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NOTAS DE LA EDITORA

La presente edicién de El suedio de la razén (1970) de Antonio Buero
Vallejo busca satisfacer las necesidades de cursos de literatura espaifiola,
en general, o de teatro espafiol contemporaneo, en particular, a niveles
intermedio y avanzado de la universidad tanto para nativo hablantes
de espafiol como para estudiantes anglo hablantes cuya segunda lengua
es el espanol. Esta edicién ofrece definiciones a pie de pigina de tér-
minos y frases con las que el lector puede no estar familiarizado, asf
como aclaraciones y comentarios relacionados con el contexto histérico
y estético de la obra. Puesto que la base de la escenografia de El suefio
de la razon son las Pinturas negras de Goya éstas aparecen cuando el texto
asi lo indica, no con caricter ornamental sino como soporte visual que
complementa la experiencia del lector, en cierta medida, de forma si-
milar a la experiencia del pablico en una sala de teatro. Con estas notas
e ilustraciones se busca minimizar barreras lingtiisticas y culturales con
el fin de que la lectura sea una experiencia mas productiva.

Dr. YosArLipa C. RIVERO-ZARITZKY
Assistant Professor of Spanish and
Aftiliated Faculty of Women’s and

Gender Studies at Mercer University.
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ProLOGO

«Buero no escribe textos, sino especticulos»

Luis IeLesias Ferjoo
SOBRE EL AUTOR

Antonio Buero Vallejo constituye un hito en el teatro espafol con-
temporédneo. Desde el estreno en 1949 de Historia de una escalera se
destacé como uno de los dramaturgos mads influyentes e importantes
de su tiempo. Nace el 29 de septiembre de 1916 en Guadalajara, Espaiia
y muere en Madrid el 29 de abril del 2000. Durante su nifiez y juventud
tuvo como vocacién la pintura, disciplina que estudi6 formalmente en
la Escuela de Bellas Artes de Madrid y proyecté vivamente en su teatro.!
Su padre fue militar, y tras el estallido de la guerra civil espafiola muere
fusilado el 7 de noviembre de 1936. En 1937, Buero Vallejo es llamado
a filas y su destino acaba siendo el de ilustrador y periodista de los pe-
riédicos del frente que edita la Sanidad Militar del ejército republicano.?
Una vez terminada la guerra en 1939, pasa a la vida civil como tantos
otros soldados —con obligacién de presentarse a las autoridades, cosa
que no hace— e inicia una serie de labores clandestinas por las que se le
detiene y condena a muerte «junto a otros cinco compaiieros, acusados
de “adhesién a la rebelion”» (Iglesias Feijoo XXXVII). Sélo cuatro de
estas sentencias fueron ejecutadas, y la de Buero se conmuté a una pena
de treinta anos de cércel. Durante el tiempo de prisién, casi siete afios,
realiza cientos de retratos y dibujos? de o para sus companeros de pre-

1 El suefio de la razdn ejemplifica este interés y vocacién de Buero Vallejo por la pintura,
pero, como bien apunta Victor Dixon no es el Gnico drama donde evidencia esta prefe-
rencia. Llegada de los dioses, La tejedora de sueiios, Madrugada, El terror inmévil, Hoy es
fiesta, Las Meninas, Didlogo secreto y Misién al pueblo desierto fueron concebidas alre-
dedor de las artes plésticas, especialmente la pintura. Dixon cita a Virtudes Serrano y a
Mariano de Paco, editores de la tGltima obra de Buero, Mision al pueblo desierto, quienes
advierten que en esta obra hay “dos elementos de suma importancia para el autor, la de-
tensa del arte y la idea del arte como salvacién” (19. Enfasis de los editores). Viéndolo en
retrospectiva se puede apreciar que esta aseveraciéon también aplica a obras anteriores.

2 La actividad creativa de Buero Vallejo durante la guerra estd recopilada y editada por
Luis Iglesias Feijoo en el libro Buero antes de Buero, donde se recogen todos los dibujos
y articulos que publicé, fundamentalmente, en La Voz de la Sanidad.

3 Ver Libro de estampas, publicado en 1993, http://www.cervantesvirtual.com/bib_autor/
buerovallejo/estampas.shtml

xi



xii

AnToNIO BUERO VALLEJO

sidio —el més conocido es el de Miguel Herndndez. Es también durante
ese periodo cuando empieza a barruntar ideas literarias y a pensar que
tal vez el teatro sea el medio expresivo mds cercano a sus inquietudes,
aunque no pasa de esbozar la idea de una obra protagonizada por ciegos.

Puesto en libertad condicional en marzo de 1946 escribe su primer
drama, En la ardiente oscuridad, que debe esperar hasta 1950 para ser
estrenado. En 1947 escribe Historia de una escalera, que estrena en 1949
—su primer estreno—y en 1948 escribe Las palabras en la arena, también
estrenada en 1949.

Historia de una escalera concursa y gana el premio Lope de Vega
del Ayuntamiento de Madrid en 1949, el cual no se habia convocado
en quince afios. Las autoridades desconocian el pasado del ganador del
premio, y al percatarse de que se trataba de un opositor —condenado y
puesto en libertad condicional— fijan el estreno para quince dias antes
de la obligada puesta en escena de Don Juan Tenorio,* como una manera
de cubrir las formas y hacer que la obra de Buero Vallejo pasara desa-
percibida con sélo 15 representaciones. Pero Historia de una escalera se
estrena el 14 de octubre de 1949 en el Teatro Espaiiol de Madrid con
una acogida tan extraordinaria por parte del publico y la critica que
ese afio se cancela la obra de Zorrilla e Historia de una escalera finalizé
la temporada con 189 representaciones.

Buero Vallejo es un dramaturgo de alta sensibilidad. Su interés
por el ser humano, tanto en su dimensién personal como social, es la
clave de su obra. Trasciende posturas meramente sectarias o partidistas
—que podrian esperarse tras haber participado en una guerra civil-y
se coloca del lado de los oprimidos como la forma necesaria de pro-
curar el bien comun frente a un orden social que se estaba definiendo
sobre la 1dea de «vencedores y vencidos». Como ex preso politico y con-
denado a muerte, victima de la falta de libertades y de la censura, de-
nuncia la opresién franquista mediante una gran minuciosidad en la
construccién de su obra, donde cada palabra y cada elemento dramatico
tienen su raz6n de ser en el proceso de trasmisiéon del mensaje.

Mientras la mayoria de los escritores reconocidos durante la Re-
publica sufrié el exilio, no ocurrié lo mismo con quienes se iniciaron
profesionalmente después de terminada la guerra civil. La libertad con-

dicional prohibia la salida de Buero Vallejo de Espaiia’, por lo que

4 Tradicionalmente esta obra estrenaba cada 1 de noviembre en conmemoracién del «Dia
de los difuntos».

5 Obtuvo permiso para salir de Espafia en 1963, pero se queda residiendo en su pafs.
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cobra un valor especial su habilidad para exponer discursos en contra
del sistema represor® y escribir, estrenar y mantenerse exitosamente
sobre las tablas hasta el final del régimen.

Los problemas con la censura fueron constantes y eso motivé que,
a veces, exista una gran distancia entre el momento en que la obra fue
escrita y cuando fue estrenada. El caso més notable es La doble historia
del doctor Valmy, escrita en 1964 y directamente prohibida, por lo que,
publicada en Estados Unidos en 1967, se representé por primera vez
en inglés, en 1968, para inaugurar el Gateway Theater de Chester (In-
glaterra). Finalmente, se estrena en Espafa, en 1976, gracias a la
apertura posterior a la muerte de Franco. En cuanto a El suefio de la
razon, Buero Vallejo menciona que, aun cuando para 1970 la censura
se habia suavizado, todavia habia serios escollos para conseguir el
permiso: «[v]arios meses llevaba E/ suefio de la razon en la Censura sin
otra respuesta que el silencio administrativo y ya ddbamos por defini-
tivamente condenado su texto, cuando un inesperado cambio minis-
terial permiti6 obtener la autorizacién del estreno» (533).7 Su éxito fue
contundente, con mis de 600 representaciones.

Pese a los obstdculos Buero Vallejo fue capaz de abrirse camino y
obtener el debido reconocimiento como para poder vivir de su oficio.
La lista de sus obras nos habla de una presencia continuada de cin-
cuenta anos con grandes éxitos de publico, tanto en el franquismo
(desde la propia Historia de una escalera, hasta El suefio de la razon, pa-
sando por Hoy es fiesta, Las Meninas, El concierto de San Ovidio, El tra-
galuz y muchas otras), durante la transicién (con la imponente reper-
cusién que tuvo la prohibida Doble historia del doctor Valmy), como en
la democracia (con Didlogo Secrero, la obra que mds representaciones
tuvo de toda su carrera). La alta calidad artistica y el tratamiento de la
situacion del pais junto a los problemas existenciales de los ciudadanos
como simples seres humanos, le convierten en digno continuador del
camino iniciado por Valle Inclan y Garcia Lorca hacia un teatro com-
prometido social y estéticamente pero capaz de conectar con el pablico.

Su dltima obra, Misién al pueblo desierto, se estrené justo medio
siglo después que la primera, Historia de una escalera, y en el mismo
teatro, el Espaiiol de Madrid. Buero Vallejo era ya una figura literaria

6 No sélo del régimen franquista, sino de todo sistema opresor. De alli la universalidad
de su obra.

7 Antonio Buero Vallejo. «Sobre El sueio de la razén» en Obra completa. Tomo I1. Madrid:
Espasa Calpe, 1994. 533-34. Print.

Xill
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de primer orden y el Gnico autor teatral que habia recibido tanto el
Premio Cervantes (1986), como el Premio Nacional de las Letras Es-
panolas (1996), por el conjunto de una produccién de més de treinta
obras. En el orden en que fueron estrenadas:

Historia de una escalera (1949)

Las palabras en la arena (1949)

El terror inméuvil (Escrita en 1949. No se estrend)
En la ardiente oscuridad (1950)

La tejedora de sueios (1952)

La sefial que se espera (1952)

Casi un cuento de hadas (1953)
Madrugada (1953)

9.  Irene, o el tesoro (1954)

10.  Hoy es fiesta (1956)

11.  Una extrasia armonia (Escrita en 1956. No se estrend)
12.  Las cartas boca abajo (1957)

13.  Un soriador para un pueblo (1958)

14.  Las Meninas (1960)

15.  El concierto de San Ovidio (1962)

16.  Aventura en lo gris (1963)

17.  Eltragaluz (1967)

18. Mito (Escrita en 1967. No se estrend)8
19.  El suefio de la razén (1970)

20. Llegada de los dioses (1971)

21.  La fundacion (1974)

22.  La doble historia del doctor Valmy (1976)
23.  La detonacién (1977)

24.  Jueces en la noche (1979)

25. Caimdn (1981)

26.  Didlogo secrero (1984)

27. Ldzaro en el laberinto (1986)

28. Muisica cercana (1989)

29.  Las trampas del azar (1994)

30.  Mision al pueblo desierto (1999)

31. Mondlogo para su hijo Enrigue (Escrito entre 1984-1986; es-
trenado en 2007)°

NN A =

Es conocida la critica de Alfonso Sastre que califica el teatro de
Buero como elusivo y hasta contemporizador, por no pronunciarse
abiertamente y recurrir al simbolismo y la metéfora. Aunque ambos es-

8  Lasobras que aparecen como «no estrenadas» no lo fueron a consecuencia de la censura.
En el caso de El terror inméuil fue porque el propio autor no la consideraba con entidad
suficiente, aunque admitié su publicacién muchos afios después de ser escrita. En los de
Una extraiia armonia y Mito, por problemas de produccién.

9 Texto inédito que Buero Vallejo regala a su hijo menor Enrique Buero, actor, que muere
en un accidente de transito en 1986. Escrito entre 1984 y 1986 el texto fue encontrado
post mortem por su otro hijo, Carlos Buero. El Patronato Municipal de Cultura del Ayun-
tamiento de Guadalajara (Espaiia) lo publica en un folleto en el 2007 y lo mismo hace la
revista Estreno, especializada en teatro espafiol contemporaneo.
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critores se oponian al régimen franquista, habfan adoptado formas di-
ferentes para expresarse. Sastre propugnaba un teatro de obviedad en
la denuncia y Buero Vallejo uno més sutil pero, a la postre, mas efectivo.
Lo que comenzé como una diferencia privada pasoé a ser, muy a pesar
de Buero Vallejo, una contienda publica en la que se vi6 forzado a res-
ponder con su articulo «Obligada precision acerca del “Imposibilismo”».
Con este escrito, Buero se pronuncia ante lo que para el momento con-
sideraba habia adquirido proporciones malintencionadas hacia él y su
obra. «Imposibilismo» fue un término que Buero emple en un coloquio
al referirse a un teatro que por sus caracteristicas no podia representarse
en una Espafia con censura. En el nimero de mayo-junio de 1960 de la
revista Primer Acto, Sastre publica un articulo en el que se da por aludido,
y encuentra en su actitud «imposibilista» la razén de por qué sélo se
habian estrenado en Madrid cuatro de los catorce dramas que habia es-
crito, asocia el teatro de Buero al de Alfonso Paso (que habia comenzado
practicando el realismo social pero se habia transformado en un autor
comercial) y considera sus respectivas trayectorias como dos grados de
una misma linea de acomodacién al sistema. Dice Sastre:
El concepto de «imposibilismo»—y en consecuencia su opuesto— no es
vélido. No hay teatro «imposible», en la medida en que no existen cri-
terios de certeza de su imposibilidad: el aparato de control es contradic-
torio y su accién es imprevisible; ademds las empresas estdn evolucio-
nando y hoy es normal que estrenen lo que hace unos afios rechazaban.
Hay, eso sf, un teatro momentidneamente «imposibilitado». Todo teatro
debe ser considerado posible hasta que sea imposibilitado; y toda «im-
posibilitacién» debe ser acogida como una sorpresa. De ningtin modo
podemos contar para nuestro trabajo con ese interlocutor, y de un modo
especial por dos razones: porque contar con él significa aceptarlo, nor-
malizar su existencia, y porque ese interlocutor es fantasmagorico, in-
vertebrado [...], no podemos —aparte de que debamos o no— contar con
ese factor por la sencilla razén de que es un factor sin estructura [...]. Si
la tuviera, si deberfamos contar con €, aunque no para acomodarnos a
sus intersticios en nuestro intento de penetracién social. Es posible re-
cordar que el progreso no se consigue por acomodacién, sino dialéctica-
mente, por contradiccién, por oposicién de los contrarios (2) 10
Buero en su réplica, después de subrayar que en sus once afios como
autor teatral nunca habia criticado a un compaifiero en un medio de
comunicacién y que esas «censuras publicas —y graves— entre compa-

10 Alfonso Sastre: «Teatro imposible y pacto social», Primer Acto, . Cuadernos de investi-
gacion teatral 14 (mayo-junio 1960): 1-2. Print.

XV
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fieros de objetivos similares o bdsicamente iguales, son un gran error
que fomentan la desunién y la debilidad en la tarea comin», califica
al fragmento anterior como «uno de los ejemplos més rotundos que
pueden encontrarse de pensamiento antidialéctico» pues ignora que
por encima de cualquier fluctuacién, si existe una situaciéon sociopo-
litica objetiva en la que todos se hallan inmersos y que no se puede
obviar:

Cuando yo critico el «<imposibilismo» y recomiendo la posibilitacién,
no predico acomodaciones; propugno la necesidad de un teatro dificil
y resuelto a expresarse con la mayor holgura, pero que no sélo debe es-
cribirse, sino estrenarse. [...] Recomiendo, en suma, y a sabiendas de que
muchas veces no se lograr4, hacer posible un teatro «imposible». Llamo,
por consiguiente, «imposibilismo» a la actitud que se coloca, mecénica
y antidialécticamente, «fuera de situacién»: la actitud que busca hacer
atn mds imposible a un teatro «imposible» con temerarias elecciones
de tema o expresién, con declaraciones provocadoras, con reclamos in-
quietantes y abundantes, y que puede llegar tristemente atin més lejos
en su divorcio de la dialéctica de lo real: a hacer imposible un teatro...
posible. (674. Enfasis agregado)!!

Sastre no toma en cuenta que aunque el teatro de Buero apunta a la
funcién social no busca ser propagandista ni panfletario como modo
mis eficiente de obtener su objetivo. Sastre no dejé de ser frontal, en
consecuencia fue menos representado. Buero Vallejo entiende que por
debajo de esa aparente critica politica no hay otra cosa que una mera
lucha profesional, y expone:

...muchos de los que me criticaban no tardaron en descubrir que la ex-

presién ambigua, indirecta, el cardcter metaférico de las situaciones...

no era Ginicamente una manera de burlar la censura, como tantas veces

se dijo en Espaia. ... Sabfamos y sabemos que la mds vigorosa expresién

literaria no es la més directa, y ésta es una de las mis felices paradojas

del arte: cuanto mis sesgada sea la expresién mayor serd su efecto re-
vulsivo. (528-29)12

Lo indirecto, simboélico y metaférico en el teatro de Buero no sélo res-
ponden a una opcién ética, como la férmula adecuada para hacer llegar
a la poblacion mensajes criticos en un marco de ausencia de libertades,
sino también a otra eszética: la polisemia del simbolo conectarfa la obra

11 Antonio Buero Vallejo. «Obligada precisién acerca del “Imposibilismo”» en Obra com-
pleta. Tomo II. Madrid: Espasa Calpe, 1994. 668-80. Print. (Inicialmente publicada en la
revista Primer Acto. Cuadernos de investigacion teatral n° 15, julio-agosto 1960, piginas 1-6)

12 Antonio Buero Vallejo. «Perfil de mi teatro» en Obra completa. Tomo I1. Madrid: Espasa
Calpe, 1994. 527-31. Print.
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con universos de significaciéon —individuales y sociales— que, al tras-
cender la anécdota enriquecerian la experiencia teatral. Ftica y estética
se reforzarfan mutuamente, pues gracias a las conexiones culturales
las formas mediatizadas resultarian mucho mads efectivas que la
llamada via directa a la hora de exponer posturas ideol6gicas. En con-
secuencia, en muchas de sus obras Buero Vallejo presenta situaciones
y conflictos en los que las decisiones humanas conducen a desenlaces
donde aparentemente falta la esperanza, pero el efecto final de la obra
no se produce cuando cae el tel6n, sino en un tiempo posterior, en la
mente de cada espectador o lector al tomar postura frente los estimulos
estéticos e intelectuales que se le han presentado. Y en esa implicacién
personal, donde la responsabilidad de las propias acciones es tenida en
cuenta por comparacién con los hechos que acaban de verse en escena,
la esperanza se abre incluso en las obras que se presentan mds cerradas:
otros, el espectador mismo, puede actuar en la direccién correcta y
evitar o resolver el drama personal o colectivo al que se estd aludiendo.

Buero Vallejo es un dramaturgo innovador por la habilidad con
que maneja el texto y su destreza para lograr que el lector «vea» la obra,
abra el tel6n y observe cémo las acciones se desarrollan con el salir y
entrar de personajes, en los cambios de iluminacién, en la eleccion de
la musica y en la disposicién de los elementos escenogréficos, tomando
clara consciencia de que no esté frente a un cuento o una novela, sino
ante un texto teatral.

El suefio de la razén es una de las piezas que configuran su ciclo de
teatro historico.l3 Igual que se considera que su teatro general marca
una diferencia con respecto al que se estaba realizando en su tiempo,
también se entiende que el teatro histérico de Buero Vallejo resulta in-
novador. Aunque no lo inventa lo revitaliza, y propone una nueva forma
de concebirlo: despoja la historia de todo caricter «sacro» y monolitico,
y descubre con su intuicién dramdtica los hechos que quedaron en la
sombra, momentos conflictivos de la historia espafiola, sobre los cuales
no todo esta dicho y cuyos vacios son una invitacién a la pregunta.

13 Hasido denominado «ciclo histérico» por los académicos, no por el autor. En €l incluyen
Un sofiador para un pueblo, Las Meninas y El suefio de la razon; otros también han incluido
La detonacion y Las palabras en la arena o La tejedora de suefios. Se llama de esta manera
al conjunto de obras basadas en aspectos o eventos tomados de la «historia oficial». Es
importante aclarar que aun cuando existe una conexion histérica entre Un sofiador para
un pueblo 'y El suefio de la razdn, que justificaria esta idea de ciclo, no es indicio suficiente
para pensar que el autor no fuera a escribir otra obra en la misma linea ni que las conci-
biera como parte de un todo que quedara definitivamente cerrado.

XVvil
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EL TEATRO HISTORICO Y BUERO VALLEJO

Por definicidn la historia es una «exposicion sistemdtica y crono-
légica del desarrollo de eventos en el pasado» e implica que la forma y
el tono estardn determinados por la mano que los plasma, siendo ésta,
desde los albores de la escritura, la clase social dominante. La literatura,
asi como la historia, recibe su «oficialidad» del sector que se encuentra
en el poder. Dado que la historia queda asentada por escrito, aun
cuando no se busque adornarlo con metéiforas y formas retéricas el
relato estard plasmado en el estilo narrativo determinado por el punto
de vista del historiador. Este elemento subjetivo hace que en cierta
medida el relato histérico se codee con la literatura, aunque esta idea
no le simpatice a los historiadores que conciben su campo de estudio
dentro del circulo de las ciencias y no de las artes, y a los hechos hist6-
ricos como hechos objetivos a exponer sin atisbos de narrativa. A pro-
posito de esta relacién entre la literatura y la historia, Hayden White
conceptualiza que

«History» can be set over against «science» by virtue of its want of
conceptual rigor and failure to produce the kinds of universal laws that
the science characteristically seek to produce. Similarly, «history» can
be set over against «literature» by virtue of its interest in the «actual»

rather than the «possible», which is supposedly the object of repre-
sentation of «literary» works. (400)

Asi la historia comenzaria a verse como una disciplina mixta en la que
se conjuga tanto el conocimiento de los hechos como la intuicién. Se
basaria en los hechos presentados, pero aportaria construcciones ges-
tdlticas frente a un conjunto de acontecimientos que, como dice Robin
George Collingwood, siempre aparecen de manera fragmentada e in-
completa. Este autor citado por White llama a esa forma de intuicién
cientifica «la imaginacién constructiva», que

told the historian ... what «must have been the case» given the available
evidence and the formal properties it displayed to the consciousness
capable of putting the right question to it... historians come to their
evidence with a sense of the possible forms that different kinds of rec-
ognizably human situation can take. He called [Collingwood] this
sense the nose for the «story» contained in the evidence or for the
«true» story that was buried in or hidden behind the «apparent» story.
(Collingwood citado en White 397)
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Como White sefnala, con respecto a ciertos aspectos que a su juicio se
le escapan a Collingwood en su enunciado, si bien la historia se le ofrece
al académico como un compendio de fragmentos, lo que aparece es s6lo
la punta del iceberg, cuyo resto invisible siempre es el mayor. Ademds
al escribir la historia se lleva a cabo un proceso selectivo en el que no
todos los acontecimientos de un fenémeno social determinado reciben
el mismo grado de interés, ya que el escoger o enfatizar algunos eventos
implica que se van a minimizar o descartar otros, lo que tiene mucho
en comun con el proceso del autor al escribir ficcién. De esta forma un
mismo evento puede ser abordado desde varias perspectivas, dando
como resultado una serie de combinaciones que varian el tono y la in-
tencién de lo que se relata, bien pudiendo adoptar una actitud exaltada,
tragica, sarcistica, ir6nica o simplemente informativa. Esa «imagi-
nacién constructiva» de la cual habla Collingwood es a la que se es-
tarfa refiriendo Buero Vallejo cuando comenta:

Por ser teatro y no historia, es ademds el teatro histérico labor estética
y social de creacién e invencién, que debe, no ya refrendar, sino ir por
delante de la historia mas o menos establecida, abrir nuevas vias de com-
prension de la misma e inducir interpretaciones historicas mds exactas. Que,
para lograrlo, el autor no tiene por qué cefiirse a total fidelidad crono-
légica, espacial o biografica respecto de los hechos comprobados, es cosa
en la que no hay que insistir. Un drama histérico es una obra de in-
vencioén, y el rigor imperativo a que aspira ataiie a los significados ba-
sicos, no a los pormenores. (826. Enfasis agregado)'*

Este serd el caso de El suefio de la razén, donde el autor elabora una
version artistica sobre hechos de la historia espafiola, no s6lo como un
relato, sino como un medio de establecer relaciones con su tiempo y
transmitir un mensaje encubierto dentro de las limitaciones que su-
ponia escribir durante la dictadura de Franco.®

Si se considera la idea de Collingwood acerca del material de
trabajo del historiador como verdad fragmentada, cabria preguntarse
cudles son los fragmentos que componen la historia de Espafna. Du-
rante algin tiempo, més propiamente en la segunda mitad del siglo
XX, y con més ahinco después del periodo de Franco, grupos de his-

14 Antonio Buero Vallejo. «Acerca del drama histérico» en Obra completa. Tomo I1.
Madrid: Espasa Calpe, 1994. 826-30. Print.

15 Al referirse a esta obra en particular el autor sefiala que: «Cuando me enfrenté con el
caso, mitad hipotético y mitad real, de un Goya al que hay que hacer revivir y, por lo
tanto, a quien hay que tratar de adivinar tal como fue o tal como pudo haber sido en
vida, no encontré medio alguno de simplificar la cuestién. Era, y sigue siendo, muy com-
pleja» (Ferndndez-Santos 19).

Xix
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En El sueio de la razdn las pinturas de Goya van a constituir una
parte vital del relato al considerar que se emplean en la puesta en escena
las catorce Pinturas negras que se encontraban en la Quinta del sordo,
asi como se hace mencién en el didlogo a veintidés de los grabados de
su serie Caprichos 'y Los desastres de la guerra. Las primeras van a cons-
tituir el elemento principal de la escenografia, el refuerzo visual que
apoya el didlogo y crea un nuevo nivel de significacién mdas profundo
en el sinfin de relaciones que se establecen entre el texto, la imagen y
la conciencia del espectador. Las posibilidades de interpretacién se mul-
tiplican porque Buero recurre a este poder polivalente de la imagen,
reforzandolo con la combinacién en que las pinturas van apareciendo.

Fig. 1 - Distribucién de las pinturas en la «Quinta del sordo»

Como se observa en la Figura 1, y la tabla que le antecede, la re-
presentacion de las pinturas en la obra no se corresponde con el orden
en el que se encontraban en la Quinta del sordo. El orden de las se-
cuencias pictoricas en el drama es de cardcter simbolico, o si se quiere,
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visualmente semdntico. En esta edicién se incluyen tal y como van se-
faldndose en el texto, para ayudar al lector a tener una experiencia més
completa. Como David K. Herzberger sefiala

Unlike in a picture book, where illustrations often serve an augmen-
tative function, safely paralleling what has been conveyed in language,
Buero’s incorporation of painting into Suefio creates an iconicity that
defines the nature of the entire aesthetic enterprise. It not only reveals
the deep meaning of the play, but also structures and mediates its con-
stituent elements. (94)

Buero conjura estas imagenes en su texto para que dialoguen con un
publico que estd sordo y que tiene que buscar la manera de comprender
la cadena de acciones fisicas que los personajes representan en escena
y el sentido profundo de lo que estd ocurriendo. A diferencia del lector,
que tiene el beneficio de acceder a cada palabra, el pablico s6lo cuenta
con lo que puede apreciar en las tablas, de alli que su uso no sea acce-
sorio, sino primordial, por lo cual lo que el pablico no oiga llegara a su
mente por las implicaciones semanticas y emocionales de lo que vea.
Sin embargo, el lector carece del impacto pléstico del que el espectador
disfruta, y compensar eso es uno de los objetivos de esta edicién.

Sibien el teatro de Buero Vallejo fue escrito para ser representado,
no para reposar en las piginas, es mi modesto deseo que esta publi-
cacién acerque al lector lo mds posible a la experiencia de estar con-
templando la obra en una sala y para ello, se ha tenido especial cuidado
en que las ilustraciones de las pinturas goyescas vayan apareciendo en
el preciso momento en que el espectador potencial las veria como pro-
yecciones escenograficas. Asi, con la esperanza de que el autor, de poder
ver esta edicién, estuviera complacido con este propésito, permitanme
que me transforme de editora en maestra de ceremonias: Bienvenido
al teatro, que disfrute la funcién.

YosALipa C. R1vERO-ZARITZKY
2010
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Fig. 2 - Francisco de Goya atendido por el doctor Eugenio Arrieta
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A VICENTE SOTO, que me inst6 a escribir
esta obra, diciéndome:

«Yo creo que Goya ofa a los gatos».

A.B.V.
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Esta obra se estrené el 6 de febrero de 1970,

en el Teatro Reina Victoria, de Madrid,

con el siguiente
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Derecha e izquierda, las del espectador.

Direccién: José Osuna.

1823 es el afio en el que Fernando VII se libera del juramento de obediencia a la Cons-
titucién de 1812 —que habia realizado obligado por los liberales—y vuelve a reinstituir la

monarquia absoluta.
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ADVERTENCIA

Todas las palabras del didlogo puestas entre paréntesis se articulan
por los personajes en silencio, y no cumplen en el texto otra funcién
que la de orientar el trabajo de los intérpretes. El director puede, por
consiguiente, reelaborar segin su criterio los textos auxiliares que el
espectador no debe ofr.

Todas las frases del didlogo puestas entre comillas son textos go-
yescos.

Los fragmentos enmarcados entre corchetes fueron suprimidos por
el propio autor en las representaciones del estreno para ajustar la obra
alos horarios comerciales del teatro de entonces y constituyen «cortes»
creativamente ponderados que pueden emplearse para puestas en
escena de menor duracién.



EL sUuERO DE LA RAZON

ParTE PRIMERA

La escena sugiere, indistintamente, las dos salas —planta baja y piso
alto— que Govya, en su quinta,> decoré con las «pinturas negras». La
puerta achaflanada? del lateral derecho deja entrever un rellano y una
escalera interior; la de la izquierda, otra sala. Junto a la pared del fondo,
una gradilla*, que el pintor usa para trabajar sobre los muros, y un
arcon’, sobre el que descansa una escopeta y en cuya tapa se han ido
apifiando® los tarros de colores, frascos de aceite y barniz, la paleta y
los pinceles. Vuelto contra la pared, un cuadro pequeno. En el primer
término izquierdo, mesa de trabajo, con grabados, papeles, dlbumes,
lapices, campanilla de plata y un reloj de mesa. Tras ella, un sillon. A
su derecha, una silla. En el primer término derecho, tarima redonda
con brasero” de copa, rodeada de sillas y un sofd. Algunas otras sillas o
taburetes® por los rincones.

(Oscuridad total. La luz crece despacio sobre el primer término de la
escena e ilumina a un hombre sentado en un sillon regio, que estd absorto
en una curiosa tarea: la de bordar, pulcro y melindroso, en un bastidor.
Cuando se ensancha el radio de la luz se advierte, a la izquierda, a otro
hombre de pie, y a la derecha, un velador® con un cestillo de labor, un ca-
talejo y una pistola. El hombre sentado es el REy FERNaNDO VI Repre-
senta treinta y nueve aiios y viste de oscuro. Sobre el pecho, los destellos de

2 Quinta: en la actualidad se refiere a una posesion o casa de campo con terreno. Antigua-
mente, «10. f. Casa de recreo en el campo, cuyos colonos solian pagar por renta la quinta
parte de los frutos.» (Diccionario de la Real Academia Espafiola, versién digital, de aqui
en adelante se abreviard: DRAE).

3 Achaflanada: Viene de chaflan: «Plano largo y estrecho que, en lugar de esquina, une
dos paramentos o superficies planas, que forman dngulo». (DRAE).

Gradilla: gradas, escalera pequeiia.

Arcén: badl de tapa llana y grandes dimensiones.

Se han ido apifiando: se han ido juntando.

Brasero: artefacto de metal redondo donde se quemaba madera para calentar un cuarto.
Taburete: silla sin respaldo ni brazos.

O 00 N O U B

Velador: mesita de un solo pie, redonda por lo comun.
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una placa. Su aspecto es vigoroso; la pantorrilla'®, robusta. Las patillas'!
morenas enmarcan sus carnosas mejillas; las grenas del flequillo cubren a
medias su frente. Bajo las tupidas'? cejas, dos negrisimas pupilas inquisi-
tivas. La nariz, gruesa y derribada, monta sobre los finos labios, sumidos
por el avance del menton y de ordinario sonrientes. El caballero que lo
acomparia es DoN Francisco Tapeo CALOMARDE. 13 Representa unos cin-
cuenta afiosy también viste de oscuro. El cabello, alborotado sobre la frente
despejada; dos ojillos socarrones'* brillan en su acarnerada'® fisonomia).

CaLomarpE —Vuestra Majestad borda primorosamente.

EL Rey —Favor que me haces, Calomarde...

CaLoMARDE —TJusticia, sefior. jQué matices! jQué dulzural

EL Rey —Lo practiqué mucho en Valengay, para calmar las impa-
ciencias del destierro. (Breve pausa.) No vendria mal que
todos los espafioles aprendiesen a bordar. Quiz4 se calmasen

todos.

CaLoMAaRDE —(Muy serio.) Seria una cristiana pedagogia. jQuiere
Vuestra Majestad que redacte el decreto?

EL REYy —(Rie.) Atin no eres ministro, Tadeo. (Puntadas.) ;Qué se dice
por Madrid?

CaLomarpE —Alabanzas!® a Vuestra Majestad. Las ejecuciones su-
marias y los destierros han dejado sin cabeza a la hidral” li-
beral. Los patriotas [respiran y] piensan que se la puede dar

10 Pantorrilla: parte posterior de la pierna debajo de la rodilla.
11 Patillas: vello facial que se deja crecer al lado de las mejillas.
12 Tupidas: llenas.

13 Francisco Tadeo Calomarde de Retascon y Arrid: (1773-1842) noble y politico espaiiol, duque
de Santa Isabel de las Dos Sicilias. De origen labriego pobre, merced a su inteligencia
logré cursar Filosofia y Leyes en la Universidad de Zaragoza. Debi6 su ascenso a una
inusual habilidad —muy criticada— para obtener apoyos de personajes encumbrados. Mi-
nistro de Gracia y Justicia (1823-1833) durante la restauracién de Fernando VII pro-
mulgé un Plan General de Estudios del Reino que eliminaba estudios cientificos, des-
andando lo actualizado durante la breve influencia napoleénica.

14 Socarroneria: «Astucia o disimulo acompaifiados de burla encubierta.» (DRAE).
15  Acarnerada: que semeja a un carnero, de muchas carnes.

16 Alabanzas: elogios por buenas cualidades.

17 Hidra: monstruo mitoldgico cuyas cabezas se multiplicaban al cortarlas.
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por bien muerta..., a condicién de que se le siga sentando la
mano.

[EL REy —Habrd mano firme. Pero sin Inquisicién. Por ahora no
quiero restaurarla.

CarLomarpe —El pais la pide, sefior.

EL Rey —La piden los curas. Pero desde el 14 al 20'8 la usaron sin freno
para sus politiquerias y se ha vuelto impopular.

Caromarpe —Nada de aquellos seis benditos afios puede hoy ser mas
impopular que los desafueros constitucionales de los tres si-
guientes'. En mi humilde criterio, sefior, antes de que
termine 1823 Vuestra Majestad deberia restaurar cuanto
ayudase a borrar el crimen liberal, para que la historia lo
sefale como el afio sublime en que la Providencia?® os res-
tituy6 el poder absoluto de vuestros abuelos. |

EL Rey —(Rie.) Por eso. Para que mi poder sea absoluto, no quiero
Inquisicién.

[CaLoMmARDE —Quizd més adelante...

EL Rey —(Rie a carcajadas.) Quizi mas adelante seas ministro. Ten
paciencia, y que la Inquisicion la tenga contigo. ]

CaLoMARDE —(Suspira.) Quiera Dios que 1824 sea como un martillo
implacable para negros?! y masones de toda laya.??

[EL Rey —Dalo por cierto.

18  De 1814 a 1820, con la vuelta de Fernando VII al poder, reaparicié la Inquisicién. Como
la Iustracién se basaba en el uso de la razén y el conocimiento cientifico se le consideré
opuesto a la fe y por lo tanto una amenaza a la religion. Hubo una gran persecucion de
liberales (los afrancesados) que estaban en contra de la vuelta de la monarquia absoluta.

19 El «Trienio liberal o constitucional» de 1820 a 1823 en el cual, a su inicio, un grupo de
liberales encabezado por el coronel Rafael Riego obliga a Fernando VII a jurar la Cons-
titucion de 1812. Se referirdn a su ejecucién en las proximas lineas.

20 La Providencia: forma de referirse a Dios sin nombrarlo.
21 Negros: despectivo por «liberales».
22 Laya: «Calidad, especie, género». (DRAE).
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CaLoMmarDE —Sefior, he discurrido?® otros dos decretos muy opor-
tunos... St Vuestra Majestad se dignase aprobarlos el
préximo afio... |

EvL Rey —(Levanta la mano y lo interrumpe con frialdad.) ;De qué mas

se habla?

CaLoMARDE —(Suave.) Del Libro Verde, sefior. (EL Rey lo mira.)
Aunque nadie lo ha visto...

EL REYy —Pues existe.

CarLomarpE —Entonces, sefior, jpor qué guardarlo?

EL ReEy —Es una relacién de agravios a mi persona.

CaLoMarRDE —Que merecen, por consiguiente, pronto castigo.
> b

EL REYy —(Sonrie.) Para tejer una soga es menester?* tiempo. |

CALOMARDE —[Me maravilla vuestra sagacidad, sefior. Ahora com-
prendo que] Vuestra Majestad prefiere acopiar® evi-
dencias...

EL Rey —Algo asi...

CALOMARDE —(Después de un momento, le tiende un papel lacrado y
abierto.) ;Cémo ésta?

EL Rey —(Toma el papel.) ;Qué me das?

CaroMmarDE —Una carta interceptada, seiior. (EL REY la lee y se
demuda. Luego reflexiona.)

EL Rey — ;Presenciaste td la ejecucién de Riego?

23 Discurrir: pensar o reflexionar.
24 Menester: Necesario.
25 Acopiar: reunir, coleccionar.
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CaLoMARDE —Hace un mes, sefior.

EL ReY —(Deja la carta sobre el velador.) Muchos relatos me han hecho

de ella... ;Cudl es el tuyor26

CaLoMARDE —Fue un dia solemne. Todo Madrid aclamaba vuestro

augusto?” nombre al paso del reo?; arrastrado en un serén?
por un borrico...

EL REy —Se dirfa un grabado de Goya.

CALOMARDE —(Lo mira, curioso.) Justo, sefior... Riego subié al cadalso®

llorando y besando las gradas, mientras pedia perdén como
una mujerzuela...

EL REy —[ ;Fue asi?] ;Lo viste tar

CaLoMARDE —Y todo Madrid conmigo.

EL REy —Luego tuvo miedo.

CaLoMAarDE —Ya se habia retractado por escrito.

EL REy —Bajo tormento?

CarLoMARrRDE —(Desvia la vista). Silo hubo, ya no lo sufria, y tuvo miedo.

iEl héroe de las Cabezas, el charlatian de las Cortes, el ge-

26

27

28
29
30

El fiscal pidi6é horca y desmembramiento. Pero el tribunal impuso la pena ordinaria de
horca y confiscacién de bienes. Puesto en capilla, y aprovechdndose de la debilidad pro-
ducida por la incomunicacién y falta de alimento, le hicieron creer que obtendria in-
dulto si firmaba una retractacién, buscando desprestigiarlo ante la posteridad. Fernando
VII llegé a Madrid seis dfas después, con la guerra terminada. Con el tiempo el ajusti-
ciamiento de Riego se convirtiria en un simbolo del absolutismo. Muerto Fernando VII
la reina regente, a fin de consolidar a su hija Isabel II frente a los carlistas, opté por el
lado liberal, y procedié a la rehabilitacién histérica de Riego. La Segunda Republica
adopté el Himno de Riego como himno oficial y simbolo de la libertad.

Augusto: «Que infunde o merece gran respeto y veneracion por su majestad y excelencia».
(DRAE).

Reo: prisionero.

Serdn: Tipo de cesta grande que tirada por animales servia para transportar escombros.
Cadalso: tarima donde ajustician a los condenados a muerte.

11
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neral de pacotilla apestaba de miedo! Al paso del serén los
chisperos’! refan y se tapaban las narices...

EL Rey —(Con un mohin de asco). Ahorra pormenores.3?

CaromarpE — ;Por qué no decir, sefior, que la vanagloria liberal
terminé en diarrea?

EL Rey —Porque no todos son tan cobardes.

CaLoMARDE — ;Piensa tal vez Vuestra Majestad en el autor de esa
carta’?

EL REy —Quien escribe hoy asi, o es un mentecato® o un valiente.
CaLoMarDE —jUn estafermo?* sin juicio, sefior, como toda esa cobarde

caterva®® de poetas y pintores! Reparad en cudntos de ellos
han escapado a Francia.

EL Rey —El no.

CaLoMarDE —El se ha escondido en su casa de recreo, a la otra orilla
del Manzanares. Como un nifio que cierra los ojos, piensa
que los de Vuestra Majestad no pueden alcanzarle. Sin em-
bargo, desde este mismo balcén podéis ver la casa con
vuestro catalejo. (Se lo tiende. EL Rey aparta el bordado, se
levanta, ajusta el catalejo y mira al frente.)

EL Rey — ;Es aquella quinta cercana al puente de Segovia?
CaLomarpe —La segunda a la izquierda.

Er ReEy —Apenas se divisa entre los drboles... Desde que volvi a

31 Chispero: «(Por la abundancia de herreros que habia antiguamente en este barrio). coloq.

Hombre del barrio de Maravillas de Madrid» (DRAE).
32 Pormenores: detalles.
33 Mentecato: «de escaso juicio o entendimiento». (DRAE).
34 Estafermo: «Persona que estd parada y como embobada y sin accién» (DRAE).

35  Caterva: «Multitud de personas o cosas consideradas en grupo, pero sin concierto, o de
poco valor e importancia» (DRAE).
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Madrid, no ha venido a rendirme pleitesia.

CaLoMARDE —Ni a cobrar su sueldo, sefior. No se atreve.

ErL Rey —;Qué estard haciendo?

CaLomarDE —Temblar.

EL Rey —Ese baturro®” no tiembla tan ficilmente. Y siempre fue un

p

soberbio. Cuando se le pidi6 que pintase el rostro de mi
primera esposa en su pintura de la real familia, contesté que
él no retocaba sus cuadros.

CaLomarDE —jEs inaudito!

EL ReEy —Un pretexto! La verdadera razén fue que me aborrecia.
iynp q
Claro que yo le pagué en la misma moneda. A mi me ha re-
tratado poco y a mis esposas, nada.

CaLoMARDE —Suave castigo, sefior. Esa carta...

EL Rey —Hay que pensarlo.

CaLoMarDpE —jNo es el gran pintor que dicen, sefior! Dibujo incorrecto

| g p q > ) >

colores agrios... (EL ReY baja el catalejo.) Retratos reales sin
nobleza ni belleza... Insidiosos grabados contra la dinastia,

contra el clero... Un gran pintor es Vicente Lopez.3?

EL Rey —[Y lo prefiero desde 1814.] (Se sienta.)

36  Pleitesia: Reverencia.
37 Baturro: (pop. Aragén) persona «de la tierra», campesino.

38  Con este fragmento Buero Vallejo refleja una forma de pensar de la época con respecto a
un arte que no podia ser apreciado bajo la lente de su tiempo. Para el ojo acostumbrado a
los cédnones clasicos de belleza las pinturas y dibujos de Goya de las series Caprichos, De-
sastres de la guerra y Disparates no eran arte sino borrones de una mente perturbada. Buero
muestra como las percepciones, que parecen tan normales en un momento histérico, no
necesariamente se mantienen en el tiempo, ya que hoy por hoy, al respecto de las pinturas
de Goya, no hay quien niegue su gran valor artistico al punto que se le considera el pre-
cursor de la pintura moderna. El «sentido comtin» de determinado periodo histérico puede
equivocarse y contribuir a que la colectividad permanezca ciega ante las innovaciones.

39  Pintor de estilo neocldsico famoso por retratar a las personas mds influyentes de su
tiempo. Fue quien sucedi6 a Goya como pintor de la Corte.
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[CaLomarDE —Vuestra Majestad prueba asi su buen gusto. Y su

virtud, porque Lépez es también un pintor virtuoso. Sus re-
tratos dan justa idea de los altos méritos de sus modelos.
Cuando pasen los siglos, Vuestra Majestad vera, desde el
cielo, seguir brillando la fama de Lopez y olvidados los cha-
farrinones* de ese fatuo. A no ser que se le recuerde... por
el ejemplar castigo que Vuestra Majestad le imponga.

EL Rey] —jCudnta severidad, Tadeo! ;Te ha ofendido él en algo?

CaLoMARDE —Mucho menos que a Vuestra Majestad. Se negé a re-

tratarme. (EL REY lo mira.) [ Aunque su pintura me des-
agrada, quise favorecerle... Y ese insolente alegd que le
faltaba tiempo.] Pero mi severidad nada tiene que ver con
pequeiieces tales... Es al enemigo del rey y de la patria a
quien aborrezco! en él.

EL Rey —(Risueno.) ;Qué quieres para ese cascarrabias?* ;La muerte

de Riego?

CaLoMARDE —(Suave.) Es Vuestra Majestad quien la ha recordado al

leer la carta.

EL Rey —(Vuelve a bordar.) Su prestigio es grande...*3

CarLomarpe —Ese papel merece la horca. (Un silencio. Se inclina de

nuevo para apreciar el bordado.) jQué delicia esos verdes,
sefior! Bordar también es pintar... (Risuenio.) |Vuestra Ma-
jestad pinta mejor que ese carcamall*

[EL REy —Entonces, (la prisién?

CaLoMARDE —Primero, la prisién. Después, hacer justicia.]

40 Chafarrinones: «Borr6n o mancha que desluce algo». (DRAE).
41 Aborrecer: odiar.
42 Cascarrabias: grufién, persona que se molesta con facilidad.

43 Esta reflexion cobra especial sentido cuando se recuerda que el propio Fernando VII
debié cantar el himno de Riego frente la multitud desde uno de los balcones del Palacio

Real de Madrid.

44 Carcamal: Peyorativo para persona vieja.
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EL Rey —(Después de un momento.) ;Quién es el destinatario?

CaLoMARDE —Martin Zapater, sefior. Un amigo de la infancia.

EL REy —;Masén? ;Comunero?

Caromarpe —No hay noticias de ello... Lo estoy indagando.

[EL Rey —Los pétalos son delicados de bordar... Hay que fundir tonos
diferentes... Lo mas dificil es la suavidad.] (Comienza a oirse
al sordo latir de un corazén.)¥

[CaLomarDE —(Qué primor! S6lo un alma noble puede expresar asi
el candor de las flores.] (EL ReY [sonrie, halagado.] Pero no
tarda en levantar, inquieto, la cabeza. Los latidos ganaron
fuerza y se precipitan, sonoros, hasta culminar en tres o cuatro
rotundos golpes, a los que suceden otros mds suaves y espaciados.
EL REY se levanta antes de que el ruido cese y retrocede hacia
la derecha. Un silencio.)

EL REy —;Qué ha sido ese ruido?

CaLoMARDE —(Perplejo.) Lo ignoro, sefor.

EL Rey —Ve a ver. (CALOMARDE sale por la izquierda. EL REY empuiia
el pistolete del velador. CALOMARDE regresa.)

CaLoMARDE —En la antecAmara nada han oido, sefior.
EL REy —Era un ruido, jno?

CaLoMARDE —(Titubea.) Un ruido... débil.

45  En este primer segmento de la obra se incluye el uso de un elemento sonoro que marca
el nexo entre el rey y Goya: los latidos del corazon. El rey los escucha tan fuertes que
piensa que algo ha ocurrido en palacio, pero ni Calomarde a su lado, ni quienes se en-
cuentran en la antesala, los escuchan. Los latidos se relacionan con el temor. Aqui todo
indica que el rey teme al pintor, quien representa otro liberal que no huye y que se atreve
a dedicarle improperios pricticamente frente a sus narices. Lo cual le hace exclamar:
«jQuiero vasallos sumisos que tiemblen! Y un mar de llanto por los insultos a mi
persona» (16). Desde ese momento hace llamar a quienes le ayudaran a reducir —directa
¢ indirectamente—a ese enemigo : el general de los Voluntarios Realistas y el padre Duaso,
respectivamente.

15
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EL REy — Débil? (Abandona el pistolete, se sienta y coge, pensativo, el
bordado.) Que doblen esta noche la guardia.

CaLoMaRrRDE —Si, Majestad.

EL Rey —(Borda y se detiene.) {No quiero gallos de pelea! jQuiero va-
sallos sumisos que tiemblen! Y un mar de llanto por todos
los insultos a mi persona.

CaLomMarpE —(Quedo.)* Muy justo, sefior. (EL Rey borda.)

EL REy —Escucha, Calomarde. Esto es confidencial. Le dirds al co-
mandante general de los Voluntarios Realistas que pase a
verme mafana a las diez.

CALoMARDE —(Quedo.) Asi lo haré, sefior.

EL Rey —(Después de un momento.) Y a don José Duasoy Latre... (Calla.)

CaLomarpe —Al padre Duaso...

46 Quedo: «Con voz baja o que apenas se oye». (DRAE).

47 Las imdgenes no forman parte del texto de la obra de Buero. Se incluyen como ayuda
visual a la lectura. En las proyecciones, la pintura de mayor tamafio ocupa el centro y es
apoyada por las ubicadas a derecha e izquierda. El uso de las Pinturas negras de Goya no
apunta s6lo a una conciencia plastica sino también a potenciar los significados sociopo-
liticos. No es aleatoria la eleccién del Aquelarre para iniciar las proyecciones —vale men-
cionar que la obra culmina con esta pintura y constituye la continuacién pictérica
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EL REy —Le dirds que le espero también.

CaLoMARDE — A la misma hora?

EL REY —A otra. Que no se vean. A las tres de la tarde.
CaLoMmarDE —Corriente, sefor.

EL Rey —(Bordando.) ;No es aragonés el padre Duaso?

CaLomarDE —Aragonés, sefior, como yo. (Breve pausa.) Y como don
Francisco de Goya y Lucientes. (Se miran. EL Rey sonrie y se
aplica al bordado. Oscuro lento. Cuando vuelve la luz, ilumina
en primer t€rmino a un anciano que mira por un catalejo hacia
el frente. En el fondo se proyecta, despacio, el «Aquelarre»*’
[Fig. 3]. Blancos son ya los cabellos y patillas del anciano, mds
bien bajo de estatura, pero vigoroso y erguido. Viste una vieja
bata llena de manchas de pintura. Cuando baja el catalejo des-

cubre una hosca e inconfundible fisonomia: la de Don Fran-
Fig. 3 - El Aquelarre

de la escena anterior. Amén de introducir la imagen del rey, sus temores, y su deseco de
hacer temblar a sus enemigos, lo que aparece en el cuadro es realmente una silueta oscura
capaz de amedrentar y ante la cual todos se postran. Hay miradas de asombro, quizas
miedo; unos personajes aparecen en actitud humillada, y otros ocultan el rostro. Buero
Vallejo logra establecer un paralelismo entre las figuras del cuadro y el rey y sus stb-
ditos en el tiempo representado (1823), y también volver al espectador al tiempo del es-
treno (1970), donde el gobierno juega idéntico rol represivo.

17
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cisco DE Govya. El viejo pintor vuelve a mirar por el catalejo;
luego suspira, se dirige a la mesa, deja alli el instrumento vy
recoge unas gafas, que se cala*®. Se vuelve y mira a la pintura
del fondo por unos segundos; se acerca luego al arcon, toma
paleta y pinceles, sube por la gradilla y da unas pinceladas en el
«Aquelarrex. Oyese de pronto un suave maullido. Goya se de-
tiene, sin volver la cabeza, y a poco sigue pintando. Otro mau-
llido. El pintor vuelve a detenerse. Los maullidos menudean;
dos o tres gatos los emiten casi al tiempo. Goya sacude la cabeza
y, con la mano libre, se oprime un oido. Silencio. Goya, baja
de la gradilla, deja sus trebejos® y avanza, mirando a los rin-
cones. Un largo maullido le fuerza a mirar a una de las puertas.
Silencio. El pintor arroja las gafas sobre la mesa, se despoja de
la bata y vocifera con su agria voz de sordo.)

Gova —jLeo! (Breve pausa.) jLeocadia! (Va al sofd, de donde recoge su

leviton.) ¢No hay nadie en la casa? (Vistiéndose, va a la puerta
1zquierda.) |Nenal... (Mariquita! (Aguarda, ansioso. Se oye la
risa de una ninia de ocho anios. Una risa débil, lejana, extrana.
Se extingue la risa. Turbado, Goya vuelve al centro y torna a
oprimirse los oidos. En un rapto de silenciosa furia empuna la
campanilla de la mesa y la agita repetidas veces, sin que se oiga
el menor ruido. DoRa LLEocapia ZorriLLA entra por la de-
recha, con ademanes airados™ y profiriendo inaudibles palabras.
Es una hembra de treinta y cinco afios, que no carece de atractivo,
aunque diste de ser bella; una arrogante vascongada de morenos
cabellos, sélidos miembros y vivos ojos bajo las negras cejas.)

LEeocapia —(jQué voces! jQué prisas! ;Te ha picado un alacran?)>!

Gova —(Agrio.) ;Qué dices? (LEocaDIA suspira — tampoco se oye el

48
49
50
51

Calar: en este contexto, que se coloca.

Trebejos: instrumentos, en este caso de pintura.

Ademanes airados: gestos de molestia, ira.

Por medio del uso de la campanilla y las palabras inaudibles de Leocadia que entra al
llamado de ésta, se lleva al espectador a participar de la sordera de Goya, quizis a des-
orientarse un poco en su asiento por no poder escuchar lo que le dice la mujer a su marido
y por ende a prestar més atencién al tratar de leer los labios de ella y completar el mensaje
con las respuestas de Goya. Buero manipula de manera magistral las experiencias del
espectador en esta obra y lo hace participar en la reconstruccién del mensaje.

El hecho de que Buero Vallejo recurra al uso de la modulacién de las palabras de manera
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suspiro — y forma rdpidos signos del alfabeto de Bonet> con su
mano diestra.) {No me ha picado ningtn alacran! ;Dénde
estd la nena?

Leocapia —(Sesiala hacia la izquierda.) (Ahi dentro.)

Gova —jMientes! [La he llamado y no acude.] ;Dénde la has
mandado?

Leocapia —(Nada turbada por el renuncio.®) (A pasear.)

Gova —(lracundo.) {Con la mano! (Leocapia forma rdpidos signos 'y
grita al tiempo inaudiblemente, enfadada.)

LEeocapia —(jA pasear!)

Gova—jA pasear [en estos dias] ? (La toma de la muiieca.) ;Estas loca?

LEeocapia —(Forcejea.) (jSueltal)

Gova —No pareces su madre! jPero lo eres, y has de velar por tus
hijos! {Para ti se han acabado los saraos,>* [y los paseos a ca-
ballo,] y los meneos de caderas!

Leocapia —(Habla al tiempo, incesante.) (jPues lo soy! |Y sé lo que
hago! ;Y los mando donde se me antoja! jVamos! ;T no

eres quién para darme lecciones...!)

Gova —(Ante sus manoteos y gesticulaciones, termina por gritar.) Basta
de muecas!® (LLEocADI1A se aparta, desdefiosa™, y traza breves

silente por parte de los demds personajes cuando Goya se encuentra presente, comporta
una gran dificultad escénica; la representacion debe ser muy bien llevada para que la in-
terpretacién no caiga en pantomima. A nivel auditivo las partes donde aparece Goya
son practicamente mondlogos con la variante visual de otros personajes que amplian la
cadena de acciones fisicas de la escena; éstas a su vez sirven de base para aquellas otras
donde Goya se ausenta y en las cuales se le va a restituir al pablico el sentido del oido
pudiendo entonces escuchar los didlogos de los personajes.

52 Alfabeto de Bonet: lenguaje de sefias que Juan de Pablo Bonet publica en 1620.

53  Renuncio: «Mentira o contradiccién en que se coge a alguien». (DRAE).

54  Sarao: diversion, fiesta.

55  Mueca: gesto facial.

56  Desdefiosa: despreciativa.
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signos.) jAcabaramos, mujer! Pero tampoco la huerta es
buen lugar para ella si no va acompanada. (Signos de Leo-
cADIA.) {Su hermano es otro nifio! (Camina, brusco, hacia la
derecha) ;Dénde has puesto mi sombrero y mi baston? (Ella
senala hacia la derecha. Cuando Goya va a salir; se oye un mau-
llido. El anciano se detiene, se vuelve y mira a la mujer, que le

pregunta con un movimiento de cabeza.)

Leocapia —(;Addnde vas?)

Gova —jNo puedo pintar hoy! (Va a salir y se vuelve otra vez.) ;Por
dénde andan los gatos?

Leocapia —(Intrigada, traza signos.) (Por la cocina.)

Gova —Los has visto ti en la coci-
na? (Ella asiente asombrada.) Claro.
¢{Dénde van a estar? Adids. (Sale.
LErocapia se precipita a la puerta y
acecha. Después hace una seiia y entra,
sigiloso, el doctor ARRIETA, baston y
sombrero en mano. La edad de Don
Eucenio Garcia ARRIETA oscila
entre los cincuenta y cinco vy los sesen-
ta afios. Es hombre vigoroso, aunque
magro®; de cabellos rubios que grise-

57  Magro: en este caso, flaco.

58  Asceta: persona que busca equilibrio espiritual a través de una vida contenida y exenta
de lujos y placeres.
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an, incipiente calvicie que disimula peindndose hacia delante,
craneo grande, flaca fisonomia de asceta,>® mirada dulce vy tris-
te. Va a hablar, pero LLEocapia le ruega silencio. Se oye el leja-
no estampido del porton.)

ARrIETA —No debié dejarle salir.

Leocapia —Querfa hablar antes con usted. (Se encamina al sofi y se
sienta.) Higame la merced de tomar asiento, don Eugenio.

ARRIETA —(Se sienta en una silla.) Gracias, sefiora. ;Marfa del Rosario
y Guillermito siguen buenos?

LEeocapia —A Dios gracias, si. Ahora no estdn en casa. (Remueve el
brasero.) Esta Nochebuena serd de nieves...

ARrrIETA — ;Qué le sucede a don Francisco? (A la izquierda del « Aque-
larre» se proyecta el «Saturno».” [Fig. 4a])

LEeocapia —Doctor, usted lo curé hace cuatro afios. Ctiremelo ahora.
ARRIETA — ;De qué?

Leocapia —No es nada aparente... Ni dolores, ni catarros, ni calen-
turas... Unicamente, la sordera, pero eso usted ya lo sabe.

(Se retuerce las manos.) |Y por
Fig. 4a - Saturno — El Aquelarre eso justamente! iPorque
usted se tomo el trabajo de
aprender los signos de la
mano hace tres afos!..
{Habrd que hablar mucho

con é| para curarlo, y es di-
ficill...

ARrrIETA —Cilmese, sefiora

59  Notese que existe un soporte entre la imagen sangrienta del cuerpo que devora el Sa-
turno y el texto, en el cual se implica el hecho de que hay dolencias, que Leocadia no
identifica como sordera sino demencia.

Esta pintura representa el mito de Saturno quien«devoré a sus hijos porque estaba celoso
del poder que podrian llegar a tener cuando llegasen a la edad adulta» (Anderson 70).
Este concepto que relaciona el poder o la conciencia con «la mayorfa de edad» como un
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parada de mi esposo desde 1812, aquel nifio significaba mi
deshonra. jPero yo nunca destruirfa a un hijo de mi carne!

ARrIETA —(Frio.) Lo he recordado porque el futuro nifio, segiin con-
fesién de usted y de don Francisco, era de los dos. ;Era re-
almente de los dos, sefio-ra?

Leocapia — Quiere que se lo jure? Usted no cree en mis juramentos. |

ARrrIETA —[Don Francisco era ya entonces viejo.] ;Qué edad cuenta
él ahora?

Lrocapia —Setenta y seis afios.

ARRIETA —(Vacila.) Consiéntame una pregunta muy delicada... (Ella lo
mira, inquieta.) ;Cudndo cesaron entre ustedes las relaciones
intimas?

Leocapia —No han cesado.

ARRIETA — ;C6mo?

LEeocapia —No del todo, al menos.

ARRIETA —(Se sienta a su lado.) ;No del todo?...

Lrocapia —(Con dificultad.) Francho... Perdéneme. En la familia se
le llama Francho. Don Francisco ha sido [muy apa-
sionado...] Uno de esos hombres que se conservan mozos
hasta muy mayores... De muchachita [no lo crefa.] Pensaba
que eran charlatanerias de viejos petulantes... Y cuando él
empez6 a galantearme, admiti sus avances por curiosidad y
por reirme... Pero cuando me quise dar cuenta... era como
una cordera en las fauces de un gran lobo. Sesenta y cuatro
afios contaba él entonces.
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ARRIETA —Y ahora, doce mis... [Muchos mis.]

LEocapia —Me busca todavia..., muy de tarde en tarde. {Dios mio! Meses
enteros en los que me evita por las noches y ni me habla du-
rante el dfa... Porque... ya no es tan vigoroso... (ARRIETA dedica
una melancélica mirada a las pinturas del fondo y cavila.)

ARrIETA —(En voz queda.) Dona Leocadia... (Ella lo mira, atrozmente
incémoda.)  Tiene algin motivo para sospechar si don Fran-
cisco... atenta a su salud como ese viejo de la pintura?

LEeocapia —(Desvia la vista.) No lo sé.

ARRIETA — ¢ [Puedo preguntar] qué edad tiene usted ahora?

Leocapia —Treinta y cinco afios. (Breve pausa.) {Calle! ;No se oye
algo? (Bajo la mirada de ARRIETA se levanta y va a la derecha
para escuchar.) Serd el trajin de los criados.

ARrRIETA —Reconoceré a Don Francisco. Pero también usted requiere
cuidados... La encuentro inquieta, acongojada®. Acaso un
cambio de aires...

LEeocapia —(Se vuelve, enérgica.) jEs él quien lo necesital De mi, se lo
ruego, no hablemos mas. jLa locura de Francho es justa-
mente ésa! jQue se niega a un cambio de aires! Que no tiene
miedo.

ArriETA —No comprendo.

Leocapia —(Pasea, con creciente agitacion.) ;Sabe que ya nadie nos
visita, doctor?

ARRIETA —La casa estd muy apartada...

LEeocapia —jEsa es la excusa! La verdad es que todos saben que él

67 Acongojada: derivado de congoja; persona entristecida y/o preocupada.
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perros de Asmodea! (ARRIETA va a su lado y lo toma del otro
brazo.)

ARrrIETA —(Vamos, don Francisco.) (Dan unos pasos. Goya se detiene,
se desprende de sus amigos y se acerca a 1LEocADIA. Las voces se
multiplican. Goya aproxima su rostro al de ella. Las dos mi-
radas se cruzan por unos instantes: empavorecida y expectante
la de ella, terriblemente escrutadora la del pintor.)

Goya —Nunca sabré. (Duaso lo toma suavemente. El gira y lanza una
ojeada circular de despedida a las pinturas. Contemplindolas,
una extrasia sonrisa le calma el rostro. Luego se apoya en sus
amigos y se encamina a la derecha.*”® GUMERSINDA se suma al
grupo y articula, humilde, palabras de confortacion.””' Van a
salir todos y 1LEOCADIA, en el centro de la escena, ve alejarse al
anciano pintor con una dolorosa y misteriosa mirada.)

rey, Buero hace que el personaje reconozca sus temores, siendo éste el primer paso para
dominarlos y ser libre. Goya vivird hasta 1828, y durante ese tiempo vuelve a Espafa
por temporadas y pinta. Su obra perdura y ha ganado un sitio en la historia del arte,
siendo éste el triunfo de la esperanza en la que el dramaturgo tanto insiste en su obra.

291  Confortacion: consuelo.
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VocEs —«jSi amanece, nos vamos!» (Repitiendo y repitiendo la frase, la
confusion de voces avanza como un huracdn sobre la sala entera,
al tiempo que se va la luz y brilla en el fondo, bajo la ensorde-
cedora algarabia, la agigantada pintura del «Aquelarre».)

Tel6n

Fig. 25 - Ciudad sobre una roca
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APENDICE GRABADOS

Fig. 26 - Capricho N° 3 «Que viene el coco»
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