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3. CARMEN RESINO: LA OPRESIÖN DEL CUERPO
FEMENINO

En su estudio dedicado al teatro a partir de 1975, Maria-José Ragué-
Arias considéra a Carmen Resino entre los autores del llamado nuevo
teatro, un grupo de dramaturgos que, con el advenimiento de la

democracia, se vieron olvidados por las flamantes instituciones
democrâticas y defraudados en sus expectativas de estrenos

profesionales. Recordemos que los autores del nuevo teatro habian
recurrido con frecuencia a simbolismos para hablar, metafô-
ricamente, de la situaciôn politica y social en la Espana franquista.
La temâtica de este grupo heterogéneo no estuvo centrada con
exclusividad en la realidad espanola, sino que a través de otras
realidades trataron de distanciarse de la propia situaciôn para poder
mostrarla en otros términos y asi, muchas veces, escapar a la
censura339. Como Alonso de Santos o Cabal, el realismo de Resino es

compatible "con lo farcesco, con lo poético, con lo alucinado o con
lo fantâstico, precisamente porque no se trata de un realismo estricto
o fotogrâfico de carâcter decimonônico, sino que hunde sus raices en

ese compromiso critico que no se pierde porque se adopten algunas
libertades respecto a los modelos clâsicos"340.

La trayectoria literaria de Carmen Resino comienza a finales de

los anos cincuenta. Su producciôn abarca tanto el teatro como la

iS' Ragué-Arias (1996: 59-61).
340 Pérez-Rasilla (1996: 155). Curiosamente, en la continuaciôn del artlculo

citado, Carmen Resino no figura entre los autores mencionados por este

critico (Pérez-Rasilla, 1996a: 160-166). Por su parte, el dramaturgo
Jerônimo Lopez Mozo considéra a Resino de "dificil clasificaciôn",
junto con Domingo Miras, José Sanchis Sinisterra y Rodolf Sirera, entre

otros, e insiste en la dificultad de "poner étiquetas a creadores en activo
sujetos todavia a mudanzas, sean estéticas o ideolôgicas" (Jerônimo
Lôpez Mozo, 1999: 17-18). Por las caracteristicas de su trayectoria
teatral, pienso que efectivamente Carmen Resino pertenece al grupo de

autores sobre quienes cayô el pacto del olvido —falta de oportunidades
de estrenos comerciales y actualidad en la escena espanola. Por ello,
reconociendo aun la eventual arbitrariedad de esta clasificaciôn,
seguiremos la de Ragué-Arias.
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novela y en el catâlogo de Autoras en la Historia del Teatro Espanol
se mencionan mâs de treinta textos dramâticos de su autoria. Entre
ellos, Ulises no vuelve obtuvo el accésit del Premio Lope de Vega en
1974 y La Recepciôn el Premio Ciudad de Alcorcôn en 1995'"41.

Corno apunté anteriormente, con Carmen Resino entramos en una
generaciön de autoras formadas que han estudiado e investigado la

materia dramatürgica y que buscan una proyecciön social en sus
obras. En efecto, Carmen Resino fue miembro fundador y presidenta,
en 1986, de la Asociaciôn de Dramaturgas Espanolas, grupo que,
anos mâs tarde, pasaria a formar parte de la Asociaciôn de Autores
de Teatro. Indudablemente, el compromiso asumido por la autora

para sacar del aislamiento la dramaturgia femenina espanola
favoreciô el debate y el posicionamiento de la mujer como autora
dramâtica dentro del panorama general del teatro espanol en los anos

que siguieron a la dictadura. El mundo de la mujer, tradicionalmente
relegado a segundo término, aflora en escritos de todo género
reivindicando su igualdad ante cualquier otro parâmetro de

representaciôn, pero también, como en el caso de Carmen Resino,
bajo la forma de una denuncia de opresiones asimiladas cultural y
socialmente como naturales.

Género y creaciôn estân présentes en el teatro de Carmen
Resino. Muchas de sus obras van precedidas de una introducciôn

cuya funciön de justificaciön o hermenéutica global de la pieza pone
de manifiesto el objetivo perseguido en la escritura. Dos

preocupaciones capitales ocupan la obra de Resino: el fracaso y la

insolidaridad. Ambas inquietudes resultan, a mi entender, del
sentimiento de frustraciôn en sus vertientes privada y social342 y
responden, como hemos visto en la segunda parte del présente
trabajo, a la temâtica del fracaso social c individual de los ochenta.
Esta actitud se hace patente desde sus primeras escritos y,
paralelamente a obras cortas escritas hacia finales de los anos setenta
como La sed, La actriz y Ultimar detalles, se produce un paulatino
afianzamiento del protagonismo femenino a partir de piezas
ambientadas en otras referencias espacio-temporales, en Nueva
Historia de la Princesa y e! Dragon (1988), o recreaciones de

J41
Hormigôn (1997: 1065).

342 Acerca de sus propuestas teatrales, véase Resino (1998).
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personajes histöricos como en Ulises no vuelve (1983) y Los erôticos
sitehos de Isabel Tudor (1991 )343.

Ahora bien, no es mi intenciön entrar aqui en los prolegömenos
del teatro femenino y/o feminista, del que se han escrito muchos y
significativos estudios344. Me parece sin embargo pertinente, para
nuestra investigaciön sobre el cuerpo dramâtico, confrontar nuestro
modelo de anâlisis con una creaciön como la de Carmen Resino, ya
que tiene que ver con su condiciön de autora en la que pone una
especial atenciön a la situaciôn de la mujer-personaje. Por ello,
teniendo en cuenta el grado de compromiso asumido desde los anos
setenta tanto en favor de la autoria femenina como desde el punto de

vista temâtico, analizaremos algunas de sus obras deteniéndonos en
la representaciön textual del cuerpo femenino, a sabiendas de que
existe previamente en la autora una reflexion sobre género y creaciön

y de que, como la mayoria de las dramaturgas, considéra que la

reivindicaciön feminista forma parte de su creaciön teatral345.

3.1. El cuerpo femenino en escena: La actriz y Ultimar
DETALLES

En estas obras breves de finales de los setenta, Resino pone en

escena a dos mujeres ligadas al mundo del espectâculo, un âmbito
artistico en el que la imagen del cuerpo femenino es capital. Se trata,
ademâs, de un protagonismo femenino relacionado con el estatuto de

género, ya que ambas protagonistas estân inmersas en el mundo
social masculino a partir del cual deben posicionarse y defmirse. Por

343
Segûn datos proporcionados por la autora, La actriz y Ultimar detalles
fueron escritas hacia finales de los setenta. Ambas han sido publicadas

por la Editorial Fundamentos en 1990. Nos referiremos pues a la fecha
de composiciön.

~'44
Consiiltense, por ejemplo, Floeck (1995), Gabriele (1995), O'Connor
(1988, 1990, 1994 y 1998), Ragué-Arias (1994) y Serrano (1999 y
1999a).

",43 Véase a este propösito AA.VV. (1987). Asimismo, Sigrid Weigel (1986:
78-80) analiza pertinentemente la diferencia entre escribir y publicar, y
pone de relieve las dificultades de las autoras en articular las esferas

pûblica y privada.



278 El cuerpo présente

un lado, una actriz, de belleza hollywoodiana, confrontada a un
empresario sin escrüpulos. Por el otro, Lunarcitos, bailarina de
cabaret entrada en anos, de situacion econömica precaria y tentada

por el ofrecimiento de matrimonio de un hombre rico. El cuerpo,
como trataré de demostrarlo primero en La actriz y luego en Ultimar
detalles, es un elemento esencial en el argumento, el desarrollo de la
accion y el significado de ambas piezas.

La actriz es una obra que hace referencia, desde el punto de

vista espacial, a un clâsico cinematogrâfico346. Los personajes son
pretendidas copias de segunda categoria de Marilyn Monroe y
Humphrey Bogart. La acotaciön escénica, que evoca los anos de

gloria del cine de Hollywood, describe actitudes y personajes
estereotipados:

El decorado representarâ un saloncito muy de

Hollywood anos 50, lo que no quiere decir que nos
encontremos en esa década, sino que el ambiente
evocarà ese momento fastuoso.
En imagen, la ACTRIZ, indolentemente recostada en

un aparatoso sofa. Es joven, gasta melena a lo
Lauren Bacall y redondeees a lo Marilyn Monroe.
Viste bata lamé sofisticada y sexy y fuma en una
larga boquilla. Entre aspiraciôn y humo come
âvidamente, aunque con gesto de asco, bombones de

una caja que mâs parece de mitsica.
Seguidamente, entrarâ en imagen el Manager, un

tipo con aire entre policia duro a lo Bogart y de

mafioso de segunda fila [...] (5 1 347.

346 La obra présenta a una actriz encasillada en un tipo determinado de

papeles frivolos y sexys, en la cumbre de su carrera y sin saber cömo

escapar de ese ambiente tedioso y vulgar. La mujer quiere interpretar
papeles profundos e interesantes. Su empresario, el Manager, que saca

provecho de ella con papeles médiocres pero mediâticos, va destruyendo
uno a uno los suenos y las ilusiones de la actriz, y ella se va resignando,
poco a poco, a su suerte (Hormigön, 1997: 1081).

347 Todas las citas provienen de la siguiente ediciôn: Carmen Resino, La
actriz, en Teatro Breve y El oculto enemigo del Profesor Schneider,
Madrid, Editorial Fundamentos, 1990.
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No se trata, pues, de una obra ambientada en los anos cincuenta. La

imagen que propone, desde la acotaciön inicial, remite al estereotipo

y a cierta artificiosidad. Los gestos de los personajes giran en torno a

la imagen de la mujer en boga en una época del cine norteamericano.
A finales de los anos setenta, el estereotipo de la rubia pulposa sigue
vigente y se asocia al éxito, la riqueza y la fama. Por tanto, el cuerpo
que propone la fabula corresponde con el momenta de la escritura.
La afectaciôn en los movimientos y en el lenguaje, confiere al

conjunto el tinte de una mala imitaciôn que apunta a la ironia.
El tema de la obra gira, justamente, en torno a la imagen del

cuerpo femenino, forjada a finales de la década de los cincuenta. El
modelo logra imponerse, con algunas variantes, hasta bien entrada la

década de los ochenta. La protagonista de La actriz es prisionera de

la imagen que ofrece su cuerpo. Gracias a él, ha obtenido el éxito
comercial tan deseado por su représentante. Liberarse de esta imagen

para asumir otras responsabilidades parece ser tarea imposible:

Manager.—Si sigues comiendo de esa manera tan

exagerada no te darân el papel [...] Terminarâs

perdiendo esa linea que Dios y los masajistas te han

dado.

Actriz.—No me preocupa: estoy harta de estar hecha un
fideo. (51)

Actriz.—(Yendo furiosa de un lado para otro.) jEstoy harta

de guiones y de titulos insulsos! jQuiero ser actriz!

/Te enteras? jActriz o nada! [...] jTengo madera!

j Sé que tengo madera!

Manager.—(Se levanta y va hacia ella. Con dureza.) A los

productores eso les importa poco. Es mâs fâcil fijarse
en tus piernas y en todo lo demâs que en tu
madera... Ya tendras tiempo de eso, nena, cuando

hayas cumplido veinte anos mâs. (54)

El cueipo es una referenda temâtica directa. La parodia
hollywoodiana reposa, por un lado, en imâgenes heredadas

culturalmente pero, por otro, en una actitud mâs sutil y rnenos
conocida. En efecto, la falta de escrupulos del Manager, que se

enriquece a costa de la actriz, contrasta con sus aires de Salvador
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desinteresado e ilustra la situaciön vivida por las mujeres en lo que
se denominô la liberaciôn de la mujer en los anos sesenta y setenta.

Mary Evans se refiere a este hecho en los siguientes términos: "la
incitaciön masculina a la independencia femenina, entendida ésta

como libertad sexual, représenté otro tipo de sumision, ya que los

parâmetros que la definlan eran impuestos por los hombres"348. La
obra de Resino alude indirectamente as! a esta controversia:

Manager.— jNo puedes traicionar a esos cientos de miles
de mujeres que al calor de tus palabras han dejado
sus granjas, sus ninos y sus maridos! Es de

conciencia, darling, no lo puedes hacer. Te recuerdo

que eres un miembro activo... [del women-lib] [...]
Todo un slmbolo, amor. Un bello sex-symbol. jLa
nueva mujer! (55)

En La actriz, Resino escenifica tanto los intentos de ser y de decidir

por si misma como los avatares del cuerpo colonizado: "Estar
colonizada significa no pensar por una misma, sino a través de los

otros, poner las emociones propias al servicio de los otros, en

resumen, no existir"349. El control del cuerpo femenino se convierte
en la metâfora central. La vigilancia se ejerce en el piano fisico ("Si
sigues comiendo de esa manera tan exagerada no te darân el papel",
51) y repercute en las decisiones:

Manager.—(Màs suave.) Pero, jdarling!, si esta firmado el

contra to...
Actriz.—jMe da igual! He tornado una decision.

Manager.—(,Sujetândola.) No seas estüpida: sabes que no
puedes tomar ninguna. (54)

Manager.—[...] ^Quieres que tc lea el principio? Asi solo
tendrias que leerte lo de en medio, porque finaliza lo
mismo que empieza y lo otro es un compendio entre
el principio y el final. En unas horas, es tuyo.
Ademâs, casi todo lo hablan los galanes...

Evans (1997: 14).
349 Nicole Brassard 1985: 1 80)
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Actriz. —^Quieres decirme entonces qué pinto yo?
Manager. —Estar, hija mla, estar. ^Te parece poco?
ACTRIZ.—(Rompiendo a llorar cômicamenle.) jMi sueno es

interprétai' Hamlet y Santa Teresa de Jesus!

Manager.—(Se pone de pie casi de un sallo.) (,Qué

disparates estas diciendo? No tienes cabeza,

darling... jUna mujer como tü, con esa cara y ese

cuerpo, interpretando Hamlet, como si no hubiera
hombres para eso! (56-57)

Actriz.—<^Es que no cuenta nada mi opinion? ^Es que yo no

soy nada?

Manager.—Exactamente. Tü eres la falsa imagen de ti...
(58)

El resto de las categorlas del cuerpo dramâtico se articulait a partir de

este eje temâtico para construir la imagen del cuerpo. En La actriz, a

pesar de la relativa inmovilidad de la mujer y el efecto de parodia
perseguido, el cuerpo tiene un alto valor estético, ya que las

diferentes poses que adopta la muchacha confteren a las escenas unas
reminiscencias de estética cinematogrâfica que brindan al cuerpo
femenino un mayor protagonismo:

En imagen. la ACTRIZ, indolentemente recostada en

un aparatoso sofa. Es joven, gasta melena a lo
Lauren Bacall y redondeces a lo Marilyn Monroe.
Viste bata lamé sofîsticada y sexy y fuma en una
larga boquilla. (51)

([El MANAGER] La besa tan a lo Hollywood, que
hasta résulta cômico.) (58)

(Abrazândola como en cinemascope.) [...] Beso y
mùsica genuinamente americana. (60)

El aspecto visual de la obra es capital, hasta el punto de que la autora
no habla de escena sino de imagen: "En imagen, la ACTRIZ
indolentemente recostada... [...] Seguidamente entrarâ en imagen el

MANAGER" (51). El espacio se organiza a partir de estas dos

presencias. La visibilidad de los cuerpos en el espacio es, sin
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embargo, jerârquica. Si bien los dos personajes comparten idéntico
tiempo y espacio en escena, la Actriz ocupa, por la caracterizaciôn
directa e indirecta, un espacio mas importante que el Manager, que
se autodenomina "modestito" (58). En un tercer término se evoca "el
chico de Kansas" (57), un cuerpo invisible robusto y sano, paradigma
del estado ideal que la protagonista no podrâ alcanzar.

En cuanto a la integraciôn del cuerpo en el espacio, La actriz
plantea un caso interesante. En efecto, el saloncito muy a lo

Hollywood enmarca a la perfecciôn ambos personajes. La manifiesta
indolencia de la diva, sin embargo, no transmite una actitud de

autocomplacencia. La acciôn de fumar y, al mismo tiempo, de corner
(51) delata un malestar que aparece luego en su discurso verbal.
Corner desenfrenadamente los bombones es un acto de rebeldia
contra su cuerpo y contra su imagen. En este caso, el cuerpo de la
actriz se intégra perfectamente en el decorado, pero su intima
intenciôn —interpretar papeles clâsicos— halla un obstâculo en su

cuerpo, demasiado connotado social y culturalmente.
De la misma manera, sus gestos también dominan sus acciones.

La actitud pasiva de la actriz esta mechada de conatos de

independencia, pero el gesto de su cuerpo no participa apoyando
dinâmicamente sus ideas. Cuando el cuerpo de la muchacha
responde coherentemente a sus propösitos rebeldes, los arranques
son censurados de forma inmediata por el empresario. Por ello, la

expresiôn de su rebeldia contrasta con un cuerpo hecho para ese
decorado. En esta oposiciôn descansa el tema de la obra: por un lado,
un cuerpo que se intégra perfectamente en el espacio —
culturalmente determinado—; por el otro, un incipiente pensamiento
autônomo que esta en ruptura con la semântica del espacio que lo
rodea.

Los movimientos de la actriz van en el mismo sentido. La
actitud pasiva del principio —un fisico apâtico comiendo bombones
recostado en el sofa— se mantiene durante toda la obra, a pesar de la

supuesta actividad que deberia acompanar sus intenciones
reivindicativas. Ademâs, los arranques de dinamismo son abortados

por el Manager con actitudes gestuales mâs fuertes, como lo ilustran
estas secuencias:



En busca del cuerpo dramâtico 283

ACTRIZ. —(Se levanta airada.) jAl diablo con ellos! [los
productores]

Manager.—No declas eso hace unos anos.

Actriz.—También, pero en silencio.
Manager.—Eres una ingrata: he hecho de ti una estrella y

ahora, como represalia, te hinchas a bombones. [...]
(Cogiendo un libreto y arrojàndoselo.) Seguro que
ni siquiera leiste el guiön. (52)

ACTRIZ. —(Yendo furiosa de un lado para otro.) jEstoy harta
de guiones y de titulos insulsos! [...]

MANAGER.—(Se levanta y va hacia ella. Con dureza.) A los

productores eso les importa poco. (54)

Fâcilmente doblegable, su cuerpo es un obstâculo para ella
misma, victima de su imagen. Por otro lado, los movimientos del

Manager, al contrario, son los que dan el ritmo a la obra. A los

ejemplos anteriores, agregamos los siguientes:

Manager.—[...] (Coge el libreto, lo pone ante los ojos de

ella y empieza a pasar alborotadamente las paginas.
Luego lo cierra y lo deposita con gesto triunfal en

cualquier sitio.) (52)

Manager.—(Se sienta al lado de ella. Ligeramente
insinuante.) [...] (Hace intenciôn de abrazarla. Ella
escurre el bulto.) (53)

Manager.—(Sujetândola.) No seas estüpida. (54)

MANAGER.—(Se sienta a su lado, consolândola.) [...]
(Cogiendo el guiôn y metiéndoselo nuevamente por
los ojos.) (56)

MANAGER.—(Se pone de pie casi de un salto.) (,Qué
disparates estas diciendo? [...] (56)

Despojado de toda iniciativa, el cuerpo de la actriz debe responder,
como una mercaderia, a ciertos criterios externos de los que el

empresario es garante. Senalemos un pasaje importante del fisico en
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movimiento en relaciön con la imagen que debe ofrecer, es decir, con
lo que tiene que ser.

AC'TRIZ.—[...JjDesde que llegué aqui me hicieron moverme,
coger los cigarrillos y hablar de una manera
determinada. Tu mismo te empenaste. (.Imitândole,
casi a punto de lloriquear.) "A ver, enséneme las

piernas, camine, muévase... con sexy, senorita, tiene

que ser con mucho sexy..." (60)

La muchacha no puede ser otra cosa que lo que le han ensenado.
Carmen Resino evoca aqul uno de los temas centrales del

pensamiento feminista, la modelaciôn de la feminidad, segün

paramétras masculinos que atienden ünicamente a las necesidades
del varön. Como senala John Gabriele, "actuar su propio papel
constituye un examen de la identidad"350. Los papeles que
desempenamos —femeninos o masculinos— son relativos y deben
considerarse mâs bien como el fruto de un aprendizaje social y
menos como comportamientos innatos351.

La palabra refuerza la presencia del cuerpo en diâlogos y
acotaciones. Se trata de caracterizaciones tanto directas —
concentrada en actitudes y gestos de los protagonistas— como
indirectas —caracterizadoras del fisico de la actriz. Las

descripciones hechas en las acotaciones muestran, en efecto, la
voluntad de la autora en proyectar una imagen précisa del espacio y
de los personajes. Las indirectas, —"ese cuerpo que Dios y los

masajistas te han dado" (51), "es mâs fâcil fijarse en tus piernas y en

3M) Gabriele (1995: 91).
351

Mencionemos, de manera tangencial, el comentario de Adrienne Rich
(1983: 51-52) con referencia a la imagen literaria de la mujer que forja
la cultura y a la manera de imaginarnos a nosotras mismas, asi como
autodefiniciôn en relaciön a la cultura que nos ha formado: "[...] Parecia

ser un hecho que los hombres escribian poemas y las mujeres
frecuentemente los habitaban. Aquellas mujeres eran casi siempre
bellas, pero amenazadas con la pérdida de la belleza, de la juventud,
destino peor que la muerte. [...] Mucho se ha dicho sobre la influencia
que los mitos y las imâgenes de las mujeres han tenido sobre todas

nosotras, que somos producto de nuestra cultura".
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todo lo demâs que en tu madera" (54), "[eres] un sex-symbol (55)",
"una mujer corno tü, con esa cara y ese cuerpo" (56)— apoyan las

caracterizaciones y construyen paulatinamente la imagen del

personaje. Como apunté en la primera parte, la palabra produce en el

receptor un efecto evocador mucho mas poderoso que la imagen en
el escenario. Los atributos fisicos de los personajes, déterminantes y
explicitos, se completan tâcitamente gracias al espacio y al ambiente
en el que se situa la pieza. La imagen précisa de los cuerpos en

escena responde asi al modelado particular de la mujer, sin nombre
propio, y del hombre que la explota, simulando protegerla. En este

sentido, el atributo implicito de la actriz es la pasividad, que décanta,
hacia el final de la obra, en una indiferencia intelectual, estereotipo
de la rubia bella y tonta. Por ello, si nos detenemos en el contenido
textual del cuerpo en La actriz, observaremos que no hay una
retörica corporal abundante en los diâlogos —aparece dos veces la

palabra cuerpo, una vez piernas, una vez cara. El cuadro cultural

que sirve de referenda impone en el lector y en el espectador la

figura fisica de los personajes. Las acotaciones, los gestos y los

movimientos son suficientes para construir, con la ayuda de las

imâgenes recibidas a través del cine y de la television, un cuerpo
convincente.

En resumen, el cuerpo dramâtico en La actriz se adapta

paulatinamente al argumento y al espacio. A partir de la repre-
sentaciôn cultural —cinematogrâfica— que se desprende de los dos

protagonistas, Resino lleva un poco mâs alla la significaciôn fisica de

la actriz, convirtiéndola en victima de su cuerpo y de su imagen. La
confrontaciön escénica tiene lugar entre su fisico y sus intenciones
artisticas e intelectuales, pero el peso y la importancia de su

apariencia sofocan toda tentativa de cambio. El empresario, por su

parte, se relaciona unicamente con el cuerpo de la actriz: es su

artifice, garante y explotador. Glorifica y valora a la mujer
exclusivamente desde ese punto de vista. La actriz, en cambio, hace

pocas referencias a su cuerpo, en general mediante gestos de hastio o
de aburrimiento. La idea de mujer objeto esta vehiculada por el

manager en su doble juego de explotador y protector. La actriz,
desposeida de su cuerpo, esta en la imposibilidad de asumir sus

decisiones y hacer valer sus ideas. La enajenaciôn fisica funda, en La
actriz, la pérdida de la identidad individual.
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Como en La actriz, en Ultimar detalles se enfrentan los
intereses de una mujer a los de un hombre, en un tema relacionado
con la escena. La protagonista es una mujer madura y fondona cuyo
cuerpo ya no es apto para desempenar el exigido oficio de corista352.

Como en la obra anterior, la ironia y el ridiculo —sobre todo fisico a

través de las alusiones corporales— ocupan un lugar importante en

esta propuesta de Carmen Resino.
En primer lugar, desde el punto de vista de la identificaciôn del

cuerpo con el contexto histörico de la escritura, Ultimar detalles

présenta una correspondence relativa. Esta relaciön a medio camino
entre la identificaciôn compléta y parcial esta dada, a mi parecer, por
cierto tinte de viejo en el espacio y de avejentado en los personajes.
El lector/espectador puede identificar râpidamente las coordenadas

corporales de la fabula, pero el argumento y los personajes contienen
una dosis de patetismo que otorga a la pieza una sutil extrapolaciôn
del aqul y ahora inmediato. Asi como en La actriz las coordenadas

espacio-temporales estân fuertemente delimitadas, en Ultimar
detalles se percibe en el espacio un aire de antiguo, pasado, que,
junto con otros elementos que especificaremos mâs adelante, parecen
ubicar la obra fuera del tiempo.

El cuerpo, en segundo lugar, tiene una referenda temâtica
indirecta pero no menos importante:

Lunarcitos.—[...] Desde luego, me ha venido Dios a ver:

ya no sirvo para la escena. Son muchos anos ya,
muchos kilos para esas agotadoras funciones diarias,

para ése: "jun, dos, un dos, alce mâs al pierna! jA

352 La acciôn, que transcurre en la casa de Lunarcitos, pone en escena dos

personajes de cierta edad. Lunarcitos ha decidido cambiar de vida y
casarse con un rico hombre de negocios. Cuando llega el Sr. Rueda

imponiendo una serie de condiciones para que ésta sea su mujer,
Lunarcitos se da cuenta de que no puede convertirse en algo que no es y,
de manera firme pero cortés, se deshace de su pretendiente. Véase

igualmente el comentario de la pieza en Hormigôn (1997: 1075-1076).
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ver cuändo se jubila, Lunarcitos, que hay que
moverse mâs"...! [...] (24) 353.

El cuerpo y la edad de Lunarcitos son, desde el inicio de la obra, un
obstâculo. A través de ellos se ilustra la situaciön de precariedad de
la mujer, que depende de un trabajo que pronto no podrâ realizar. La
oferta del pretendiente millonario que podria sacarla de esa

encrucijada, confronta los intereses del hombre con la delicada
situaciön de la mujer. El cuerpo de Lunarcitos, dentro del argumenta,
reviste una doble carga significativa: por un lado, constituye un
obstâculo a su independencia econômica. Por el otro, en tanto que
cuerpo de mujer —objeto— es el atractivo principal para el

millonario Senor Rueda.

Ademâs, los dos cuerpos visibles —Lunarcitos y el Senor
Rueda— tienen idéntico peso escénico. La visibilidad de Lunarcitos
abre y cierra la obra con monölogos acompanados de movimientos
precisos y significativos. La del Senor Rueda esta apoyada por la
severidad de las palabras, acentuada por la actitud fisica de

Lunarcitos, que se limita a asentir a sus palabras con gestos de

sumisiön. La eventual presencia del cuerpo invisible —el hijo de

Lunarcitos— es la soluciôn de este amable enfrentamiento.
Los cuerpos visibles se integran de diferente manera en el

espacio escénico, marcando asi su mutua oposiciôn. Por una parte,
Lunarcitos se encuentra en su lugar, un modesto apartamento que ha

preparado para recibir a su pretendiente. Los gestos de la mujer, en
ausencia de hombre, son espontâneos y despreocupados —fuma,
bebe, rie. En cuanto al Senor Rueda, su apariciön en escena contrasta
con la descripciön del partido ideal hecha por Lunarcitos. Su

apariencia es severa, quiebra el ambiente festivo y la expectativa
alegre del precedente monôlogo de Lunarcitos:

[...] Entra el SENOR Rueda. Tiene un aspecto
impecable. Lleva sombrero y bastôn. Se los da a

LUNARCITOS junto al abrigo que, después de

353 Las citas provienen de la siguiente ediciôn: Cannen Resino, Ultimar
detalles, en Teatro Breve y El oculto enemigo del Profesor Schneider,
Madrid, Editorial Fundamentes, 1990.
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quitârselo, dobla cuidadosamente. [...] Se sienta
muv estirado mientras observa escrutador alrededor
[...'] (24)

Es interesante observai' la manera en que Lunarcitos se intégra
progresivamente en su espacio, en un movimiento ligado a la fabula.
En efecto, desde el inicio de la obra, todo parece indicar un cambio
inminente y radical en su vida, que pasa por el rechazo de su
situaciôn actual, signo de su precariedad econômica y reflejo de su

cuerpo, como lo ilustra este pasaje:

Lunarcitos.—[...] Muy buena casa, ihasta cocinera!,
jmagnlfico coche! [...] jPues claro que voy a

jubilarme! Y van a morirse de envidia esas tipas
idiotas que se creen reinas por estar como espârragos

y ese tonto que me mete en las filas de atrâs
haciendo bulto! [...] (23-24)

y se afirma, hacia el final, con la reanudaciôn de movimientos fisicos
—danza— que compléta la apropiacion del ambiente, al tiempo que
cierra la salida de capas caidas del arrogante pretendiente:

LUNARCITOS.—[...] (Escucha la mûsica. La tararea.) Un,
dos, un, dos, jvuelta! (Lo hace.) [Perfecta! Un, dos,

un, dos, jalzar la piema y vuelta! (Lo hace. Se

aplaude un momento) [Facilisimo! (Coge la botella y
empina.) Otro poquito mâs. Aie, sigamos... (Nuevos

pasos de baile.) No esta mal, no esta nada mal... jy
mientras el cuerpo aguante! (Se oirâ mas fuerte la
mûsica.) (35)

El cuerpo del Senor Rueda, por su parte, recorre el camino inverso.
Su presencia se afirma desde el inicio, cuando Lunarcitos parece
borrarse para brindarle todo el espacio escénico. Notemos
igualmente que, durante la entrevista, el Sr. Rueda es el ûnico
personaje que se desplaza por el escenario. La importancia de su
entrada esta también acompanada por una serie de accesorios, como
el sombrero y el bastön. Este ultimo, asociado al inicio con la
autoridad y la distinciôn, puede convertirse, como sucede hacia el
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final, en un elemento ligado a la vejez. Con la sorpresiva decision de

la mujer, que rechaza su oferta de matrimonio, la corporeidad
escénica del Senor Rueda va perdiendo seguridad y adquiere cierta
sumisiön:

[El SENOR Rueda] (Vuelve a intentai- besarla. Ella le rechaza

con suavidad.) (31)

Senor Rueda.—(Tras ella.) Por Dios, Lunarcitos, volvamos
a la razôn... No te enfades, tontina. (31)

(Lunarcitos ayuda al Senor Rueda a ponerse el
abrigo y después de darle el sombrero y el bastôn, se

dirigirân hacia la puerta de la calle. [...] Se dan la

mano con cierta tristeza.) (32)

El fisico del Senor Rueda esta, desde el inicio, en ruptura con el

espacio que lo rodea. Por medio de sus gestos escrutadores y su

discurso dictatorial, avalado por la actitud atenta y pasiva de

Lunarcitos, su cuerpo ocupa un volumen que se agranda conforme se

impone con sus palabras. Las siguientes acotaciones escénicas de

uno y otro personaje ponen en evidencia las actitudes mentales
mediante gestos y desplazamientos corporales:

[...] (Lunarcitos se coloca bien la falda, se retoca
el pelo, se perfuma la boca con un spray y va a abrir
[la puerta], [...] LUNARCITOS se sienta a su lado muy
modosa. Hay un silencio. LUNARCITOS se retoca el
pelo con coqueterla ridicula. Se estira la falda.
Sonne. El carraspea.) (24)

(LUNARCITOS juega a hacerse la vergonzosa: le

mira sonriente como una nina ingenua. El se engola:
parece que va a hablarle de negocios.) (24-25)

(LUNARCITOS pone gesto de admiraciôn. Le quita
una mota de polvo de la chaqueta. El se engola mâs.

Ella le sonrie embelesada.) (25)
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SENOR RUEDA.—(Se pone de pie. Pasea: carraspea un poco.
Con autoridad.) (25)

Senor Rueda.—jSiéntese!
(Lunarcitos vuelve a sentarse mansamente.) (26)

SENOR Rueda.—[...] (Se acerca a Lunarcitos. La mira
fijamente. Como si esto no fuera bastante, se pone
las gafas y le coge la tara.) Usted se pinta en

exceso. Desde ahora, no puede pintarse asi... [...]
(27)

(LUNARCITOS afirma con cierta tristeza. Aplasta
contra el cenicero el cigarrillo que acababa de

encender.) (28)

Este ültimo ejemplo, recordemos, cierra la lista de cambios fîsicos y
morales que Lunarcitos deberâ asumir en caso de contraer
matrimonio con el Sr. Rueda. Como vemos en las ilustraciones, el

dinamismo fisico es diferente. Mientras que el Senor Rueda se

desplaza horizontalmente marcando su territorio, y verticalmente,
dando trascendencia a sus propösitos, la mujer se mantiene estâtica,
reprimiendo sus movimientos. Pero el cambio de actitud de

Lunarcitos, que prefiere continuar con su existencia dificil pero
auténtica antes que convertirse en algo que no es, dinamiza sus

gestos y sus movimientos, que no son humiliantes para el hombre, de

forma suave y firme:

([El SENOR Rueda] La abraza y besuquea. Ella se

sépara suavemente [...] (Vuelve a intentai- besarla.
Ella le rechaza con suavidad.) (30-31)

Senior Rueda.—Lunarcitos, guapa, tù diras cuândo nos

casamos... pon tû la fecha, bonita...
Lunarcitos.—Me parece que sera muy lejana... [...]
Senor Rueda.—(Tras ella) Por Dios, Lunarcitos, volvamos

a la razôn... No te enfades, tontina.

Lunarcitos.—No, si no me enfado: simplemente, no me

caso con usted. (30-31)
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Senor Rueda.—No ira encima a echarme a la calle.
LUNARCITOS.—Nada de eso. ^Quiere ahora una copita? A los

dos nos harâ bien. (Va hacia un aparador. Coge una
botella y dos copas. Sirve.) Ande, beba, un dia es

un dia.

(Se sientan. Beben los dos.) (31)

Senor Rueda.—De veras que lamento todo esto. No pensé

que fuera a tomarlo a mal...
Lunarcitos.—No lo torno: usted ha propuesto sus

condiciones y no hemos llegado a un acuerdo. Eso

ha sido todo. (32)

Los dos Ultimos ejemplos ponen por primera vez a los dos personajes
en igualdad de condiciones, tanto fisicas —sentados tomando una

copa— como discursivas —las palabras de Lunarcitos son firmes,
mientras que las del Senor Rueda denotan cierta intencidn de

disculpa.
En las acotaciones, los cuerpos revisten cierta complejidad:

ambos tienen atributos déterminantes, explicitas e implicitos. La
autora juega con las implicaciones antitéticas de estas caracteristicas.
Obsérvese, por ejemplo, que la mujer conserva su nombre de artista,
mientras que el hombre se llama Seiïor Rueda. Ambos personajes
estân fisicamente determinados: Lunarcitos es una mujer madura y
fondona, el Senor Rueda, un hombre caracterizado por Lunarcitos de

otonal. Es interesante la diferencia de percepciôn en la recepciön
entre la caracterizaciôn directa y la indirecta. La primera, de la

autora, describe una realidad. La segunda, puesta en boca de

Lunarcitos, se situa en el piano de la ilusiôn y las expectativas. Otros
atributos, como el bastön y el sombrero del Sr. Rueda, sugieren en

primera instancia la presencia de un hombre importante y rico, sobre
todo a causa del discurso de alabanza que prépara su entrada. Hacia
el final, sin embargo, estas elementos pierden su simbologia que los
asocia a la respetabilidad y al poder y sugiere, mas bien, las

particularidades de la vejez.
En lo que respecta al contenido del cuerpo en los diâlogos, la

preocupaciôn del cuerpo es visible en Lunarcitos —con respecto a su

trabajo— y en el Senor Rueda —con respecto a la apariencia de su
futura esposa. El hombre impone sus ideas al cuerpo de la mujer y
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quiere modelarla a su gusto burgués y respetable. En las exigencias
de Rueda hay una gradaciön significativa —nuevamente
encontramos aqui la idea de colonizaciôn del cuerpo de la mujer354—

que comienza con el aspecto laboral, sigue con el social y arrastra
irremediablemente a la degradaciön personal. La retörica relativa al

cuerpo es directa y hace alusiön a la vida artistica: las piernas, el

rostro y los labios. Sin embargo, estos très vocablos son suficientes

para desencadenar una serie de prohibiciones que van de la manera
de relacionarse a la manera de ser, pasando por la expresiôn y las

convicciones espirituales. Como vemos, el cambio de apariencia
flsica es solamente un escalön que conduce hacia la aniquilaciôn de

la personalidad.
La resoluciön del conflicto invita a reflexionar, por un lado,

sobre el peso de las instituciones sociales y la necesidad de

afirmaciôn de la mujer dentro de la pareja. Por el otro, desde el punto
de vista del cuerpo en el texto, Ultimar detalles plantea una realidad
mâs cruda, menos conocida y, en mi opinion, mucho mâs rica en

implicaciones dramâticas: el desamparo del cuerpo femenino que
envejece. Esta opciôn interpretativa présenta la ventaja de superar el

conflicto hombre poderoso contra mujer desvalida y de llevarlo por
un camino menos trillado, como el de la marginaciôn del cuerpo de

la mujer a partir de una cierta edad. Por ello, la autodeterminaciôn de

Lunarcitos debe ser considerada no solamente desde el ângulo épico
de su afirmaciôn personal, sino desde su situaciôn particular, en la

que el cuerpo solo, cansado y viejo deberâ luchar por su

supervivencia en un mundo hostil.

3.2. Cuerpo y poder en Nueva Historia de la Princesa y el
Dragon y Los erôticos suenos de Isabel Tudor

El tema del poder y de la condiciôn femenina se déclina claramente
en dos obras mayores de Carmen Resino: Nueva Historia de la
Princesa y el Dragon y Los erôticos suenos de Isabel Tudor, escritas

respectivamente en 1988 y 1991. En la primera, la consecuciôn del

poder esta en el centra de todas las acciones de los protagonistas,

,54 Véase Martin Lucas (2000).
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pero sobre todo, de la princesa Wu-Tso. En la segunda, el ejercicio
del poder relega a un piano accesorio la feminidad de Isabel Tudor.
Si los dos primeras titulos de Carmen Resino que acabamos de ver
abordan ya una temâtica asociada a la condiciön de la mujer, sölo en
Nueva Historia de la Princesa y el Dragon y Los erôticos suenos de

Isabel Tudor se plasma sin ambages esta problemâtica especifica. Se

tratarâ, pues, de dar cuenta del funcionamiento del cuerpo en el

texto, atendiendo mas a los femeninos, ya que el contenido de estas

obras se articula a partir de la condiciön de mujer de sus

protagonistas.
El argumento de Nueva Historia de la Princesa y el Dragon

podria sugerir el tema de la carencia de los derechos politicos de la

mujer en un contexto histôrico alejado del présente del espectador355.

A pesar de igualar y muchas veces superar al varôn fisica, moral e

intelectualmente, el hecho de haber nacido hembra priva a la

princesa Wu-Tso de lo que mas desea: accéder al poder por el sölo
mérito de sus capacidades individuales. Ademâs de su intenciön
comprometida y critica con respecto a la preeminencia masculina en
el âmbito social, Resino persigue un objetivo estético. A través de

esta obra, la autora busca plasmar un teatro total,

[llegar] a una globalizaciön de estéticas, en la que el texto, el gesto del

actor, el movimiento, el ritmo, la escenografla, la musica, el

maquillaje, la belleza de los trajes y los efectos luminicos, compongan

355 Esta obra se desarrolla en el Japon del siglo XV. La princesa china, Wu-
Tso, ha sido comprometida con el futuro emperador de Japon. Pero al

arribo de ésta, el heredero ha muerto. El emperador le ofrece su segundo
hijo, Fu-Hi, de carâcter débil, ante la contrariedad del general Taisho,
hijo natural del emperador, que conoce la oposiciön de los nobles ante
esta decision y que, ademâs, ambiciona el poder. Los senores feudales
asedian el palacio para derrocar al emperador. Wu-Tso quiere presentar
batalla y defender lo suyo. Fu-Hi se suicida. Taisho no se atreve a

levantar la mano contra su padre, el emperador. La mujer asesina al

emperador y luego seduce a Taisho para matarlo, ya que no le considéra

digno de estar en el poder. En una mezcla de lucha y abrazo amoroso,
los dos protagonistas se dan muerte. Pöstumamente, Wu-Tso recibe los
honores funebres de un emperador. Véase también Hormigôn (1997:
1076-1078).
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un todo plâsticamente expresivo y estético: un teatro total en el que el

texto esté al servicio de la imagen y ésta al servicio del texto de forma
ineludible (7) 356.

Estas premisas son importantes para nuestra investigaciôn, no tanto
en el resultado final del efecto perseguido, sino en cuanto a la

reflexion previa que supone por parte de la dramaturga. En efecto,
texto, cuerpo y espacio parecen entrelazarse en un todo significativo
en el que la imagen y la palabra se complementan y se explican
mutuamente. En este sentido, la intenciôn de la autora con respecto a

una creaciôn plâstica expresiva puede indicar una implicaciön
corporal mayor en la imagen que ofrece el texto, propôsito que
trataré de constatar con el estudio de algunos ejes relativos al cuerpo
dramâtico.

Como en El Présidente, Ulises no vuelve y Los erôticos sueiïos
de Isabel Tudor, Resino recurre al pasado para tratar un problema del

présente. Discrepo, pues, con el comentario de esta obra referido en

Autoras en la Historia del Teatro Espanol, ya que no me parece que
la autora busqué "comprender los esquemas sociales del Japon del

siglo XV"357, sino mâs bien, por medio de ellos, denunciar los
nuestros y la discriminaciôn de la que son victimas todavia hoy las

mujeres en las esferas del poder. La intenciôn de ahondar en la

condiciôn social femenina se pone de manifiesto tanto en la

introducciôn a la obra como en varios lugares del texto:

La Madré représenta a las mujeres de la época en particular, pero
también es el slmbolo de las mujeres a través de la Historia. Su papel
ha sido resignarse y sufrir las iinposiciones que los hombres han

querido marcarles [...] El sufrimiento de la mujer sera mâs intenso
sôlo por intentar cambiar el signo de las circunstancias. [...] La Madré

356 Todas las citas provienen de la siguiente ediciôn: Carmen Resino, Nueva
Historia de la Princesa y el Dragon, Madrid, Editorial Lucerna, 1989.

Resino enumera en la Introducciôn los objetivos perseguidos. El primera
de ellos es "el estudio de los personajes y en especial de uno femenino,
el de la princesa Wu-Tso, en contraposiciôn a sus oponentes masculinos.
Lucha poder-sexo, sexo-poder como elemento constante" (5).

357
Hormigon (1997: 1077-1078).
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es el dolor, la renuncia de todas las madrés y de todas las mujeres
sometidas. (14)

El entorno familiar de la princesa tiene rasgos de paradigma social:
un padre despötico que atiende ünicamente a defender sus

prerrogativas patriarcales y una madré abnegada, hecha de renuncia

y sometimiento. En este marco, Carmen Resino hace confluir dos
conflictos: por un lado, la lucha por el poder, y por otro, la

desigualdad de tratamiento condicionada por el género:

EMPERADOR.—Hoy es un dia grande, Wu-Tso: el destino
se ha fijado en ti.

WU-TSO.—(Con entusiasmo)iGrande? ^.Acaso pensais
nombrarme vuestra heredera?

EMPERADOR.—^Olvidas que tienes un hennano?

WU-TSO.—Es menor que yo.
EMPERADOR.—Pero es varön.

WU-TSO.—eso qué importa? Sé tan bien como él jugar
con la espada y mi inteligencia es tan fuerte como la

suya.
EMPERADOR.—Pero es varön.
WU-TSO.—Resisto mejor el cansancio y la enfermedad.

EMPERADOR.—Pero es varön.
WU-TSO.—No me asustan las situaciones diflciles. Tengo

valor y entereza. No me arrugo ante ningün enemigo.
Soy mejor que él. Fisica y moralmente. Tü lo sabes.

Y ademâs, la primogénita.
EMPERADOR.—Basta, Wu-Tso. Por muy bien que la

naturaleza te haya dotado, tu destino es otro.

WU-TSO.—(Y en qué consiste ese destino que me habéis

preparado sin contar conmigo?
EMPERADOR.—En dar hijos al futuro emperador de Japon.

[...]
WU-TSO.— [...] ^Cuândo dejarâs, padre, de utilizarme para

mi desgracia y para tu gloria? (26-28)

WU-TSO.—[Mi padre] No me da el trono que me

corresponde.
MADRE.—No olvides que eres mujer.
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WU-TSO.—eso importa mucho? Mi cerebro y mi cuerpo
pueden asumir cualquier aventura.

MADRE.—Solo se te permitirâ dar placer, ni siquiera
recibirlo y tener hijos para un macho ambicioso. Te

quedan dos caminos, Wu-Tso: la resignaciön o la

desgracia. Si te resignas, todo llegarâ a serte

indiferente, con lo cual el sufrimiento puede

parecerte otra forma de ventura.
WU-TSO.—No, madré, la resignaciön no se hizo para mi.
MADRE.—Entonces sufrirâs, hija mia, mucho mâs que todos

los hombres. (29-30)

Establecidos los dos ejes principales de esta obra —género y
poder— ),qué lugar ocupa el cuerpo en este conflicto? Me atendré, en
mi anâlisis del cuerpo dramâtico, al texto teatral propiamente dicho,
sin tener en cuenta los objetivos estéticos y dramâticos de la autora
evocados en su Introducciôn ya que, primeramente, no forma parte
del texto dramâtico y, en segundo lugar, pienso que los objetivos del

dramaturgo se encuentran —o no— en el texto.
La fabula, ambientada en el Japon feudal, ofrece un contexto

particular en la identifîcaciôn de la imagen fisica. Se trata de un
momento histôrico desplazado con respecto al momento de la

escritura. Los personajes y los espacios aluden a un tiempo diferente.
Este alejamiento permite abordar el tema de la discriminacion de

género de manera mâs radical y aguda. Sin embargo, se trata de una
preocupaciôn que atane a la actualidad histôrica de la escritura. Por
ello, el vestuario, las actitudes fisicas y el espacio en el que se

mueven los personajes remiten a un tiempo remoto, pero con la

intenciôn de actualizar el tema. Estamos, pues, ante una ausencia de

identifîcaciôn entre el cuerpo en el texto y en el contexto de la

escritura, pero existe, en un segundo piano, una correspondence con
algunos elementos en el momento histôrico de la escritura —los anos
ochenta— a saber, el tema del cuerpo femenino y la discriminacion
de la mujer. El cuerpo es una referencia temâtica directa y, como
vimos en los dos ejemplos anteriores, la discriminacion de género se

basa en las caracteristicas fisicas: el determinismo fisico de la mujer
le impide el acceso al poder.

La Nueva Historia de la Princesa y el Dragon tiene un alto
grado estético y se apoya en la imagen y en el contenido visual desde
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el inicio de la obra. La ambientaciön es compleja y la obra abunda en
acotaciones escénicas. Los movimientos de los personajes estân

descritos en detalle y en aras de producir un efecto estético. Por ello,
no faltan, en el texto, los pormenores de los movimientos y gestos en
las escenas mudas, los colores de la escenografla, los detalles del

vestuario, el diseno de los juegos de luces e incluso titulos e

intérpretes de la mûsica para cada cuadro de la tragedia. Los côdigos
no verbales se multiplican y adquieren una importancia estética en la

que el cuerpo, aglutinândolos en su expresividad, se encuentra en el

centro:

[...] La princesa Wu-Tso ataviada como un guerrero
[...] se enfrentarâ a un soldado: le esquiva, ataca y
domina en muchos momentos. Sucesivamente iràn
apareciendo mâs soldados que entablarân con ella
un juego-acoso del que saldrâ airosa. Se producirà
una especie de dama bârbara, agresiva y de gran
plasticidad en la que la habilidad del salto y la

agilidad de la danza serân mâs déterminantes que la

fuerza. (25)

Los soldados empezarân a acicalar a Wu-Tso:

quitarân su indumentaria militar y le pondrân un
hermoso kimono bianco; soltarân su pelo y
maquillarân su rostro. La mujer guerrera darâ paso
a una Wu-Tso radiante de belleza [...] (26)

De pronto el escenario se llenarâ de luzy ritmo. Los
soldados irrumpirân en escena y colocarân a Wu-

Tso un kimono rosa. Luego la subirân a su silla de

mono y la llevarân en volandas. Los soldados,
siguiendo el ritmo de la mûsica, conducirân a la

princesa a través de los campos, el mai; la lluvia o
la tormenta. [...] Los colores empleados para estos

momentos serân los tonos pastel: rosas, azules
celestes, violeta pdlido... la tragedia esta lejos
todavia. (31)j5!!

358 Véase también el final de la acotaciôn de la escena IV asi como la de las

escenas VIII y X de la primera parte.
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Los cuerpos de los soldados y el de la princesa se mueven con la
intenciön de realzar el aspecto visual de la representaciön.
Observemos, sin embargo, que el cuerpo es empleado
miméticamente: reemplaza las palabras y, combinado con la mûsica

y los efectos de luces, tiene una funciön narrativa cercana al lenguaje
cinematogräfico. Las escenas, en efecto, cuentan el desarrollo
puntual de la fabula con movimientos corporales ritmados,
acompanados de elementos escenogrâficos denotativos —sol, luna,
nieve— que no superan su primer significado. En efecto, todos los

dispositivos de la escena, asi como los movimientos de los

personajes, tienen una funciön referencial que acompana e ilustra la

palabra o la situaciön de un personaje. En este sentido, creo que la

gran falencia de esta obra es la superabundancia de signos
referenciales directos y la ausencia de un campo simbölico o

metafôrico que amplie la intenciön del texto.
Cabe observar, en esta obra, la voluntad de mostrar todos los

aspectos humanos, fisicos y psiquicos de los personajes. Por ello,
mas que cuerpos visibles en el espacio escénico, se podrla hablar de

visibilidad corporal de la pieza. Resino relata esta visualidad,
aunque no sea necesario mostrar la totalidad en escena. El cuerpo
muerto del heredero del Emperador de Japon es una ilustraciön
elocuente de la ocupaciôn fisica del espacio, en una descripciön que
se acerca al lenguaje cinematogräfico, ya que puede jugar con pianos
visuales de los que el espectador de teatro carece:

En escena y en primer término un catafalco en el

que se encuentra el fastuoso cadaver del principe
heredero. A su lado, como una momia impenetrable,
la vieja Emperatriz. (32)

El fîsico de este personaje aludido, de cuerpo présente, se encuentra
en el centra del espacio y détermina, desde su inmovilidad, los
discursos de los personajes. Su presencia de muerto y su ausencia en
el poder corresponde, en cierta manera, a la presencia del peligro y a

la ausencia de futuro. Por otra parte, en la composiciön espacial,
destaquemos el lugar que ocupan los cuerpos visibles masculinos, en
relaciön directa con la jerarquia que representan. Los soldados, por
ejemplo, aparecen siempre en grupo y se mueven generalmente al
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ritmo de la müsica o de secuencias de percusiön. Por lo tanto, no se

trata de cuerpos individualizados, sino de conjuntos flsicos
expresivos al servicio de la narratividad de la trama. El Emperador
de Japon y Taisho son, sin duda, los cuerpos masculinos mas visibles
del espacio escénico, ya sea por el protagonismo de sus discursos o

por la particularidad de su actitud gestual. Los movimientos y las

palabras del Emperador —cuyo aspecto fisico la autora no
especifica— establecen una jerarqula con respecto a los demâs

personajes, que se aglutinan o se definen en el espacio con respecto a

él. Por ejemplo, cuando se desplaza, el resto de los personajes

permanecen quietos y, a menudo, el Emperador decide los
movimientos de los demâs, poniendo de manifiesto su poder:

[...]. El Emperador, entre furioso y apesadumbrado,
va de un lado a otro.
Los soldados [...] han permanecido estâticos en el

proscenio [...] (32-33)

[...] La princesa entra en escena [...] se inclinarâ
ceremoniosa ante el Emperador que la incorpora
suavemente. (33-34)

Emperador.—[...] Acércate, hijo. Besa a tu prometida y
deséale una felicidad compléta... aunque luego te

quedes a mitad del Camino...
Fu-Hi se adelanta timidamente y besa a Wu-Tso en

la frente. Entonces el general, seguido de los

soldados, hace intenciôn de salir de escena.

jQuieto Taisho! ]No te he dado permiso!
Todos quedan quietos. Taisho vuelve sobre sus

pasos. (37)

Asi como el cuerpo del Emperador représenta el poder por su sola

presencia —legitimado por la tradiciôn— el de Taisho encarna el

poder por la fuerza, mientras que el de Fu-Hi reüne los rasgos de una

fragilidad que sugiere, en mi opinion, el fin de su dinastia:

[...] El general Taisho: su aspecto es imponente con
su fuerte cabeza, sus robustas mandibulas y su gesto
de mando. El general es tuerto, lo que contribuye a
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parecer mäs terrible y su ünico ojo es opaco y
oscuro como gelatina de moras. (32)

El aspecto de Fu-Hi es fragil, contrastando con el de

sus acompanantes [el general Taisho y sus

soldados.] (35)

Wu-Tso.—(Sin dejar de mirar a Fu-FIi c/ue rehuye su

mirada.) Si no es capaz de aguantar mi rnirada mal

podrâ sostener la espada. (36)

Situada entre los dos extremos, la princesa Wu-Tso comparte la

fragilidad de Fu-Hi y el anhelo de poder de Taisho. Este deseo se

manifiesta en sus propias palabras y en las de los otros, que ilustran
sin equivocos su determinaciôn y la ambiciôn que la anima:

Taisho.—Es solo una mujer.
Emperador.—No la subestimes: es capaz de levantarte

ronchas en la piel solo con su murmullo. (40)

WU-TSO.—(Viendo marchar a Taisho.) [A Fu-Hi] Hay que
matar a Taisho. Y a tu padre si es preciso. (44)

Inserta en un mundo masculino al que pretende dominar, Wu-Tso
eeha mano del recurso elâsieo y estereotipado de la belleza de su

cuerpo como estrategia para lograr lo que sus palabras no

consiguieron:

Se abre el kimono: su desnudez de porcelana
aparece triunfante ante los ojos de Taisho. (63)

Las ultimas escenas giran en tomo al cuerpo, su desnudez y el abrazo

—fatal— de la princesa y el general Taisho. En efecto, a medio
camino entre la sensualidad y la amenaza, entre la seducciôn y el

peligro, los amantes enemigos se dan muerte uno al otro. La princesa
logra, sin embargo, subir al trono en su precario estado y morir en él.

Al arribo de los guerreros invasores, después de la ceremonia
fünebre imperial, el cuerpo es desalojado de la escena, es decir,
desalojado definitivamente del poder.
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La integraciôn de los cuerpos en el espacio escénico depende
igualmente de la relacidn de cada personaje con el poder. El
Emperador esta en compléta armonla con el espacio que contrôla y
somete. Sus gestos y movimientos confirman su actitud. Por su parte,
el general Taisho, âvido de poder, se relaciona de forma mas
conflictiva: sus conatos de rebeldla o desacuerdo —drarna-
tûrgicamente significado por la intenciön de abandonar el

escenario— son inmediatamente sojuzgados por su senor:

Emperador.—[...] (A Taisho) jLlama a Fu-Hi! (El general
se résisté) ;He dicho que le liâmes! (34)

EMPERADOR.—[...] Enfonces el general, seguido de los
soldados, hace intenciön de salir de escena. jQuieto
Taisho! jNo te he dado permiso!
Todos quedan quietos. Taisho vuelve sobre sus

pasos. (36-37)

Al igual que Taisho, Wu-Tso pretende ocupar la escena del poder
pero todos los elementos dramâticos dan a entender que es un sitio

que no le corresponde. Constantemente en contradicciôn con el

espacio y llevada por un deseo incontrôlable, logra salirse con su

propôsito subiendo al trono, pero con un cuerpo ya muerto.
Consideremos igualmente que el mundo del extremo oriente

tiene, en nuestro imaginario, un aspecto hierâtico que Carmen Resino

expresa a través de un discurso de frases solemnes, cortas y concisas,

y de movimientos significativos y cargados de dramatismo, taies

como echarse a los pies, desenvainar la espada, arrodillarse, etc. Los

desplazamientos verticales son, en esta obra, los rnâs significativos.
A través de ellos se cristaliza la dimension trâgica del cuerpo en
relacion con el poder. La sintesis expresiva de esta intenciön
dramâtica esta representada, a mi parecer, con la muerte en el trono
de la princesa Wu-Tso.

La presencia del cuerpo en la palabra —acotaciones y
diâlogos— la hallamos principalmente en referenda con la fuerza o

la belleza fisica. Esta magnificacidn de lo corporal corresponde al

aspecto eminentemente visita! de la obra. No se trata, por lo tanto, de

niveles sugestivos o inferidos, como podria haber resultado quizâ de

un argumento ambientado en un tiempo mâs proximo al nuestro. La
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trama, creo, détermina esta modalidad carnal muchas veces brutal:
no olvidemos que de los cinco protagonistas, cuatro mueren en

escena. La lucha por el poder es sobre todo fisica: las referencias al

cuerpo, présentes en las acotaciones, se hacen relativamente raras en
los diâlogos. La belleza de Wu-Tso, la decrepitud de la Emperatriz o

el fisico imponente de Taisho revisten un interés en la medida en que
se relacionan con el poder.

Teniendo en cuenta estas caracteristicas que acabamos de

enumerar y volviendo a los interrogantes planteados al inicio de este

capltulo, podemos decir que el cuerpo en el texto de Nueva Historia
de la Princesa y el Dragon ilustra los juegos de poder a través de

efectos visuales y acusticos. Existe una corporeidad manifiesta que
muchas veces tiene mâs que ver con el lenguaje cinematogrâfico que
con el dramâtico. Por ejemplo, los personajes aludidos en esta obra

—cuerpos latentes— acaban siendo cuerpos visibles. En efecto, el

teatro prefiere a menudo explotar el piano sugestivo de la alusiôn —
piénsese en Pepe el Romano de Lorca— mientras que el cine, con
otros procedimientos y otras estéticas, se apoya en la construcciön de

imâgenes y en la virtud narrativa de éstas. Nueva Historia de la
Princesa y el Dragon, como dijimos, obedece a un proyecto en el

que la imagen y los efectos visuales tienen un tratamiento, a mi
entender, mâs apropiado a un guion cinematogrâfico que a un texto
dramâtico.

Estamos, sin embargo, ante una obra digna de su tiempo.
Pensemos que los anos ochenta propiciaron un lenguaje escénico

diversificado, en el que se unian "lo circense, la magia, la acrobacia,
lo cinematogrâfico"359. La optica cinematogrâfica, explotada por
Fermin Cabal y Albert Boadella, entre otros, ha llegado a

considerarse imprescindible para lograr comunicar con el espectador
moderno. De hecho, la importancia de los productos multimedia ha

condicionado tanto a autores como a espectadores. El tratamiento del

espacio y la utilizaciön de côdigos no verbales —en este caso, el

diseno de luces, el vestuario y la mûsica desempenan un papel

mayor— ha estado a menudo regida por leyes que, venidas de otros
horizontes expresivos, se impusieron en el lenguaje teatral.

359 Morales Astola (2003: 144-145).
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En defmitiva, las très primeras escenas de esta obra parecen
sugerir el combate de la princesa —y de las mujeres en general—
para accéder al poder politico. La confrontaciôn se convierte
râpidamente en una lucha por el poder entre clases iguales—se trata
de la nobleza— y supera la de género. Crueldad, traiciôn y
despotismo son términos que pertenecen, aqui, tanto al mundo
masculino como al femenino. Nueva Historia de la Princesa y el

Dragon es un proyecto escénico en el que el cuerpo —en imagen y
en movimiento— mas alla de su género, encama el poder. La lucha
entre los protagonistas, que se dan muerte mutuamente, simboliza la
insensatez de esa batalla. Los escasos elementos escenogrâficos
como el catafalco o las espadas son dos coordenadas que se

relacionan fatalmente con el cuerpo y el poder y cuya résultante es,

inevitablemente, la muerte.
El tema del poder y de la condiciôn femenina se vuelve a

plantear en Los erôticos suenos de Isabel Tudor, obra de tono
resueltamente mâs ligero que la anterior, aunque no exenta de cierto
patetismo360. La tension dramâtica se centra en la exclusion mutua de

dos elementos: la circunstancia y la libertad. En el piano de la
realizaciôn personal, estos tôpicos se convierten en la imposible
conciliaciôn entre obligaciôn social y deseo individual. Esta obra
difiere de la anterior en cuanto a que récréa un aspecto de la

trayectoria personal de un célébré personaje histôrico, basândose en
la legendaria frialdad de su personalidad. No hay, pues,
identificaciôn de la imagen del cuerpo con la del contexto histôrico
de la escritura, puesto que existe ya una amplia connotaciôn fisica

que lo sépara del présente y lo erige en icono.

360 Recordemos las lineas principales del argumenta: Isabel Tudor suena,
desde pequena, con su mayor enemigo, Felipe II, rey de Espana. Gracias
a una conversaciön con Cecil, su hombre de confianza, Isabel se entera
de que Felipe estarâ en Calais y poco después recibe una nota del
monarca que le propone verse en Dover. Isabel decide acudir a la cita y
echar por la borda una reputaciôn de mâs de treinta anos. Espéra durante
très dias a su amante, pero no se sabra si el encuentro que se llevô a

cabo fue un nuevo sueno erôtico de la reina o realidad, como tampoco si

a la cita acudiô Felipe o Drake disfrazado, jugando a conquistar lo

inconquistable. Véase también el comentario en Hormigôn (1997: 1084-

1085).
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El cuerpo de Isabel Tudor ocupa el centro del conflicto, ya que
para poder existir como personaje politico necesita prohibirse los
deseos de su cuerpo:

Maria.— jSu Majestad no tiene impulsos, ni sangre en las

venas!

Isabel.— jClaro que los tengo! y, a veces, terribles, pero si

hubiera cedido a ellos, no séria la reina de Inglaterra
17)361.

Simone de Beauvoir brinda una pista en la que podemos encuadrar la

figura histôrica —y el personaje dramâtico— de Isabel Tudor en
relaciön con su cuerpo y su sexualidad:

Les femmes qui ont accompli des oeuvres comparables à celles des

hommes sont celles que la force des institutions sociales avait exaltées
au-delà de toute différenciation sexuelle. Isabelle la Catholique,
Elisabeth d'Angleterre, Catherine de Russie n'étaient ni mâle ni
femelle: des souverains. Il est remarquable que socialement abolie leur
féminité n'ait plus constitué une infériorité [,..]362.

En la obra de Resino, efectivamente, la ûnica manera de poder vivir
su pasiön y su fantasia es, para Isabel Tudor, el mundo de los suenos

y del secreto. En su realidad de personaje histörico, su cuerpo de

mujer no existe, ya que su condiciön de reina depende de la negaciön
de sus deseos individuales. Ademäs, el cuerpo de la reina, como
objeto deseable, se encuentra comprometido por la edad. En los

siguientes pârrafos, intentaremos dar cuenta de las principales lineas
del tratamiento textual del cuerpo en relaciön con el poder y la vejez.

Para presentar estos temas, Resino propone un cuerpo y una
conciencia desdoblados. El personaje de Isabel Tudor cuenta con un

361 Las citas provienen de la siguiente ediciôn: Carmen Resino, Los erôticos
suenos de Isabel Tudor, Madrid, Editorial Fundamentos, 1992.

362 De Beauvoir (1976: 1/223). Lo inconciliable entre la circunstancia y la

libertad se traduce en la imposibilidad, sobre todo para la mujer, de

aunar poder politico y pasiôn personal o, en el sentido que anunciaba
Simone de Beauvoir, estamos ante la desfeminizaciôn exigida por la

sociedad a las mujeres de poder.
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doble, en cuerpo y en mente. Maria, la criada y confidente de la

soberana, es su otroyo sin el peso de las instituciones. La relacion de

las dos mujeres dista, pues, de ser de reina a criada: se trata mâs bien
de un diâlogo de Isabel Tudor con una proyecciôn de si misma
exenta de las obligaciones inherentes al poder, plena de juventud y
de belleza. Estos dos personajes contrastan en los aspectos fisico,
moral y social. La relacion con los otros personajes dependerâ de la

imagen que tienen de sus cuerpos: el de la reina, que esta desprovisto
de atractivo, tiene un control absoluta de su sexualidad y, por ende,
es socialmente aceptado. Del lado opuesto, el cuerpo de Maria es el

de una joven seductora, su vida sexual es disoluta y socialmente
inexistente:

Isabel.—[...] (Fijândose en la semidesnudez de Maria.)
<(Qué haces asî, con todo el pecho al aire?

Maria.—Estaba en la cama.
ISABEL.—En la cama, puede, pero no dormlas: se te nota. (15)

Las referencias corporales se organizan en très ejes

interdependientes: el sexo, la belleza y la edad. Alrededor de estos
très componentes fisicos Resino teje la trama del deseo, de la
feminidad y del poder. En efecto, para ser respetada y poder
gobernar, la mujer debe mantener sus pasiones en la esfera de su

intimidad y de los suenos: "La desventaja de haber nacido mujer [...]
hay que suplirla con la cabeza jFria, la cabeza! Como esta agua"
(16). Si poder y pasiôn no pueden convivir en la mujer, son tolerados

en el varôn, cuyas conquistas amorosas se celebran como una
prolongaciôn del poder politico. Recordemos que el sexo masculino,
tradicionalmente, es considerado como laico mientras que el

femenino esta cargado de virtudes religiosas y mâgicas. Por ello, las

faltas cometidas por el hombre en la sociedad son consideradas como
un desliz sin gravedad mientras que en la mujer, nos recuerda Resino

no sin ironia, sucumbir a las pasiones es signo de debilidad y
sometimiento, aspectos incompatibles con el ejercicio del poder363:

363
Escapar de los limites que le ha fïjado la sociedad significa, para la

sociedad patriarcal, que la mujer vuelve a la naturaleza demoniaca, y
que amenaza profundamente el orden colectivo.
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Isabel.—[...]La gente comün, el pueblo, eso que
gobernamos, no admira a los disolutos. Le son

simpâticos [...] Sin embargo, por los que sujetan su

sexo, sienten una extrana devociôn: les odian por su

diferencia, pero, sobre todo, les temen: un ser que
domina su sexo es capaz de todo. (Breve pausa. Se

mira un momento en el espejo.) La castidad, Maria,
esa rara virtud que tan poco practicas, siempre
desorienta. (17)

MarIa.—[...] Perdonadme, senora, lo que deseo es que
volvamos a nuestros hâbitos y, sobre todo, veros
como siempre: jfria, distante, con esa realeza tan

magnifica! (46)

La imagen de su propio cuerpo va construyendo el discurso de la

reina con respecto al lugar de su cuerpo y de su deseo. Los espejos,
en esta obra, favorecen la toma de conciencia de la imagen que los

otros reciben y la que debieran recibir. De hecho, en el proscenio,
entre la escena y el pûblico, hay un espejo imaginario de cuerpo
entero. El acto de vestirse va mas alla de revestir suntuosas galas. Se

trata de ir asumiendo, mediante los vestidos, el maquillaje, el

peinado, las joyas y todos los afeites relativos, el estatuto de reina, es

decir, una imagen que se construye paulatinamente para el

espectador. La transformaciôn fisica transcurre paralelamente a la
narracion de la fantasia erotica con Felipe II, lo que establece

dramaturgicamente un punto de intersecciön entre el poder politico y
el deseo sexual. Por un lado, la reina suena someter su cuerpo al del

monarca espanol; por el otro, no puede renunciar a ejercer el mando

y la autoridad:

ISABEL.—[...] (Pausa. Se mira a un espejito que MARIA le

tiende.) Anda, péiname los cuatro pelos que me van

quedando... Con gracia /,eh? Asi, esponjoso,
ahuecado... [...] para que parezca que tengo mâs...

(Maria empieza a peinarla.) Pero siempre pasa lo
misrno [...] cuando ya siento sus brazos rodeando mi

cuerpo y sus labios sobre los rm'os, aparece ese

insensato de Drake...; y ya no es la boca ni el cuerpo
de Felipe, sino los suyos. [...]
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ISABEL.—[...] (Mirândose el pelo y tratando de quitarse un
rizo que le ha colocado MARIA sobre la frente.) Te
he dicho que no quiero rizos: la frente despejada,
bien despejada, para que nada estorbe las ideas. (19)

El espejo le devuelve la imagen de mujer ajada por los anos y
preocupada a su vez por su figura de mujer y de gobernante. En el

âmbito pûblico, su ser no pasa por la belleza o la juventud de su

cuerpo sino por la lucidez de su cabeza, lugar de la inteligencia y de

la voluntad. En el piano privado, sin embargo, la evidencia de la

vejez inminente que la reina reconoce y a la que alude sin

ambigüedad, le résulta intolerable si proviene de terceras personas:

Isabel.—[...] jEn fin! jSigamos decorando la ruina! (22)

ISABEL.—[...] (Mirândose nuevamente al espejo de mano.)
^Cômo estarâ él? <^Tan estropeado como yo? (24)

ISABEL.—[A Cecil] ^Qué tienes que decir de mi edad? ^Es

que los hombres tenéis bula para disfrutar de un
permiso indefmido que a las mujeres se nos niega...?
(Acercândose a él y mirdndole de frente.) [£) es que
me ves demasiado vieja? [...] Cuida bien lo que
dices; en estos momentos de mi vida puedo
perdonarte cualquier critica sobre mi labor de

gobernante, pero como insinues tan solo que estoy
hecha una ruina, acabas en la Torre y sin cabeza.

(39)

El segundo acto transcurre en el mismo espacio pero sufre un cambio
de atmösfera que evoca el dominio de los suenos. Alli, los cuerpos
ocupan un lugar mas importante en el discurso y sobre todo en los

gestos y en los desplazamientos. Se trata de la desinhibiciôn de la

étiqueta real y la inmersiön en el mundo del deseo. La consideraciôn
del propio cuerpo de la reina es diferente:

Maria.—Decis bien. Su Majestad esta demasiado vieja para
estas aventuras fuera de estaciôn.

ISABEL.—jQué mentalidad tan masculina! Me recordâis a

Cecil. (Mirândose al espejo.) ^Vieja?
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MARIA.—(Con cierta sana.) j Si [Vieja y ridicula!
Isabel.—(Sin dejar de mirarse y con calma.) Cuando

transcurran treinta anos sobre tu cuerpo, este mlo te

parecerâ disculpable y hasta digno de encomio. (45)

La belleza y el atractivo flsico de Isabel se despliegan en la esfera de

los suenos, el ünico âmbito en el que su cuerpo de mujer-reina puede
existir. Asl, todo en ella rejuvenece con la cercanla del supuesto
amante:

Felipe.—[...] Estais hermosa, Isabel; mucho mâs que en esos

retratos que circulan de vos. [...] Vuestra piel esta
hecha para un Tiziano [...] Sois mucho mâs bella al

natural. Mucho mâs. Y tenéis unos ojos insölitos

para una mujer. [...] (Cogiéndola por la cintura.) Y
vuestro talle es tan fino como el de una muchacha.

(50)

El cambio de personaje —el ideal Felipe II résulta ser el prosaico
capitân Drake364— anticipa el fin de la ensonaciôn y, por ende, del
atractivo de la mujer. El segundo y ultimo cuadro muestra otra
Isabel, mâs cansada y mâs vieja que al inicio, que contrasta con el

espléndido aspecto de Maria. Su imagen oficial estâ construida a

partir de la tension entre su realidad interior, que debe contrôlai-, y el

deseo irreprimible de ser amada. La obra se cierra, en efecto, con
unas palabras que la reina dirige a la imagen fisica que le devuelve el

espejo:

([...] Se dirige al espejo del proscenio y ante él,

quedarâ fija miràndose: se arregla el pelo. se

recompone el escote y hasta se pellizca sus mejillas.
[•••])

ISABEL.—(Entre el insulto, la complicidad y el reto.) Isabel

Tudor, reina de Inglaterra... jzorra!
El telôn descenderâ lentamente ante la figura
estâtica, arrogante y magnifica de ISABEL. (80)

364 No hay aqui un cambio de cuerpo, sino de personaje, por lo que no
insistiremos en esta transformaciôn.
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La oposiciön poder-deseo se déclina en los movimientos fisicos de

atracciôn y rechazo de Isabel hacia los otros personajes, ya sea en el

espacio real o en el onirico. La mirada de Isabel, cuya imagen se

refleja en espejos sucesivos, es ante todo una mirada hacia si misma.
Seducciön y distanciamiento, juventud y vejez, libertinaje y castidad
conforman el mundo fisico que construye la contradictoria moral de

Los erôticos suenos de Isabel Tudor.

3.3. Cuerpo femenino y vejez en La ultima reserva de los
PIELES ROJAS

Como acabamos de ver, el tema del cuerpo y la vejez —el cuerpo
maduro— ha sido tratado sucesivamente por Resino en JJltimar
detalles y con mâs insistencia en Los erôticos suenos de Isabel
Tudor. Los cuerpos de Lunarcitos y de Isabel tienen, sin embargo,
diferentes implicaciones dramâticas. En el primero es un reflejo de la

precariedad material de la protagonista, poniendo asi de relieve el

valor moral de su decision final. En el segundo, el real cuerpo de la
reina forma parte de la leyenda construida por el poder. En La ultima
reserva de los pieles rojas (2003), Resino indaga el sombrio universo
de la vejez femenina a través de dos personajes —Elena y Clara— en

una residencia de ancianos365. El protagonismo del cuerpo y de lo
fisico toma una direccion nueva y, por el cariz del tema, socialmente
mâs comprometida. El abandono, la desesperanza, el dolor y la

muerte lejos de casa y de la familia son algunas de las

preocupaciones que Carmen Resino plantea en esta obra.

Aqui, el cuerpo es el instrumenta que sirve para expresar el

desasosiego de la vejez. En la fabula, existe una correspondencia

365 La linea argumentai es la siguiente: Clara y Elena, residentes de un
hogar de ancianos, comparten la habitaciôn. Clara se pasa la vida
preparândose para recibir una visita que no se producirâ —la esperada
visita de su hijo— mientras que Elena critica su actitud y trata de

espabilarla y enfrentarla con la realidad. Elena, que ha tenido una vida
de artista en su juventud, abriga el anhelo de huir a una casita al borde
del mar. La espera se révéla una vez mâs infructuosa, trayendo su cuota
de frustraciôn y amargura. La obra fmaliza con un sûbito ataque cerebral
de Elena, que echa por tierra las esperanzas de fuga de las dos mujeres.
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entre la imagen del cuerpo que brinda la obra y las preocupaciones
relativas a ella en el momento histôrico de la escritura. Las

inquietudes de la autora —y de muchos dramaturgos que ya habian
abordado este tema366— se vuelcan en el cuarto cerrado del olvido y
la enfermedad. Podemos decir que, en esta obra, la referencia
temâtica al cuerpo es directa, ya que los avatares y las dificultades
del cuerpo enfermo y disminuido van construyendo la trama
argumentai y definen los personajes.

La evoluciôn de los cuerpos en el espacio merece una atenciön
especial. En primer lugar, las ancianas ocupan el espacio de manera
paradojica. En efecto, por un lado, ambas despliegan movimientos
restringidos y lentos propios de la edad y de la enfermedad, pero por
otro lado, esta lögica se quiebra a favor de desplazamientos râpidos e

imprévisibles en silla de medas o, como lo indica la imagen que abre
la obra, con movimientos nerviosos y precisos.

La visibilidad de ambas mujeres es contrastante: Clara es de

aspecto frâgil y menudo, mientras que Elena

[...] es recia, parece corpulenta, vigorosa, y por su

voz y ademanes, de una personalidad bien diferente,
casi opuesta, fisica y emocionalmente (20) 367.

La diferencia de corporeidad de los personajes se ve equilibrada por
la movilidad de sus cuerpos: Elena es de aspecto robusto, pero se

desplaza en silla de ruedas, lo que la sitûa fisicamente en inferioridad
con respecta a Clara. El balance de fuerzas en cuanto a la presencia
en escena se ve compensado con este recurso.

Los cuerpos de las dos ancianas mantienen una constante
tension con el espacio que las rodea: la primera escena ilustra la

inquietud de Clara mediante la acciön vital de comer y esperar una
visita que la saque del agobio de ese sitio. Por su parte, el proyecto

366 Véase el tema de la vejez en Paloma Pedrero, Elpasamanos (1994) y En
el tûnel un pâjaro (1997), Domingo Miras, Gente que prospéra (1999) y
anteriormente Ana Diosdado, El okapi (1972).

367 Las citas provienen de la siguiente ediciôn: Carmen Resino, La ultima
réserva de los pieles rojas, Madrid, Asociaciôn de Autores de Teatro,
2003.
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de Elena y su casita al borde del mar368 propone el desplazamiento
hacia el exterior y un plan de fuga:

CLARA: Si tantas ganas tienes de irte, jvete tü sola!
ELENA: No puedo. jEstas malditas piernas! (Va hacia la

silla de ruedas a sentarse.) (36)

La huida de ese lugar nefasto se convierte en Elena en una obsesiön

y en un antidoto contra el abandono. El hecho de esperar, como
veremos, es reconocer que todavia se cree en los demâs cuando, en

los momentos de lucidez, las mujeres saben perfectamente que han
sido abandonadas, antes por sus maridos y ahora por los hijos. Las

trayectorias de los cuerpos en el escenario insisten en esta idea
obsesiva:

ELENA: (Tras ella.) s' no vienen nunca mâs?... No
podemos seguir esperando domingo tras domingo.
Una semana, en nuestras circunstancias, es mucho
mâs que una semana...
(En todo este diâlogo el juego entre el acoso de

ELENA sentada en la silla de ruedas y las huidas de

CLARA, deberâ articularse y evidenciarse para
reforzar el movimiento dramâtico plâstico y la
intensidad de Ici escena.) (37)

En este contexto espacial de encierro fisico y opresiôn psiquica,
gestos, movimientos y desplazamientos corporales apoyan e ilustran
los temas del abandono —dejândose caer en la silla de ruedas— al

que se anade el recuerdo de tiempos pretéritos que adquieren un
valor positivo intrinseco gracias a la actitud fisica que aconrpana las

palabras:

,6S El paralelo con Maria Josefa (La casa de Bernarda Alba) ya ha sido
comentado por Virtudes Serrano en la introducciôn de la obra. Ademâs,
en las dos obras, las ancianas estân encerradas en un cuarto ("Elena:
^Acaso no estamos encerradas ya?", 37). La antitesis es aûn mayor
considerando el espacio cerrado de la habitaciôn y la libertad que

supone el mar.
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ELENA: Los dos [hijos]: el tuyo y el mlo. (Dejândose caer
en la silla de ruedas y casi para si.) Los dos nos han
abandonado. (27)

ELENA: No te preocupes: el tiempo pasa demasiado râpido,
que nos lo digan a nosotras. (Se levanta de la silla y
se dirige al proscenio.) A ml me parece que todavla
estoy cantando por esos cafés de mala muerte y por
esos teatros que Dios confunda... (29)

En este ultimo ejemplo, aunque el sentido de las palabras apunta a un
pasado nias bien miserable —"cafés de mala muerte y teatros que
Dios confunda"— el gesto que los acompana parece contradecir el

significado e imprimirle otro sentido: el pasado, cualquier pasado, es

mejor que este présente.
El dinamismo y el estatismo de los cuerpos corresponden

perfectamente a la tension de la escena. El personaje de Elena, de

mayor corporeidad, maneja el discurso en su favor, apoyândose en la

posiciön sentada, asociada a la derrota y al cansancio, o levantada,

para hablar de ella misma o dar importancia a sus palabras. Los
momentos mâs emotivos con respecta a la espera, en donde lo
estâtico se relaciona con el tiempo etemo de la muerte, son los

siguientes:

[CLARA] Situa a ELENA en el borde del proscenio.
/rente al espectaclor. Luego ella coge una silla y se
coloca a su lado. Breve silencio. [...] Se oirù el tic-
tac del reloj. CLARA se revuelve en kl silla. [...]
Nuevo silencio con tic-tac de reloj. (52-53)

Silencio. Quietud por un momento. Se oirù al reloj
dar seis campanadas. (57)

Las dos vuelven a sentarse una la lado de la otra y a

quedarse quietas.
Silencio nuevamente, solo interrumpido por el tic-tac
del reloj. (59)

El silencio y el ruido del tiempo que pasa, sin que nada cambie,
contribuyen a crear el ambiente de hastio y soledad. Sugieren, por
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otro lado, el paso del tiempo en los cuerpos pasivos de las dos ancia-

nas, que se rebelan a veces ante el destino, pero que râpidamente
retoman su posiciön de espera:

ELENA: (Poniéndose en pie.) Oye, que yo tampoco era
ningün trapo [...] (58)

ELENA: (Sentândose con desaliento.) De acuerdo... de

acuerdo...
Las dos vuelven a sentarse una al lado de la otra y a

quedarse quietas. (59)

El texto cuenta, por un lado, con caracterizaciones corporales
directas que conciernen en particular a los desplazamientos. En los

diâlogos —caracterizaciön indirecta— el cuerpo y sobre todo la

apariencia flsica adquiere mayor relevancia, ya que es el signo
indefectible del paso del tiempo y de la cercanla de la muerte:

Empuja la silla de ruedas donde ELENA esta

sentada, saca unas pinturas de un bolsito y se pone a

retocarse el maquillaje. [...]
ELENA: [...] A nuestra edad no puede una pintarse tanto:

envejece mâs. [...] ^Pero qué te has hecho? jPareces
una momia con todo ese maquillaje que te has

echado encima!... (41-42)

En este pasaje, la conciencia de su figura decrépita se refleja como
en un espejo que le devuelve la imagen de la otra anciana. Se

establece as! un diâlogo entre el cuerpo y la apariencia flsica que
acompana y refuerza la idea de la vejez. La cotidianidad del cuerpo
asistido —prôtesis para comer o silla de rueda para desplazarse— se

intégra en el diâlogo de forma irônica. Observemos incluso que los
dias que transcurren en la residencia se miden con respecto a las

funciones del cuerpo:

ELENA: [...] Tu, ^qué tienes?, ^dientes o qué?
CLARA: Con la postiza se arma mâs ruido. (22)
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CLARA: (Persuasive.) Hoy es domingo, y los domingos no
nos toman la tension. Tampoco hay desayunos
biolôgicos. (25)

ELENA: [Por los otros residentes] No te preocupes: todos
estân sordos. (30)

En esta obra encontramos un alto grado de complejidad de los

cuerpos. Los atributos déterminantes indican la importancia acordada
a la representacion escénica. En primer lugar, la determinaciôn de

género —dos mujeres— situa a los personajes en una franja social
fragilizada. Se trata de dos mujeres/madres que fueron abandonadas

por maridos e hijos. La apariencia fisica de las protagonistas es

précisa: sus atributos externos, apoyados por los psiquicos,
conforman con claridad el tipo de cuerpo que posee el personaje.
Senalemos, por otro lado, los atributos implicitos de la vejez. La
lentitud o la dificultad en el desplazamiento propias de las personas
mayores estân tâcitamente présentes en la obra, de la misma manera
que la silla de ruedas, al principio de la pieza, indica una dificultad
fisica inminente o latente.

Los cuerpos de las dos ancianas, atrapados en un espacio
agobiante del que buscan huir, estân designados por ellas mismas
mediante una retôrica directa y cruda. La dentadura postiza, la

sordera, las piernas que no pueden caminar, estar enchufada a una
mâquina todo el dia, los ojos —y todo lo demâs— que han perdido
su tersura, las patas de gallo, etc. completan sus figuras. La sordida
realidad se construye, pues, mediante un lenguaje directo centrado en
la decrepitud fisica que contamina el âmbito psiquico y emocional.

La obra concluye con una poderosa nota corporal: el ataque
cerebral de Elena. Esta ultima discapacidad pone fin a las ilusiones
de Clara, pero sobre todo marca la pérdida de su ûnica posibilidad de

comunicaciön. El cuerpo se muestra, mâs que nunca, en toda su

fragilidad, su abandono, sin futuro. La ultima réserva de los pieles
rojas pone de manifiesto que esos cuerpos funcionan todavia a

golpes de esperanzas y de proyectos utôpicos, pero principalmente
propone una reflexion en torno al aislamiento social y afectivo del

ser humano, discapacidad que puede résultai- mâs dolorosa que la

decrepitud fisica.
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3.4. Balance

Al término de este recorrido por las obras de Carmen Resino,
podemos extraer, desde el punto de vista de la corporeidad, algunas
llneas que faciliten un diâlogo entre diferentes aspectos de una
misma problemâtica.

Como dijimos en la introducciön de este capltulo, el tenia de la

frustraciôn y del desengano sera la punta de lanza de una generaciön
olvidada por el nuevo orden politico. Los diferentes avatares del

cuerpo femenino y su tratamiento textual, corresponden en parte a

este clima de ilusiones malogradas. En las obras abordadas, la
frustraciôn se déclina desde una perspectiva flsica en la que la

inscripciôn del cuerpo en el texto esta llamada a desempenar un
papel fundamental. En efecto, la autora no escatima datos que
puedan servir a la mayor claridad de la representaciôn escénica: el

cuerpo, sobre todo el femenino, se halla en el centra del désarroilo
textual. Asi, tanto en La actriz como en Lunarcitos de Ultimar
detalles, adquiere otro tipo de significado —y de volumen— cuando
se lo confronta a su contrapartida masculina. La joven actriz es el

paradigma del cuerpo manipulado, mientras que el de Lunarcitos,
con el peso que confieren los anos —en todos los sentidos—
représenta el reencuentro con ella misma. Los recursos espaciales y
retôricos son semejantes en ambos casos y el cuerpo, sin acaparar el

lenguaje de los protagonistas, esta présente en la fabula y en las

interacciones que plantea con el espacio escénico.
Si bien la oposiciôn de généras es notoria en las dos obras

breves precedentes, podriamos decir que el poder no tiene género, a

pesar del titulo del drama, en Nueva Historia de la Princesa y el

Dragon. En efecto, el cuerpo de Wu-Tso busca identificarse con el

mundo masculino que la rodea. Dos personajes se apartan de esta

tendencia: la Madré y la Emperatriz, que encarnan el sometimiento y
la resignaciön. Sin embargo, la importancia de la imagen en el

conjunto proyecta a la princesa en un piano estético particular,
realzando su protagonismo y su figura en el escenario. Observemos
finalmente que la presencia de la muerte, en la pieza, no es vana ni
gratuita. Si tenemos en cuenta el particular tejido histôrico de

Espana, podemos pensar que esta obra hace eco a los gestos de

muerte y al silencio del particular contexto social y politico espanol
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durante el pasaje de una dictadura autârquica a una democracia
capitalista369.

El poder se déclina en femenino en el personaje de lsabel
Tudor. El tono mâs irônico y el juego de desdoblamiento fïsico y
mental de la reina permiten la confrontaciôn del deber social y del
deseo individual en un diâlogo abierto y a menudo desenfadado.
Sobre esta oposiciôn reposan otras confrontaciones, igualmente
importantes desde el punto de vista del la corporeidad, como la

juventud y la vejez, en los pianos correspondientes de sueno y
realidad. Estas parejas de significados realzan el protagonismo del

cuerpo, ya que en cada nivel de la acciôn, el personaje opera una
nueva adaptaciön de su fisico. En el texto, es quizâ la obra mâs

lograda en la construcciön fisica del personaje femenino y sus

implicaciones internas, imagen sin duda influenciada por las

conocidas representaciones pictoricas de Elizabeth I370.

Si el tema de la vejez, en Los erôticos suenos de Isabel Tudor,
constituye un elemento importante dentro de un sistema de valores

opuestos, en La ultima réserva de los pieles rojas se erige en tema

principal. El cuerpo, sin lugar a dudas, es el punto de apoyo de toda
la dinâmica de la obra. La relacion del cuerpo con el espacio y con el

tiempo es mucho mâs significativa que en las obras anteriores: creo

que el planteamiento de Resino sobrepasa una primera problemâtica
de género para recalcar, a través de los cuerpos indefensos y
desahuciados, la tragedia de la decrepitud fisica y del abandono
social.

ib' Vilarôs (1998: 1 18-1 19).
370 Sobre todo, la de Nicholas Milliard, de 1585.
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