs podcn1os 1.:nn\'crtirnos en personajes trágicos: son cont~u..los los que podrian ser 
p<:rsonaj<:s d.: m.:lodrama. 110 hay más c1u<: recOl'dar la frccu<:ncia .:on la qu<: los h.!roes de obras d.: este gén.:ro 
son anonnali.:s n1cntaks y personas que st: justifican con una distorsión lisica gravt::· (l·lcrnandcz. Luisa 
Jos.: tina [ 1974] lmrodu.:ción a: El Rey lcar. :\léxi.:o. Univ<:rsidad \'cracruzana. p.39) 
111 La paz fic1i.:ia fue .:serna cn 1960 y Fulgor y mucrt.: en 1966, Gran Cajeme mucre en l 887 y :\luri<:la en 
1853. o sea que estos dos personajes en realidad comparten un•t misma .!poca y por poco la nacionalidad, 
Caj.:mc .:s sonorcns.: y :\luri.:ta tambi.!n lo cs Je acuerdo a la ,·ersión mñs dili111dida. 
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Cujeme, llevó a cabo su lucha también en la segunda mitad del siglo XlX en la región yaqui 

de Sonora y su objetivo fue defender lrnnierras dé la explotnción extranjera. Gran Cajcme 

también murió asesinado en manos de los "ofendidos". Sin embargo, la visión de los 

autores difiere tanto, que esta diferencia .se expresa en las técnicas y herramientas utilizadas 

C licaz C · ineficazmente·err0 la-construcción· dramática,-- los productos;- pues, son ctOtalmente -
-.-- -

,.,_. 

distintos. Aunque arl1bo~ a·~1tcfres< c111pleen una fuente semejante para crear su obra 

dramática, éli·e,~últad(),cs{1istirno: La similitud se encuentramás en la fuente de las obrus. o 

sea. en el hecl10,\ea1 ql;c d~ lugar a la creación ele un mito por una colectividacl, que en el 

tratamiento que los··autores hacen de estas fuentes. 

Mientras que;La Pa= flcricia comienza con una contextLmlización histórica, social y 

política del hecho en que se basa la obra, dejando con ello claro que los actos del héroe 

tienen su razón de ser en una necesidad social, cuya causa es colectiva ; F y ¡\.[de J ,\l 

comienza hablándonos ·c1el héroe individual y después lo contextualiza. pero no para darle 

importanciá lil contexto prop-iamente. sino porque es necesario referirlo para poder contar 1u 

historia ele Joüquín Murieta. La historia de este héroe, a diferencia ele Cajeme, es surgida de 

la ignominia ~ufrida personalmente. El inicio de las obras es importante porq~1e r~vela la 

di rerencia de la visión plasmada en la obra. Al parecer, en este caso, el orden de los factores 

sí altera el _producto. porque este orden revela la importancia que- cada autor da a los 

distintos componentes de la obra. 

En Lapa= ficticia tmÍ1bién se refieren aspectos de lt1 vida-.de Caj~me, pero primero se 

deja dicho lo que l)ara ia autora es más importante: En,México'JmyinjL!sticia, los ricos son 
' . 

'- ,_ :. . 
injustos. Después, en. e.l tercer cuadro. ya que se ha definido la visión de los ricos 

explotadores y ele los pobres ultrajados, se dice que José María Leiva fue_tm h_cin1bre que 

luchó contra la injusticia. por lo tanto (así lo entendemos), fue un héroe. 
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En F y 1\l de J lvf se nos dice mediante el discurso: .. Jot1quin Murieta fue un héroe", 

después se muestra lá siiúación del 1:iueblo chileno, pero sólo por la intención que el autor 

tiene de contar la historia de Ñlurieta y porque su historiu ocurre en esa circunstancia. 

En F y Al de J i\1 se habla primero del héroe, luego se contextualiza, es decir. se da a 

conoc-er ul1 etenfentO-más--de su vida; En La paz ficticia primero se-prepara el terreno, se 

habla de lo que se quiere en un orden jerárquico, la autora presenta las ideas con este orden. 

lo cuúl tiene qtíc ver coll la estructura lógica de la obra didáctica. E11 La paz ficticia, por 

ejemplo, los cuadros son mucho más breves que en F y i\1 de J 1\,/ , sintetizan In acción, 

aunque la anécdota ,tiene su propio orden cronológico, mismo que es seguido en cada 

cuadro; pero •• ,;~:-a'c~-~ón que aparece en cada cuadro tiene rii:is la función de hacer un 

planteamiento_ ideológico que de continuar la historia. Con esto no queremos decir que la 

conclusión de cada cuadro en F y 1\1 de J ,\l sen la de continuar la historia, pues al terminar 

un cuadro no nos pregunt~1111os: ¿Qué pasará'? La expectativa no ocurre. o es rota porque los 

coros o canciones son más reiterativos que continuadores de la historia. Aunque la 

sucesión de cuadros pretende hacer avanzar el hilo cronológico de la anécdota, éste se 

conllmde o altera debido a la constante reiteración que impide o retrasa el avance de la 

historia y rompe In expectativa del lector o espectador. 

a) La 11111ene de Joaquín Aíurieta 

Aparentemente existen varias_ causas que origintm la muerte de Joaquín Murieta: el oro, 

la muerte de Teresa, el carácter del personaje, la situación de injusticia (de la cuál son 

representantes el Caballero tramposo' y los rangers o encapuchados). Pero estas ··causas" 

son hechos circunstanciales, o por lo menos ese es el planteamiento de la obra, pues todas 
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ellas aparecen como consecuencia de otra circunstancia. t 11 En ese orden, el oro aparece 

como prit11era causa detonadora de los acios de lo.S ¡:lerso-najes Y Je-otras cii·ct1nstancias. El 

oro como elemento determinante de las acciones de los personajes aparece en el primer 

cuadro. Pero a partir ·de este momento el oro se presenta en el discurso de los personajes 

conio üm1 ftletºz<Cqüe- ritfae pero que al mismo tiempo resulta ser responsable de In 

desgracia: 

CORO FEMENINO: 
Al oro nos dicen qlll: vamos los hombres amados 

Ay! Negros presagios nos dicen que no volveremos 

y tal vez el oro que vamos buscando será el enemigo 
que: por rodar tierrns 
y por malu suerte 
nos hagu la gue1Ta. 
nos lleve a lu muerte. (Cuadro segundo. p.34) 

El oro también aparece gradualmente como. instaurador o responsable de otra 

circunstancia: la injusticia y el atropello que viven los chilenos. La culminación de esta 

circunstancia de injusticia es la muerte de Te.resa, que como veremos más adelante, 
. : . ---•, - ~ - : ._ - --_ . - ·~ -- - -- -: 

. . 
ll111ciona a su vez como circu;1~tancia detonadora del()sactos de. Murietn. 

Pero existe una escena antes de la nrnerte CÍe Tet;es<I," en esta escena hace evidente no 

tanto la siÍuaclónd~ injusticia como la inte-nciÓn dél autor de presentar al oro como un 

poder superior. En el ritual de los encapuchados se percibe la intención de mostrar al oro 

como una fuerza ttvasallnnte: 

UNO. ¿Quién es el padre? 
OTRO: El oro. 
UNO: ¿Quién es el hijo'! 

11 ~ La injusticia podría no ser un hecho circunstancial y sin embargo así está planteado en la obra, porque no 
se habla d" la razón de la injusticia. ni se le contextualiza sino qu" se le presenta como una simación a1úc la 
.:uúl no SI! puede ha.:<!r nada. 
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OTRO: El oro. 
UNO: ¡,Quii:nes somos nosotros'! 

OTRO: ¡Los ducfios del oro! 
TODOS. Am.:n. (Cuadro cuarto. p.56) 

Pablo Neruda presenta al oro como una circunstancia que ocasiona muerte. codicia. 

injusticia,_violcncia. Tal es_e(planteamiento: el hombre_ y sus rclacio1Jes_sc corrompen por 

la búsqueda del oro. la batalla por sú ]JOSesión es del todo irracional y vergonzosa. 113 Al 

reconocer al oro como causante de las desgraci:1s de un pueblo. no se le ubica.dentro de un 

contexto social o político, siilo- qlle se le ve como una fuerza ajena o independiente de un 

contexto. Como si el oro fuera una fuerza en contra de los hombres. Se toma al oro como el 

generador de males y conflictos. como circunstancia _ad\'ersa. qlle avasalla a los hombres 

\·olviéndolos codiciosos. malos. asesinos, en el peor de los casos, y rebeldes o justicieros 

como 1'vl urictu en el mejor de los casos. 

El oro no se presenta en la obra como un enemigo a vencer, sino como una circunstancia 

que favorece o determina el ··destino" de los personajes. El oro pues. aparece 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 re..:ibc a este muerto de pólvora y oro enlutado. 

El des..:abellado. el chileno sin cruz de soldado. ni sol ni estandarte. 
El hijo sangriento y sangrante dd oro y la furia terrestre. 
El pobre \'iolcnto y errante que en la California dorada 
Siguió alucinante una luz desdichada: d oro su leche nutricia 
Le dio. con la \'ida y la muerte. a..:echado y veneido por odio y codicia. 

Y así un extranjero que salió a \'em:er y \'Í\·ir 
En las manos del oro se tornó bandnlero y llegó a padecer. a matar y morir. (Cuadro sexto, 
p.SS) 

'" El planteamiento que hace :-:cruda está pn:scntc fuera de la obra. en la his1oria de Joaquin ;\lurieta. El 
mismo pluntenmiento se encuentra. por <:jcmplo, en In novel u de Jos.: ;\fallorquí. [ 1998] El cliahlo. ,\furriera Y 
el Cr~rutc. ,\ladrid. El mundo y la revista, Unidad editorial. ··Las novelas del verano" :-:o. 3-l. 
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'l'a antes habíamos dicho que la muerte de Teresa, anecdóticamente aparece como 

responsable de los ¡{cfos \.le Murieta; de su conversión a bm1doJCro y de s-u niisrni1 muerte. -

pues ésta es presentada como la consecuencia de la venganza que el personaje decide 

emprender ante la muerte de Teresa: 

VOZ DEL POETA. 
Y los asesinos en su cabalgata mataron la bella. la esposa 
De mi compatriota Joaquin ............................................... . 

Pero al tropezar con su cuerpo tembló aquél soldado y 

juró estremecido matar y morir persiguiendo al injusto. 
protegiendo al caído. 
Y es así como nace un bandido ... (Cuadro cuarto. p.59) 

Mús adelante. cuando las mujeres del pueblo deciden rescatur Ja cabeza de Murieta dicen: 

OTRA. 
Ella murió asesinada 
y el por vengar su belleza. 

¡Llegó a tanta desventura! (Cuadro cuarto. Coro lcmt:nino. p.83) 

De acuerdo con Ja visión de Ja obra. aún la muerte de Teresa está determiirnda por esta 

gran causa que es el oro, o mejor dicho, es producto de la circunstancia de injusticia que 

impone el oro. Aunque Ja muerte de Teresa aparezca como detonador ·dé~la muerte de 

i'vturieta. sigtiiendó el planteamiento de la obra. es realmente el oro elcre-s¡)onsüble~de su 

muerte. De forma más clara, en ·1a obra aparece el oro como causante de los males de Ja 
- - _, 

colectividad, y Ja muerte de Teresaeomo ctrnsa de Jos de Muriet~e1~u111to:¡~artic1ilnridad; 
Hasta ahora hemos visto en el oro. o en Ja circunstancia que su éxis}encia impone y en la 

muerte de. Teresa, dos causas que intervienen en el !in de Joaquín l'vÍLll"ieta, no hemos 

hablado de. Ja decisión del personaje. pero por un momento en la obra, parece que se le 

responsabiliza de su propia muerte: 

CORO FINAL: 
Quién pucdcjuzgar su quebranto: fue un hombre valiente y perdido. 
Y para estas almas ardientes no existe un camino elegido: 
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El fuego lo lleva en sus dientes, los quema, los alza. los vuelve a su nido. 
Y se sostuvieron volando en su llama: su fuego los hu consumido._ (Cuadro sexto, p.SS) 

Al parecer, en este rragmento, las características que se atribuyen al héroe (valiente, 

perdido, alma ardiente), son la causa de su destino. Pero el personaje no aparece como total 

responsable-·deCosus-=actos; pues, al- menos en= esta parte, -se -Je presenta como un- ser 

predestinado. Las_ características que se mencionan pueden aparecer como causa de su 

nrnerte, :pero éstas no son características que él haya decidido tener, sino una especie de 

designio de alguien o algo que esta fuera de él. 

Los rasgos de la personalidad de Murieta hm1 estado presentes durante toda la obra al 

r.::f'erirse a él, sólo que también se justi lican por la muerte de Teresa. Durante la obra se ha 

est:1do preparando el terreno para que cuando ocurra esta muerte, él pueda reaccionar de 

acuerdo con las características con las cuáles lo hemos identi ftcado. 

Hay que decir que las causas que hemos mencionado no actúan por separado, sino como 

una suma de factores que determinan el fin del personaje: 

l. Existe una circunstancia _de injusticia provocada por el oro. 

2. Existe un hecho o vivencia personal -la muerte de Teresa- producto de esa situación 

injusta. Esta vivencia desencadena: 

3. L1 expresión del carácter potencial de Murieta. i i-1 

Las causas que hemos menciom1do desembocan en una sola premisa: el personaje y su 

forma de proceder están determinados por circunstancias que no está en sus numos 

controlar o modificar. 

Aún nos f'alta mencionar una causa que constituye mús bien un hecho 

1
" "Es un jcfccitu [ ... ] Pt:ro curdado con él.- No tolera t!1 abuso. Nació para intolerablt:" Crresdcdos. Cu:1dro 

segundo. p.35) 
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complementario , pero que tiene su lugar en la anécdota. En la escena del asalto de la 

banda de Murieta a los- yanql.1Ts, (cuadro quirito: ¡). 73) la mentira del Caballero 

tramposo deviene en el juramento que los encapuchados hacen de la muerte de 

Murieta: 

CABALLERO TRAMPOSO. (con voz vacilante) Los-de i'vlLtrieta,-Sc llevaron el oro. 
Mataron a todos los pasajeros. Acuchillaron a las mujeres~ 

CABALLERO TRAMPOSO.¡ Son indios! ¡No entienden el progreso! 
LOS GALGOS. ¡Murieta debe morir! 
CABALLERO Tlv\.MPOSO. ¡Juremos aquí su muerte!(Cuadro quinto. p.73y7-I) 

Al hablar de estas causas en conjunto, más bien nos referimos a un encudenamiento de 

hechos: 

1) El oro como causa de.la injusticia. 

2) La muerte de Teresa .. 

3) El juramento de venganza de Murieta. 

4) La conversión de iVlurieta a bandolero. 

5) .Juramento de el Caballero tramposo y los encapuchados. 

G) Muerte de .loaqüín Múrieta 

b) La exte11sió11dela11111erte de Joaquín i\-!11rieta 

Neruda planten In supervivencia del héroe por medio del mito, es su intención logrurlo 

por medio de la obru: 

Sus papeles de identidad se perdieron en los terremotos de Valparaiso y en las 
contiendas del oro. Por eso tenia que nacer de nuevo[ ... ] Por cso.aqui doy testimonio 
del fulgor de csa vida y de la extensión de esa muerte. 
(Antecedencia, p.! 0) 

La extensión es algo que está más allá. algo que tiene un alcance muyor. Pero en el caso 
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TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

de Fy 1\1 de J ,\I, la muerte es contundente y no se avanza más allá de ella, ni al considerar 

sus cüusas: injusticia, condiCiones sociales o ecol1ómict1s; ni al dejar clara una sent.:ncia 

acerca de la sobrevivencia de Joaquín Murieta en el momento en el que anecdóticamentc 

muere. 

Una sentencia de este'tipo podría plantear que, la muerte no cs0 el fin, sino el principio de 

otra f'ornui de,éxiste11ci~. ~a exten;ión de la muerte de Mw·ieta, cs. según Ncruda, la 

existencia del personaj~ enCI. mito. 115 Mas aún, durnine la obra, desde el inicio hasta antes 

del cuadro sexto, tenemos la impresión de que Murieta siempre estuvo muerto. ¿Por qué'? 

Ya antes· mencionamos que cuando los viajeros llaman a .Joaquín Murriett1, Neruda 

presenta un ha·z de luz en lugar de un personaje "de carne y hueso", a partir de ese 

momento entendemos que el haz de luz es i'Ylurieta, pero el hecho de que Ncruda represente 

a i'vlurieta con un haz de luz, puede recibir varias intc1vretaciones. Una interpretación tiene 

que ver con la intención de enaltecer al héroe tanto, que ni siquiera lo corporeiza. El hecho 

de no mostrar al héroe , constituye para el autor el múximo grado de exaltación: él no es 

una persona. sino un mito. 

Esta inteqJretación puede ir mús lejos, no \;emos tl.l()aquín Murieta. pero se manifiesta, 

es decir. escuchamos su voz en algunas ocasiones, y además los personajes refieren sus 

actos. La idea de presentarlo como un haz de lúz puede tener la intención de mostrarlo 

como una fuerza superior. la cuál no es visible. pero se manifiesta. Sin embargo existe otra 

interpretación: Ncruda no "revive" al personaje, o mejor dicho. no le da vida en sú obra. 

Desde el principio la Voz del poeta dice: '"La sangre caída le puso en sus manos un rayo 

115 Una s.:nl.:ncia dt: ..,st.: lipo se .:ncu.:ntra en Coroua de Fuego, ck Rodolfo Usigli, .:sta obra aborda el mito 
d.: Cuauhtemoc. Durante la obra • ya casi para linalizar, ocurre la muerte de Cuauhtcmoc. casi como 
corolario del triunfo d.: los espatiolt:s. y casi como un símbolo de la muerte de Anáhuac. pero al linal. el coro 
111.:xicano lanza un m.:nsaj<' que a manera d.: conclusión ad\'icrte la sobrc\'ivcncia del personaje: "Rc\'i\'irán 
los ido los como parte de dios1 porqu.: no ha muerto nuestro mundo de Anáhuac; porque al morir. Cuauhtcmoc 
le da ,·ida y s..,ntido." 
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violento, ahora pasaron cien ai'ios y ya no podemos mover su destino: así es que 

empecemos sin él y sin vii1cf ch ésúi hora quieta fa historia de mi co1iipatriotu; el bandido 

honornble don Joac¡uín l\·!~1rieta." (p.19) Neruºd::¡ hace efectiva esta frase y empieza sin él la 

obra, cuenta la historia sin la aparición fü;ica del persónaje. El hecho de que Murieta no 

uparczca.~~pue~e~sen11rfur1damento 'obvio; peró pi' m i.sn~oº ti empb 0 lo su licientem ente só 1 ido 

para contribuir a esta sensación que produce la obra.- Existe otra referencia en b obru, no al 

principio, no en una especie de narración o prólogo en el que se advierta el asunto de In 

obra, sino en el cuadro quinto: 

VOZ DEL POETA. 
No sé. Pero siento tan lejos aquél compatriota lejano, 
que a través del tiempo merece mi canto y mi mano. (p. 75) 

Esta lhise es dicha después ele que se ha hablado en presente de las acciones justicicrns de 

.loaquin 'Murieta: 

CORO: 
Y dice la madre: Yo soy una espiga sin grano y sin oro, 

mi Pedro, hijo mio. murió asesinado y lo lloro 
y ahora mis lágrimas Murieta ha secado con su valentía". 
Y la otra enlutada [ ... ] besa la tierra que pisa el caballo de 
Joaquín Murieta. (p.75) 

De esta fo1111a recibimos este mensaje como una recreación del pasado, como una 

referencia de algo que ya ocurrió, no como algo que está sucediendo. La frase ··siento tan 

lejos .. , plasma la impresión de lejanía del poeta respecto del personaje, esta impresión es In 

misma que permear:i toda la. obra. Así, la frase ·~ahora pasaron cien años y ya no podemos 

mover su destino", se hace real en la obra de Neruda. 

En una parte del trabajo hablé de dos referencias que ap•1recen en la obra acerca de la 

anticipación del tina!. Referencias de este tipo, cstún relacionadas con el conocimiento que 
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los personajes tienen de la historia que cuentan y se presentan en fomrn de presagios que 

acom¡)(u'iai1 én todo monie1ito la vida de i'Vlurieta, ya sea que a1n1rezcan como algo conocido 

para el personaje o como algo que ignora: 

VOZ 3. Y sabe tal vez que está escrito su fin y la muerte lo espera 
y pide Teresa, su novia y mujer. que se case con él en la nave velern. 
LOS CUATRO. Y 1al .:s la .:xtralia ceguera del hombre en el rilo d.: la 

pasajera alegria: 
.:n la nav.: t:I amor ha encendido una hoguera: no saben 
que ya comenzó la agonía. (Cuarteto, Cuadro segundo, p.31 y 32 ) 

Antes de avanzar sobre este punto, haremos una puntualización. Existe un hecho 

paradójico en F y Al de J i\I: Por un lado la ausencia lisien del personaje y las 

consecuencias que esto genera; y por el otro,_ la tendencia de referimos a Joaquín Murieta 

como figura central de la obra. Sin duda lo es, pero ¿No es una paradoja hablar de la 

ausenciu fisica de Murieta y referimos a él como. si existiera en la obra? ¿,Qué tipo de 

existencia tiene Joaquín Murietadentro lá óbrá? 

La existencia de Murieta es i·eferid:Fpor todos· los' personajes , adquiere "vid<1" al ser 
' . -\ ·_··:··'; 

nombrado. Tal _vez podríumos decir c¡ue_Jonquín Muríeta existe en la obra como un 

personaje de poesía y ei1 grado f11~úorcomó i.1n perso1~¡1j~ de' narrativa; pero no como un 

personaje dramútico. Sin embargo,_ estri es tmn manera. su(Jerficial de percibir la cuestión. 

Joaquín ~forieta sólo existe a través de los _demás, lo cual no es una condición de los 

géneros mencionados' 16 ~ sino mús bien una condición de vida o muerte, los muertos existen 

al ser nombrados o recordados, y no por medio de actos autónomos. Empero, al final de la 

obra se percibe un viso de sobrevivencia del personaje.después de la muerte: 

CORO FINAL. 
i'vlurieta vioknto y rebelde, regresa en mi canto al metal y a las minas de Chile. 

11
" :\sí como tampoco lo es de un "error" draniátíco. Los personajes pueden ser "invisibles" y no por eso dejar 

d1: S<!r dramáticos. Tal es el caso de la obra J11a11 Palmieri. de Antonio Larreta. en la cual el protagonista no 
"l""'"Ce nunca y es reconstruido por los demás personajes sin detrimento del dcsarrnllo dramático. 
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Regresa y descansa y galopa en el aire hacia el sur su caballo escarlata. 
Los ríos natales le cantan con boca de plata. Y le canta también el poet:1. 
(Cuadro sexto, p.88) 

En el primer verso el poeta plantea la sobrevivencia de Murieta por medio de b obra, el 

segundo ·-Y tercer verso hacen -referencia a. la .visión mítica de Neruda, scglin la .cuúl 

i'V!urieta se manifiesta como Ull fantnsmao como presencia en Ja naturaleza. 117 

¿Pero acaso no continuamos contradiciéndonos'? Si ya antes dijimos que durante l:Í obra 

teníamos la impresión de· que el personaje estaba i1rnerto ¿cómo es qUe-úhora hablamos de 

su muerte, si nunca estuvo vivo en la obra? 

.Joaquín Murieta nunca estuvo vivo de acuerdo con la cronología de la anécdota, estuvo 

vh·o por mom_cntos. Durante. la lectura de la obra es indistinto oír hablar de las acciones que 

acaba de realizar o de que ha muerto, después se puede hablar de él como de un vivo, un 

verso lo mata y otro lo revive (esto se debe u la cronología del poema y no a la cronología 

de la historia que se-cuenta). 

Durante la_ obra Joaquín Murieta estuvo vivo por momentos. de lo contrario ¿,cómo 

pacida haber ocurrido su muerte en el cuadro sexto'? 

Ltt respuesta a esta contradicción que es real, se encuentra nuevamente en el tipo de 

lenguaje usado. Mientras que los presagios y alusiones a la muerte de Joaquin Murieta 

hasta antes del cuadro sexto, con-csponden a un lenguaje que proviene mayormente del 

poema. la muerte de Murieta en el cuadro sexto ocurre mediante la representación. En el 

cuadro sexto, que precisamente se llama así, Muerte de Murieta, primero se narra la forma 

117 
.. El fantasma de Joaquín Murieta recorre aún las Californias . En las noches de luna se le ve cruzar su 

c:1ballo \'engali\'o ... " (Amcccdencia. p.9) "Un Jia mataron al chileno crrallle. Lo cuentan los \'icjos de noche 
al brasero,/ y cs como si hablara el estcro. la llu\'ia silbante o en el \'entisquero/ llorara en el \'iento la ni.:ve 
distantc ... " (Voz del poeta. Primer 1:uadro. p.:?6) 
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en que ocurrió el hecho y después se representa mediante una escenu descripti\'a en la que 

se vuel\'e ¡1-1\iosti·ar a ivturieta como un haz de luz: 

Un haz de luz cae en el cen1ro del escenario y ¡l\'anza hacia la tumba. que está al fondo. 
Cuando una luz toca la tumba. los Galgos. agazapados en los rincones. disparan. L•1 luz 
se torna roja y una tlor se abre sobre la tumba de Teresa. (acotación, p.80) 

Lu representación es lo que distingue este momento de otros en los que tumbién se habla 

de la muerte de iVturieta, pero sólo como un conocimiento que el poeta plasma en el poema. 

y que interpretamos en la obrn como una anticipación del fin del persomtje o como un 

presagio que acompalia su vida. Antes del cuadro sexto , la muerte de Muricta es sólo una 

alusión, a partir del cuadro sexto es una realidad. El Coro final de lu obra concluye de 

forma contundente la muerte de Murieta: 

'{a yace el bandido acosado y caído: descansa en la paz de su esposa. 

La noche se traga al que mata y al muerto [ ... ¡ 
la sombra extranjera se llena Je espiga de plata 
y aquí terminó mi eantata en la paz Je la muerte y la noehe. 

(Cuadro sexto, p.87) 

En otro fragmento el mismo Coro final dice: 

La patria olvidó aquél espanto y su pobre cubeza cortada y caída, 
es sólo la sombra del suelio distante y CIT_ante que f'uc su romántica vida. (p.SS) 

Este fragmento es muy fuerte en su contenido~-el mensaje qucnos da es de olvido o de un 
, - :' . 

recuerdo apenas tm~gible del héroe. El tiempo pasado de_ este fragmento viene a confimrnr, 

a manera de conclusión. que la vida. de Murieta terminó. No se plantea otra forma ,fe 

existencia: 

\'u su juramento termina entre tanta venganza cumplida. 
La patria olvidó aquel espa-nto y su pobre cabeza cortada y caída. 

es sólo la sombra distante y errante que fue su romántica vida. (p. SS) 
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Como el juramento de venganza ha sido cumplido, y el héroe ha muerto, no persiste la 

intcnc-ió1~ de co11iiirnar luchando co~1tra la injusticia. porque In Ve11ganza no tiene un 

carácter de conciencia colectiva, o sí, pero sólo del hecho de llevarla •1 cabo como (mico 

objetivo, mismo c¡uc no fomenta la conciencia social. Tampoco se llama la atención sobre 

la muerte de Mt'.friel.aºcoi1i0 l.lú hecllo iújusto. Pero la última frase con la que concluye la -

obra es una frase lapidaria para el personaje: 

Fue :1111argo y violento el destino de Joaquín Muricta. Desde <:ste minuto 
el pueblo repite como una campana enterrada, mi larga cantata de luto. 

No se habla de una cumpana al vuelo, sino de una campana enterrada, desconozco si una 

campanu puede. producir más sonido debajo de la tierra, pues las ondas sonoras viajan 

mediante elaire, pero de cualquier fonna, ya que se trata de una ligura retórica, una 

campana e1Íterrada nos remite a una falta de eco, de sonido, _en consecuencia, a una ralta de 

dirusión de la historia que el autor se preocupó por contar. Una campana es un objeto 

sonoro, pero está enterrada, tal como un muerto. Con esto entendemos que al tina! de su 

obra el autor no plantea la inmortalidad del personaje. sino que más bien alimia su muerte. 

En el prólogo que da inicio a la obra se lee: ''.Es tiempo de abrir_el reposo. el sepulcro 

del c!.iro bandido y romper el olvido oxidado que uhora lo entiefra'". Al leer esta frase 

suponemos que el autor·cjuiere_ romper el olvido acerca del p_ásor!aje a partir de ese 

momento. y que se propone lograrlo' mediante la obra. Pero esjustumcnte esta frase la que 

se opone con el fim1l de laobra. Neruda sólo quiere romper el olvido mientras dura la obra. 

Si esta frase hubiera sido dicha por el Coro final. h1 intenciórl de la obra seria otra: esta 

frase se convertiria en un exhorto al pueblo, o mejor dicho, al público al cuál estuviera 

dirigida la obra, sería un exhorto basado en la premisa de combatir la injusticia, pero no es 

así. 
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Lo que se muestra es la contradicción o falta de concordancia entre la intención 

expresada y- el i·esúltado de esa intención, o sea, entre la intención inicial y el -prodüC:to 

Jinal. Lo que en la Antecedencia y el Prólogo de la obra parecin ser el planteamiento del 

autor: La existencia de Murieta por medio del mito, se convierte al final en la existencia de 

Murieta por meaio de la obra y sólo a través-de ella. Neruda otorga voz-~a la cabeza de -

ivlurieta sólo para que le delegue a él mismo la responsabilidnd de dar a conocer su 

HABLA LA CABEZA DE MURIETA. 
Soy sólo una cabeza desangrada. 
no se mueven mis labios con mi acento, 
los muo.:rtos no debían decir nada 
sino a trav.!s de la lluvia y el viento. 
¡,l'ero cómo sabrán los vo.:nido.:ros. 
o.:ntre la nio.:bla la verdad desnuda'! 
De aquí a cien m1os. pido compañeros. 
que cante para mi Pablo Neruda. (Cuadro sexto, p. 86 y 87) 

En estos versos se ;1dvicrtc el interés de l'vlurieta porque se conozca su historia, sólo que 

no queda claro para qué. Es claro que el autor quiere validar su obra por medio de una tarea 

encomendada en la ficción por su personaje, El interés de Murieta por que se conozca su 

historia es el interés de Neruda por dar a conocer la _historia del personaje. La cabeza de 

ivlurieta dice: 

Y así en la inquebrantable primavera 
pasará el tiempo y se sabrá mi vida, 

Los violentos mataron mi quimera 
y por herencia dejo mis heridas. (p.87) 

Las heridas son la herencia del personaje, pero no se da un mensaje adicional acerca de 

la misión de los herederos. Para Neruda la forma en que. mucre el personaje es una 

"' Scgtín Ft:rnan<lo l\fartínez l\·lonroy: .. Es como si Neruda decidiera compartir su gloria [etc haber escrito la 
obra] con :\lurictn [sólo por y para eso lo invita a hablar]." (Texto mío en corchetes). 

101 



injusticia, mús que la muerte misma. Dedica un tiempo considerable a llamar la atención 

sobre este hecho. Da 111ás importancia al hecho de qi1e-le hayai1 ccfrtado lü c~1bcza que- a la 

muerte misma, pues de esa muerte ya se nos ha hablado antes y la da por sabida desde el 

principio hasta el fin. Neruda expresa indignación porque la gente acepta ver en exhibición 

la cabeza de Murieta: 

CORO FEivlENINO. 
TODAS. ¿Cómo dejan en la jaula, 
Cómo dejan 
en la jaula del oprobio 

su cabeza'! 
UNA. ¡,No recuerdan que sus manos 
\'engaron tantas ofensas'! 

OTRA. ¿Y tienl! abiertos los ojos 
y cortada la cabeza? 

El acto de rebeldía para Neruda es, en todo caso, recuperar la cabeza de Murieta. Esta 

es una forma de rebelarse, no pedir una explicación de su muerte o indignarse por ella, ni 

siquiera le parece injusto, o no manifiesta con tanto poder de asombro el que Murieta haya 

sido asesinado: 

OTRA. ¿No tienen sangre en las venas'? 

TODAS. 1-lay que robar a los gringos 
su desdichada cabeza. 
OTRA. Hay que darle sepultura en la tumba ele Teresa. 
(Coro Femenino, Cuadro sexto, p.83) 

Ya hemos dicho que al leer la obra prevalece la sensación de que Murieta estú muerto, a 

esa impresión se aúna la f'alta ele una conclusión acerca de la sobrevivencia del personaje. 

Si la intención de Neruda es recorda.r la existencia de tvlurieta por medio de la obra. pero 

durante ésta no lo ·-:.rc\'.ive~:. es decir no le da cuenJo, no lo hace actuar (sólo en dos 

ocasiones le da voz: una sii1' que lo .veamos y otra ya mu~rto), como lo hace con otros 

personajes (Reyes y T1:escledos, por_ ejemplo), si sólo _se nos infomia de su existencia a 

través dela historia que cuentan otros personajes, y en el momento en que se representa su 
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muerte concluye la obra, si todo esto ocurre; parece que la intención de prolongar su 

cxistenCia por meC!io déla obra no se cüri1ple dél iodo, sino que ya que Murietalu(muérto, 

le encomienda a Neruda la wrea de transmitir su historia. Lo cuál resulta 1n1radój ico, pues 

para contar la historia de Murieta, Neruda no da vida al personaje y al final sólo le da voz 

para que-el personaje-elijaca Neruda--como portavoz de su historia; 

e) U11 fil/{¡/ abierto 

Joaquín Murieta murió, f'ue asesinado y decapitado ¿y? Cuando ocurre la muerte de 

Murieta no nos conmovemos. Su muerte se planteó como incuestionable, como algo 

predete1111inado o que ya estaba escrito. No se trata de una muerte necesaria (como en La 

Paz ficticia, por ejemplo), sin embargo el coro dice: ''Por nosotros mató". Pero queda la 

duda, ¿JoaquínMurieta fue un redentor'? 

En la obra se destaca en primer lugar un hecho particular en la vida de Murieta: la muerte 

de Teresa, su esposa, como causa de su venganza. En segundo lugar, Neruda quiso t!ar al 

héroe una causa colectiva para un móvil que inicialmente f'ue particular. El pueblo se 

idcnti fica con Joaquín i'vlurietü porque también ha sido víctinrn de agresiones y violencia. 

De esa comunidad ultrajada sólo un miembro se defiende, pero al final mucre. 

¿Qué significa la muerte de Murieta? Existen varias hipótesis. Si la sociedad est:.í 

subyugada por leyes injustas, o si sólo prevalece fo ley del más fuerte, si el único que 

decide ir en contra , no de estas leyes (pues Murieta emplea para vengarse los mismos 

medios que usaron sus agresores), sino de los agresores, si el que busca bienestar; mucre, 

esto quiere decir que la venganza no es el medio propicio para lograrlo, o que la muert,e no 

es del todo mala. La muerte de i'vlurieta afi1111aría que en una sociedad injusta no hay sitio 

para los buenos, y Murieta lo es, según la obra. Entonces Murieta alcanzaría la gloria por 

medio de su muerte al librarse de ese mundo injusto. 
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El tema de la obra es un cuestio1Úmiento ético o moral hacia la validez del .. crimen" que 

entre comí 1 las puede dejar de serlo al estar validado por una causa justa. En la obra-se da el 

siguiente mecanismo: Primero se nos dice quién es bueno y quién no, después tomamos 

partido. Hemos comprometido nuestra simpatía con un bando o con otro, y en relación con 

esto, el hecho será=injusto-o no-si-el-afectado es el-bando por quien-sentimos-simpatía o el -

que nos causa animadversión. Se supondría que un hombre que roba o mata como !in en sí 

mismo; seria un criminal, pero que un hombréqúe roba o' mata con una intención que va 

mús allú del crimen mismo; seria Un bandido justo, honorable. (nota nadie mata por matar) 

Joaquín Murieta roba y da muerte con la intención.aparente de recuperar -lo perdido. 

llúmese honor o bienes materiales. Pero la veÍ1ganza no ti~ne conw fin recuperar bienes 
.. ·. 

- - ' 

perdidos. pues no todos los bienes son recuperables, y porque en el}:aso de que lo sean y 

de que se hayan recuperado, la venganza continúa. 

La venganza se alimenta con las nuevas injusticias o crímenes cometidos contra la 

sociedad o grupo que representa el vengador. Las agresiones cometidas áúrí con la defensa 

del bandido, son una muestra de que los agresores originales no cesarán de realizar 

crímenes. ahora en defensa propia. La ~enganza es un círculo sin salida. La mi.ierte de los 

involucrados en ella es una consecuencia mús de la decisión de llevarla a cabo. 

¿,Quién vence· u quién? Realmente nadie. No creemos que la obra plantee un :vencedor. 

por eso vemos en su desenlace un final abierto. ¿Quién gana: Los asesinos-texanos -

gringos-galgos-cncapuchados-rangers que mataron a ivlurieta; o Joaquín Murieta, quien con 

su muerte afirma su condición de héroe? 

¿Quién gúna? ¿,El que muere elevado a la categoría de hér_oe. el queserá recordado, el 

que es digno de compasión; o los asesinos que serán recordados sólo como agresores? 

F y M de J 1\l concluye con un final abierto a las especulaciones, tal como el final de 
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algunos melodramas, sobre un tema acerca del cuál podríamos debatir largamente. 

El terirn es 111elodramático, y aquí quiero mencionar- el tipo de llfente- en que se basa 

Neruda. En la edición de la obra se incluye un apéndice en el que aparece Llll extracto del 

libro Los chi/e11os e11 California, ele Roberto Hermi11de::: (Valparaíso 1930). Este texto hace 

referencia a··Ios-asesinato_s-- -y·riiias·entre americanos y ·latinoamericanos;- específicamente~ -

chilenos. Estas referencias fueron extraídas de periódicos de la época, concretamente de la 

nota roja. No decimos .. nota/aja" s_olamente porque reliera hechos sangrientos. sino porque 

no tiene otro objetivo mús -q.ue ~l de exaIÍar la atrocidad de los hechos, sin explicar sus 

causas. sin hacer una críticá de la situación o contextual izarla. 

No pienso que esa tuviera que ser la misión de los periódicos de la épcica, tampoco que 

esa tuviera que ser la misió11 de Neruda. Lo que quiero decir es que una obra es el resultado 
o .-_-, 

no tanto del tipo de fuente en que se basa el autor. sino del tratamiento que él hace de la 

ll1cnte. Neruda no hace un tratamiento distinto. sino que es fiel a la visión de la fuente. No 

es partidario del mismo bando que la prensa, pero no descompone esta visión de la realidad. 

la división entre buenos y malos prevalece en la obra. Neruda tampoco reflexiona ni explica 

las causas sociales o históricas, mucho menos políticas de los hechos. se asombra de la 

injusticia pero sin analizar las causas. en ese sentido no lrnce una modificación de lt1 visión 

Je la fuente. 

Las referencias en que se basa Neruda, son tan respetables como el trabajo realizado con 

ellas. como el resultado de ese trabajo y como el encuentro del autor con el personaje. Si la 
'' - - "--· --.. - : .. ' 

intención de Neruda era dar'a cónocer a_I héroe, tal vez lo logró. 

6. F J' M tle .l 1l-I ;,L:.a intc1icióndidáctica'! 

La relación de la obra con este género no es directt1 como con el melodrama, sino 

inversa. No hablamos del género didáctico 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? así llegaríamos a la conclusión 

de que la obi·á no pllede ser clasificada con ninguno de ellos. 

El estudio por medio del género no tiene el objetivo final de clasificar la obra. Si se tratara 
- - -

de una obra que claramente perteneciera a algún género, un anúlisis con ese objetivo seria 

francamentc-i.núti kY lo es aún tratándose de- una obra ·corno-F--y-i\Ic/e .J i\f.-c que no posee 

una claridad e'.•idcnte acerca del género al que perte1~ece. 

El nombre de este trabajo infom1a qiie Fo\' 1vlde J 1\I es_ una obra híbrida, esto es, que no 

constituye un modelo armónico que tenga como referente otros (el género). El trabajo 

mismo es la ejemplificación de los problemas de analizar una obra con tales características. 

Las constantes contradicciones en la percepción de la obra, según se trate de un fragmento 

o de otro; la diferencia en la percepción de un mismo personaje; la dificultad en la 

comprensión del mensaje que quiere comunicar, redundan en la dificultad del análisis, en la 

dificultad para asir a la obra con todos sus elementos. 

F y 1\l ele J ¡\-/ no es una obra didúctica no porque posca más rasgos melodramáticos que 

didúcticos, sino porque no contiene las características esenciales de este género. La 

estructura de F y 1\I d~ J 1\{ no es una estructura basada en uim demostración lógica, sino en 

la anécdota que quiere contar. No se propone cambiar una conducta dctenninada en los 

espectadores, sii10 simplemente pedirles que contemplen la historia que se les cuenta, no se 

les pide mayor comp~omiso que éste. 

¿Qué es lo que nos hace relacionarla con el género didactico? La respuesta es: algunos 

recursos aislados que generan interrogantes acerca de la intenc_ión del aútor. -

Las canciones de F y M de J AJ. por ejemplo, no. tienen con-lo fin fucilitúr la transmisión 

de contenidos ideológicos, como ocurre_ en la. obra.didúctica, sino que muestran más la 

similitud marcada entre la sonoridad, musicalidad yritmo de la poesía. Las canciones de la 
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obra de Neruda tienen como linaliclnd reiterar Jo que ya ha sucedido en escena o anticipar lo 

que sucederú. Son descriptivas del ambiente que se vive, del carácter de los personajes o de 

su estado de ánimo: 

A California, sei'iores,/ me ''ºY· me voy:/ si se mejora la suerte/ ya sabes adónde estoy:/ 
si me topo con la muerte/ chileno soy./ Chileno de los valientes.! tengo el corazón de 
cobre/ y lle,·o el corvo en los dientes/ parn d<!lcnder al pobre. (Canción masculina. 
fragmento. Cuadro segundo, p.33) 

Algunas nos revelan la descripción de ambientes al tiempo que contribuyen al 

conocimiento de la historia: 

Antes que ninguna gente/ al oro Chile llegó:/ San Francisco parecía/ otra cosa aquél 
día:/ sobre la arena llovía/ y resbalaban las gotas/ entre las calles desiertas/ sobre las 
c<1sas muertas/ y tejas rotas. (Canción mascul in<1. fragmento, Cuadro tcn.:cro. p.41) 

Las canciones así especi ti cadas (pues también hay coros cantados) tienen un carúcter 

mús colectivo que particular: 

Ya viem: el galgo terrible/ a matar nii'ios morenos:/ya viene la cabalgata./ la jauría se 
desata/ exterminando chilenos:/ y con el rifle en la mano/ disparan al mexicano/ y matan 
al panamci'io/ en la mitad de su suei'io./ Ay que haremos! (Canción fomenina. 
fragmento, Cuadro cuarto. p.58) 

Esta canción muestra la injusticia vivida por los inmigrantes y llevada a cabo por los 

galgos. Esta canción se escucha mientras ocutTe la siguiente acción: 

Se oyen disparos y ladridos de perros a la distancia. Varias mujeres cruzan elescenario en 
actitud de ir huyendo. Una de ellas lleva un nii'io en bruzos. Por Liltimo. entra un grupo de 
hombres también en actitud de perseguidos, pero se reúnen como en una conjuración e 
izan una pequci'ia bandera chilena y otra mexicana. (Acotación. p.58) 

La "conjuración" puede sugerir varias interpretaciones. i\fas aun si ya ames se describió 

la injusticia. por ejemplo. por medio del rito de los encapuchados: 

UNO. ¿Quiérics son los mexic:1nos'? 
OTRO. ¡Indios y mestizos! 
UNO. ¿,Quién.:s son los chiknos'? 
OTRO. ¡Indios y mestizos! 
UNO: ¿Cuál es nuestro deber'? 
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OTRO: To hcll! To bel!! 
OTRO. Quemarlos 

OTRO. ¡Ahorcarlos! (p.57) 

En el momento en que termina la canción femenina entra la jauría de galgos: 

LOS GALGOS. ¿Qué hacen aquí estos trapos'? 
CHILENO. No son trapos. Soy chileno. Es nli bandt:rita.(p; 58) 

Aquí se observa un problema de tono, una contrndicción o al menos un diálogo que 

contrnrrcsta el efecto inicial. El tono de denuncia solemne que nos planteaba la situación 

del pueblo se diluye desde el momento en que los enemigos hablan en estos términos. 

Cuando entra la jauría de galgos quizá espera1i1os que arremettm contra los chilenos, sin 

hablar, en el caso de que hablen, los chilenos no responderían así. Contra los galgos se 

puede responder con miedo o con violencia, pero no de esa forma. 

El Cuadro quinto, El fulgor de Joaquín, plantea la visión colectiva de la causa de 

Murieta. Este cuadro muestra la adhesión de la gente a la causa de Murieta, Las mujeres lo 

instan a continuar con su venganza y lo apoyan (desde la función que socialmente les ha 

sido asignada), ya sea como proveedoras del alimento que sostendrá a los hombres en la 

lucha. o como motivadoras de la lucha: 

SOLISTA J. Y alguna chih:na prepara un asado escondido para el forajido que llega 
cubierto de polvo y de muerte. 
Solista 3. "Tú dale. si puedes. esta gallinita", susurra una vieja de Angol de cabeza 
marchita." 
SOLISTA 2. ··y tú dale el ritle -dice otra- de mi asesinado marido. Aún está manchado 
con sangre de mi bicnamado". (p.64) 

Las mujeres alimentan físicamente al héroe, pero también le dan motivos que alimentan 

su lucha. ¡Galopa Muricta! -le dicen- y esta frase quiere decir ¡Vénganos! "La sangre caída 

decreta que un ser solitario recoja en su ruta el honor del planeta" (Solista 3, p.65) Y es 

aquí donde tal vez exista la di fercncia más clara entre una obra didáctica, como La pa= 
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.ficticia. Je Luisa J oselina Hernimdez. y F y ,\l de .J M. El héroe Je Lapa= .ficticia no es el 

vengador ele los agravios contra una colectividad. Ci.ljemc instruye. prepara y entrena a los 

yaquis para que se cleliendan aún sin él. La lucha no se delega en una sola persona o en un 

so lo grupo. como ocurre en F y kl de J M. Cuando se muestra la adhesión de los 

hombres a la causa de iVluricta, hay un diúlogo que llama In mención: 

TRESDEDOS .... Cuando estalla el barreno. la tierra tiembla. se oscurece el cil:lo y la 
piedra dura se rompe en pedazos. No haga caso de la explosión, no le haga caso al 
humo. Aquí está la piedra dura y hay que romper la piedra o romperse el alma! ... ¡,No ht1 
visto nuestros hermanos heridos'.' ¿La sangre ca ida por todas partes'! ¡Es nuestra sangre! 
¡Ya somos viejos. pero este es nuestro destino! (p.66) 

Hasta aqui parece que existe una intención ele rebelarse contra Jos que han generado 

tantas muertes. Y existe esa intención, pero ele una fonna diferente a la que podría plantear 

una obra didáctica. "Yo creo en.la venganza. pues por ahí puede comenzar Ja victoria." Dice 

Tresdedos. Venganza y victoria, dos palabras que el personaje asocia. pero ¿qué se gana 

con la venganza? La venganza es un acto que se realiza después del ultraje. No tiene la 

intención de defenderse en el momento en que las injusticias ocurren. sino ya que 

ocurrieron. La venganza es una acción ligeramente· fuera ele tiempo, es unucto irreílexivo y 

producto de. una fuerte emoción o ·de. un carácter un tanto patológico. · 

Trcsdedos persúade sobre Ja necesidad de sumarse .a Ja causa de Murieta, por lo cuál._ 

dicha persuasión no tiene efecto con el público, el cuúl está fuera de la historia que cuenta 

la trama. La obra plantea la venganza como solución a la mala situación de Ii:i.gente: 

Y caen cabezas distantes y el chisporroteo del rit1e y la luz del puñal tem1inaron con 
tantas tristezas. (Coro, Cuadro quinto, p.68) · 

Pero como sabemos, la obra concluye con la muerte de Murieta en el Cuadt~o sexto; En el 

momento en el que Murieta mucre nadie reclama ni se indigna por su muerte a manos de 

los galgos. Pues se da a entender que la muerte es consccuenciade la venganza. El único 
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acto de rebelión es recuperar la cabeza del héroe para darle sepultura. Con su muerte ya 

nadie plaritea una nueva venganza, sólo queda !ligar p:ira el lamento, la resignación: 

Su sangre vengadora y verdadera/ pudo besar así a su compai'iera y/ ardió el amor ahí 
donde moría. "(Casi soneto, Cuadro sexto, p. 77) 

y hasta para el olvido: 

La patria olvidó aquél espanto. (Coro tina!, p.88) 

Esta frase parece decimos que la muerte del héroe devuelve la tranquilidad perdida, como 

si con su muerte se planteara el restablecimiento del orden. 

¿La muerte de Muricta tiene como fin el restablecimiento del orden? _Si hubiera sido un 
- - -

hombre malo. podria ser. pero el hecho mismo de ser asesiliado significa que la injusticia 

no ha terminado. Si se trata del restablecimiento del 01'den iríjusto. entonces podría 

concluirse la necesidad de continuar luchando, ya no por medib de hi venganza, sino por 
,-' ·- e, 

otra vía más eficaz que, no cobrara muertes sin solucionar Ir~ injusticia. 

Al final de la obra se incluye una acotación: 

Reyes y Trcsdedos se ponen en actitud de •• firmes", adelantando en un gesto los dos 
rilles verticales, sin levantarlos_ del ~suelo. Sus rostros demuestran decisión y 
solemnidad. 

¿Qué mensaje quiere darnos el autor? El final de F y 1\-/ de J 1\I es ambiguo o al menos 

ambivalente. Prev~1lece la duda ¿Realmente sirvió la muerte de ~vlurieta? Indudablemente la 

muerte confiere al personaje un carácter heroico. De esta forma se cumple In finalidad 

primaria de Neruda: dar a conocer a Murieta como un héroe de anH1iio. 

7. El Cuadro tercero, un cuadro aparte 

Anterionnente dijimos que el cuadro tercero no posee una estructura similar a los demás 

cuadros. Es el único que no contiene fragmentos del poema, por lo cual su estructura 
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di liere. En este cuadro no vemos a los coros recitando un fragmento del poema y después 

una escena que describe lo que ha dicho el coro; sirio quc--en él los personajes se comunican 

entre sí con un lenguaje apelativo. La particularidad que más salta •1 la vista es lu diferencia 

de tono entre éste y los otros cuadros: Los demás cuadros mantienen cierta solei1111idad. al 

referirse sobre todo-a-Joaquín-11.•turieta;eneste cuadro el tono-es mús=librc-ycdesenfadmlo. 

segurnmente porque es el_ út~icóq_u.eno hace alusión a la figura de Murieta._Pero este cuadro 

también guarda u1ía estrecha relacicín con-el género didáctico. 

Desde el principio del Cuadro tercero Neruda opone dos grupos de personajes: 

inmigrantes y rangers. Esta oposición se muestra por medio del idioma y ele otros 

elementos que identifican su nacionalidad y sus costumbres: Los rnngers usan sombreros 

tejanos y toman whisky; los chilenos toman chicha. Al inicio de este cuadro se contrapone 

la situación real de los inmigrantes en California con la situación ideal que les fue 

prometida en Chile: "En estos lavaderos hay más barro que oro" "Hay más _sudor que oro". 

dicen algunos chilenos. Pero el autor no profundiza esta contraposición, no solamente habla 

de la mala situación, sino que distribuye la atención entre más de una posibilidad. es decir 

no a todos .. les va mal: 

OTRO. Me siento -fregando. 
UNO. ¿Có1110 es eso'! 
OTRO. Tengo lavandería. 
OTRO. Y yo Ja panad.:ria. 
OTRO. Y yo la pulpería (p.43) 

Cuando parece que se vuelve a la queja, ésta se minimiza por la resignación de los 

personajes que asumen su situación corno algo natural: ··vamos sudando, compadre. El oro 

pide sudor." ··sueno a celebrar el orito aunque sea poquito." (p.43) Los inmigrantes no 

toman conciencia de que_ la situación que viven se debe a factores económicos, sociales y 

políticos. Simplemente dan por hecho que así es. 
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El conllicto empieza cuando estos personqjcs se ven confrontados con los rangers. 

quienes ititentan despojarlos de su idioma y de sus costumbres. Este-asúnto, que podría ser 

bastante serio deja de serlo un poco, porque el tono con el que es tratado rest~1 importancia 

al abuso al centrnrse más en un recurso que quiere ser cómico. pero que mús bien resalrn lo 

fúrsico de la situación; co -

Cuando los chilenos piden chicha, los rnngers los .amenazan (les ponen una pistola en la 

sien) para que_ pidan \\;hisky. La respuesta de los _chile1fos es·> una respuesta que no 

esperamos y que podemos interpretar como desafiante o como una muestra_ de su inocencia. 

La respuesta es un juego de palabras que evidencia: confusión en el idioma, debido al 

apresuramiento por obec.lecer; o una burla descarada: 

CHILENO. ¡Boymozo! ¡Un whisky! 
OTRO. ¡!-lay que pedirlo con water! 
TODOS LOS CHILENOS. ¡Un whisky con water-closet! (p.44) 

Pero no sólo se trata de la respuesta, sino de la orden de los rangers que tampoc_o 

esperamos: "No chicha here! Whisky! Whisky! Whisky!" Este diálogo entre los enemigos 

mueve nuestra construcción de la realidad, en la cuál los enemigos no se permitirían ni 

siquiera interéúi11biar phfobras: -

Este tono o esta fonnade tratar_ la situación notendría porque can~biar el mensaje que se 

quiere comunicar. Pero-el mensaje úÓ es el di:; los' mó.viles·de la injusticia. no se nos quiere 

con\'encer de nada más que de la inocencia de_ los chilenos. 

El Caballero tramposo es la personificación de la injusticia y el abuso. Usa la fuerza para 

hacerse oír y para que se le; obedezca.> Los parroquianos contemplan el "show" del 

Caballero tramposo bajO amenaza: "El Caballero tramposo saca un pistolón y lanza un 

disparo que acalla a la gente. Le siguen disparos de _unos seis revólveres. Se desco1Te el 

tcloncillo. Aparecen los corifeos del Caballero tramposo. Cada uno de éstos se va a instalar 
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amenazantcmcnte junto a cada grupo de pmToquianos." (p.49) La acción que indica esta 

acotacion parece cambiai· el temo alúefiór, qüe era de euforia dcspüés de la participación de 

!u Cantnnte Rubia. pero inmediatamente se disuelve esta percepción, pues .el C~1ballero 

tramposo anuncia un número de "magia". Lo cuál nos remite a lo popular, a los mcrolicos 

cül lejel·os -quecestafan~a-1a-gente:'''Con -Lmos cuantos-reloj itas continuaré 111i~trabaj i to'\-d ice 
- - - .- .-,_,,-._., ·.-·-·_'- .'.- ., -_- ___ ,__ -. -

el Cab:dlero tn1111poso: Los merolic~s ~l~~m1an; la•.~ente, su qngenio consiste en CÓlllO 

·- :" 
logrur que ·la gel1te i1o'sedé'ct1'cr1ia Cie'ello: ¡>ero.el--:icto de "111ágiU'' del (:'abtilldo tramposo 

es un robo descarado. no una estafa. El discurso clcI C:~b~Í l~ró ir:m;ri<:l~o es sólo en 
' .- .·:._;_·_: - ' 

apariencia igual que el de los merolicos. pues su disctfrso contiene un alto grado de ironía 

que contradice la acción: 

Los concurrentes sacan unos relojes con cadenas doradas resistiéndose a entn:garlos. 
Los corifeos les dan golpes de bastón en la cabeza, de tal manera que, al ser derribados 
los parroquianos. los relojes van cayendo uno a uno en el sombrero del Caballero 
tramposo. 
CABALLERO TRAMPOSO. (cínico al público) ¿Ven ustedes? Entregan sus relojes de 
todo corazón. (p.52) · 

Después del robo, los parroquianos recla111an sus relojes pero son golpeados por los 

enct1puchados: 

GRITOS. ¡Mi reloj!/ ¡i'vli reloj! 
UN ENCAPUCHADO. Thcre is no reloj!/ Hcrc 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 ''Aquí tienes" y después le dé un 

golpe. cuando lo que le pide es su reloj, resulta un tanto cómico. 

El asunto que trata este cuadro: violencia. discriminación, rob~. podría ser percibido 

como realmente grave. aún con el tono fársico "que permea la escena. pero al final del 

cuadro sólo se concluye que "Hay que tener cuidado", no se dice nada más. Los rangers 

cometen abusos y los personajes sólo dicen: ''Hay que tener cuidado''. Esta conclusión es 
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una confirmación de lo que se ha venido atirnrnndo en el mis1110 cuadro. Cuando los 

personajes se enteran de los asesii1aios, Reyes-dice: ·•¡Ah puchas, Tresdedos! ¡No me estú 

guswndo la cosa!" ··ya no hay tie111po, don Reyes! -le dice Tresdedos- Ahora no hay 111ús 

que tener cuidado" (p.46). Luego, ante la presenci:1 del Caballero tra111poso, Tresdedos 

advierte:-··estc-¡J:újaro-1füs~desplumarú0 y se vestirú con nuestras plumas." (p.49) Pero este 

encuentro entre los inmigrnntes y los rangers, representantes de la injusticia. no tendrú 

continuidad hasta el Cuadro quinto, el cuúl tiene como misión vengar a los personajes que 

en este cuadro son ultrajados. 
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CONCLUSIONES 

Mediante el análisis de Fulgor y muerte de Joaquín Alurieta (Fy 1\I de J i\l}, concluimos lo 

siguiente:-

1. F y,\/ de J Al parece haber sido construida con la intención ele ser un melodrama, la obra 

contiene varios elementos que nos áyuclan a a!irínarlo: 
-·-· .. 

a) La principal fil1aliclacl ele- Ía obra es dar a co;-iocer la histc>ria ele Joaquín 

Muríeta. 

b) Aunque la fuente en que_.se basa -la ob;'a,· o sea, el hecho real. pueda ser 
., . "·' ' ... · -. " .. 

tratado ele diferentes:formas; el m1tor elige la interpretación que el mito ya ha 

hecho cleesta realidad. La inteqJretaeión mítica divide la realíclucl en dos 

grandes fuerzas: el bien y el mal, y selecciona los rnsgos del personaje que es 

centro de la anécdota. 

e) Los personajes de F y M de J M poseen rasgos que representan una ele las dos 

fuerzas (el bien o el mal). Las características de los personajes tienen In 

intención de provocar la toma de partido del lector-espectador hacia un grupo 

de personajes. 

d) Los personajes no son responsables de sus actos, sino que éstos son 

consecuencia de circunstancias que los hacen actuar de tal o cuúl manera. 
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2. Partimos de los elementos, existentes en el texto, para afirmar la intención 

melodramática del autor. Sin embargo F y 1\I de J 1H es- un nielodrania por consenso'. no 

por esencia. La intención melodramática no se lleva a cabo plenamente debido ~1 la 

introducción de un lenguaje proveniente de una técnica distinta a la dramútica, o sea. de la 

poesía1
, lo cuál origina los siguientes problemas:-

a) La reiteración de un mismo mensaje, dicho en forma similar por dos 

materiales en apariencia disti11tos (poema y escenas del drama). pt:ro que 

producen la impresión de repetir lo que ya sabíamos por otro medio. 

generalmente por el poema, pues éste trata en su integridad la anécdota que de 

la misma manera se quiere dar a conocer por medio del dnmrn. 

b) La redundancia de los mensajes impide la reacción emotiva del lector-

espectador. A pesar de que el autor tiene la intención primordial de dar a 

conocer la anécdota de la obra, ésta intención no se apoya en recursos que 

facilitarían su cumplimiento, como podría ser la expectativa generada en el 

lector a partir de la forma en que se va haciendo entrega de la anécdota. La 

expectativa genera interés en conocer una historia que no se ·e:onoce. Aún 

. cuando el asunto general pueda ser expuesto desde el inicio (por medio de un 

prólogo, por ejemplo) la historia no se conoce del todo, sino que nos vamos 

enterando de ella gradualmente y tem1inamos de conocerla hasta el final de la 

obra. 

1 Sus elementos y estructuración la aproximan a un melodrama. pero su resolución no es brilla111c. 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 atirmación que en :ilgún momento interpretamos como pedante o pretenciosa. alcanza plena 
justilic;1ciun si tomamos en cuenta que el género es un modelo probado de armonía. 
1 ~o nos referimos a la utilización del verso. sino a la conccpciun y a la técnica descriptiva propia de este 
genero literario. 
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c) En F y i'vl <le J M tenemos la impresión de que cuando concluye la obra lo que 

teniamc:is -qi.ie s-itber sobi·e tú anécdota se nos había- dicho ya desde un 

principio, mediante las primeras partes del poema. Durnnte la lectura de la 

obra nuestra atención deja de estar centrada en la anécdota, aunque dar a 

conocer ésta-haya-sido la-finalidad del autor.-

d) En F y M de .l .M _la expectntiva se da de otra _forma, no es producto de la 

anécdota, si11o de la intcrprctúciónque hacemos del hecho de que se nos de a 

conocer la anéc_dota por anticipado. Entonces tendemos a pensar que lo mús 

importante no es la anécdota, sino el mensaje que se nos quiere comunicar a 

través.de ella, o sea, pensamos que en algün momento se cianí a conocer el 

.. \'erdadero" mensaje de la obra. Esta es la verdadera razón de porqué 

relacionamos F y M de J M con una intención didáctica por parte del autor. 

3.En la creación de una expectativa falsa (porque nunca ocu1Te lo que esperamos), proúucto 

de otra expectativa no satisfecha (la de la anécdota), es que percibimos algllnos rasgos 

didúcticos en donde sólo existe una intención didúctica en potencia: 

a) La obra e.xpone algunas situaciones que vistas en fomrn aisfod~iJOdi"iiin ilcusar 

cierta intención didáctica. Por ejemplo, los cuadros tercero, cuarto y quinto, 
. -

describen situaciones de racismo y abusó de poder. Estas Clescripciones 

podrían ser el punto de partida para llegar a una conclusión ideológica. 

i\'lostrar estas situaciÓnes podría ser el medio para conmover t1I espectador y 

asi poder convencerlo de la necesidad de luchar contra la injusticia., Pero no 

es asi, puesto que el planteamiento de las situaciones no va más allá de la 

descripción. 
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b) Las situaciones que son potencialmente diclúcticas, son situaciones 

aisladas dc11tro~del-di·an'iii, siil coritinüiClad, y por lo mismo, sin que se 

llegue a profui1dizar _en ellas'. 

c) La pote11cial intención didáctica de F y M de J Al no se lleva a C<1bo 

porque el ·interéscdd ~lito res ciar a conocer la historia.de .lo<1quin-Murieta 
' -_, ._ 

como personaje partic-ular, yno la ~le un pueblo en genen;l. 

el) Las partes qlle en .el poema tratan una problemútica social. aum1ue no son 

omitidas en la obra, se ven disueltas por la introducción de recursos liricos 

o dramáticos (coros que no provienen del poema o escenas descriptivas ele 

lo que ya dijo el poema) que exaltan al héroe individual. o al menos esa es 

la impresión que producen al reiterar lo que ya se ha dicho ele Joac1uin 

Murieta. 

El tipo de fuente empleada por Neruda en la construcción ele su obra, es tan válida como el 

trabajo que lleva a cabo con esa fuente, y como el resultado final ele ese proceso. F y lvl de J 

,\f es el testimonio del proceso de escritura dramática de un poeta, del encu-entro de Neruda -

con el drama y como tal es importante analizarla. Nuestro trabajo tiene que ver con ün 

criterio que analiza la manufactura ele la obra y su contenido. No se trata ele decir lo que la 

obra pudo ser, sino lo que es. 

F y M ele J 1\1 nos enseña mucho. más que unaobra _"bien hecha", porque damos por hecho 

prúcticmncnte todos los aspectos técnicos de una obra clramáticabien 6~c1:ita. Pero con F y 
- ·, - "' .-.-. ., 

M de J M, entendemos aspectos de teoría y técnica dra1Í1ática que .no Írnbt~ian cobrado tal 
' - ,_' .. - --- . 

Jimensión estando en su lugar como no-estándolo. Lo anterior no es_u1~ agravio para el 

poeta. sino un agradecimiento por hacernos aprender tanto gracias a su osadía. 
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