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LA ELUSION, RECURSO DRAMATICO TRAICIONADO
EN CRONICA DE UN DESAYUNO

Armando Partida Tayzan*

a anécdota que se relata sobre la forma en

que tuviera lugar la escenificacién de Crini-

ca de un desayuno, pieza de Jesis Gonzdlez
Davila, dirigida por Javier Rojas, ha perdido su ca-
racter inicial de algo chusco, para convertirse en un
lamentable suceso, del que fuera victima este drama-
turgo.

El propio Jesiis relataba, no sin un dejo de amar-
gura, que en las primeras entrevistas que tuviera con
el mencionado director de escena, una vez efectua-
da la propuesta de que Rojas se encargara de esce-
nificar Cronica de un desayuno —escrita desde una
decena de anos atrds—, a las primeras de cambio el
director le lanzé su parecer: era una obra que le
gustaba, pero estaba inconclusa, ya que le faltaba un
segundo acto en el que se llegase al climax y a su
consecuente desenlace.

Después de varias conversaciones, y debido a la as-
piracién de que por fin fuera estrenada su obra con
produccién profesional, actores reconocidos y en un
escenario importante del circuito del teatro oficial,
Gonzalez Davila comenzé a efectuar concesiones,
mismas que culminaron con la entrega de un segun-
do texto con el cual habia obtenido el Premio In-
ternacional Plural —Teatro— en 1991: El mismo dia por
la noche, que vino a constituir el segundo acto reque-
rido por Rojas.

* Facultad de Filosofia y Letras, UNAM.

De lo anterior se derivan dos atropellos:

El primero cometido contra un creador, quien por
el afdn de ver finalmente su obra sobre el escenario
aceptara el vejamen de que fuera objeto.

El segundo fue el cometido contra su propia es-
critura dramatica, contra su propia estilistica, que lo
particularizara de los demds dramaturgos del pano-
rama nacional de su época.

Sin embargo, dichos atropellos contra su obra dra-
mdtica no fueron ni han sido los tnicos, pues atin
se siguen cometiendo.

Pero el culpable de ello fue el propio autor, al
escribir, al crear un modelo de accién dramadtica tan
peculiar, distinto al de todos los demads, v en con-
traposiciéon de la formacion y gusto de directores,
actores y escenégrafos, aprisionados por la camisa de
fuerza del teatro y dramaturgia nacionales, constre-
nidos por las supuestas reglas del teatro aristotélico,
con o sin conocimiento de causa; al haber sido for-
mados por el costumbrismo y la comedia v drama
de costumbres pululante en los medios teatrales;
junto con las supuestas ensenanzas dramdticas v
escénicas impartidas por mentores que han apren-
dido de oidas a tocar la flauta.

Ejemplo de ello son las exigencias y reclamos que
le hiciera el reconocido director, cuya tarea, a lo
largo de su carrera, ha consistido en efectuar la lec-
tura de los textos dramaticos desde la perspectiva de
los conceptos dramatiirgicos mis trillados: todo tex-
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to dramatico esta constituido por una exposicién, un
desarrollo, un climax y un desenlace. A su vez cada
escena, cada cuadro debe contar con un “remate”,
para concluir con un “telén” v, finalmente —el cli-
max v desenlace— con un gran “telén”. Particulari-
dades que de hecho corresponden a la “picce bien
Jaitd” decimondnica, con sus caracteres construidos
concomitantemente para lograr un final con ese
gran “telon”. Razon por la cual los personajes tienen
que mostrar un rasgo de caracter preciso v definido
que, a la vez, debe tener una exposicion. un desa-
rrollo v una culminacién en sus comportamientos.
para que se vea su evolucion v su transformacion. a
traves de las situaciones a las que se va enfrentan-
do. para que haya, para que surja, la “accion drama-
tica”. Por lo que, mientras mds peripecias v
reconocimientos, mientras mas situaciones se en-
cuentren en el texto dramatico, mas rica resulta esa
“accion dramatica”. Por lo que a los actores se le
facilita su tarea para la creacion de sus personajes,
ademas de tener la oportunidad de un mavor luci-
miento; es decir, se esta induciendo al actor al mas
manido virtuosismo escénico, al que tan afecto es un
ptiblico con un nivel estético primario.

A lo anterior hay que agregar la construccion del
discurso: el predominio de las réplicas dialégicas
sobre las monoldgicas, el predominio de la alusion
sobre la elusion, de manera que el discurso resul-
te preciso, definido; con su sentido directo sin
dobles o supuestas significaciones o implicaciones.
Razon por la cual todos los referentes pierden su
polisemia, para que no quepa la menor duda so-
bre el qué o el quién se estd haciendo mencién.
De alli que la creacion estilistica del discurso se
nulifique del todo al predominar una morfosintaxis
neutra, con algin vulgarismo en las réplicas de
alguno de los personajes. Lo importante es encon-
trarnos con el fluir de un lenguaje cuva construc-
cién no violente la secuencia de sujeto, verbo,
complemento, por decirlo con categorias
morfosintacticas anejas.

El resultado de todos estos atropellos dio como re-
sultado Aroma de carivio. Una escenificacién con to-
das las de la ley, que aunque en dos actos, forma

contemporanea de escribir teatro, al haberse erra-
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dicado los tres actos, camplié con los requisitos es-
perados: un primer acto —Crénica de un desayuno-,
que vino a constituir la exposicién y el desarrollo, v
un segundo acto mas breve —El mismo dic por la no-
che—, como la conclusion del anterior.

Solo que... La primera pieza constituia un todo en
s misma, al igual que la segunda.

El hecho de que en ambas piezas estén presentes
cuatro de los cinco personajes iniciales, no las habi-
litaba para considerar que fueran un primer v un
segundo actos; va que lo que hoy se considera una
trilogia constituida por sus piezas: Pastel de zarzamo-
ras. Muchacha del alma v El jardin de las delicias, no
son una primera, una segunda, v una tercera parte
de un mismo drama, sino son tres piezas auténomas
determinadas por tres maneras de pensar, por tres
ideologias, por tres ideas diferentes, por su propia
accion dramatica.

Todo lo anterior constituve los atropellos mencio-
nados, que tuvieran lugar para la escenificacion de
la obras mencionadas, como lo podemos constatar
al analizar v comparar los textos de la primera edi-
cion de Cronica de un desayuno (1987), con la segun-
da (1998), en la que encontramos todas las
modificaciones que Gonzalez Davila se viera obliga-
do a efectuar; con el agravante de que dedicara
humildemente ambas piezas a sus depredadores di-
rectos: Marfa Rojo y Javier Rojas, lo cual resulta ain

mas tragico.
€

|

Como mencionamos anteriormente, la razén de esos
atropellos a la dramaturgia de Gonzalez Ddvila ha
sido su propia escritura, por la originalidad de ésta.
al predominar en la lectura superficial que de sus
textos dramaticos han efectuado tanto directores.
actores y escenografos, como criticos teatrales, la
temdtica, al considerarse ésta lo mds atractivo para
su escenificacion. Homologando con ello su
dramaturgia a la costumbrista, estilo dominante en

nuestro teatro nacional.



A esto hay que agregar lo reductivista de esta lec-
tura centrada en el o temas, en las historias discu-
rridas por Gonzdlez Davila, de alli que al convertirse
en texto espectacular predomina lo anecdético so-
bre la complejidad del propio relato-trama, por lo
que desaparece la ambigiiedad v elusividad de fabu-
la, caracteres, discurso e ideologia, caracteristicos a
su poética.

Prucba de ello es el célebre ensavo-estudio que de
la obra de éste dramaturgo efectuara el critico Fer-
nando de Ita hace algunos anos, quien en su pre-

sentacion nos dice:

De Jests se ha dicho que es el autor de la deso-
lacion, de los marginados, de los jodidos, de la
desintegracion familiar, de la violencia cotidiana.
de los ninos de la calle, de los putos proletarios,
de la clase media agénica; en fin, de los desven-
turados de nuestra ciudad, nuestro pais, nuestro
tiempo.

Cierto.

sPero que hay detrds de estos temas, de estas his-
torias, de estas radiografias de los suenos repri-
midos, de la mediocridad y la crueldad realizadas
de los hombres? (Gonzalez Davila: 1968, 7).

Su analisis posterior se centra en la interpretacion
contenidista de un grupo de obras del dramaturgo;
andlisis determinado por un acercamiento
impresionista.

El critico Miguel r’\ngel Pineda nos dice, a su vez,
en la presentacién a la primera edicion de Crénica

de un desayuno:

(J. G. D.[ nos regalé una trilogia en la que, a
través de las vicisitudes de una estirpe sin noble-
za, se reflejan sus mejores atributos de dramatur-
go: en lo tematico, la familia clasemediera como
catalizador de una crisis que le derrumba todos
los dias el modesto status construido y la
promisoria ansia de ascenso social... (1987: 2).

De lo anterior se desprende la importancia induda-
ble de su temadtica; sin embargo ésta caracteristica
no resulta dramatirgicamente lo mds importante, lo
que particulariza sus textos dramadticos, por no ser
privativa a éste dramaturgo. ;Entonces, qué es lo que

lo caracteriza>
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El propio Pineda nos los sugiere a continuacién:

y en lo formal, el amalgamamiento de un simbo-
lismo bien ejercitado en las primeras obras, con
un realismo que en su aguda documentacién de
lo cotidiano, recupera los verdaderos personajes
que hay detras de los prototipos creados por el
cine y la televisién nacionales. En la dramaturgia
de Gonzilez Davila nos reconocemos, para citar
un ejemplo, en la misma proporcién en que no
podemos hacerlo leyendo Cada quien su vida, de
Luis G. Basurto (Pineda: 1987, 2).

La comparacion del texto dramdtico de la primera
edicion de Crénica de un desayuno, con la versiéon pu-
blicada después de su escenificacién, nos pone en
evidencia lo arriba senalado; respecto a la lectura
que por lo general se efectiia de su dramaturgia, en
la que se borra o neutraliza la naturaleza ambigua
o elusiva de sus textos dramdticos. Particularidades
determinantes de su estilo, de su poética.

Una de las formas en que fueran suprimidas la am-
bigiedad y la elusividad, fue la de concretar las re-
ferencias, relaciones, pormenores y particularidad,
tornandolas especificas; cambios que encontra-
mos desde la primera didascalia, de este texto dra-
matico:

Teo se distingue apenas... Se tira en el tapete, intenia
alcanzar la punta de sus pies; falla varias veces. Per-
manece inmovil un momento (J.G. D.,1987: 3).!

Teo se distingue apenas... Se tira en el tapete, intenta
alcanzar la punta de sus pies sin doblar las rodillas;
Jalla varias veces. Permanece inmévil un momento

(J.G.D., 1998: 31).

Por igual, en la primera tirada monolégica de la
pieza, correspondiente a Teo, tinica que se conser-
vara, e incluso aumentara, debido a la necesidad de

que no quedara nada ambiguo o impreciso, con pro-

positos posteriores, nos encontramos:>

1 Al final de las citas indicaremos sélo la fecha de publica-
cion debido a las constantes comparaciones que efectuaremos
de ambas ediciones.

2 En este caso, y en algunos otros, marcaremos con negri-
tas los agregados y cambios efectuados para no repetir los
textos.
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Teo: ¢Qué dices...? (Pausa) No dices nada. (pau-
sa) De las pocas veces que me platica; anoche
estuvo muy platicador... De las pocas veces me
habla y me mira; ps a todo dar, me encanta lo
que dice, lo que inventa... Y cuando se rie, aprie-
ta la boca... (pausa). Estas despierto, Marcos, ;ver-
dad? Yo casi no he dormido, me levanté hace
rato; todavia estaba oscuro. Me asomé a la venta-
na y me quedé ahi, mirando... Dice papa: “Cual-
quiera puede ir al pafs de ‘no-sé-donde’”. Hay un
camion que te lleva... No, qué camién, un dragén.
Un dinosaurio. Lo invisible.

La luz aumenta imperceptiblemente; los muebles de las
estancia adquieren mas presencia. Teo se incorpora.
Dice mi papa: “en el pais de ‘no-sé-donde’ habi-
ta lo invisible v que...-;parecen puras jaladas,
no...> Ya Marcos; no te hagas el dormido; quedas-
te de prestarme tu radio... (Pausa) Estds despier-
to; si te oi hace rato que te paraste al bano...
Marcos, el radio...

De la cobija que esta sobre el sofd surge el brazo
de MARCOS, toma un tenis del piso y lo lanza
contra TEO.

El tenis vuela por el aire y golpea algo alld, en la
cocina.)

Orale, Marcos; dijiste que te despertara tempra-
no, dijiste que te despertara temprano, dijiste. Son
como las seis y media... Derecho, necesito que me
prestes el radio viejo. Tu ya no lo usas; el amari-
llo, ¢dénde lo tienes?

Otro tenis vuela y cae en la mesa del comedor.
Tampoco me diste, ssabes por qué?. (Pausa.) Soy
invisible. Soy de puro aire, Marcos... Yo me mue-
vo en lo invisible y no puedes... Oye, a poco te
vas a volver a dormir... (1987:3)

En la segunda redaccién nos encontramos conque
las frases y oraciones inconclusas, que determinan
pensamientos o mensajes y referencias implicitos,
imprecisos, ambiguos o elusivos, marcados por pun-
tos suspensivos, por ausencia de sujetos, predicados,
objetos directos o indirectos, determinativos, conjun-
ciones, signos interrogativos; debido a los cambios
o precisiones en las didascalias, en la nueva redac-
cién, se hicieron presentes. Ademis de cambios o
supresiones lexicales de giros y vulgarismos, como lo
podemos constatar:

Teo: ¢Qué dices? (Silencio.) No dices nada. (Silen-
cio.) De las pocas veces que me platica; y anoche
estuvo muy platicador. (Pausa.) De las pocas ve-
ces... me habla y me mira; ps me encanta lo que
dice, lo que inventa. Y cuando se rie, aprieta la
boca y se rie chueco. (Silencio.) Estds despierto, /



Marcos/, ¢verdad? Yo casi ni he dormido, me le-
vanté desde hace rato; todavia estaba oscuro. Me
asomé a la ventana v me quedé ahi, mirando lus
azoteas de enfrente; el cielo medio rojo medio negro;
nomads mirando. Dice papd gque cualquiera puede
ir al pais de Nosedonde. Hay un camioén que te lle-
va. No, qué camioén, un dragén, uno que es magi-
co, que habita en lo invisible. (A través de la persiana,
la luz aumenta imperceptible; los muebles, y los objetos
adquieren mds/mayor/ presencia. Teo se incorpora.)
Dice mi papa: si lo deseas con fuerza puede entrar al
pais de Nosedonde y que alld nada se prohibe... ;ER?,
parecen puras jaladas, :no? Ya Marcos; no te ha-
gas el dormido; quedaste de prestarme tu radio.
(Pausa.) Estds despierto; si te of hace rato que te
paraste al bano. (Pausa.) Marcos, el radio. (Silen-
cio. (De la cobija que estd sobre el sofd surge el brazo
de Marcos, quien levanta un tenis del piso y lo lanza
contra Teo. El tenis vuela por el aire y golpea algo alld,
en la cocina.) Orale, Marcos; dijiste que te desper-
tara temprano, dijiste. /Ya/ Son como las seis y
media pasadas. (Pausa.) Derecho, necesito que
preste el radio. Tu ya no lo usas; el amarillo,
¢doénde lo tienes? (/El/ Otro tenis vuela y cae en la
mesa del comedor, sobre platos y cubiertos.) Tampoco
me diste, y /¢/sabes por qué/?/. /Pausa/ Porque
s0y... invisible. (Pausa.) Soy de puro aire, Marcos.
No me puedes pegar... /Yo me muevo en lo invi-
sible y no puedes.../ (Pausa.) Ovye, no... Marcos,
/a poco/ ite vas a volver a dormir?/.../ (1998:
31-2).

En el caso preciso de esta réplica monoldgica, en la
que las didascalias fueran integradas dentro de la
tirada, hay que mencionar que las precisiones cum-
plieron también la funcién dramatica de preparar la
posibilidad de que Teo fuera el personaje que enla-
zara Cronica de un desayuno con El mismo dia por la
noche, como un segundo acto, sin cambiar radical-
mente la estructura de la primera.

De alli que a lo largo de la primera pieza las refe-
rencias sobre algunas caracteristicas y particularida-
des de éste personaje y el de Marcos, permitieran
desarrollar una anécdota que encontrara su culmi-
naciéon en la segunda; a la manera aristotélica con
un principio y un fin. Mismo caso encontramos en
los agregados efectuados al personaje de Blanca, en
la nueva redaccién de El mismo dia por la noche, con
lo cual terminaron de esfumarse tanto la ambigiie-
dad como la elusividad estilistica, peculiar a la escri-
tura dramdtica de Jests Gonzilez Davila.

Un ejemplo mds de lo anterior son las breves y
rapidas réplicas dialégicas que se pronuncian inme-
diatamente después con la entrada de Blanca:

Blanca aparece por el pasillo que viene de las recama-
ras. Trae una caja de cartén que deja en el piso junto
al teléfono.

Blanca: (4 Teo.) :Qué te pasé: Ahora si madru-
gaste.

Teo: Ya pasan de las seis v media.

Blanca: :No has visto mi toalla...r La grande; es
una de flores azules.

Blanca va a la ventana y levanta la persiana; de gol-
pe entra mas luz. Marcos se incorpora en el sofa.

Marcos: jCarajo!, :para qué abres?

Blanca: Teo, ayidame a buscar...

Marcos: Ciérrale, :no oves?

Blanca: A ver si estd en alguna silla del comedor;
anoche se me quedoé por ahi.

Marcos: (Salta del sofd) Qué afan de fregar.
Blanca: Ya es de dia.

Marcos: (Cierra la persiana.) No me digas.
Blanca: Deberias vivir en una cueva, me cae.
Teo: Ps, estd pelon hallar tu toalla en el tiradero...
:No sera la misma que usé Marcos anoche. cuan-
do la vomitadotar (1987: 4).

Blanca aparece por el pasillo que viene de las recama-
ras. Trae una caja de carton que deja junto al telé-
fono.

Blanca: (A Teo.) /i/Qué /te/ pasé. '=.... niio.
/ora si madrugaste.

Teo: Ya pasan de las seis y media.

Blanca: :No has visto mi toalla .../ La grande:
/es una/ la de flores azules.

BLANCA va a la ventana y levanta la persiana; de
golpe entra /mas/ la luz sobre el sofa, del que Marcos
se incorpora /en el sofd/ como resorte.

Marcos: jCarajo!/,/ :Para qué abres:

Blanca: Teo, ayadame a buscar/...” mi toalla.
Marcos: Ciérrale, ino oyes?

Blanca: A ver si en alguna silla del comedor; ano-
che se me quedé por/ahi/ aqui

Marcos: /(Salta del sofd)/ Qué atan de fregar.
Blanca: Ya es de dia.

Marcos: /Chin./ (Cierra la persiana.) No me digas.
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Blanca: Deberias vivir en una cueva./,me cae./
Teo: Ps, estd pelon hallar tu toalla en el tiradero/
.../ 3 oye, No sera la misma que usé el Marcos ano-
che, cuando la vomitadota? (1998: 32).

Como podemos ver, aqui los agregados y cambios
cumplen una funcién informativa por medio de la
redundancia y la repeticion, ademads de que se dan
los primeros indicios en el cambio del caracter del
personaje de blanca, que justificaron los cambios
posteriores en el “segundo acto”.

Por otra parte, las transformaciones en el cardcter
de Marcos se dan de inmediato, de acuerdo a la
imagen definida y precisa que le diera en el giro

escénico el director:

Blanca: ¢Usaste mi toalla...?

Marcos: (Vuelve al sofi.) No sé, a poco era una
muy... muy perfumada... ps, a lo mejor.

Blanca: Marrano... asqueroso.

Marcos: Bajale.

Blanca: {Eres de lo peor!.

Marcos: Qué querias; tenia que limpiarme con
algo, porque vomité como manguera, ;no, escla-
vo...?

Blanca: ;Dénde la dejaste?

Marcos: La guacareada se me metié entre los
dedos de los pies, y tuve que, ya sabrids...

Teo: Seguro ha de estar detrds del sofa.

Marcos: (Saca la toalla.) Hum, todavia esta medio
mojada; ¢eh? (Le lanza la toalla a BLANCA.) Hué-
lela... qué rico... que flores tan olorosas.

Blanca: Apestas horrible.

Marcos: Qué delicada.

Blanca: Hueles a podrido.

Marcos: En navidad me regalas desodorante
(1987: 4).

Blanca: ;Usaste mi toalla?

Marcos: (Vuelve al sofd.) Qué voy a saber, si era una
que apesta como a perfume barato, ps, a lo mejor. (Se
rien.)

Blanca: Eres un marrano... asqueroso.

Marcos: Ya, muchas gracias.

Blanca: Eres un cerdo de lo peor.

Marcos: Yo qué; tenia que limpiarme con algo, ps,
ulq...; vomité como manguera, ¢no, esclavo?
Blanca: Y la toalla. Dénde la dejaste.

Marcos: La guacareada se me metié entre los
dedos de los pies, ven acd, iquieres oler? Para que
me entiendas, ya sabrds.
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Teo: A ver; detras del sillén. (Lo mueven.)
Marcos: No les dije; aqui. (Saca la toalla.) Hum, to-
davia estd medio mojada;/, ¢eh?/ ;era nueva?
(Lanza la toalla a Blanca.) Huélela bien, antes de
lavarla, huele a macho.

Blanca: Apestas, como todos... horrible.

Marcos: Uy. Qué delicada.

Blanca: Bestia. Hueles a podrido.

Marcos: Pues ni me regalas desodorantes ni nada
(1998: 33).

Con el cambio del discurso cambia el tono que al-
gunos criticos han considerado hiperrealista, substi-
tuido por un tono naturalista, en el que se hace
presente el tono agresivo y violento agregado al
personaje de Marcos, que poco a poco se torna
notorio, y determinante, para el cambio de caracter
que sufre a continuacion, al cambidrsele la ideolo-
gia al personaje; es decir: la problematica inicial
subyacente, que conformaba parte del subtexto ori-
ginal de ambas piezas.

Con ello, ademas, el tino de Gonzilez Davila para
transmitir por medio del discurso cotidiano de los
personajes las particularidades de éstos, sobre todo
los conflictos subyacentes de éstos, desaparecerian
por igual, al tornarse su discurso informativo, eviden-
te; transformdandose en personajes a la manera de
los dramas de costumbres; sino es que costumbristas.

Un ultimo ejemplo en el proceso del cambio
dramaturgico, efectuado por medio de la explicita-
cién del discurso de los personajes, con lo que se
anulara la connotacién de éste, al reducirlo a la sola
denotacion, fue el de deshacer, desatar las réplicas,
aunque €stas no consistieran propiamente en tiradas
monoldgicas; poniendo asi fin a la ambigiiedad del
caracter subyacente de los personajes:

Teo: Hubiera preferido hot-cackes.

Luzma (Después de una pausa) Si pudiéramos te-
ner lo que nos gusta... Ahorita mismo quisiera
estar en Mallorca; pero tengo que irme de volada
a la clinica (pausa). ¢Sabes cudnto cuesta ahora
ir a Mallorca? un dineral (pausa). Es un lugar
aparte, lejos de este desbarajuste. Alld el espiritu
se eleva, puede volar muy alto, por encima de las
nubes... del mar Mediterrdneo (1987: 11)

Teo: Esta muy rico; pero también hubiera queri-
do hot cakes, ma. Es lo que mds me gusta.



Sobra agregar que ademds de deshacer la no tan ex-
tensa réplica monolégica de Luzma, encontramos
todas las demds caracteristicas morfosintdcticas ya
senaladas en otras réplicas; de donde surgieron tra-
mas y subtramas que desplazaron la conflictiva ini-

Luzma: Ay, Teodoro; si pudiéramos tener siempre
lo que mads nos gusta, mira... Ahorita mismo, yo
quisiera estar en Mallorca.

Marcos: Ya ma; cambiale de canal,

Luzma: Pero no; tengo que irme de volada a la
clinica.

Teo: ¢Y si te vas a Mallorca en vacaciones?
Luzma: ;Sabes cuanto cuesta el pasaje a Mallor-
ca? Un dineral, Pero es que, Mallorca es un lu-
gar aparte, en scrio; fuera de todo este
desbarajuste. Alld todo ha de estar como... en
suspenso, dicen. El espiritu se eleva v... se puede
volar junto a las nubes, por encima de las nubes...
Por el mar Mediterrdneo; por supuesto que esos
sitios no son para cualquiera (1998: 53).

cial de los personajes,

m

El mismo Miguel Angel Pineda nos dice en su pre-

sentacion:

No creemos que el abanico de influencias recibidas
por Gonzalez Davila fuera tan amplio, en particular
la de los dos primeros y el ultimo, en cambio la
presencia de Pinter resulta indudable; pero antes
que éste nos encontramos con Beckett; en lo que

LAS INFLUENCIAS Y LA MALA SUERTE
Mientras las obras de Victor Hugo Rascén Banda
—para establecer parimetros— estin mds cerca del
teatro social norteamericano de la década de los
treinta —Clifford Oddets o Thornton Wilder- v del
teatro documental de Piscator (via Vicente
Lenero), las de Jestis Gonzalez Davila encuentran
su paralelo en las escritas en lengua inglesa en el
marco de la segunda postguerra: Tennessee
Williams, Eugene O’Neill y Harold Pinter son su
influencia inmediata, mientras que Arnold Wesker
s6lo es una influencia menor (1987: 2).

respecta al espacio y al tiempo, y a su absurdo.
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El propio Pineda asi lo intuy6, al mencionar en
seguida:

Por eso no es casual que en esta bisqueda por
renovar el teatro realista, hallemos semejanzas tan
asombrosas entre la obra de Gonzdlez Davila y
otros herederos del teatro de la segunda postgue-
rra: Sam Shepard. Ambos han apostado —contra
la tradicion del teatro de compromiso social y del
teatro realista-costumbrista— a hacer de la reali-
dad, de lo verosimil teatral, un lugar en el que
se encuentren anhelos, recuerdos, suenos,
cotidianidad, frustracién y evasiones (1987: 2).

Efectivamente, la tradicién del teatro de compromi-
so social y del teatro realista, la encontramos en la
dramaturgia de Gonzilez Davila, s6lo que no a tra-
vés del naturalismo; porque los anhelos, los recuer-
dos, los suenos, la frustracién y las evasiones, son
particulares a sus caracteres; pero no a través de la
reproduccién de la cotidianidad, desde una perspec-
tiva realista-naturalista y, mucho menos costumbris-
ta, sino a través de las ensenanzas asimiladas dictadas
por una brutal sociedad-realidad absurda y alégica.

Como él mismo lo sefala respecto a lo que parti-
culariza a los caracteres de la dramaturgia de
Gonzilez Davila:

De ahi que para Gonzilez Davila no haya perso-
najes de una sola pieza como los hay en el teatro
de Ibsen, por ejemplo, porque, sencillamente, lo
real tiene muchas aristas: el (Un) enemigo del
pueblo, frente a nuestra ética absolutamente res-
quebrajada, seria, hoy por hoy un personaje im-
posible (1987, 2)

Y nosotros agregariamos, ni tampoco a una Blanche
Dubois, ni a ninguno de los personajes emblematicos
de O’Neill.

De alli que sus personajes se distingan o por su
naturaleza rapaz, por ejercer el instinto dominante
sobre el otro, como manifestacién de un comporta-
miento regido por el afan de sobrevivencia entre
propietarios e intrusos.

Lo anterior es obvio sefialar que se refiere por
igual, no sélo a la construccién de los caracteres sino
también a la de sus fabulas, en las que se encuentra
siempre un personaje piloto de la pieza. En el caso
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De crénica de un desayuno el padre ausente viene a ser
el sujeto dramitico, provocador de la accién drama-
tica de la pieza. El intruso proveniente de Pinter, que
provoca este drama de amenaza, en el hasta enton-
ces pldcido microcosmos familiar dentro de una
habitacién: sala-comedor-cocina.

Espacio donde se dirime la lucha de influencias,
con el padre rapaz, que sin estar presente proyecta
su dominio sobre los otros y, en consecuencia, el
curso de la accién dramatica. Pues no es bien reci-
bido en lo que ya no es su territorio, algo similar a
lo que acontece en Fiesta de cumplearios, drama de
amenaza de Pinter.

Este ambito es el espacio-accién, donde tiene lu-
gar el enfrentamiento con el otro, con el ausente;
enfrentamiento que indudablemente desarrolla el
conflicto dramdtico interno, al llegar éste con un
propésito: el de instalarse y sentar sus reales.

De alli que los caracteres que temen perder su es-
pacio, su propio mundo, rechacen esa nueva situa-
cién, que encierra en si misma la amenaza de ser
despojados; pero Gonzilez Dévila esconde dramati-
camente al espectador lo que esta aconteciendo en
la realidad, al igual que lo hace Pinter. Pues no se
relata nada fuera de lo que se estd sugiriendo, nada
de lo que estd fuera de lo que se esta presen-
ciando.

Es por ello que la pieza se desarrolla dramatirgi-
camente por si misma, sin un relato anecdoético; por
lo que no encontramos juicios morales que califi-
quen o conceptien el comportamiento de los per-
sonajes, al igual que en Pinter; por lo que sus
caracteres resultan irrelevantes o inconexos, desde
la perspectiva aristotélica.

Para ambos autores lo que importa, lo dramdtico,
es lo que sucede sobre el escenario frente al espec-
tador; ni mas ni menos. Pues la dramaturgia de
Gonzalez Davila, al igual que la de Pinter estd car-
gada de una potencialidad visual, de un encadena-
miento de imdigenes escénicas, a las que el
espectador debe prestar atencién, y a partir de las
cuales éste debe construir su propia historia, su pro-
pio relato dramadtico.

Sobre el escenario algo ha pasado, y no ocurre

nada, no encontramos comentario alguno sobre lo



sucedido vy, el piiblico que lo ignora, debe recons-
truir lo sucedido. Todo lo que desea saber tiene que
encontrarlo en lo que esta viendo, va que en la pie-
za misma se encuentra todo lo que éste desea saber
a través de la implicaciones.

Es decir, nos encontramos ante el principio dra-
matico de la elusividad, o, mejor dicho, la elusién y
la ambigtiedad; es decir: los recursos dominantes del
estilo dramatirgico de Gonzilez Davila.

Y, en este estilo, el discurso resulta el medio dra-
matico mas adecuado para poner de manifiesto
ambos procedimiertos. El sentido en la primera
version del texto dramdtico se ponia de manifiesto
en las palabras, en las acciones de los personajes, por
lo que éstas no concluian en parte alguna; pues no
se consumaban en un final que tuviera un sentido
evidente.

En tanto los personajes, por igual, no hacian nada
por moverse a través de lo que ocurria, al no tener
conciencia de lo que ello implicaba, pues, como lo
senalamos anteriormente, lo que ocurria no tenia
una significacién expresa, abierta y evidente; que nos
mostrase la razén de ser de éstos, cual si fuese una
tajada de vida.

Por ello Crénica de un desayuno, en su version
escénica y en la edicion posterior a ésta, lo que te-
nia que intuirse, deducirse, de las implicaciones
entre los personajes, tuvieron que volverse explici-
tas, al igual que la fabula. Por lo que debia ser ex-
presado en un punto por la pieza, e interpretado
por deduccién, desapareci6 sin dejar huella alguna,
ademas de habérsele negado al publico esas
implicaciones, para que éste configurara su propio
relato escénico.

Razén por la cual el sentido inicial manifestado en
las palabras, en la accién, iniciadas y desarrolladas
en el yo interno de Gonzalez Davila, que no podian
terminar en parte alguna; terminaron, en la nueva
redaccién del texto y en la escenificaciéon, en el
momento mismo de ser expresadas; al negarseles el
sentido, el significado inicial de su autor.

En una carta de Harold Pinter, en la que se refie-
re a la recepcién obtenida por su pieza La fiesta de
cumplearios (1958) vy, en especial, al reclamo de la
critica a la elusividad de ésta —motivo por el cual sélo

durara una brevisima temporada en cartelera-
reflexiona al respecto:

Examino mi propia obra v pregunto, :qué es lo
que esta pasando aqui? Yo advierto que esto pa-
rece que viene de allf, puedo concluir esto, pero
los caracteres no hacen nada por si mismos pero
mueven a través de un suceso, una manana, una
noche, una manana. Este suceso tiene,
reconocidamente, cualquier nimero de im-
plicaciones. ... LLa progresién dramdtica v la
implicacion implicita en ésta pueden encontrar
ambos un hogar en alguna parte de su tuerca o
no. (Pinter, : 80)

Como podemos ver, Pinter si resistié el embate de
la critica y el publico, respecto a esta pieza v Regreso
al hogar (1965) —ambas obras subvacentes en Crini-
ca de un desayuno—, y gracias-a ello podemos leerlas
o verlas escenificadas como su creador las escribie-
ra; por desgracia Gonzédlez Davila no pudo hacerlo,
no pudo defender su obra ante la imperiosa necesi-
dad de verla escenificada; lo cual resulta una verda-
dera tragedia.

Tragedia que por igual sufrieron sus demds piezas
cuando fueran escenificadas o filmadas, con o sin su
conocimiento; atropellos que en lo sucesivo no po-
dran ya afectarlo.
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