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Introduccion

El presente trabajo constituye una aproximacion al estudio de la recepcion pro-
ductiva de la tradicion clasica grecolatina en la dramaturgia contemporanea de Tucuman
(Argentina). Seleccionamos, en esta oportunidad, el drama Mirando la luna (1994) del
grupo teatral “Manojo de calles”, autoria de Verdnica Pérez Luna y Jorge Pedraza, cuya
ficcidn se construye a partir de una apropiacion de mito de Medea. La introduccion de
esta textualidad ajena, en un nuevo mundo cultural, supone necesariamente el estable-
cimiento de un lenguaje comun con ella, es decir, exige su “traduccion”. De acuerdo
con ello, nos proponemos a) describir la presencia de lo grecolatino en el drama selec-
cionado, b) indagar en los procesos de traduccion textual involucrados en la creacién
dramética y c¢) analizar los alcances de la apropiacion de la tradicion clésica en la poéti-

ca de la agrupacion.

Consideraciones tedricas

En tanto nos interesamos por la tensién entre lo propio y lo ajeno, nuestra inves-
tigacion se inscribe en el terreno de los estudios comparados en teatro, en tanto discipli-
na que estudia, “por relacion o contraste”, “los fendmenos teatrales considerados en su
territorialidad” (Dubatti 115-116). La “territorialidad” implica el abordaje del “teatro en

contextos geograficos-historicos-culturales singulares” (116). En nuestro caso, la dra-
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maturgia, anclada en Tucuman, es puesta en vinculo y diferenciacion con una territoria-
lidad distinta: la cultura clasica grecolatina. Esta problematizacion es dominio discipli-
nar de la comparatistica (112) y, por lo tanto, la investigacion se orienta a la busqueda
de lo comun y lo diverso entre aquellos fendmenos que se comparan (115).

En virtud de los propdsitos planteados, nos interesamos por el fendmeno de la
“recepcion productiva”, entendido como el proceso de creacion artistica de una obra
condicionada por la recepcion de una obra (0 un conjunto de obras) anterior. El énfasis
esta puesto en “la actividad del sujeto” y en el aspecto de la “produccion” (Grimm 295).
En el &mbito de los estudios teatrales, la recepcion productiva opera en el proceso de
creacion de dramas concretados bajo la recepcion de textualidades extranjeras (Pelletieri
34).

Como sostiene Lotman, la “elaboracion” de textos nuevos constituye una de la
funciones de la cultura (157) y este desarrollo creador depende necesariamente de la
incorporacion de textos ajenos (64). Esta textualidad foranea, para ser asimilada en el
nuevo mundo cultural, debe ser necesariamente sometida a una “traduccion”. Sin em-
bargo, entre ambos cddigos existe una “relacion de intraducibilidad”, es decir, “no hay
correspondencias univocas [...] entre las estructuras de esos dos lenguajes” (68). La
dinamica cultural resuelve esta incompatibilidad mediante una “traduccion no coinci-
dente” que establece “relaciones de equivalencia convencional” (68). Este mecanismo
“sirve a la creacion de textos nuevos” (68) e interviene en la recepcion productiva.

La “apropiacion” es el resultado de dicho proceso, es decir, el producto obtenido
0 el nuevo texto (Ogés Puga 80). En esta nueva creacion esté inserta la obra anterior que
origina el proceso y genera la intertextualidad. De acuerdo con ello, y en articulacion
con la terminologia acufiada por Gerard Genette, llamamos “hipotexto” al texto anterior
que se injerta —mediante transformacion— en un texto posterior o “hipertexto” (14).

Finalmente, en la construccién del marco teérico, a los fines de responder a la

especificidad de la praxis elegida, adoptamos los desarrollos tedricos propuestos por
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José Luis Garcia Barrientos, quien, concibiendo el teatro como “espectaculo”, define el
“drama” como la disposicion de una historia o contenido para ser escenificada y “dra-
maturgia” como la realizacion de esta tarea, refiriendo fundamentalmente el trabajo del
autor, aunque considerando también —en caso de ser pertinente— la labor del resto de los

agentes involucrados en el espectaculo (35).

La poética inicial del grupo teatral “Manojo de calles”

“Manojo de calles” es un grupo teatral independiente de Tucumén fundado en
1993. Su coordinadora, Verdnica Pérez Luna, define tres etapas poéticas en la trayecto-
ria de la agrupacion, estando la primera de ellas (periodo 1993-1998) definida funda-
mentalmente por la recepcion y apropiacion de la tradicion clasica grecolatina. El drama
que analizamos, Mirando la luna, autoria conjunta de Veronica Pérez Luna y Jorge Pe-
draza, fue estrenado en 1994, en el Teatro Alberdi de Tucumén,’ y corresponde a este
momento de experimentacion y maduracion de la propuesta estética. El espectéculo,
como ya dijimos, toma como punto de partida para la construccién de la ficcion el mito
de Medea, siguiendo especialmente la version tragica de Euripides.

El vinculo con la tradicion clasica se realiza de manera explicita, en tanto los
teatristas sefialan que el drama surge “a partir de una lectura de MEDEA de Euripides”
(Pérez Luna 2013 42). Asimismo, se revela su voluntad de apropiacion: “un texto clasi-
co siempre tiene muchas cosas para decir y nosotros lo acercamos al tiempo actual”
(Siglo XXI 03 de nov. 1995). En esta empresa, la traduccion no coincidente resulta un

mecanismo imprescindible, para establecer correspondencias entre lo ajeno y lo propio.?

! El estreno conté con las actuaciones de Sandra Pérez Luna, Jorge Pedraza, Viviana Hurvitz y
Mariela Ibarra, bajo la direccion de Veronica Pérez Luna.

% Es importante sefialar que este tipo de traduccién operada por los dramaturgos, entendida
como cultural o semidtica, en tanto procedimiento de apropiacion de una textualidad ajena, se
encuentra mediada por una instancia previa de “traduccion interlingiistica” (Jakobson 69),
puesto que los autores acceden a las fuentes de origen grecolatino a través de versiones en
espafiol. Esto implica, al decir de Grimm, “una limitacién para la apropiacion libre del texto por
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Niveles dramaticos, cuadros y correspondencias

La obra funda su estructura en la “metatetralidad”, es decir, “implica una puesta
en escena teatral dentro de otra obra” (Garcia Barrientos 232). El drama, en su nivel
primario, trata sobre un grupo de comediantes que llegan a la ciudad de Corinto para
hacer una funcion de las piezas de su repertorio. En un segundo nivel, el metateatral, se
desarrollan dos lineas de accién paralelas: a) la historia de Medea, basada en la tragedia
de Euripides, y b) la historia del Hombre que se enamordé de la luna.

Atendiendo a estos niveles de organizacion ficcional del drama, Mirando la luna
se divide en cuadros, funcionando el primero y el Gltimo como prélogo y epilogo, res-
pectivamente, y correspondiendo ambos al primer nivel dramético: la compafiia de acto-
res que ofrece una representacion al pablico [Ver Figura 1en Pag. 11]. Este nivel sirve

como “marco”, es decir, como encuadre de las representaciones segundas.

El destierro, como eje tematico

El primer cuadro, con el que se presenta a los comediantes y se expone el primer
nivel dramaético, esta constituido por un prologo a cargo del personaje “Actriz”. El dise-
no de este “marco” de la representacion, desempefia varias funciones, entre ellas, la
“comentadora-interpretativa” (Garcia Barrientos 235), en virtud de la focalizacion temé-
tica realizada sobre el contenido a representar. Para el cumplimiento de esta funcion, el
prologo activa el nivel metadiegético del drama, al incluir una extensa narracion del
mito clasico que da titulo a la tragedia que van a montar. Este relato hace hincapié en el
topico del “destierro”, es decir, en un “aspecto semantico” especifico de la textualidad
recepcionada, sobre el que se inclina la apropiacion (Grimm 295-296). El destierro, en
este caso, es entendido como un “sentimiento de desarraigo”, es decir, como una sensa-

cion de extrafieza percibida por el sujeto respecto del lugar que ocupa, y se opone al

el lector que depende de las traducciones: este lector esta sometido en una medida mucho
mayor a las manipulaciones (indirectas) de la critica literaria” (304).
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“sentido de pertenencia”, como reconocimiento de una integracion plena entre la perso-
nay su entorno.

A partir de esta tematizacion, manifestada en el prologo, se revelan los procesos
involucrados en la apropiacién del legado grecolatino. Como sefiala la Actriz, los comi-
cos en su itinerancia han comenzado a “confundir los textos”: “hace tanto tiempo que
vengo recorriendo los pueblos y me he encontrado con tantas Medea en mi camino, que
sus historias se han ido enredando en los textos de la verdadera Medea, la de Euripides”
(Pérez Luna y Pedraza 1994 2). Esta estrategia, denominada “confusion”, da cuenta de
una instancia de traduccién, a traves de la cual una textualidad extranjera y antigua es
incluida en un mundo cultural distinto, local y contemporaneo, mediante una nueva co-
dificacion cultural. La apropiacion resulta entonces de una serie de correspondencias
entre la tragica historia de la heroina de Célquide y la situacién de la mujer latinoameri-
cana en los afios ‘90. El destierro es entonces el nucleo del que parten las corresponden-
cias: “Este destierro clasico (...) se mezcla en ‘Mirando...” con los exilios de hoy (des-

empleo, falta de trabajo, ausencia de amor y soledad)” (Siglo XXI 03 de nov.1995).

Los destierros

Cuatro cuadros, pertenecientes al segundo nivel dramético, es decir, al plano de
la historia representada por los comediantes, abordan el destierro de la mujer latinoame-
ricana. La protagonista, llamada Medea, circula por diferentes esferas culturales y pade-
ce en ellas el “desarraigo”, puesto que no logra desarrollar un sentido de pertenencia y,
por lo tanto, sufre el exilio, no en el aspecto estrictamente “objetivo”, entendido como
desplazamiento de lugar, sino en el plano de lo “subjetivo”, como una sensacion de eX-
trafiamiento en relacion con el entorno, sentir que los autores denominan “destierro in-
terior” (Pérez Luna 2013 42).

En el primero de estos cuadros, denominado “Destierro I”, encontramos a Me-

dea, una mujer de 32 afios, exiliada del mundo del trabajo. En una suerte de entrevista




Argus-a ISSN 1853 9904
Artes & Humanidades Vol VII Ed. Ne 28
José Maria Risso Nieva Junio 2018

laboral, entre ésta y Creonte, el patrén, el conocimiento de la mujer —ligado al plano de
la sensibilidad y lo afectivo— es despreciado en pos de una racionalidad técnica e ins-
trumental, demandada por el mercado de trabajo contemporaneo.

Creonte — ¢ Qué sabes hacer mujer?

Medea — Sé cantar, sé bailar, sé abrazar con mis brazos, acariciar
con mis manos, sé mirar con mis 0jos... sentir con mi alma y
con mi cuerpo. Sé, apenas, Vivir.

Creonte — De nada sirve todo eso en este sitio. No hay trabajo
para ti. (Pérez Lunay Pedraza 1994 2).

En este didlogo se insertan fragmentos del texto euripideo (vv. 293-305), corres-
pondientes al enfrentamiento entre Medea y Creonte, donde el rey exilia de Corinto a la
mujer, con el objeto de impedir cualquier represalia contra su hija Glauce:

El necio cree que la filosofia y la ciencia que posees carecen de importancia y negaran
siempre tu mérito. Incluso los que comprenden tu saber te atacaran, sobre todo si reco-
nocen en su interior tu superioridad. (Pérez Luna y Pedraza 1994 2).

La correspondencia del fragmento con el nuevo contexto, el mundo laboral, se
concreta en torno a una sabiduria femenina alternativa, causante del destierro. Si en la
tradicion clasica Medea era conocida por sus artes de hechiceria y por ello era atacada y
temida, esta Medea contemporanea es desmerecida en su competencia laboral y, por lo
tanto, queda relegada al ambito familiar: “Vamos mujer, ya tienes edad para adaptarte a
este mundo; es hora que abandones los suefios de tu juventud, tu trabajo es tener hijos y
alimentarlos” (Pérez Luna y Pedraza 1994 3).

En el cuadro siguiente, “Destierro II”, encontramos a Medea, “una mujer con
dos hijos y sin trabajo”, exiliada del mundo politico y juridico, en tanto las leyes que
rigen “son opuestas a la vida” (Pérez Luna y Pedraza 1994 3). Su condicion de madre y
desempleada estd determinada por un sistema injusto que se opone a la “felicidad” y su
I6gica de funcionamiento se encarna en la ley y en la figura del gobernante (Creonte).

Medea, consciente de estas condiciones, increpa a las “[m]ujeres y hombres de Corinto”
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a “derrotar al tirano” y cambiar las reglas (Pérez Luna y Pedraza 1994 3). Propone en-
tonces una accion revolucionaria, orientada a modificar las estructuras de poder y cons-
truir un orden alternativo. Si el “poder produce desterrados” (La Gaceta 04 de oct.
1995), el cambio radical de sus estructuras pondria fin al exilio sisteméatico: “Yo no soy
la unica desterrada. Muchos son los extranjeros en su propia patria” (Pérez Luna y Pe-
draza 1994 3). Sin embargo, esta propuesta, que brega por el sentido de pertenencia, es
desestimada por el pueblo y Medea queda sola frente a la incomprension de sus conciu-
dadanos.

En el Destierro 111, encontramos a Medea, madre, en un mundo signado por la
pobreza y frente a una infancia vulnerabilizada: “Medea — [...] [cantando] Miga de pan/
Caramelo/ Cara sucia/ Me falta un dedo/ Tengo hambre/ Estoy enfermo/ Yo soy un ni-
no/ Y soy de este pueblo” (Pérez Luna y Pedraza 1994 4). Los destierros precedentes,
tanto en el &mbito laboral como en el politico, inciden sobre la mujer y repercuten en la
estructura familiar, fundamentalmente, en los miembros mas débiles: los nifios. El mun-
do contemporaneo exilia a la madre y a los hijos de ésta y los condena a la marginalidad
Yy, por este camino, a la muerte: “Aqui [los nifios] se mueren de hambre, se mueren de
frio, se mueren de miedo, de pena y de soledad” (Pérez Luna y Pedraza 1994 4). En este
contexto, Medea, en tanto madre, asume la responsabilidad del sufrimiento y sobre esta
base se concreta la apropiacion de un episodio canonico de la tragedia de Euripides: el
filicidio. En el cuadro, se insertan fragmentos del hipotexto griego (vv. 1236-1250), en
los que Medea vacila antes de cometer el crimen:

[H]e resuelto, joh amigos!, matar cuanto antes a mis hijos y huir
de esta tierra, y no perder el tiempo encomendando su muerte a
manos enemigas, sin remedio deben morir, y como es preciso,
yo que los procreé, los mataré también. Ea, pues, armate de va-
lor. ¢Por qué titubeo en perpetuar males crueles pero necesarios?
(Pérez Lunay Pedraza 1994 4)
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La correspondencia entre la cita y la nueva situacion se concreta en torno a la de-
terminacion que recae sobre los infantes: los hijos de Medea estan destinados a morir,
ya sea en manos enemigas 0 a causa de la pobreza, en uno u otro caso. La mujer enton-
ces mata a su progenie, no como un acto de venganza, como en el hipotexto clasico;
sino como un acto de resistencia frente a un sistema que impone a los sujetos el sufri-
miento: “Mis hijos, yo no voy a alimentarlos con el veneno de mis frustraciones como
quiere Creonte. No, ustedes no viviran en este mundo para sufrir” (Pérez Luna y Pedra-
za 1994 4).

A diferencia del hipotexto clésico, que sitia la matanza en el plano de las accio-
nes latentes, es decir, contiguas y no visibles; Mirando la luna escenifica el crimen a
través de una compleja secuencia de acciones. Segun refiere Verdnica Pérez Luna, en la
puesta,

Medea sacaba de un estuche de violin una mufieca blanca sin
cabeza, cuyas manos unidas a un arco permitian a la actriz que
con un trabajo vocal escalofriante cantara a sus hijos como si el
sonido saliera de la mufieca-violin que ella misma tocaba imagi-
nariamente apoyando el cuello desnudo de la mufieca en su
menton” (2013 44).

En esta secuencia, parecen sintetizarse las distintas instancias de la matanza: a)
el canto con el que Medea Ilama a los nifios, b) el estridente sufrimiento de los hijos

cuando son asesinados y c) el resultado, los cuerpos decapitados.

Las utopias

Como antes sefialamos, en el segundo nivel dramatico, ademas de representar el
drama de Medea, segln las referidas apropiaciones, paralelamente los cémicos montan
la historia del Hombre que se enamoré de la luna. Este drama se desarrolla en dos cua-

dros y propone una relacion amorosa imposible, que alcanza el estatuto de utopia.




Argus-a ISSN 1853 9904
Artes & Humanidades Vol VII Ed. Ne 28
José Maria Risso Nieva Junio 2018

El amor, como tema, conecta esta historia con el Gltimo de los destierros prota-
gonizados por Medea en el mundo contemporaneo. El personaje femenino, como en las
otras esferas, padece el desarraigo en el terreno de los afectos. Sin embargo, en este
ambito, el destierro es “eterno” (Pérez Luna y Pedraza 1994 5), proposicion que alcanza
una dimension mas existencial 0 menos concreta que en los casos anteriores, en tanto
postula que el ser humano, como condicion inherente, siempre esta en busca de su deseo
y, de acuerdo con ello, se auto-percibe como desterrado: “un pueblo desconocido que
afioraba y debia estar en algin lugar de este mundo” (Pérez Luna y Pedraza 1994 1).

Ambas acciones metadramaticas convergen escénicamente en el beso final entre
Medea y el Hombre que mira la luna. Con este acto, finalizan ambas historias y se vuel-

ve al primer nivel dramatico, donde los comediantes recogen sus cosas y se marchan.

Las blsquedas estéticas

En esta etapa poética, definida como la “infancia” de “Manojo de Calles” (Pérez
Luna 2013 41), el grupo encara un proceso de experimentacion estética y el legado gre-
colatino constituye el punto de partida para la innovacion. Sin embargo, la tradicion
elegida constituye una opcién practicamente inédita en el medio teatral de Tucuman,
puesto que —hasta ese momento— los grupos profesionales abrevaban en otras tradicio-
nes culturales para producir.® De esta manera, con el estreno de la obra Mirando la luna,

“Manojo de calles” instaura una practica escénica “alternativa”, en el contexto teatral

% Segun revelan las cronologias disponibles (Tribulo 2005, 2006 y 2007), los primeros montajes
de textos de autores grecolatinos en Tucuman, a cargo de grupos profesionales, se registran
en el afio 1982, con las puestas de Electra de Séfocles, por el grupo Nuestro Teatro, bajo la
direccion de Oscar Quiroga, y Los gemelos de Plauto, por el Taller de Teatro de Tucuman, con
la coordinacion de Jorge de Lassaletta. Anteriormente, en la provincia, s6lo se habian estrena-
do reescrituras de dramas o0 mitos clasicos, autoria de autores rioplatenses y europeos, como
por ejemplo Antigona Vélez de Leopoldo Marechal y Antigona de Jean Anouilh, en 1962; El
refiidero de Sergio de Cecco, en 1968 y Orestes de Alfieri, en 1978. Asimismo, el desarrollo de
una dramaturgia local, a cargo de autores que escriben y estrenan en Tucuman, cuyo origen se
remonta a principios del siglo XX, con el estreno de Cafias y trapiches (1909) de Alberto Garcia
Hamilton, abreva en otras herencias culturales. El punto de inflexion acontece en 1994 con el
estreno de la obra Mirando la luna.
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tucumano, retomando un area del pasado ignorada por el medio y ofreciendo nuevas
interpretaciones del material. Siguiendo a Williams, estas operaciones son propias de la
denominada “contracultura”, cuya obra se orienta a “la recuperacion de areas descarta-
das o el desagravio de las interpretaciones reductivas y selectivas” (138-139). No obs-
tante, el grupo se inclina por la herencia clasica, no desde una perspectiva “arqueologi-
ca”, sino desde la “recuperacion” y la transformacion (Pavis 213-214).

Los contenidos miticos son apropiados en el marco de un proceso de experimen-
tacion general que involucra los distintos componentes del drama. En lo que atafie a la
accion, como rasgo estético, esta dramaturgia propone una ruptura con la unidad dramé-
tica tradicional y sustenta el relato en una “estructura fragmentaria” y en un planteo “di-
ferido” del comienzo y el final del argumento (Pérez Luna 2013 42). Estas decisiones
escénicas, a las que se suman una utilizaciéon no representativa del espacio y un estilo de
actuacion alejado del naturalismo, se corresponden con una concepcién activa del rol
del publico. En el proceso de asignacion de sentido, el trabajo de interpretacion por par-
te del espectador puede estar, entre otros factores, estimulado por el conocimiento pre-

vio del mito.

Conclusiones

El espectaculo analizado toma como punto de partida para la construccion
dramatica el mito de Medea, siguiendo especialmente la version tragica de Euripides. La
apropiacion se inclina por un aspecto semantico de la textualidad recepcionada, el “des-
tierro”, a partir del cual se establecen las correspondencias entre lo ajeno y lo propio: la
tragica historia de la heroina de Colquide se imbrica con la condicion de la mujer lati-
noamericana en los afios *90.

En el contexto teatral de Tucuman, la eleccion de la cultura grecolatina como
estimulo creativo implica la recuperacion de un &rea descartada por el medio y la rein-

terpretacion de ese legado. Asimismo, en el marco de busquedas estéticas y experimen-
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tacion teatral, esta dramaturgia requiere la cooperacion del espectador en la produccién
del sentido y apela a su capacidad para reconocer el hipotexto. Este conocimiento pre-
vio, esperado en el publico, le permite al grupo asumir riegos dramaticos, sin resentir la
situacién comunicativa.

© José Maria Risso Nieva

Fotografia: Marga Fuentes, 1994.
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