ISLAS, 50(156):99-114; abril-junio, 2008

Versiones del Fausto
en la dramaturgia
Yuleivy Garcia | cUUbana: desacralizacion

Bermidez| del imaginario teatral
clasico

\\) a dramaturgia cubana ha tenido singulares

maneras de reelaborar el tesoro teatral de Occidente. Mltiples
autores han sorprendido este fenémeno, y lo han valorado des-
de perspectivas varias.! La mayoria de las visiones coinciden en
apuntar la actitud parddica, no pocas veces irreverente, que
sustenta ese didlogo nuestro con el arsenal clasico. El presente
trabajo tributa a estas visiones de la critica, con el propoésito de
comprobar las caracteristicas de dicho didlogo en las versiones
del mito medieval de Fausto. Se ha creido pertinente la elecciéon
de este didlogo en particular al constatar que, en la actualidad,
el atractivo que despierta el tema de las relaciones entre nuestro
teatro y el clésico esta orientado prioritariamente a las buasque-
das de la herencia griega, soslayando importantes contactos con
otras herencias miticas. Para la realizaciéon de nuestro propdsi-
to se analizaran de manera comparativa dos versiones del mito
faustico localizadas en la dramaturgia cubana contemporénea,

! Podemos situamos como uno de los estudios mas valiosos en este sentido el
reciente volumen de Elina Miranda Calzar el coturno americano. Mito, tragedia
griega y teatro cubano (2006), asi como el Trabajo de Diploma Presencia del mito
griego en el teatro cubano contemporaneo. Un acercamiento a través de cuatro
de nuestros clasicos (2003- 2004) del autor Ricardo Vazquez, que ofrecen ade-
mas una interesante perspectiva metodolégica en el anélisis comparativo del
discurso dramatico cubano con referentes miticos y con obras del discurso dra-
matico clasico. De manera similar, podemos aludir al volumen Palabras desde el
silencio (2002) de Joel Saez y Roxana Pineda, sin dejar de mencionar a Rine Leal
con sus estudios criticos sobre “Medea en el espejo” y “Electra Garrigd”, presen-
tes en su libro En primera persona (1967); todos ellos ejemplos de equiparaciones
entre obras clasicas y las versiones insulares.
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las obras Fausto de Reinaldo Montero y Fausto comes alive! de
Rafael Gonzalez. Hemos querido realizar dicha comparaciéon
teniendo en cuenta las caracteristicas del didlogo hipertextual
de ambas obras con el Fausto de Goethe en relacion con la ruptu-
ra de las convenciones genéricas.

De como Fausto arribé a la insula

«Mis palabras proceden directamente de este suelo,
y este sol es el que ilumina mis pesares»
Goethe, Fausto

Las miradas del siglo xx a la Edad Media europea, descubrie-
ron que no se trataba de ese periodo unitario, primitivo y ascéti-
co que muchos habian creido; y que la mayoria de las cosas que
«renacieron» con el Renacimiento, bien vivas estaban en las cen-
turias que le antecedieron.? Se necesitd, especialmente, de las
aseveraciones bajtineanas para tener una visién de la verdade-
ra naturaleza del teatro medieval, con su versatilidad de for-
mas, sus concesiones comunicativas y su libertina proyecciéon
dramatdrgica y escénica.’

2«Launidad de la Edad Media como periodo historico es artificial», opina Hauser
(1976: 137), quien distinguira entonces distintas etapas (feudalismo, caballeria
cortesana, burguesia ciudadana) entre las que existen separaciones mas rotun-
das que entre la Edad Media y el Renacimiento. Habla asimismo de «renaci-
mientos» que van sucediéndose durante todos estos siglos (1976: 141), y se
encarga de desmitificar criterios como los de la homogeneidad ideolégica de la
cristiandad medieval de Occidente. No obstante, en la actualidad superviven
otras posiciones, como la de Paolo Beneventi, quien afirma que «el Medioevo
tuvo en casi toda Europa una cierta uniformidad cultural» que le ha permitido
reconstruir un discurso tinico sobre determinadas formas artisticas como el tea-
tro. Para este autor es con el Renacimiento que «las culturas nacionales se
diversifican» (1996: 36).

% Bajtin, con su descubrimiento del carnaval y la contracultura profana del me-
dioevo ha abierto el camino a otros estudiosos en el tema. Boiadziev, Dzhivelegov
e Ignatov contindan esta idea y afirman la presencia de los Juegos de Carnaval
en el principio de toda representaciéon medieval y en la formacién de los nuevos
géneros dramaticos durante esta etapa (1976: 101). Beneventi, en la busqueda de
la historia no contada del teatro universal, también insiste en la significacién de
las festividades medievales (la Fiesta de los Locos, de los Inocentes, de los
Diaconos, del Asno o las libertates decembris), como afirmacién de variadas «for-
mas espectaculares» como el drama litargico, los misterios y milagros, el drama
sacro, etc. (1996: 27). Pero a diferencia de Bajtin, estos autores tienen una visién
mas estrecha del fenémeno teatral en esta etapa. Por ejemplo, la Historia del
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En este contexto nacio y se teatraliz6 el mito de Fausto.*

Parece irénico, sin dudas, que el siglo de la religiosidad euro-
pea por excelencia, se identifique con mito semejante: el antihéroe
de la cosmovision cristiana, el tentador Mefisto, se yergue tan
poderoso como simpético; el héroe, el hombre, serd el voluble y
tentado Fausto, que no se enfrenta al mal sino que se entrega
gustoso a él; que no duda en tomar partido por los goces terre-

teatro europeo de los tres criticos soviéticos, a pesar de constituir un estudio
abarcador de las diferentes modalidades del teatro medieval segtin periodos y
regiones, considera dichas modalidades como primitivas, manifestaciones meno-
res, apresadas por «los grillos de los conceptos religiosos» y «a la espera de una
gran idea que pudiera servirle de meta y de los genios que fueran capaces de
conducirlo por las actitudes de la historia humana [...]» (1976: 111). Y aun seran
bastante severos al juzgar algunas de estas manifestaciones, como el misterio,
al cual califican de masa insipida (1976: 99), género agonizante, producto grosero de la
barbarie y carente de todo arte (1976: 89). Beneventi también considera «extrema-
damente simples» e incluso no teatrales, convencionales y sin validez dramattrgica
las formas representacionales de la época (1996: 34). Aquellos que tienen una
visién positiva tampoco alcanzan una perspectiva enriquecedora, tal es el caso
de Baty y Chavance, quienes reivindican el teatro cristiano en su concepcion
teatral ~ que llamarén bella , no en su dimension literaria. Ademds su logica
evolutiva es cémoda, rigida, poco convincente, y deja fuera la diversidad (1954:
23). Auerbach apunta la existencia de un movimiento ascendente de la literatura
dramaética cristiano-medieval, (en lo relacionado con lo realista-popular y las
ganancias comunicativas) que llega a su culminacién en el siglo xvi1 (1986: 157). Es
decir, aunque asiente acerca de ciertas caracteristicas por otros desatendidas,
tampoco es totalmente justo con el arte teatral de la Edad Media, en cuanto lo
considera una especie de transito hacia un objetivo casi tautolégico, el humanis-
mo renacentista.

* Aunque la primera versién impresa es de 1587, este mito se supone gestado
durante la Baja Edad Media, a juzgar por su aparicién en misterios y milagros
germanicos de la época. Sin embargo, la datacién de la personalidad seudohis-
térica del protagonista (el ubicuo Johann o Johannes Fausto, Georg Faust, Jorg
Faustus o Georgius Sabellicus Faustus Junior, indeseable en los centros educa-
cionales de Heidelberg, Erfurt, Ingoalstad y Nuremberg y muerto en un con-
vento de Maulbron o en una granja en Frisia) se sitta con posterioridad; la
mayoria de los textos acceden a ubicarlo en los albores del Renacimiento, como
contemporaneo de Lutero, Cornelio Agrippa y Paracelso. Camila Henriquez
Urefia concilia el hecho de la manera siguiente: «La leyenda se fue creando
alrededor de él durante su vida, a tal punto, que hoy es muy dificil separar los
rasgos imaginarios de los que pertenecen a la persona real» (1977: 16). Aun asi,
es obvio el paracronismo, por lo que puede inferirse que la figura real (el nigro-
mante, astrélogo, segundo de los magos, quiromantico, aeromantico, piro-
mantico, segundo de la hidromancia) se avino a las caracteristicas de una cons-
truccion ficcional ya existente y fue elegida para materializar dicha fabulacion.
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nales (poder, sapiencia, amor de mujer). La ironia se disipa cuan-
do se llega a conocer con mas profundidad el imaginario medie-
val y la produccion cultural de la etapa, sobre todo en su crista-
lizacién no oficial.

Fausto-personaje es en el mito a un tiempo joven y viejo, no-
ble y desclasado, generoso y criminal, voluntarioso y débil, cré-
dulo y hereje. Creo que ahi, en esa caracterizacién versatil y
antitética incluso, reside su capacidad de inagotable reelabora-
cion a través de distintas etapas del desarrollo de la humani-
dad: cada una recreara la parte del caracter que mejor conven-
ga a su visiéon del mundo.

Y encontraremos Faustos malévolos como el de Marlowe; vio-
lento como el reinado de la Tudor. Redimidos como el de Lessing;
perfectible, a tono con el humanismo germano. Tragicos como el
de Goethe; hiperestésico cual los Sturmers. Miséginos como el que
crea Louise May Alcott;® cruel y moderno hijo del capitalismo
decimonoénico de Norteamérica. Fracasados como el de Max
Beerhohm; decadente, al modo de los poetas britanicos de fin de
siglo.” Artistas como el de Mann, con la triste indiferencia de la
generacion de entreguerras. Sufrientes como el de Bulgakov; hu-
millado tal el hombre que duerme a la sombra stalinista. Burgueses
como el de la Stein,® tan ambicioso como la sociedad de consumo.

El contenido mitico se modificé a la luz de los diferentes géne-
ros literarios,” de variadas concepciones artisticas epocales, y
por supuesto, con la modelacién individualisima de los genios

> Auerbach ofrece una explicacién plausible: la amalgama del sermo gravis o
sublimis con el sermo remissus o humilis no solo como categorias ético-teolégicas
sino en su dimension estético-estilistica hace que en el teatro medieval se imbrique
la historia del hombre en toda su magnitud (1986: 151-152), con «todas las alturas
y los abismos de la conducta humana, asi como todas las alturas y los bajos de su
expresion estilistica» (1986: 156) Para este autor «no puede determinarse exacta-
mente cudndo comenz6 este viraje, probablemente bastante antes de lo que nos
permiten sospechar los textos dramaéticos llegados hasta nosotros [...]» (1986:
157). Es decir, que la desacralizacion del producto cultural medieval no puede
situarse en un comienzo especifico, sino que parece haber sido propiedad de
varios siglos.

¢ Nos referimos a su obra narrativa Un moderno Mefistofeles de 1877.

7 Aludimos al cuento Enoch Soames de este autor londinense (1872-1956).

8 Nos referimos a la obra teatral de la autora Fausto (Doktor Faustus lights the
Light) de 1938.

? Para Reinaldo Montero la particularidad genérica fue decisiva para la constante
actualizacién del mito, pues si solo se hubiera novelado «hubiera quedado sin
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escriturales. Tanto asi que, llegado a nuestro panorama insular,
serd inevitablemente una version de versiones.™

Dentro de la cuestionadas mareas del teatro bufo en Cuba,
nos encontramos con el Mefistéfeles de Sanchez Galarraga, que
se pretendera una parodia de la dpera francesa del reconocido
Gounod." El Fausto de Montero remite incuestionablemente a
la magistral recreaciéon goethiana, al tiempo que dialoga con
otras versiones, como la del contemporaneo de Shakespeare. En
tanto el Fausto comes alive! de Rafael Gonzélez elige como refe-
rente solo a la obra de Goethe.? En ningtn caso hay un rastreo
o un reencuentro con el contenido del mito o de la fabulacién
seudohistdrica en si misma. Por tanto, podemos hablar, en el

descendencia plausible», en tanto la tesitura teatral lo devolvié a la tradicién
germana: «Pero lo mas importante es que Fausto entrara al teatro, asi se garan-
tizaba su ductibilitad y perennidad» (2003: 79).

0 La cuestion no parece ser exclusiva de nuestra Isla ni de nuestra época
intertextual; la mayoria de los autores, a lo largo de los siglos, han tomado como
modelo una reelaboracién literaria de la fabula; v.g.: Johann Spiess la extrae de la
literatura dramatica anénima, Marlowe asume la adaptacion del Volksbuch, los
Sturmers eligen indistintamente estos dos paradigmas, o dialogan entre si, de
modo que Klinger tiene como fuente a su coterrdneo F. Miiller; Goethe (segtn
dan fe Baty y Chavance) tiene el antecedente de Klinger, Lessing, y Wagner. Los
dela escuela de Jena, en especial Heine, se vuelven a los dramaturgos del Sturm.
Paul Fort, uno de los que versionan la historia en Francia, elige la pieza de
Marlowe. El siglo xx lleva a la apoteosis las relaciones hipertextuales, de modo
que encontramos versiones como la del norteamericano Richard Foreman en la
década de los ochentas, considerada un «homenaje que podriamos llamar de
segundo grado» (Fabregas, 1985: 11) por el hecho de contener como sustrato, al
mismo tiempo, la obra de Goethe y de Gertrude Stein. No se desdefia que
algunos autores hayan buceado en el mito mismo, como presumiblemente
Lenau, Peer Gynt, Louis Pauwelsy o Thomas Mann (Huaméan Mori, 2006: 5).
Otras creaciones, como la del guyanés Edgar Mittelholzer, rescatan el mito de
Fausto en su integracion con otras tradiciones mitolégicas europeas, ademas de
fundirlo con la mitica sudamericana (Alvarez; Mateo Palmer, 2005: 151).

" También el argentino Estanislao del Campo toma como base esta version de
Charles Gounod para su obra, en la que Fausto asume burlescamente los rasgos
del gaucho. No deja de ser curiosa la seleccion de este hipotexto, que ya consti-
tuye él mismo un hipertexto de la obra de Goethe, para realizar con dnimo
desacralizador dos reelaboraciones que se asemejan en su afan costumbrista.
Quizas una de las causas podria atribuirsele a la permisibilidad que la estructura
operistica ofrece para la incursion del elemento musical como reconocimiento
identitario en los textos.

12 Esta relacion la establecen de manera explicita ambos autores en los limites de
la paratextualidad, como la dedicatoria del libro de Montero y el anuncio en la
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caso de las obras dramaticas que nos ocupan, de una relaciéon
hipertextual con un mismo hipotexto.”® Por demas, dicha rela-
cién esta determinada por la intenciéon parddica, la transforma-
cién o subversion del modelo escogido.'* A la comprobacién de
este hecho se dirige nuestra lectura y analisis.

Trasiego del mito. Ruptura de las convenciones genéricas.

«Miserable Fausto, ya no eres el mismo de antes»
Goethe, Fausto

Es justo decir que las historias de la literatura nos advierten
del caracter hilarante que siempre tuvo el mito faustico en si
mismo y en sus primeras representaciones. De hecho, estuvo
ligado originalmente a las farsas."” Ademas «lo patético y lo

obra de Gonzalez. En esta dltima aparece ademas en la estructura del texto, en
la tltima didascalia del cuadro VIII o escena final, cuando el personaje revela
estar leyendo el volumen de Goethe.

3 Asumimos como base teérica de nuestro analisis la conocida definicion de
hipertextualidad (vista como una de las fases de la transtextualidad, relacion que
une un texto a otro por derivacion simple  fransformacion” o indirecta” imita-
cion  de Gerard Genette (2007: 1) por parecernos operativa y adecuada a nues-
tros objetivos. No obstante, aceptamos la revisiéon de Glowinski y la idea de que
«la hipertextualidad y la intertextualidad estan siempre unidas y casi por regla
general se presentan conjuntamente. Por consiguiente, es preciso tratarlas como
una clase amplia e internamente diferenciada, en la que, sin embargo, hay mas
factores comunes que diferenciadores» (1994: 191). Por ello consideramos pru-
dente usar en determinados momentos de nuestro estudio, una u otra denomi-
nacién. Esto nos acerca ademas a los lineamientos metodolégicos de la autora
cubana Elina Miranda en su libro Calzar el coturno americano (La Habana, 2006) en
el que se propone mostrar «el didlogo intertextual, en cualquiera de las tantas
modalidades posibles» de nuestro teatro con el clasico, y en el que asume «las
nuevas maneras de entender la intertextualidad» (2006: 10).

1 El sentido en el que asumimos esa intencionalidad de ambas producciones, se
conecta con lo que Elina Miranda ha sorprendido en la obra de Carlos Felipe,
para ella «uno de los pocos casos en que se procura la parodia respetuosa» (2006:
84), con lo que disentimos ligeramente, pues lo creemos una particularidad del
teatro cubano contemporaneo. La autora extrae el término de los estudios de
Linda Hutcheon, para quien «la parodia tiene una amplia gama de formas y
propositos —~desde aquel ridiculo ingenioso, pasando por lo festivamente ltdrico,
hasta lo seriamente respetuoso» (1993: 188). También Glowinski habla de una
parodia de cardcter constructivo como practica intertextual que va mas alld de
una mera intencién ladica. Por su parte, Ricardo Vazquez (2003: 50) sorprende
en la actitud de algunos dramaturgos cubanos hacia diferentes mitos, una re-
flexion desacralizadora pero engendrante.
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caricaturesco eran coordinados de modo paradédjico en el teatro
medieval» (Boiadziev, 1976: 81), por lo que las primeras elabo-
raciones draméticas de la historia de Fausto ya presuponen este
maridaje. Las sucesivas teatralizaciones han conservado en
mayor o menor medida el tono humoristico, aun cuando se
alejaren genéricamente de la forma inicial y hayan cristalizado
en tragedias y dramas. En la obra de Marlowe «se estableci6
definitivamente el género en el que el elemento cémico se unia
con el tragico de manera legitima» (Boiadziev, 1976: 317). Si
volvemos al Fausto de Goethe, encontramos la ligereza propia
de la variante genérica que ha elegido  la comédie larmoyante o
comedia lacrimégena'® en varios elementos de la pieza: en
ese personaje presentador alegdricamente llamado Gracioso,"”
en las bromas del coro y en las constantes y no siempre de
buen gusto  bufonerias de Mefistofeles,™ etc.

5 Asi lo atestiguan R. Modern (1956: 156) y la triada de autores soviéticos
(Boiadziev, 1976: 321); otros autores como Baty y Chavance creen que en algin
momento el mito cristalizé en los Haup- und Staactactionen y de ahi fue rescatado
por los Stiirmers. «Patetismo superficial, grosero, pero casi siempre atrayente»
(1945: 207- 209) son algunos de los atributos que estos autores le conceden a esta
forma teatral del medioevo germano, muy similares a las caracteristicas de la
farsa.

16 El texto de Goethe es considerado como ejemplificativo de esta modalidad
genérica por Auerbach (1986: 417- 427) y Baty y Chavance (1945: 207). D" Amico
lo calificara de drama filoséfico y drama de amor segin sus partes constitutivas
(1950: 27- 28). Para R. Modern se trata de un drama que toma forma de misterio
(1956: 156). Camila H. Urefia, sin embargo, opina lo siguiente: «Goethe caracte-
riza su obra Fausto como una “tragedia”; tal como Dante caracterizé la suya
como “comedia”. Considera Goethe su obra como dramatica [...]» (1977: 51).
No obstante, ella percibe la imbricacién de estilos, y nos avisa sobre determina-
dos segmentos que se comportan «a manera de drama satirico» y suavizan «la
dolorosa impresion de la tragedia» (1977: 81).

7 Nos informa Camila Henriquez Urefia que la versién de Marlowe le incorpo-
ra este personaje coémico como un clown (1977:19), el «razonador» de los teatros
ingleses del Renacimiento, el cual comienza a ser nombrado en Alemania casi
siempre como Gaspar. En la obra de Goethe se reverencia su origen medieval
nombrandolo alegéricamente, como en los misterios, moralidades y farsas. La
esencia del carécter se renueva en la segunda parte, cuando Mefistofeles asume
la personalidad del bufén muerto, y reencarna la funcién actancial de esta espe-
cie de conducteur de jeu o animador de espectaculo.

8 El episodio de La taberna de Auerbach en Leipzig es elocuente para ilustrar el
tono jocoso de ciertos pasajes del drama. El relato de la pulga en voz de Mefistéfeles
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El tono farsesco reaparece en la obra de Montero como un
legado de la asuncién del texto-base y de la propia imbricaciéon
de géneros con que este ya habia sido conformado. Pero el autor
cubano lo complejiza, pues asume y subvierte a un tiempo el
architexto.” Esta caracteristica parece haber sido sorprendida
ligeramente por Abel Gonzalez Melo, quien expresa: «Montero
es maestro en la engafiifa. Ofrece su leccion cual comedia tragi-
ca [...], no intuye que me apresuro a descubrir el timo». Para el
critico, hay un ludismo con las convenciones genéricas: «Es tra-
gico el sedimento e incorpora el residuo humoristico de su
tragicidad. El escritor se rie y engafia desde el pértico [...] por-
que se trata de una tragedia de desencuentros». Finalmente, cree
que ha trocado la comedia trigica en tragedia comica (2004: 91).

En el marco del propio texto aparece planteado de manera
explicita el rejuego con el canon genérico, durante el episodio
del suenio del héroe, cuando las mascaras recitan: «vivimos tu
suefio/ tu tragedia/ tu tragedia es la tragedia de la humani-
dad/ no/ vivimos tu drama/ tu drama es un drama césmico/
no/ jes comico?/ comedia incoherente/ no/ es obra inconme-
surable» (1977: 54). El pasaje funciona ademas como una paro-
dia a la intencionalidad de Goethe de concebir su obra como «la
tragedia del hombre» y como «drama césmico» (Henriquez
Urefia, 1977: 60). La architextualidad ha sido asumida y esgrimi-
da como un recurso comunicativo, pues la silenciosa percepcion
que orienta y determina en gran medida el horizonte de expec-
tativas del lector (Genette, 2007: 3) ha devenido una pretension
estilistica, una estrategia alevosa y original.

nos recuerda el estilo de Rabelais o Voltaire: «<Un rey de una antigua y extensa
nacién,/en cierta ocasién;/una pulga en palacio tenia;/ por ella sentia/un afecto
muy sincero y muy tierno;/la queria/tanto como a su yerno.» (Goethe, 1977:
182). Pero ademas en la visita a la corte del Emperador se desarrolla todo un
episodio carnavalesco que se ha equiparado a las «Mascaradas« medievales
(Henriquez Urefia, 1977: 65)

¥ Denominamos architexto, siguiendo el sentido de Genette, al «conjunto de
categorias generales o trascendentes», a la tipologia discursiva, enunciativa y
genérica con que se ha modelado el texto (2007: 2). Es significativo que esta
relacion no se halla aqui de manera abstracta, implicita o muda como la presiente el
tedrico, sino que es concientizada y expresada por ambos dramaturgos cubanos
en el propio espacio textual, como se vera mas adelante.
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El juego se hace mas elocuente si interpretamos que se nos
plantea la indefinicién en cuanto al género: se niega la tragedia,
el drama, el drama cémico, la comedia, y se prefiere la condi-
ciéon de obra abierta. El texto, en un pasaje autorreflexivo, afir-
ma su liberacién de todo determinismo o canonizacién. Nos
encontramos ante un resuelto acto de subversion en el espacio
textual.?

No obstante, asumimos la versién de Montero, en su esencia,
como una tragedia, aun desvirtuada o contaminada, por cuan-
to aparecen en ella los principales presupuestos del género, como
el nucleo tragico de la fabula conceptualizado por las leyes
aristotélicas (anagnorisis-peripecia-acontecimiento patético) y los
requerimientos para la obtencién del efecto tragico que delinea
Albin Lesky (1986: 187- 204). Estos son: la praxis spoudaia o dig-
nidad de la caida tragica, el efecto del Nostra res agitur o rela-
cién con el mundo del espectador, el I6gon didénai o discurso de
aceptacion del conflicto, la insolubilidad del conflicto tragico o
delineaciéon de una situacién tragica auténtica, la culpa tragica
y el sentido del acontecer tragico. Claro que si en la obra de
Goethe veiamos estos elementos de manera diafana,? en la de
Montero los hallamos conscientemente deformados.

El Fausto de Goethe es noble de espiritu, «un espiritu supe-
rior», representa a la aristocracia de la inteligencia. A pesar de
su distanciamiento altanero, es una figura reverenciada por el

» Elina Miranda analiza en la obra de Pifiera el uso de recursos metateatrales
dentro de los que cita la alusién (mediante declamacién o representacién) a un
contexto tragico, y la reflexion sobre el género en la voz de los personajes (2006:
61). Mas tarde encuentra la metateatralidad en la obra de Triana en «la parodia
del tono grandilocuente o del modo de actuar tragico» (2006: 103). Los pasajes
que retoma son ademés pasmosamente semejantes a nuestro ejemplo anterior,
por lo que no podemos dejar de asociar un presunto homenaje de Montero a
textos fundacionales de nuestra dramaturgia moderna, como lo son la Electra
pifieriana y la Medea en el espejo. Nos lo confirma el propio autor en su entrevista
con Christoph Buch, cuando expresara en relaciéon con el uso de mitos en el
teatro cubano: «no hago mds que continuar una tradicién» y atestigua su deuda
con Felipe, Arrufat, Triana y Pifiera (Montero, 2003: 77).

2 Sobra decir que tales elementos estaran en esta obra interactuando con las
nuevas connotaciones que la cosmovisién romantica alemana incorpora a la
nocién de lo tragico, y con la peculiar concepcién dramética del autor. El propio
Albin Lesky reconoce que Goethe enriquece dicha nocién con la idea del «tragi-
co contraste», y de las «antinomias radicales» (1986: 186) u «oposiciones irreme-
diables» (1986: 190).
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pueblo, quienes reconocen su dignificado rol social: «Nos place
en extremo el que os reundis con nosotros hoy [...]» (1977: 136),
comentan los aldeanos y le vitorean en la ciudad. Comete
hamartia por su incapacidad para reconocer el obrar correcto a
pesar de su soberbia, su sapiencia y su lucidez; y su fallo causa
la desgracia de muchos. Ha asistido al autorreconocimiento de
su culpa tragica y a la aceptacion de la insolubilidad del conflic-
to a través de monodlogos esclarecedores (Goethe, 1977: 242).
Después del acontecimiento patético y la muerte del héroe se
hace evidente, mas aun, tendencioso, el sentido de los hechos y
su dimension tragica.

En la obra de Montero el héroe se identifica con el hombre
comun, vulgar, que se sustrae de las cualidades heroicas que le
impone el mito: «no me interesa observar la infinita superficie,
tampoco quiero conocer» (2003: 12). También se sustrae del re-
conocimiento ptblico en tanto niega su identidad y se avergiienza
de ser reconocido: «Tengo el nombre escrito en la frente», dice
molesto al ser convocado (2003: 17). No obstante, conserva un
extrafio e insolente areté: «y te crees por encima de la mosca/ y
del cientifico que observa la mosca/ y del simple que observa el
vicio de observar moscas» (2003: 42). Su fallo tragico ocurre sin
dilacion, lo que dura el chasquido de dedos de Mefistofeles y el
movimiento provocativo de una prostituta reivindicada. Los
momentos de reflexién de su culpabilidad se expresan en breves
sentencias dudosas: «;Cudl es mi culpa? ;dénde esta mi miseria
de alma?» (2003: 61). No hay un verdadero climax tragico, y
luego de un retorno a las circunstancias iniciales de la obra, los
personajes contintian un rutinario juego de ajedrez* y ponen
en duda la sucesion de los hechos. El propio protagonista de los
acontecimientos pregunta: «Principe, ti debes saber, ;de ver-
dad como fueron las cosas?» (2003: 69).

De igual forma el texto de Gonzalez, también «ltdrico en su
btsqueda formal» (Valifio, 2004: III), parece afirmar y negar a
2 El recurso parece afin al autor. Medea, su obra anterior, se inicia con un «vicio
pitagoérico», un juego de dados que, como el ajedrez, es uno de esos juegos
«insondables» porque «no suponen un espectaculo para la muchedumbre» ni
«una mera exhibicién de machos» (Montero, 1997: 19). En los finales de la obra
se retoma el motivo, cuando Medea le pregunta al Pedagogo: «;Qué dirian tus
dados?», y este contesta: «<De eso mis dados no saben nada» (1997: 89). Por

demas, la frase conclusiva de la heroina: «No acabaremos nunca» (1997: 91)
supone una concepcion circular de la obra similar a esta.
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un tiempo la herencia genérica. También dentro de la obra se
carnavaliza la tipologia genérica del espectdculo que se cons-
truye y se sucede a un tiempo. En medio de un lamento dema-
siado agoénico del héroe, el personaje de La Inquietud quebrara
la atmosfera de patetismo con una interrogante que funcionard
como efecto distanciador: «;Esto es drama o melodrama?» (2004:
XIV). En otro momento comentara despectiva: «mira a Fausto
en su drama» (224: IX). Pero ese aparente afdn desacralizador
se convierte al mismo tiempo en una acusacion al imperfecto
proceder del protagonista. Funciona como una especie de nega-
cién al perdoén, a la opcion redimible que le ha sido concedida al
protagonista en el hipotexto.

Aun asi, resultard mas conservador en la relacién architextual
que su contemporéneo. El héroe, degradado por una vejez in-
noble, asiste de manera distanciada al recuento y la reconstruc-
cion de los acontecimientos; pero estos van a mantener con mas
fidelidad su carécter inicial. La transformacién fundamental
reside en que lo tragico se dard de manera indirecta. Este Fausto
una vez fue digno, de ambiciones heroicas: «jQuiero abarcar
con mi espiritu lo elevado y lo bajo, encerrar en mi pecho el bien
y el mal que esta repartido en la vida» (2004: IV). Alguna vez
fue admirado y cuestionado. Ahora asiste tragicamente a la re-
peticiéon de su error, cae de rodillas, grita ante las imagenes que
le obligan a evocar, y se justifica: «Yo solo queria un cambio...»
(2004: IV). Se trata de una anagnorisis retrasada, pero igual de
doliente, incluso més. Solo que no conducird al héroe al aconte-
cimiento patético, sino de vuelta, extenuado, a un sillén donde
tranquila y simbodlicamente duerme-muere. La obra conserva la
mayor parte de los requerimientos de Lesky, pero reinterpretados
y ofrecidos de manera singular.

Pero en este caso lo que nos atrae no serd el respeto al carac-
ter mas o menos tragico del texto-base, sino a su condicién es-
pectacular. Gonzélez, a decir de Omar Valifo, «elige una suerte
de circunstancia poética que, por un lado, le permite sin for-
zamientos establecer las nociones de su texto sin traicionar el
espiritu del autor aleman; y por otro, ubicar con mayor “cordu-
ra” y precision los limites funcionales de la obra para el teatro»
(2004: III).

En realidad, creemos que se trata de una revitalizacién de la
espectacularidad contenida en la herencia mitica, dadas las pri-

[109]



meras formas en que la historia de Fausto cristalizara.” Al mis-
mo tiempo, si la consideramos una subversion (;traicion?) de la
obra goethiana, la cual se distingue, como sabemos, por la dis-
minucion de la virtualidad como texto dramatico en pos de su
literariedad.® La version de Rafael Gonzélez es «la proposicion
de un Fausto con un clarisimo caracter de representacion tea-
tral, con mucha concentracion en sus vectores escénicos, ladrico
[...] en su espiritu de comunicacién» (Valifio, 2004: III). En efec-
to, esta ganancia de la obra la podemos constatar en la agilidad
del texto dialogado, en el equilibrio entre lo poético y lo colo-
quial, asi como en las cualidades accionales del texto didascélico,
preciso y promisorio, conteniendo susceptibles formas represen-
tacionales, como su énfasis gestual.” Esta tltima caracteristica
puede ser apreciada en el fragmento siguiente: «Mefisto toma los
brazos de Fausto y hala de una soga imaginaria. Se corre el velo que

¥ Si seguimos las noticias de algunos historiadores de la literatura, el relato en
una de sus primeras versiones, como la de Johann Spiess del siglo xvi, poseia
escaso valor literario y una importante dimension escénica (Modern, 1945: 81).

# La mayoria de los estudiosos de la obra reconocen esta caracteristica. Silvio
D’ Amico expone: «Si bien en forma dialégica, sus inmensas proporciones y el
no haber tenido en cuenta el poeta las exigencias escénicas, dan a entender que
(como él mismo confesd) no la destinaba al teatro, sino a la lectura»  (1945: 29).
Camila H. Urefa explica atinadamente: «En realidad, es limitada la parte del
Fausto que puede ser facilmente llevada a la escena. La tragedia es un inmenso
poema de proporciones que superan las posibilidades normales del teatro»
(1977: 57). Sin embargo, esta caracteristica parece un contrasentido, en tanto el
autor conocio las interioridades del arte escénico como director del Teatro de
Weimar y director de escena no olvidemos el c6digo de reglas para la praxis
actoral de su propia inspiraciéon  (Boiadziev, 1968: 193-197). Por demas, conta-
mos con una declaracién del propio Goethe en este sentido: «Siempre lef las
obras de los grandes poetas alemanes con la idea de ver si podrian ser repre-
sentados, pues si no puedo considerarlos desde ese punto de vista me resultan
indiferentes» (Goethe, 1977: 222). El caracter literario de Fausto parece delibe-
rado, como una toma de posicién ante esa tension que recorre el arte teatral de
Occidente durante siglos y que antecede a la obra. Como explica D" Amico, tal
posicion se hace didfana en ese «breve prefacio polémico [...] que lleva los ecos
del eterno contraste entre las exigencias practicas del director y las aspiraciones
ideales del poeta» [...]» (1945: 27)

» El texto de Goethe prescinde casi totalmente de las acotaciones o signos
escénicos, a veces solo limitados a designar los apartes, que constituyen mas
bien una transicién o cambio de direccién del sentido en el discurso del perso-
naje que una indicacion cinética. Incluso no llega a erigirse como discurso del
autor, lo que segtin algunos estudiosos es una de sus funciones fundamentales
(Dubblé, 2004: 2).
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cubre a Helena. Aparece entre vapores. El Homiinculo hace un gesto
de dolor. Se retira lentamente» (2004: XIII).

En contraste, el lenguaje acotacional de Montero supera su vir-
tualidad performatica, su condicién de signo escénico. Aunque
no posee la proyeccion poética o autorreflexiva propia de otros
dramaturgos del presente cubano como Estorino, estd méas cer-
cano a estos que al estilo de Gonzalez, pues su intencién se reve-
la irénica, lo que supone una trascendencia de aquella «limita-
da funcién de semia sustitutiva» (Dubblé, 2004: 1). Por ejemplo:
el discurso enajenado de Fausto que sirve de autoanagnorisis se
interrumpe con mas de diez indicaciones de que el personaje
fuma (Montero, 2004: 58). Mas que indicar la repeticiéon de un
mismo gesto, uno advierte una postura desacralizadora ante
esa continua fragmentacién del bocadillo méds importante del
personaje, que ademds debiera ser el momento climético de la
obra, de haber respetado la estructura tragica tradicional. En
otros momentos se indicara que «Fausto se levanta como un saco
de huesos rotos» (2003: 54) o que Mefistofeles estd «triste hasta el
fondo» (2003: 22), lo que, obviamente no sefala posturas, movi-
mientos o expresiones objetivables, sino que, una especie de
narrador omnisciente ofrece la perspectiva subjetiva de esas pe-
quefas acciones.

Podemos concluir que ambos textos trasiegan el mito
reelaborado por Goethe a partir de una ruptura con las conven-
ciones genéricas que se convierte en una apreciable estrategia
textual. Sin embargo, es posible sorprender la permanencia de
los elementos fundamentales que conforman lo tragico adapta-
dos a las particularidades de ambas versiones.

Muchas otras cuestiones pudiesen ser abordadas en el anali-
sis de estos dos textos de la dramaturgia cubana actual que cons-
tituyen, cada uno con sus particularidades, interesantes dialo-
gos hipertextuales con una de las obras mas hermosas y complejas
de la literatura universal, el Fausto de Goethe.

% El autor en su estudio «Las transformaciones del lenguaje acotacional en el
texto dramatico chileno contemporaneo», hace una serie de afirmaciones que
confirman un cambio de signo en la literatura dramética mundial del siglo xx, y
convienen al caso cubano; asi esta: «los dramaturgos [...] han aprovechado la
tension entre las dimensiones literaria y espectacular de la obra teatral como
una posibilidad mas para potenciar estéticamente su creacién, jugando con su
hibridez artistica» (2004: 1).
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