SEDE ECUADOR

UNIVERSIDAD ANDINA SIMON BOLIVAR,

COMITE DE INVESTIGACIONES

INFORME DE INVESTIGACION

El teatro de Demetrio Aguilera Malta: un realismo en tension

José Patricio Vallejo Aristizabal

Quito — Ecuador

2016

Grahaju almacenado en el Repositorio Institucional UASB-DIGITAL con licencia Creative Commaons 3.0 Ecuador

Reconocimiento de créditos de la obra .
No comercial @%atm‘s
Sin obras derivadas
\_ Para usar esta obra, deben respetarse los términos de esta licencia W,



http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/ec/deed.es

Resumen Ejecutivo

Demetrio Aguilera Malta, quien es sin duda una de los més importantes
escritores de la Historia de la Literatura en e Ecuador, desarrolla una escritura
draméatica de calidad que, junto a la obra de otros autores contemporaneos a €,
inauguran un momento trascendente en € teatro ecuatoriano. Este momento de
transicion y renovacion es fundacional de la tradicion contemporéanea de la escritura
dramaticaen e Ecuador. En € particular caso delaobrade AguileraMalta, lacuaidad
radica en una suerte de puesta en tension del realismo como forma predominante en la
creacion dramaticade su tiempo. Laideadel teatro como espejo delarealidad adquiere
matices, resultado de llevar a extremos |os conflictos, las situaciones y |os personajes,
especialmente a partir del uso de las diversas formas del humor. De ahi que su obra se
desarrolla desde una experimentacion que pone en movimiento las formas previas de
laescriturateatral en nuestro pais. La criticase desubicaa analizar laobrade Aguilera
Malta en relacion alas vanguardias europeas de su €poca, puesto que sus importantes
aportes y transformaciones se las hace en funcion del propio teatro ecuatoriano.
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EL TEATRO DE DEMETRIO AGUILERA MALTA:
UN REALISMO EN TENSION

I ntroduccion

El presente estudio da continuidad a dos anteriores que desarrollé con la
Universidad Andina Simoén Bolivar, los que indagaron en la obra dramética de dos
autores ecuatorianos de la primera mitad del siglo XX: Jorge Icaza y Pedro Jorge
Vera! Laintencion ha sido siempre, la de hacer visible de un modo exhaustivo, una
creacion dramatlrgica que no ha sido estudiada en profundidad, que generd
importantes transformaciones en la historia del teatro ecuatoriano, y cuyos efectos
pueden tener vigencia aln en nuestros dias.

El teatro escrito por Demetrio Aguilera Malta, a igual que € delcazay € de
Vera, exponen una vision del mundo y se construyen de una forma que revelan una
necesidad de transformacion en € teatro del Ecuador. Esta necesidad que se ve en su
propuesta temética, la estructura en la construccion dramética, la poética de su obra,
supone un compromiso de experimentacion, que deviene en un legado para € teatro
ecuatoriano contemporaneo. Su estudio, por tanto, provoca una lectura y un debate
actuales, acerca de sus cuaidades y particularidades. No solo entre los investigadores
interesados en la historia del teatro, sino también entre los creadores escénicos y
literarios. Tanto en funcidn de la creacion literaria y teatral en si mismas, como en
funcion del contexto del ethos histérico de la sociedad ecuatoriana de entonces. De
modo que, en ciertaforma se aporte ala construccion de unatradicion teatral, con sus
movimientos de transiciones, rupturas y continuidades. El estudio de su obra busca
también volver a ponerla en la palestra de nuestro teatro, de manera que pueda ser
llevada nuevamente a las tablas desde una perspectiva contemporanea. Con la
expectativa de que se generen un canon y un repertorio del teatro nacional.

A diferencia de lo acontecido con otros dramaturgos ecuatorianos de la época,
el teatro de Demetrio Aguilera Malta merecié un estudio mas profundo y serio, que
sera un referente permanente en e presente trabajo. Se trata de la tesis elaborada por
Gerardo Luzuriagaen laUniversidad de lowa, con laque obtuvo su titulo de doctorado

en 1969, la misma que fue publicada dos afios después en Madrid con € titulo Del

L Cfr. Patricio Vallejo Aristizabal, “El teatro de Jorge Icaza” en Jorge | caza, Pablo Palacio: vanguardia
y modernidad, Quito, Universidad Andina Simén Bolivar/Doble Rostro, 2013. “El teatro de Pedro Jorge
Vera y los origenes del Nuevo Teatro ecuatoriano”, Quito, Informe de Investigacion, Comité de
Investigaciones UASB, 2014.



realismo al expresionismo: €l teatro de Aguilera-Malta, (Luzuriaga, 1971) y enlaque
plantea un transito en la escritura dramética de Aguilera Malta desde lo que € autor
denomina la modalidad redlista a lo que denomina modalidad expresionista. La
perspectiva de Luzuriaga implica un movimiento y transformacion en el modo de
escribir sus dramas, que, a su vez, personalmente |o veo coherente con e momento de
la historia del teatro ecuatoriano en € que se inscribe esa escritura teatral. Desde mi
perspectiva € movimiento y la transformacion suponen un riesgo por la
experimentacion, 1o que modela €@ origen lo que he llamado € Nuevo Teatro
ecuatoriano.? Un proceso de transicion que incorpora teméticas y poéticas
contemporaneas, transformacion en las estructuras del texto, que posteriormente se
consolidara con la llamada creacion colectiva, € camino hacia € arte del actor, la
espectacularidad, el teatro de grupo o teatro laboratorio (Valeo Aristizabal, 2014).

De entre los autores que gestaron las transformaciones del teatro en la
literatura, Demetrio Aguilera Malta es e mas prolifico, sin embargo de esto la critica
producida en el medio local es muy escasa. Especialmente la que se dio en € tiempo
de su creacién. Lacriticateatral ha sido desde siempre la mayor deudora de la escena
y delaliteratura paralaescena. Su casi ausencia genero lafatade canon, lacasi nula
construccion de referentes solidos y la invisibilizacion de una posible tradicion en €
teatro ecuatoriano. Pareciera que € teatro en e Ecuador estuviera condenado a
inventarse cada vez, a estar en permanente nacimiento, incapacitado de caminar por
Sus propios pasos, asido a referentes que le son genos y que le provocan una fuerte
carencia de identidad, como s estuviera ausente de legados que le son propiosy lo
fortifican. Como s de un valor se tratara, cada nueva creacion teatral se afirmaen la
proximidad a referentes novedosos y exéticos de los que no se tiene sino datos
formales, mientras més lgano a sus propios nexos, meor. De hecho €
desconocimiento de sus legados es e mayor peligro en la consolidacion del teatro
ecuatoriano actual. Penosamente, aunque algo se ha meorado, esta cualidad de
desinterés por la creacion teatral permanece en nuestros dias. Una de las motivaciones
para la elaboracion del presente trabajo es justamente |lenar 10s vacios que la critica
fue dgjando en el proceso hacia el teatro actual en el Ecuador.

Especificamente, en relacion alaescriturateatral del periodo en € que seinscribe

la obra de Demetrio Aguilera Mdta, es decir los prolegdmenos del Nuevo Teatro

2 Sobre € Nuevo Teatro ecuatoriano he desarrollado mis reflexiones de manera més extensa en el libro
La niebla y la montaia: tratado sobre €l teatro ecuatoriano desde sus origenes, Quito, Banco Central
del Ecuador, s/f. En €l capitulo correspondiente con €l mismo titulo. También en el estudio citado sobre
€l teatro de Pedro Jorge Vera.



ecuatoriano, 1o poco que se dijo selo hizo en la década de 1970. En cas ninglin caso se
hace un andliss exhaustivo de las obras, tan solo selas nombray, s acaso, se refiere e
tema o laintencion poéticade autor.® Sin embargo, yo considero que ese momento dela
historia de la literatura teatral ecuatoriana es de gran importancia, especiamente en
relacion a sentido de rebdion que impulsd su escritura, la necesidad de transformacion
y sobretodo o que he llamado € riesgo por laexperimentacién, todo esto esami parecer
un germen fundacional de la tradicidn teatral contemporanea en € Ecuador. Aungue
afortunadamente, ya en la actualidad, este hecho en parte se hamodificado, pues existen
algunos estudios exhaustivos sobre obras autores contemporaneos que de a poco se van
publicando, asi como espacios regulares sobre todo virtuales paralacriticateatral. Queda
claro que existe una deuda desde esa misma critica con |os textos teatraes, que siendo
escasos cuantitativamente, han logrado un importante nivel poético y se convierten en
referentes de laliteratura dramética en e Ecuador.

Mi intencién con o expuesto no esla de ocultar un hecho que esirrefutable, €
de que en la historia de la literatura ecuatoriana, la escritura dramatica no tuvo un
desarrollo importante. Pocos fueron |os autores y pocas las obras que destacaron por su
calidad y rigor poético, pero menos fueron las que a canzaron una vida trascendente en
el escenario. Tampoco es mi propdsito sobrevaorar laimportanciade texto escrito sobre
la practica escénica en latradicion teatral ecuatoriana, sobre todo en lo referido al teatro
popular, a teatro de la militancia ideolégica y a teatro de creacion colectiva. Sin
embargo, me anima laidea de transformar estas circunstancias, de provocar un mayor y
renovado esfuerzo por la escritura dramética, asi como generar un nuevo punto de vista
asu historia.* Al respecto, Jorge Dévila Vasquez expone una posicion ain més radicd,
hacia 1979 & planteaba que, “primeramente partamos de una verdad: el Ecuador carece
de una tradicion teatral tanto en lo escrito como en lo representado” (Davila Vézquez,
1979, 381). Incluso se pregunta si “por el solo hecho de haber escrito algunas piezas, de
haber sido publicado, estrenado, premiado, ¢tiene uno derecho afigurar enlahistoriadel

arte teatral ecuatoriano?” Y, se responde, “creo que no. Solo merecen tal inclusion

3 Entre estos estudios podemos referir el de Diego Araujo, “Panorama del teatro ecuatoriano: el teatro en
el siglo XX”, en Cultura, Quito, revistadel Banco Central del Ecuador, n. 5v. |1, 1979; € de Jorge Davila
V., “Aproximacion al teatro ecuatoriano contemporaneo”, en revista La Ultima rueda, Quito, Editoria
Universitaria, n. 7, s/f; el de Franklin Rodriguez, “Tres décadas de teatro ecuatoriano (1960-1990), busqueda
de una expresidn nacional”, en revista La Gltima rueda, 2daépocan. 1, Quito, Editorial Universitaria, 1998.
También los de Santiago Rivadeneira, “Hacia el préximo teatro ecuatoriano”, en revista La Ultima rueda,
n. 8, Quito, Editorial Universitaria, f; y, “Los Ultimos estrenos”, en revista La Ultima rueda, n. 4-5, Quito,
Editorial Universitaria, s/f.

4 Sobre estas circunstancias he reflexionado ampliamente en € libro citado La niebla y la montaia:
tratado sobre € teatro ecuatoriano desde sus origenes. Asi como en el ensayo “Los escenarios de la
palabra, dramaturgia ecuatoriana actual” en Paso de gato, Revista mexicana de teatro, n. 24, México D.
F., 2006. Y en los referidos estudios sobre el teatro de Jorge Icazay el de Pedro Jorge Vera.



quienes hayan persistido alo largo del tiempo en sus esfuerzos de creacion dramética.”
(DavilaVazquez, 1979, 381).

Yo concuerdo con que no son muchos los escritores que han logrado una
produccion dramética que merezca ser recogida en lahistoria ddl teatro ecuatoriano, més
alé de la historiografia que registra todo sin mediar un andisis que revele aguellos
aspectos que hacen trascendente a una obray a otra no. Sin embargo, pienso que aun en
esas circunstancias, ese andlisis arededor de lamayoria de las obras teatral es escritas no
ha existido. De modo que se olvidan sin mas algunas creaciones que dejaran un rastro
interesante e importante, tanto en lo que a laforma literaria misma de refiere, como del
modo de ser, laactitud y € pensamiento que las impulso. En cierto sentido, € referente
de su desvaloracion es € mismo que de aguna manera cuestionaron sus creadores. es
decir, € teatro tradiciona occidental y europeo -especiamente espafiol- pero también,
un particular snob con & que se refiere estas creaciones dramaticas con las vanguardias
europeas ddl siglo veinte, de las que se conoce superficialmente y sin un sentido ético-
cultura desde € que estas se fueron gestando. Como s € sentido europeizante de
construccién dela culturapermanecierafuerte en lacriticateatra. Y o prefiero pensar que
las obras escritas entre las décadas de los afios 30 y 50 en @ Ecuador se convierten, en si
mismas, en un referente parala produccion posterior. Ta vez sus logros formales no son
mayores pero e impulso hacia la experimentacion, la actitud de rebelion contra las
formulas tradicionaes, las temdticas, los ambitos, los recursos estilisticos que
incorporaron con mayor o menor éxito, son indudablemente un ambito detransicion hacia
la construccion de un testro naciond.

Por lo dicho, meanimo adisentir conlaposturade que no hay unatradicion teatral
en e Ecuador. El desinterés académico e institucional por lacreacién literariay escénica
del teatro, la escasez de una critica aguda que las visibilice y divulgue, definitivamente
no es la expresion de su ausencia. Tampoco creo que solo la reiteracion de formulas
edtilisticas 0 @ uso recurrente de ciertas tematicas aseguren la construccion de una
tradicion. Mucho menos pienso que solo |os resultados formal es exitosos 0 acertados en
larenovacion poéticay estéticahablen de unamanerade ser 0 hacer enlacreacion teatral.
Lo mas probable es que pasen décadas de intentos, experimentos, transitos inconclusos,
logros parciaes, e incluso generaciones, para que esos resultados formales acancen €
nivel de calidad artistica deseado. Pero pasado € tiempo es posible mirar todas las
creaciones y sus momentos como un proceso de construccion de una tradicién, una
identidad en ladiversidad.



Como en todos |os &mbitos delavida socia en € Ecuador, € nacimiento de una
identidad y de una autovaloracion ética en € teatro, surgen de la ruptura con los efectos
delacolonizacion y, de lareconfiguracion del complejo y doloroso proceso de mestizaje
cultural. Desafortunadamente, para el caso de lamiradainstituciona y de lacriticahacia
la creacion artistica, a pensamiento y a la cultura, esos efectos persisten todavia en
nuestros dias, ta vez de formas menos compleasy visibles, pero con € mismo resultado
desvalorizante. Mientras un sector importante de esa misma creacion artistica y ese
mismo pensamiento critico llevan décadas transitando la construccion de un ethos
histérico deindependencia, laingtitucionalidad cultural mantiene el anhel o decimondnico
de europeizar, norteamericanizar, modernizar, civilizar. Para poner un g emplo, solo en
la dltima década en @ Ecuador se han gastado enormes cantidades de dinero en la
rehabilitacion de grandes salas de cine, asi como en la construccion de nuevas saas
enormes, bgjo € discurso de invertir en la actividad teatral. Lainmensa mayoria de esos
teatros estan en desuso o subutilizados, entre estos Ultimos su uso no se dedica a la
actividad artistica escénica sino a elecciones de reinas, actos politicos, graduacion de
estudiantes, etc. El teatro como edificio es una vision europea decimonénica que en €
siglo veintiuno tiene una prosperavigenciaen lavision delainstitucionalidad cultural del
Ecuador.®

Desde esta perspectivae momento previo a aparecimiento del Nuevo Teatro en
el Ecuador es, a su vez, d momento de ruptura y transicion hacia la busqueda de una
creacion independiente. Que trata de incorporar la experiencia acumulada en € ethos
historico de la sociedad ecuatoriana, sus modos de ser y sus visiones del mundo. Que
genera sus propios referentes y busca reconocerse en elos. El impulso renovador y
transformador es la actitud preponderante entre los creadores de |a literatura dramética
de ese momento. El rechazo alasformas delas que provieneny labusquedade un camino
que seles apareciaincierto, contiene por tanto un riesgo frente alaposible desva oracion
0 a la intrascendencia de su obra. Pero también, una rebelion contra la complacencia,

contra la delectacion que suponia la aceptacion de las férmulas dominantes. Encontrar

5 Tanto los gobiernoslocales, como €l central han desechado la posibilidad de intervenir en los procesos
deinvestigacion, creaciony difusién del arte escénico en general y del teatro en particular. Los recursos
invertidos para eso son exageradamente reducidos en comparacion con lainversion que en esos mismos
rubros hacen otros paises vecinos de Latinoamérica. Sin embargo, en 2014, €l gobierno nacional hizo
el anuncio de la construccién, con un costo exagerado, de una enorme sala de teatro con 2000 butacas
en una ciudad de 100000 habitantes, sin ninguna actividad teatral permanente y profesional, tan solo
para albergar un costosisimo Festival Internaciona de Teatro que pueda emular al que se realiza en
Avignon, a sur de Francia. Sobran los comentarios. Algun tiempo antes de que se diera este anuncio,
mas bien reflexionando sobre las circunstancias del teatro actual, escribi un articulo, que resultd
premonitorio, titulado “Pura céscara: edificios y eventos para el teatro”, publicado posteriormente en
mi libro Un reldmpago sobre e lago: seleccion de articulos y escritos sobre teatro, Quito,
Contraelviento Ediciones, 2014, pp. 127-132.



unavoz propiay caminar por los propios pasos es € signo de ese momento, ese impulso
alacreacion. Ahorabien, € impulso hacialaexperimentacion no esradical, en lamedida
de que se trata de un momento fundacional, los referentes que se rechazaban seguian
siendo € punto de partida para la renovacion. El teatro escrito en esa época tiene sus
antecedentes y sus raices justamente en d teatro que se queria transformar. Bastante se
logré con insertar otro tipo de teméticas y miradas a contexto del que surge; otras
maneras de construccion del lenguaje desde laincorporacion de modos de ser y decir més
cercanosal entorno local; otrotipo de persongjes, situaciones, ambitosy acontecimientos,
que referencian unamiradaa un mundo méas proximo.

El proceso del movimiento ddl teatro ecuatoriano de ese entonces era, y esto es
obvio, radicalmente distinto, al movimiento del teatro europeo. Mediaban dos mil afios
de transito, con sus transiciones, rupturas, continuidades. No se puede, entonces,
desvalorar los dramas escritos en esa época en d Ecuador, a partir de referenciarlos con
el teatro europeo de la misma época. Para hacer un parangdn, mientras la sociedad
estadounidense buscaba des europeizarse en d siglo diecinuevey sus élites promulgaban
un modo estadounidense de ser, en  mismo siglo las sociedades |atinoamericanas
promulgaban europeizarse. Apenas en € dglo veinte, se empieza en nuestro
subcontinente con e impulso de desarrollar un modo particular de ser, aceptando y
reconociendo los procesos propios. En € caso del teatro, para llegar a la escritura
estupenda de Eugene O’Neill, hubo un transito de més de un siglo de dramaturgos en los
Estados Unidos, que no lograron la cdidad de los autores romanticos, naturalistas,
redistas y simbolistas decimondnicos de Europa como Shaw, Wilde, 1bsen, Maeterlink,
Strindberg, Gogol y muchos mas, pero generaron un referente propio que en su
complgjidad y diversidad se logra consolidar.® Algo similar va sucediendo con nuestro
teatro latinoamericano y sus escritores, con un siglo de rezago. Con todo lo anterior no
quiero decir que un transito hacia una identidad particular, que un impulso hacia la
experimentacion, supongan laausenciade influencias o referentes g enos, como tampoco
la ausencia de un didlogo creativo persona con los textos y autores relevantes del
momento, todo lo contrario. Son las influencias literarias un ingrediente importante que
se sumaa momento histérico de la sociedad ecuatoriana, al desarrollo del pensamiento
en las llamadas ciencias sociales y humanas y otros més, que dieron a este periodo de la

historia del teatro su caracteristica particular. Pero es imprescindible recordar que mas

6 Para profundizar en el conocimiento del desarrollo del teatro europeo y estadounidense de los siglos
dieciocho, diecinueve y mediados del veinte, sugiero lalectura del libro de Ledn Mossinac El Teatro:
desde sus origenes hasta nuestros dias, La Habana, Editorial Nacional de Cuba, 1965, que es un
estupendo y minucioso tratado sobre el teatro occidental, escrito mas o menos en la época en la que se
inscriben los autores teatral es ecuatorianos que he mencionado.



aladelos contextosy lasinfluencias, esla capacidad creadora de los autores, su impulso
y necesidad vitales, |os que afin de cuentas deciden la obra como legado parala sociedad
humana. Para decirlo en palabras de Harold Bloom: “Las energias sociales existen en
todas |as épocas, pero son incapaces de componer obras de teatro, poemas y narraciones.
El poder de crear es un don individual”. (Bloom, 2002, 55)

Especificamente € teatro de autor, como se conoce a teatro que parte de unaobra
escrita, seveenfrentado ainiciar € proceso de renovacion. Laescriturapoliticaseimpone
reescribir la Historia, a través de la vida de los personajes que la historia oficia habia
ocultado. Pero también, através de la construccion de situaciones cotidianas que pongan
en cuestionamiento los vaores moral es e ideol 6gicos dominantes. Se intenta escribir un
teatro con una mirada propia y progresista. De manera que la estructura de los textos
draméticos también se renueva. El texto naturalista y realista se renueva en textos més
poéticos. Se escribe para una escena que ya no es € espego de la redidad sino una
met&fora de la misma. El humor se traslada de la sétira y la parodia, alaironiay a
sarcasmo. El melodramay € sainete dan paso a textos experimental es mas complgos, y
con persongjes que se revelan desde su sicologia dentro de situaciones con conflictos de
caracter més social. El autor dramético se acerca alas nuevas condiciones de la escena,
escribe respondiendo a sus demandas, con mas accion draméticay mas espacio parala
elaboracion simbdlica de la puesta en escena.
(Valgo Arigtizébal, 2014, 7)

Como lo he expuesto en otros de mis escritos, d momento delahistoriade teatro
ecuatoriano en € que se fortalece su transformacién hacia la construccién del propio
camino se da mas o menos a partir de 1950 hasta 1970. En ese contexto se produjo un
giro en su desarrollo, cuyos efectos se perciben hasta nuestros dias. Un sector importante
de los creadores del teatro en e Ecuador seimpuso un transito haciala experimentacion
en e arteteatral, de modo que buscaron llevar a escena espectacul os que rompieran con
el modelo tradiciona de hacer teatro, tanto en la escena como en la escritura dramética
Ese momento fundaciond del teatro experimental en & Ecuador, en lo que a literatura
dramética se refiere, estuvo marcado por intentos formales, especiamente en un tradado
de los g es teméticos en la busqueda de unaidentidad local. Otro elemento visible es €
compromiso y militanciapoliticadelos autores, asi como lainfluenciadelas vanguardias
que en e mundo renovaban la escritura dramética, como expresion de rebeldia contra el
modo de ser conservador y pacato de | as sociedades. Como resultado, en € caso del teatro
ecuatoriano, se dad desarrollo de una poética que trasciende |l as formul as costumbristas

que exigtian, pero que a tiempo consigue enhebrar persongjes y situaciones con
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profundidad y calidad literaria. Estas circunstancias tienen su germen en lo que a
literatura dramética serefiere, en laobrade autores como Jorge Icaza, Demetrio Aguilera
Malta, Pedro Jorge Vera, entre otros més. De ahi su importancia, ademas del hecho de
gue algunas de sus creaciones, alcanzan reales mé&itos poéticos y escénicos. Varios de
esos textos se llevaron a escena por elencos conformados en € contexto del Nuevo
Teatro, de modo quelectores y espectadores fueron receptores de su impronta, con lo que
se aseguro € encuentro decisivo paralaredlizacion del arteteatral.

Para finalizar este acapite introductorio, quisiera insistir en € hecho de que
afirmar € proceso renovador de nuestro teatro en los periodos en los que se inscribe la
dramaturgia de AguileraMaltay sus contemporaneos, no selo puede hacer en referencia
al teatro escrito en otras latitudes. Dicho en otras palabras, € teatro de Aguilera Maltay
Sus contemporaneos, no estaba renovando la dramaturgia universal ni occidental, ni
siquieralatinoamericana, sino al teatro ecuatoriano que se escribid en periodos anteriores.
Y esto se dio principa mente por laactitud de encontrar unavoz propia, persona y social,
coyuntural e histérica, que suponga latoma de posicion de un lugar en e mundo desde
donde mirarlo. Y es esta actitud que impulsd una creacion particular, la que dgjé un
legado que haseguido siendo un referente en laescrituratestral aun en nuestros dias. Pero
también, es esa propiavoz, que se expresa en las teméticas, los anbitos, |os persongjes,
los sucesos, las situaciones y demés el ementos que acuden ala configuracion de unaobra
dramética, la que va definiendo los lineamientos de una tradiciéon y de una particular
identidad. Y, también, los riesgos en la experimentacion formal, en la estructura de las
obras, en lapoética, en € manegjo del tiempo y del espacio, de |os recursos escénicos, del
acercamiento alos otros lengugjes que forman parte del discurso escénico ddl teatro, de
la aproximacion a otras artes, como la danza, lamusica, |as artes plasticas, etc. También
esto constituye un referente a que se debe acudir para comprender € teatro actua en €
Ecuador, para entender su movimiento referido a si mismo. El teatro ecuatoriano actua
rico y diverso cualitativamente, aunque todavia no muy extendido cuantitativamente, es
parte de un movimiento que tiene su propiatradicién, que hagercido sus parricidios, que
ha provocado sucesivas transiciones. De otro lado, es importante reconocer que en los
digintos momentos de su desarrollo, de una forma u otra, han sobresalido obras y
creadores, que deben ser vistos como referentes de su tiempo y que en algin caso lo
trascienden, que también han trascendido |as fronteras de su contexto socio-cultural, que
han generado influencias en otras | atitudes, y que bajo ninguna circunstancia han dejado
de dialogar con € teatro del resto del mundo. Entender y valorar esto supone entender y

valorar las vidas, € anima, los impulsos, los esfuerzos, los riesgos, la calidad, € oficio,
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latécnica, d rigor, € arte de hombres y mujeres que lo han elaborado dia a dia con la

calidez de quien modela su existencia.

El realismoy € teatro

Por mucho tiempo lavision que condujo laideadeteatro fuelavision aristotélica
del mismo. Aristoteles, d gran filésofo clésico griego, escribio su libro Poética, del que
solo halogrado permanecer una parte hasta nuestros dias, con € fin de reflexionar sobre
la comediay la tragedia griegas, estableciendo las bases de la interpretacion del teatro
clésico.” En dicho libro, sostiene que en general |as artes son unaimitacion de laviday
delaredidad, lo que difiere entre ellas, las artes, eslamanera, losmediosy € objeto de
laimitacién. En lo que d teatro se refiere, que en su caso tiene dos formas, lacomediay
latragedia, ambas tienen en comun gque imitan a hombres en accién, es decir ahombres
que desarrollan acciones. Por eso ala poesiateatra también se la conoce como drama o
poesia dramética. La diferencia entre la comedia y la tragedia, es que la comediaimita
hombres y circunstancias inferiores, innobles, mientras que la tragedia lo hace de
hombres y circunstancias superiores, nobles. Esto, aclara Aristoteles, no quiere decir que
lo inferior se extienda a la totalidad de la palabra, sino tan solo a efecto de lo ridiculo
como desatino 0 momento de fealdad y deformacion. En cuanto a la tragedia, como
representaci on seria, competay con un lenguaje embe lecido, sugiere que esta congtituida
por cuatro e ementos fundamentales que serian: lafébula, los caracteres, € lenguge, €
pensamiento, € espectaculo y lacomposicion musical. De esto, entonces, lafabula seria
la concatenacion de las acciones y sucesos, mientras que € carécter y e pensamiento
serian los impulsos de laaccidn. Por un lado e carécter son las cualidades o atributos de
la persona que accionay por otro e pensamiento es aquello que los personajes exponen
o enuncian a hablar. En cuanto a espectaculo, éste serefiere a hecho de quelatragedia
no es una imitacion de hombres sino de acciones 'y de vida, por |o tanto tienen que ser
compuesto para ser representados, de dguna manera se deben tger |os elementos de la
tragedia, los sucesos y los hechos, para componerla Findmente € lenguge y la
composicion musical, se refieren a laliteraturay la misica que intervienen para que se

componga e espectéculo. Son, la expresion del pensamiento mediante palabras, €

7 Para este estudio haré referencia a una seleccion de textos pertenecientes a la Poética de Aristételes
delaedicion: Aristoteles, “Poética (seleccion)”, en Etica y Poética, Barcelona, Océano, 2001, pp. 117-
143.
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lenguage, y € embellecimiento de la obra mediante ritmos y melodias, la misica
(Aristételes, 2001)

Si sesigue € pensamiento de Aristoteles, todo teatro es realista. Con un mayor o
menor grado de imitacidn de la realidad, con distintos medios y distintas formas de
hacerlo, pero irremediablemente referido a la redlidad. Un retrato de ella. Lo que €
pensamiento sobre € teatro hahecho en la historia occidental es descifrar los matices, 10s
modos de tomar larealidad y exponerlaen € escenario. Por otra parte, como es sabido, a
partir del siglo XIX, en Europa se desarrolla una corriente en la creacion artistica que se
rebela contra la superficialidad y frivolidad a la que habia llegado € arte. El excesivo
ornamento, € adorno y el arte por € arte como objeto suntuario, a que habia llegado
especialmente en & Rococd, asi como una creacion literaria que se regodeaba sobre
habilidades superficides en la palabra, en adornos innecesarios, en construcciones
poéticas que se quedaban en si mismas, que fueron las caracteristicas de la exaltacion
Romantica, provocaron una reaccion en la creacion artistica que buscd un reencuentro
dd arte con larealidad, pero unarealidad que existiaen susdetdlles. El artey laliteratura
debian sdlir a encuentro de la redlidad que permanecia oculta tras la frivolidad y €
regodeo, pero encontrarla en los méas complgos detales que la componian. Surge
entonces un movimiento creativo a que denominaron realismo. Laredlidad en € artey
en laliteratura, debian ser més intensas que en la propia vida para poder hacer visiblelo
gue permaneciaoculto o poco claro. Los detalles delarealidad estaban en la cotidianidad
dd presente vivido. La creacion en € realismo partia, entonces, de escudrifiar en los
detalles de la cotidianidad de la vida de seres que nunca antes habian sido retratados, de
lavida de seres humanos comunes.

En € teatro, pero sobre todo en la literatura teatral, € realismo inaugura un
trdnsito que trasciende hasta nuestros dias, pero que ha adoptado diversas formas en su
desarrollo. Entre estas |a méas importante fue € naturalismo, cuya cualidad fundamental
es la de suponer que en larealidad humana hay una naturaleza delas circunstanciasy los
comportamientos, de manera que representar la realidad implicaba desentrafiar la
naturaleza de aguello que se queria mostrar. Los hechos sucedian porque era natural que
sucedan, puesto quelos generaban seres humanos quetenian, ensi, implicitalanaturaleza
de sus comportamientos. Es decir una personade tales caracteristicas y en tales entornos
es natura que se comporte de tal forma. En € mismo siglo XIX d realismo naturdista
gest6 unaforma particular de representar larealidad de manerasimbdlica. El simbolismo
supuso una manera de amplificar la realidad, es decir, representaba un fragmento de la

realidad pero buscabaexpresar su totalidad. Laparte simbolizaba el todo. De maneraque
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S seretrataba unacircunstanciay un comportamiento particular, estos buscaban mostrar
que en circunstancias similares 0 analogas e comportamiento humano sera sempre €
mismo. En & desarrollo del simbolismo se llego también a la condicion inversa, se
retrataba una circunstancia genérica con persongjes genéricos que simbolizaban
circunstancias y vidas particulares, cotidianas. De manera que aunque realismo,
naturalismo y simbolismo adquieren formas que divergen, a tiempo se sostienen en €
mismo principio, & de retomar las circunstancias humanas como una realidad materia
gue requiere ser mostrada, y no como un ideal 0 una abstraccion del deseo. Para una
mejor insercion en d tema dd redismo en d teatro y sus formas naturdistas y
simbolistas, se puedetomar, amés del texto de Ledn Moussinac, (Moussinac, 1965, 209-
306) € libro de César Olivay Francisco Torres Monreal, que ha devenido en bésico, por
su sencillez y claridad, en € estudio de la historia del teatro. (Oliva, Torres Monred,
1994, 309-332)

L as primeras reacciones de transformacién de los principios redistas sedieron en
Europajusto en e umbral del siglo XX con el estreno del Ubu Rey de Alfred Jarry. Desde
ahi ese siglo se caracterizO por unaincesante blsqueda de las llamadas vanguardias, que
buscaban la superacién y negacion de las formas precedentes. Sin embargo € realismo
se mantuvo paralelamente como un modo de ser tradiciona del teatro. Con matices y
pequefias modul aciones, mas anivel delos motivos que lo impulsan que en laformaque
construye, € realismo se mantiene con fuerza en nuestros dias. Es necesario aclarar que
el realismo en € teatro supone un abrazo fuerte entre la literatura dramética, la técnica
actoral y la puesta en escena, estos tres ambitos deben procurar una imitacion detallada
delarealidad, que cuando se consigue a canzaunaenormeintensidad y unavidaescénica
gue es capaz de conmover a espectador. Desde la segunda mitad del siglo XIX hasta
inicios dd siglo XX, en Europa podemos encontrar entre muchos autores draméticos
estupendos a Zola, Hauptmann, Ibsen, Strinberg, Ibsen o los grandes redlistas rusos,
Tolstoi, Chejov y Gorki, en tanto que entre los grandes reformadores del realismo en la
puesta en escena y la técnica actoral estén Antoine, que fue @ que inicié la revolucion
redlista en la escena, Brahm, € continuador, y, Stanidavski, quien pasd a ser € mas
grande reformador del teatro de su tiempo y que logré sistematizar un método para la
formacion y desarrollo de una técnica actoral. Stanilavski es un referente ineludible en
el arte del actor en todo & mundo, alin en nuestros dias. En nuestro idioma, € realismo

en la escritura dramatica lo ingtauran Echegaray y Benavente, llegando a un momento
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clspide, ya avanzado € siglo XX, con Garcia Lorca® El realismo, que fue toda una
revolucion en sus origenes frente a romanticismo preponderante, fue rechazado o poco
aceptado, sin embargo con € pasar dd tiempo se consolidd como una de las formas
candnicas de escritura, actuacion y puesta en escena. El realismo se convirtié en laforma
estableciday aceptada por €l orden cultural estatuido. Cuando en laactualidad alguien se
refiereal teatro tradicional, |0 estahaciendo enrelacion al teatro realista. En Norteamérica
como habia mencionado antes, € realismo se desarrollay consolida en las dos primeras
décadas del siglo XX, mientras que en Latinoamérica, & romanticismo seguia siendo
preponderante para esa €poca, recién en la década de los 30 se inicia la renovacion
realista, que se consolidaa mediados de siglo.

Por otro lado, € sentido de superacidn, negacion y progreso caracteristico de la
modernidad occidental en d siglo XX, adquirid, enlo que d artey laliteraturaserefiere,
laformade conquistadelavanguardia. Y en esa perspectiva, d realismo fue aguello que
se debia superar y negar. De alguna manera, € contenido y laforma de las vanguardias,
especiamente en las primeras décadas del siglo XX, lo dictaban |as artes plasticas, pero
inmediatamente encontraban eco en laliteraturay las artes escénicas. El teatro siguid esos
pasos. expresonismo, surrealismo, futurismo, abstracto, entre otras formas de
vanguardia, y desarroll6 formas particulares de vanguardia, como €l absurdo, € teatro
épico, teatro panico, € teatro de la crueldad, entre otras. Segun Christofer Innes, (Innes,
1992) en Ultimainstancia, las vanguardias teatral es tenian un dobl e direccionamiento, por
un lado la superacion de las formas precedentes y por otro lado una busqueda de 1o
primigenio, lo ancestral del teatro. Una forma, consciente o no, de restaurar e mito, €
rito y devolverle e carécter sagrado a la accion escénica. Dicho de otra manera, la
vanguardia en €l teatro construia, tanto en la literatura como en la técnica actora y la
puesta en escena, |0 nuevo con materiales recogidos en |o ancestral. En su libro El teatro
sagrado, € ritual y la vanguardia, Innes hace una espléndida reflexion sobre e transito
de las vanguardias teatraes occidentales en € siglo XX. Desde Magterlink, Jarry,
lonesco, Beckett, Genet, Arrabal, Weiss, Pinter en laliteraturadramética, hastael camino
de agunos de los transformadores de la escena como Meyerhold, Artaud, Barrault,
Grotowski, Brook, Lecocq, Barba, los Beck, Schechner. Laimportancia de la propuesta
Innes, radicajustamente en abrir un espacio de ambigiiedad en lacomprension del sentido
de vanguardia contemporanea. Entre la construccion de lo nuevo y larecuperacion delo

vigo, entreel dgamiento delareaidad y su reconfiguracion. La superacion del realismo

8 Otro libro importante que puede tomarse como referencia para el estudio de los origenes y desarrollo
del realismo es el de Kenneth Macgowan y William Melnitz, Las edades de oro del teatro, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1987, pp. 255-298.
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supone ya no buscar larealidad en sus matices y detalles, sino fundar otra reaidad que
acontece en e escenario. Sin embargo, larealidad escénicano dgjade acudir alarealidad
de lo humano, pero no la reproduce sno que la pone en tensidn, en crisis, la
descontextualiza, lareordena. Hacia fines del siglo XX se desarrolla una propuesta que
pone en crisslaideade vanguardiaen € teatro, y que busca explicar de mgor manerad
ambito de ambigliedad que se genera, que es laidea del teatro pos dramatico propuesto
por € investigador deman Hans Thies Lehmann. Propuesta que ha tenido un importante
efecto y difusion en e mundo entero del teatro como creacion y de los estudios teatrales.
(Lehmann, 2013)

De esta manera, mas bien superficid, he intentado mostrar e movimiento de la
tension entre realismo y vanguardia, que, ami manera de ver, crea el contexto en € que
se inscribe la escritura dramética de Aguilera Mdta y la de los otros dramaturgos
contemporéneos aél, en € Ecuador, pero también en toda América L atina. En todo caso,
el realismo literario, que se genera tardio en nuestro subcontinente y en nuestro pais,
como todo lo que se produce en nuestra cultura, desarrolla formas particulares y un
movimiento particular. El realismo latinoamericano siempre requirioé de un caificativo
gue se lo adjunte para ser comprendido en su particularidad. El realismo fue, realismo
socid, socialista, sicolégico, maravilloso, mégico, costumbrista, indigenista, subjetivo,
fantastico, natural, histérico, y otros calificativos que se han usado en mayor o menor
medida para referenciar la cualidad de la creacion literaria. Por extension, la literatura
dramética fue mirada desde la critica, con menos intensidad que a la narrativa y a la
poesia, pero con esos mismos referentes, y analizada con esos mismos calificativos.
Pareciera que € realismo mas que una corriente fue un habitat parala creacion literaria,
desde larecurrente miradadelacritica. Como s fuesed Unico lugar desde el que se podia
escribir, pero como hay diferencias, matices, detalles diversos, entre los distintas
escrituras, entonces, € realismo debia adaptarse a esas diversidades para seguirlas
acogiendo. Con cierta ironia, Jorge Enrique Adoum, se refiere a esta circunstancia,
sugiriendo que con tantos calificativos y con tantas variantes, € realismo a secas deberia
conocerse como realismo redista
(Adoum, 1984 11)

Yo prefiero pensar que mas ala del realismo como corriente, larelacion entre la
creacion artisticay larealidad en todos sus niveles, eslade lapuestaen tension, en crisis
y en movimiento. Dicho de otramanera, € artey laliteratura ponen en tension, en crisis
y en movimiento alaredidad de la que surgen, en todos los niveles de larealidad. Pero,

maés allatodavia, la realidad como resultado del modo de ser histérico de la sociedades
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latinoamericanas y de la sociedad ecuatoriana en particular, como su construccion,
aparece ante nuestros 0jos como una realidad ambigua, en movimiento permanente,
irreducible a una sola mirada. EI mestizgje cultural en la América Latina no construyo
una forma cultura nueva, que tomando a las vertientes las mezcl y transformo,
superandolas. Sino que, por & contrario, mantuvo latension, no resolvid lacrisissino que
la expuso. Construyé un modo de ser en la tensidn, de manera que las tradiciones se
mantuvieron coexistiendo en crisis, en un permanente movimiento de renovacion y
retorno a las raices. La complgidad del mestizgje cultura en Latinoamérica no solo
involucré d mundo europeo y amerindio, sino también a las tradiciones afros y a las
sucesivas migraciones que se fueron integrando en este modo de ser que no desaparecia
alastradiciones, sSino que, por € contrario, las integraba en tensién, crisis y movimiento.
En la base de su ethos histérico esta la tension, la ambigliedad y la crisis. El mestizaje
particular esta en € sustrato de comportamiento social, € permanente retorno a las
tradicionesy las permanentes puestas en crisis de las mismas. De una manera particular,
este modo de ser terminaresistiendo alaideade progreso y alaconsagracion de verdades
absolutas que preconiza la modernidad occidental. La disolucion de lo diverso en un
anico modo de ser que superay niegatodo lo anterior.

Enloquead artey laliteratura se refiere, este modo de ser, entonces, generauna
resistenciaalaidea de vanguardia, de negacion y disolucién de las formas preexistentes
gue ha dominado la creacion artistica occidental. Lo que, por lo tanto, haimpulsado en
Ameérica Latina un modo de creacion artistica conservador y transformador a mismo
tiempo. Un arte y una literatura en tension entre las vanguardias y |as tradiciones, entre
lolocal ylo global, entrelo occidental y 1o andino, mesoamericano, amazonico, en crisis
y movimiento permanentes. Diverso, capaz de integrar la complejidad de la formacion
cultura quelo impulsa, sin resolverla, sino exponiéndola. Habitala ambigtiedad, |a hace
visble. La precariedad, € limbo, que la ausencia de certezas e imponen, le ha generado
una capacidad particular de creatividad, un sentido particular de libertad: € dellenar los
vacios que enfrenta, en un proceso permanente que pareciera no concluir jamas. De
alguna manera, supone una rebdion contra € espiritu de la quietud y € estancamiento
que produce & sentido de la verdad absoluta, de la intolerancia 'y e desprecio por lo
diverso.

Lamiradaalacreacion artisticay literaria, desde esta perspectiva, se complgiza.
Desde aqui, € artey laliteraturaponen entension, en crisis, en movimiento aunarealidad
que de por si estd en tensidn, crisis y movimiento permanentes.
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Con todo lo anterior, prefiero pensar en que la creacion readista, puede mirarse
como un realismo en tension, ambiguo, personal, coyuntural, diverso. Un realismo que
lo esy no a tiempo, que se construye y destruye en e mismo proceso. Que exige una
miradaque lo acerque y lo age del realismo candnico para a canzar una dimension més
profunda de su condicion y cuaidad.

En laliteratura dramética realista, por tanto y consecuentemente, cada creacion
modela su propia tensidn, persona y particular. Pero, aln més, la literatura dramética
habita una tension que le es solamente a ella, latension entre la paabray € escenario,
entrelossignoslingliisticosy lossignosen e espacio tridimensiona y temporal del teatro
representado. La palabra se tgje en tensdn con € cuerpo expresivo de los actores y
actrices, con su voz, con laimagen, laluz, € color, & campo sonoro y musical, con los
objetos, las acciones.

Es claro que no se puede hacer unalecturaseriay completade un texto dramético
con solo losinstrumentos de la critica literaria, siempre faltaalgo, porque en lainmensa
mayoria de |0s casos esos textos se escribieron para que trasciendan & papel .°

Desde mi perspectiva, |os autores teatrales ecuatorianos del periodo en € que se
inscribe la primeradramaturgia de AguileraMdta, es decir entre las décadas del 30 y 50
dd siglo XX, habitan un terreno inseguro, de referentes precarios, en e momento de su
creacion. Sobretodo s se piensa gque lo que los impul saba era un sentido de renovacion
en busca de una voz propia, social y persona. No podian romper del todo con lo que
querian romper, -que era esa premisa de europeizacién que conduj o la culturadominante
desde d siglo XIX- como tampoco podian dar continuidad a comportamientos culturaes
de los que eran tan solo observadores -como los del cholo o € indio-.

No podian ponerse en la vanguardia de una construccion literaria de la que no
eran del todo herederos, pero tampoco podian recuperar con certeza tradiciones que
habian sido reprimidas y ocultas, que se mantenian difusas con € paso delossiglos.

Entretransformar y mantener, entre occidentalizar y localizar, se creaunterritorio

precario de creacion, que deviene en e ambito de la fortaleza literaria, la capacidad de

9 El estudio de la semidtica del teatro, de los lengugjes que se tejen en su estructuracion més aladela
palabra, se desarrolla con mayor intensidad a partir de los afios 60 del siglo XX. El estudioso polaco
Tadeuz Kowsan abre un amplio panorama cuando se preocupa por € estudio del signo teatral, sus
particularidades, su existenciacompleja, en lamedidade quetiene unaexistencia particular fragmentada
y que solo realiza totalmente su funcién en comunidn con otros sistemas de signos. Lo dicho se puede
encontrar en su ensayo en, Theodor Adorno y otros, “El signo en €l teatro, introduccién ala semiologia
del arte del espectaculo” en El teatro y su crisis actual, Caracas, Monte Avila, 1992, pp. 25-60.Un
desarrollo posterior del tema que ha sido muy referenciado por la capacidad de individualizar los
procesos de construccion de los signos teatrales, pero también por la claridad y didactica con la que
compone su estudio sobre la relacion entre texto y representacion, lo hace la investigadora francesa
Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, Madrid, Cétedra, 1993.
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generar una coexistencia en tension de la diversidad que opera en su ser. Me animo a
proponer que la creaci on dramética de ese periodo, en particular lade Demetrio Aguilera
Malta, responde en su diversidad y complejidad a un realismo en tension, particular y

persondl.

Laobraliteraria de Demetrio Aguilera Malta

Como es sabido Demetrio Aguilera Malta es e que mas piezas teatrales escribio
de entre los autores del periodo, la mayoria de dlas se publicaron y estrenaron. Entre
1938y 1970 dej6 unas quince obras. Segiin Gerardo L uzuriaga, su creacion dramaturgica
“es comparable en volumen y calidad a su narrativa” (Luzuriaga, 2007: 204). Lo que no
solo no es compartido por Jorge Déavila Véasquez, sino que su postura es radicalmente
opuesta, para él, “el teatro de Aguilera Malta revela una de sus mas grandes pasiones,
pero no escribid més allade dos piezas alas que se puede considerar de auténtico merito
y que signifiquen algo en laglobaidad de su produccion. El resto (...) es parte de lo mas
mediocre de su creacion. (DévilaVéazquez, 2007, 233)

Estas dos posiciones tan divergentes respecto de su obra, que se hacen visibles
también en los comentarios de otros criticos ecuatorianos que citaré mas adel ante, como
Ricardo Descalzi, Francisco Tobar Garcia, Hernan Rodriguez Castelo,'° dan cuenta no
solo de las dificultades que tuvo la critica para mirar un fendmeno particular de escritura
teatral, en € caso de Aguilera Malta, sino también, en general del teatro escrito en €
periodo. Me parece que todo se involucra en € mismo fenOmeno de renovacion y
transicion que implico esa escritura, la crisis de la critica también es parte de o mismo.
De manera que hacer visible todo ese fendbmeno, supone reconocer la génesis en la
construccién de nuevos referentes para €l teatro ecuatoriano, y por tanto laposibilidad de
estudiar |os periodos posteriores con un arraigo en unanuevay particular tradicion. Pero
también provocar en € gercicio creativo un necesario parricidio que ponga en crissy

movimiento la precariatradicion.

10 Ricardo Descazi reflexiona sobre € teatro de Aguilera Malta en su Historia critica del teatro
ecuatoriano, T. 4, Quito, Casa de la Cultura Ecuatoriana, 1968, en el que lo ubica dentro de los autores
simbolistas. En tanto que Rodriguez Castelo |o hace en el estudio que tituld “Teatro ecuatoriano desde
los afios 30 hasta los afios 50 y Teatro Social”, en Teatro social ecuatoriano, Guayaquil, Clésicos Ariel
v. 55, sf., en & que ubica a la obra de Aguilera Malta dentro de lo que denomina € teatro social.
Finamente Francisco Tobar Garcia, citado por Gerardo Luzuriaga en su libro Del realismo al
expresionismo: €l teatro de Aguilera-Malta, op Cit., lo hace en el articulo, “Teatro durante los afios de
1944 a 1956 vistos por un autor”, en Trece afios de cultura nacional, Quito, Casa de la Cultura
Ecuatoriana, v. 2, 1957.
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Ahora bien, como expuse en un inicio, € referente principal para seguir la
escritura dramética de Demetrio Aguilera Mdta es € libro de Gerardo Luzuriaga Del
realismo al expresionismo: € teatro de Aguilera-Malta. En primer lugar por su amplitud
y complgidad, en la medida en que se aproxima a toda la obra teatral que se reconoce
con lafirmade AguileraMalta. En segundo término, por la cercaniaa autor y a tiempo
de su escritura (no hay que olvidar que lainvestigacion de Luzuriaga la desarrolla hace
como 48 anos) y en la misma establece un didogo directo con € autor como fuente.
Finamente, porque en su exposicion integra una gran cantidad de fuentes de dificil
acceso en laactualidad, como notas de prensa o criticas aparecidas en publicaciones fuera
del Ecuador, asi como originales no publicados o comentarios vivos del autor.

Demetrio Aguilera Madta es reconocido como uno de los grandes literatos
ecuatorianos del dglo veinte, su obra ha sdo canonizada, estudiada, antologada y
traducida, especidmente su narrativa ha sido abundantemente estudiada y publicada,
aunque también sus ensayos, cronicas periodisticas, y su poesia -que no fue extensa-.
A partir dd reconocimiento de su obra, se lo ubicd como un miembro prominente del
denominado grupo de Guayaquil y representante delaasi Ilamada Generacion dd treinta.
Sin embargo, me parece importante hacer un recorrido superficial por su trayectoria
creativa, especidmente en funcion de establecer |os contextos temporales de su proceso
literario, lasinfluenciasy referencias intimas entre los géneros que abordd y sus obras.

A losveintiun afos, seiniciaen lanarrativacon los ocho cuentos que son € aporte
a Los que se van, escrito en colaboracion con otros dos muy jovenes pero talentosos
escritores de su generacion y ciudad: Joaquin Gallegos Laray Enrique Gil Gilbert. Sus
cuentos giran arededor de las vidas de los cholos de las idas dd golfo de Guayaquil.
Estos cuentos son: “El cholo que odi6 la plata™*?; “El cholo de la Atacosa”; “El cholo del
cuerito e venao”; “El cholo del tiburén”; “El cholo que se vengé”; “El cholo que se fue
pa Guayaquil”; “El cholo de las pata e mula”; “El cholo que se castrd”.

Posteriormente, a los veinticuatro afios publico su novela Don Goyo, “su obra
juvenil mas lograda, y gran novela del periodo”. (Dévila Vazquez, 2007, 197). Con
esta novela sus condiciones para la narrativa se fortalecen y superan a las de sus
cuentos anteriores. Jorge Déavila Vasguez encuentra en esta novela una fuerte

influencia de la obra de Honorato de Balzac Papa Goriot, y desarrolla una consistente

11 Un texto muy agil y didéctico, que nos permite otra aproximacion al conocimiento sobre laobra literaria
de Aguilera Malta y su contexto histérico y social es el escrito citado de Jorge Davila Vasquez, “Demetrio
Aguilera Malta”, en Historia de las literaturas del Ecuador.

12 Un dato interesante es que en el cuento de “El cholo que odi6 la plata”, aparece el personaje de
Guayamabe, que posteriormente AguileraMalta, lo retomaré en una de sus novelas Laida virgen, y en
una de sus obras de tegtro, El tigre. (Luzuriaga, 2007, 36)
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argumentacion para ello. A estainfluencia, se le sumala gran capacidad de Aguilera
Malta para asumir € contexto cultural en €l que se desarrollala novela, sobre todo la
animizacion, con su caracter mitico-mégico, todo lo que haria de Don Goyo un
antecedente de lo real maravilloso en la literatura latinoamericana. Desde esta
perspectiva seriaindudabl e catalogar ala novela como una de las més representativas
delanarrativarealistaen el Ecuador. (DavilaVézquez, 2007: 212-213). Otros autores
que desarrollan unareflexion profundade estanovelay las otras de Demetrio Aguilera
Malta son Herndn Rodriguez Castelo y Maria Eugenia Vaverde.® Lo que si es
importante anotar es que, aojos de lacritica, estanovelainstalaa autor en el territorio
del realismo (eso si, con matices entre uno y otro critico). Se presenta ante los lectores
un realismo sobre cargado de lirismo y elementos fantasticos, que para unos supone
un realismo maravilloso, con intenciones politicas e ideol gicas que [o ubicarian en un
realismo social, pero en casi todos |0s casos, antecedente del [lamado realismo mégico
de laliteratura | atinoamericana.'*

Siguiendo la cronologia de la obra de Aguilera Malta, después vendran, Canal
Zone, novela que surge de su experiencia en la estancia gue tuvo en Panama, y que se
publico en Santiago de Chile en 1935. Paramuchos es una de sus novelas menores. Y,
iMadrid! Reportaje novelado de una vanguardia heroica, libro que se publicd en
Barcelona en 1936, con € que inaugurd otros de los géneros a los que dedico su
esfuerzo, e de la crénica novelada. En su momento €l libro recibié una gran acogida,
especiamente en la coyuntura de la Guerra Civil espafiola, 1o que le llevo atener seis
ediciones en dos afios. Ademas de Barcelona, se |o publico en Santiago de Chile 'y
Guayaquil entre 1936 y 1938 (Luzuriaga, 2007, 195). Esta obra surgi6 a su vez de la
experienciavividaen su estancia en Espafia, donde fue en goce de unabecay que tuvo
gue ser interrumpida justamente por €l estallido de la Guerra. En ese mismo contexto
escribio su primera obra teatral, Espafa leal, en 1938. Para muchos, los viges
juveniles y & encuentro con otros contextos culturales, signaron no solo su obra
literaria sino también un modo de ser en la vida. En todo este tiempo colabor6 con
revistas, periddicos y diarios del Ecuador y Centroamérica, especificamente en
Panama donde publicé también Leticia, notas y comentarios de un periodista

13 Me refiero al estudio preliminar de Hernan Rodriguez Castelo, “Don Goyo figura grande de la
epopeya costefia” en Don Goyo, novela americana, Guayaquil, Clasicos Ariel, v. 6, §/f, pp. 9-18. Y, d
libro de Maria Eugenia Valverde, La narrativa de Aguilera Malta: un aporte a lo real maravilloso,
Guayaquil, Casa de la Cultura Ecuatoriana, NUcleo del Guayas, 1979.

14 Desde otros puntos de vista, complejizando €l sentido del realismo, se refieren también ala obra de
AguileraMalta, Jorge Enrique Adoum, La gran literatura ecuatoriana del 30, op. Cit. También, Miguel
Donoso Pargja, El huevo realismo ecuatoriano, Quito Eskeletra, 2002.
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ecuatoriano, en 1932. Para cerrar esta coyuntura publico en Quito, en 1938, un libro
de ensayos La revolucién espafiola a través de dos estampas de Antonio Edén, en la
misma ténica de la coyuntura politica en Espafia.

A su retorno a paistras su obligada salida de Esparia, escribié y estrend varias
obras teatrales. Después en 1942, aparece su segunda gran novela, La isla virgen,
también ambientada en el golfo de Guayaquil, expone las tradiciones y circunstancias
de sus habitantes de una maneramas literaria'y técnica, pero que frente alaintensidad
y feroz vitalidad de Don Goyo, resulta un poco friaen palabras de DavilaV asquez, por
lo que apesar de sus innegabl es cualidades ocupe un lugar de menor importanciaentre
las obras de Aguilera Malta. (DavilaVazquez, 2007)

El siguiente proceso del autor es ,entonces, un periplo de escritura de piezas
teatrales, ensayos, crénicas noveladas y novelas histéricas. En el afio de 1960 publica
también la crénica novelada, Una cruz en la Serra Maestra, con la que retoma €
género que abordd en jMadrid! Un afio después, retoma la escritura dramaticay en €
medio de estas obras draméticas, escribe sus novelas historicas, que vieron laluz en €l
siguiente orden: La caballeresa del sol y El Quijote de El Dorado, en 1964 y Un nuevo
mar para €l rey, en 1965.

Estas novelas historicas fueron parte de una serie de diez llamados Episodios
americanos, que no se concluyeron. En 1965 publicd también un nuevo libro de
ensayos titulado Los generales de Bolivar, editado en México.
(Dévila Vazquez, 2007)

Cabe destacar que desde fines de |os afios cincuenta hasta su muerte en 1981,
Demetrio Aguilera Malta se radico en México. Este hecho llevé a Rodriguez Castelo
adecir que existen dos periodos en su obraliteraria, € primero, al que llamo “periodo
ecuatoriano”, en oposicion a segundo que llamé “periodo megicano”. (Rodriguez
Castelo, S/F). En 1970 se publico lanovela Sete lunasy siete serpientes. Paramuchos
la obra més sobresaliente del Ultimo periodo de su creacion, que daré continuidad a
unaposible trilogiajunto con Don Goyo y Laisla virgen. En palabras de Jorge Davila
Vasquez, la obra puso “sobre e tapete de la narrativa ecuatoriana cuanto hubo de
latente en la épocaanterior, de magiay poesia, y que aprovechabatodo lo creado hasta
ese momento dentro de la tendencia por Asturias, Rulfo, Carpentier y, sobre todo,
GarciaMarquez” (DévilaVazquez, 2007).

Posteriormente, en 1973 aparece la novela El secuestro del general, que tiene
un intento experimental masradical pero que no logracuajar como unaunidad literaria

de mayor calidad. Después saldran a luz dos novelas que son extensiones de obras
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teatrales: Jaguar, de El tigre, y, Réguiem para €l diablo, de Infierno negro, pero sin
mayores logros. Finalmente, aparece su novela pdéstuma, Una pelota, un suefio y diez
centavos, en estaal igua que en el drama Una mujer para cada acto, DavilaVasguez
se cuestiona sobre e nivel de colaboracion que tuvo Aguilera Mata con Velia
Marquez, a parecer las obras pudieran ser méasde ellague de é, en todo caso, ninguna
supone un aporte mayor alos logros literarios de nuestro autor.

Como se puede ver en esta mirada a vuelo de pgaro sobre la obraliteraria de
Aguilera Malta, se trata de una creacién con conviccién y oficio, fruto de una vida
entregadaalaescritura, primordial mente sobre otras actividades. Pero también, setrata
de una obra con intenciones renovadoras, con compromisos éticos, politicosy sociaes
indudables, que en definitiva merece ocupar un lugar provilegiado dentro de nuestra
historiade laliteratura (DavilaVazquez, 2007, 198-232).

El teatro de Demetrio Aguilera Malta: Un realismo en tension

A decir del propio Aguilera Mdta en una entrevista concedida a Gerardo
Luzuriaga, la que aparece como apéndice dd libro citado de este autor, € teatro y la
novela son los géneros que mayor interés merecen en su actividad literaria. Ambos por
igua (Luzuriaga, 2007, 199). El interés personal por escribir teatro lo llevo a desarrollar
una disciplina autodidacta, en la que la mayor fuente es la representacion de obras
teatrales alas que asiste asiduamente, aungque también lo es lalectura de textos teatrales.
Su experienciacomo escritor, espectador y lector de teatro e generd una posicion solida,
una fuerte conviccion respecto de la funcion socid del teatro, que es a su parecer, la
misma en todos los tiempos: “Plantearle al espectador los problemas del hombre frente a
su ubicacion y su devenir. EI hombre en todos los niveles y en todos los aspectos. El
hombre en la integracion consigo mismo y con la sociedad con que vive. EI hombre —
ontoldgico y cosmogoénico- en su afan de superacion individual y social” (Luzuriaga,
2007, 201). Es desde esta posicion desde donde vio a mundo através de su teatro y vio
asu teatro através del mundo.

Primeras obras dramaticas. Espafia leal

Como habia mencionado antes, la primera obra teatral escrita por Demetrio
Aguilera Malta es, Espafia leal, compuesta a partir de las experiencias de la estancia
del autor en Espana en €l contexto en €l que iniciala Guerra Civil Espafiola. La obra
esta cargada del impetu y € lirismo del compromiso de Aguilera Malta con la causa
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republicana. En cierta medida, podria ser por eso pudiera aparecer como un discurso
simple y recurrente, especidmente en la exposicion del personge de Paca,
protagonista de la tragedia. Pareciera que € autor 10 usa para remarcar sus propias
intenciones de denuncia, alejandola de su propia condicion humana. A pesar de esto,
la obra presenta una estructura impecable: |as situaciones estan planteadas, de modo
que siempre hay un acontecimiento que produce los giros que le dan continuidad a la
historia que narra. Me animo a decir que es un buen punto de partida. La obra esta
escritasiguiendo los canones del teatro tradicional, sin embargo, se puede percibir una
posicion persona frente a ellos, una incipiente puesta en crisis en busca de una
escrituraindividual. Esto se ve en latension que generala construccion de situaciones
realistas en los didogos, con € uso de la poesia en versos de romances. La poesia no
se integra a la narracién sino que produce una ruptura, crea un tiempo y un espacio
particular, pero a pesar de eso no pierde su armonia en relacién a resto del texto. El
autor hace un experimento con acierto: genera con esto un territorio en tension parala
realizacion de la obrateatral.

Esparia leal, tragedia en un prélogo y tres actos, € ultimo dividido en dos
cuadros, fue estrenada en Guayaguil por la Compafiia de Eduardo Albornoz, el 26 de
septiembre de 1938, y-publicada en Quito ese mismo afio, en los talleres gréaficos del
Ministerio de Educacion Publica del Ecuador. Posteriormente, la obrafueincluidaen
Teatro completo, gue reline nueve de susobras y que fue publicadaen M éxico en 1970;
de esta Ulltima edicién tomaré | as citas para mi reflexion.®

El autor sugiere a inicio de laobra que la accion acontece en Madrid en el afio
de 1936, y la anécdota de la misma contiene los el ementos de la tragedia épica, con la
particularidad de que €l personge heroico es una mujer, circunstancia que aungue no
es excepcional, pues hay varios persongjes de mujeres en la literatura que asumen un
rol heroico en & contexto de la guerra, en € caso de nuestra literatura puede resultar
unagrata novedad. En el caso de Paca Solana, que es el nombre del personaje, supone
unamultiple puesta en tension que se sostiene alo largo de laobra. Sobre esto volveré
después. Antes prefiero remarcar el mayor logro de este texto, que es su Prélogo. Al
inicio de laobra se expone un coro que anuncialatragediay que, a tiempo, sin perder
el rol narrativo del coro, desarrolla una mirada poética a las circunstancias humanas

delaguerra

15 Las referencias bibliogréficas son: Espafia leal, Quito, Ministerio de Educacion Plblica, 1938. Y,
“Espafia leal”, en Teatro completo, México, Finisterre, 1970.
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Este Prélogo escrito en verso, en formade romance, tiene un potencia escénico
enorme, de manera que la obra comienza con un momento apotedsico. Las
posibilidades coreogréficas, iconogréficas, sonoras y musicales del prologo son
grandes. La extension y musicalidad del poemalo permiten. Los milicianos cantan a
la heroina ensalzando sus virtudes femeninas, pero a mismo tiempo reconfigurando
laimagen de la mujer. Los 0jos, la boca, € rostro, € cuerpo femenino siguen siendo
referentes de belleza, pero esta vez la belleza femenina no provoca € deseo, ni la
ternura maternal, sino que exata los valores de la lucha y la resistencia, de la
convicciony losideaes. Lo femenino como portador delo mejor delo humano y como
referente a seguir en las condiciones dolorosas de la guerra, referente para lo
masculino. Aparece una tension que define los distintos momentos de la obra: la
imagen tradicional de la mujer y su rol en la sociedad, a la que es llamada
permanentemente Paca, frente alaimagen y € rol que cumple en las realidades de la
guerra. Y, como consecuencialatension entrelo masculino y |o femenino en rebelion.
Inmediatamente después, en el poema, los milicianos, anuncian la tragedia, €
irremediable destino del personge que se rebela contra sus propias circunstancias
particulares y las sociales. También la exaltacion de la heroina, contiene otra tension,
la que surge del contexto. La guerra siempre pone en tension lavida y la muerte, en
este caso, la vida como conviccién, como esfuerzo y resistencia, frente a la muerte
como dolor y sobre todo como sangre, que es la imagen que la muerte deja en los
vivos, la huella que dgja regada dando sefias de su paso.

En medio, como parte del romance, Paca responde a los milicianos que
recurrentemente le preguntan: ¢Donde vas Paca Solana? ¢Donde vas con tu vaiven?
Mientras ellos hablan de ellay la celebran, ella habla de su contexto, de su condicién,
de sus tareas en e Madrid en guerra. La condicion heroica del persongje se expresa
cuando de su propia voz se anuncia la disposicion de enfrentar el destino tragico, 1o
que se sumaalos aciertos del poema. Dicho poema gque hace de prologo, entonces, no
solo anuncia la tragedia 'y hace visible € contenido épico del persongje central, sino
gue construye un hébitat en tension para € desarrollo de laobra. El teatro ya no imita
larealidad, la toma para ponerla en tension, en crisis y crear su propia realidad. Para
visualizar lo dicho podemos tomar fragmentos del Prologo. Al inicio los milicianos
dicen refiriéndose a Paca:

Coro demilicianos. El fusi| clavalos dientes
sobre su hombro de mujer.

Son orquesta las trincheras

paralavoz de sus pies.

Los proyectiles se esconden
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porque no la quieren ver.

Banderade carne lleva

su Regimiento estavez.
L uego,

Brotaran fuentes de sangre
sobre tu flor de mujer.
Vas a una muerte segura
aunamuerte lamés cruel.

La voz de Paca Solana aparece dentro del romance en lavoz del coro de milicianos,
como respondiendo a la insistente pregunta de a dénde va. Creando asi dentro del
poema unatensién muy teatral. Algunos de sus textos dicen:

- Mi Madrid se encuentra herido
y lo voy a defender.

Soles me incendian € dma
solesdetriunfoy defe

Finalmente paca Solana asume enfrentar €l destino,

- Voy asalvar los heridos,
| os moribundos, también.
No soy duefia de mi vida
ni de mi flor de mujer.

En Madrid lo dejé todo

a venirlo a defender.

Y s lamuerte me espera,
triunfoy lagloria, también.

(AguileraMalta, 1938. 1970)

A fin de cuentas, un romance bien escrito que es un acierto como inicio de la
obra. Lo que viene después no corre tanto riesgo, salvo la aparicién recurrente del
romance, que interrumpe € didogo y crea una tension dramatica, a construir un
tiempo y un espacio particular. Esto no quiere decir que la obra carezca de méritos, sin
embargo, pareciera que € joven dramaturgo se ve enfrentado a una doble restriccién:
atender a la técnica de escritura dramatica y, exponer con euforia y pasion su
compromiso con e punto de vista republicano frente alos horrores de la guerra.

El primer acto presentaalos personajes de latragedia, su condicion social, sus
valoresmoralesy su vision delas circunstancias, ademas de anunciar el rol quetendran
en lamisma. En la situacién que da inicio ala historia, aparecen los padres de Paca,
Pilar y Rogelio, sirvientes en la casa de un aristécrata, conservadores y moralistas.
Estos, en un didogo que se extiende innecesariamente, se ponen en contexto. La

escena que, a tiempo que intenta retratar de alguna forma el habla popular madrilefia
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de la época, muestra la mirada de ellos sobre el comportamiento actual de su hija. La
escena pone en tension la posicion de los padres frente a la violencia, la quietud de
ellos frente al movimiento de la ciudad en guerra. De todas maneras esta bien escrito
y estructurado, sin pretensiones pero sin esquematismos, podria ser més eficaz si se
redujera un tanto.

Lo que sucede inmediatamente después, cuando |lega Paca, produce un ligero
bajon en lalineadramatica. Laexcesivaeuforiadel personaje enrelacion alareaccion
del pueblo civil frente a los ataques fascistas, resulta abrupta y poco justificada. La
resistencia como una fiesta, € transito a combate como un baile, podria ser una
conclusion en € discurso de Paca, no su punto de partida. La apologia de los sucesos
se aproxima mas a la voz del autor que la de su persongje, que pierde vida, tension
interior, dudas, temores, condiciones humanas que hubiesen llevado a megjor término
Su construccion en esa situacion. EI momento cuspide de ese discurso exatado de Paca
es el romance querecita. En este caso |lapoesiaexacerbalaeuforiay no logralapuesta
en tension que podria, frente a la estructura dialogada en la que se inserta.

La escena contintia con una tension moral, ideol 6gica, generacional que solo
sehacevisible en e movimiento delos padres. Los que ademés, en sus actitudes, dejan
ver que no estan del todo convencidos de su posicion, 10 que muestra una tension
interior sutil. Aqui, entonces, se puede percibir unaincongruenciainteresante, son los
padres, los que simbolizan la quietud, los que ponen en movimiento su discurso, 1o
modelan, 1o elaboran, mientras que Paca que es € simbolo del movimiento, se
mantiene estatica en un discurso panfletario que se repite previsiblemente.

El acto continda con la entrada de Rafael, miliciano que hace guardia en €
barrio. Rafael que se ha enlistado en las filas republicanas y ha participado ya de
combates, al fina recita un romance que es como una cronica de |os acontecimientos
delabatallapor e Cuartel delaMontafia. En esta ocasion el poemalograsu cometido
de construir un espacio y un tiempo para si mismo, sin romper € hilo del drama. El
verso expone la tensiéon politica y la actitud de ambos bandos, 1a apologia aqui esta
mas integrada, € entusiasmo es € del personaje, que conoce, nombra e increpa a sus
enemigos. Militante y combatiente, testigo parcializado y convencido de los sucesos
que narra. Pilar se aterra de que su hija quieramarchar a frente sin embargo prefiere
dejarla a solas con € miliciano para que hablen sobre esa posibilidad. Rafael en un
primer momento, intenta disuadirladeir al frente y después expresa su amor por €lla.
Luego ingresa L uis, €l novio de Paca.
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El tridngulo que surge en este momento tendra un desarrollo enriquecido en las
escenas posteriores, puesto que Luis no solo muestra el celo amoroso sino la antipatia
politica. Luis se presentacomo un persongje conservador y moralista, algo pusilanime.
Luis es quien comenta a los padres la intencién de ella de marchar al frente. A fin de
cuentas el primer acto esta bien escrito, presenta alos personajes y pone en alavista
las tensiones de la obra de modo bien logrado. El limite lo presentan el esquematismo
y exacerbada euforia de Paca y la ssmpleza de Luis. También los didlogos resultan
extensos y, a momentos, monGtonos y reiterativos, carentes de accion dramatica.

El uso de los romances pone en tension e realismo de las situaciones, es un
riesgo con logro, pues el uso delapoesiaen unasituacion realistano siempre dabuenos
resultados. El novel dramaturgo muestra aqui su intencién de renovacion, de aporte a
la construccion de referentes desde su propia escritura, de construir su propiavoz.

L os dos siguientes actos contintian con la trama de la tragedia de modo fluido,
sin giros abruptos. Rogelio y Pilar, los padres de Paca, siguen desarrollando sus
tensiones interiores, mutando frente a las circunstancias, especialmente Rogelio.
Mientras € personaje de Paca mantiene su esgquematismo y entusiasmo apol ogético,
incluso Rafagl ha caido en e mismo esquemade ella, también se mantiene lasimpleza
exacerbada en €l caso de Luis. Rafael dainicio a segundo acto con un romance en €
gue nuevamente hace de cronista de un suceso violento de la guerra civil, €
ametrallamiento de los obreros de Badajoz. El poemasigue lalineade los anteriores y
esta bien logrado, pero @ resultado escénico es poco convincente, pues aparece dicho
como s se tratara de una evocacion personal, un didogo interior del persongje. Se
puede ver, entonces, laintencion del autor de priorizar la denuncia de |os hechos para
gue los conozcan los lectores y espectadores, degjando de lado las posibilidades
escenicas de esa denuncia dentro de la obra.

Lo mismo sucede con € romance con € que Rafael y Paca hacen apologia de
Antonio Coll, miliciano que se suicidd, haciendo explotar contra un tanque una bomba
gue llevaba en la mano. Nuevamente, la poesia ya no crea tension con €l realismo de
latrama sino que distrae respecto de ella, se dgainnecesariamente.

Hacia € final del acto se produce un giro interesante, cuando Rafagl y Paca
descubren que Luis ha inducido a Rogelio a ayudar a los aviones fascistas en sus
bombardeos a la poblacion. Rogelio vuelve a mostrarse como un persongje vivo, con
tensiones interiores, dudas y temores, su ignorancia que lo hace manipulable, sus
convicciones moralistas y conservadoras entran en crisis frente ala posibilidad de ser

parte de algo cruento, sin embargo, su incapacidad de oponerse del todo, la falta de
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argumentos para evitar alatarea encomendada, |o lleva a aceptar redlizarla. Luis, que
ahora aparece muy comprometido con las huestes franquistas de la Quinta Columna,
sin mayor justificacion, sin ninguna conviccion, solo repitiendo e discurso de salvar
al pueblo del enemigo rojo, no deja de ser € persongie simplon y pusilanime que al
verse descubierto por Pacay Rafagl en sus intenciones, no atina sino a huir a borde
del llanto y expresando su cobardia. La relacion amorosa entre Luis 'y Paca se rompe
por las diferencias politicas, este es e mejor momento de Paca como persongje, se
humaniza, rompe sus clisés, muestra sus tensiones interiores, se justifica su euforia

militante, se muestra su dolor y sus convicciones en unatension muy poética:

Paca. (Como loca) Yo he visto esta tarde pequefios cadaveres destrozados. He visto
sus o0jos vaciados. Sus frentes partidas. Sus extremidades mutiladas. Sus vientres
abiertos en mil partes. Las visceras, los intestinos, los excrementos y la sangre en
mezcla monstruosa. Los he visto. Y ya no podré dormir tranquila jaméas. Te juro que
no tendré un instante de quietud. Me perseguiran donde vaya, esos 0j0S miopes,
horrorizados. Esos cuerpos espantosos, Y sobre todo esos quejidos de los nifios
moribundos y de las madres desesperadas.

Luis. jPacal

Paca. No. Tu no debes saberlo. No lo debes haber pensado nunca. Porgue no creo que
sabiéndolo y pensandolo te hubieras hecho complice de eso. ¢O es que no tienes
entranas? ¢O es que el crimen estu ley, como eslaley de los otros?

L uis. Por favor, Paca. jCéllate!

Paca. Y yo te he amado. Te he amado con todo mi corazén. Con todo mi pensamiento.
Acaso nadie te ha querido ni te podra querer como yo. Hubiera dado cien veces mi
vida, por ti. Hoy que te he conocido quisiera morir. Jamas te pensé como eres. Ha
habido una catéstrofe en mi existencia. Todo lo veo en sombras. Todo calla. Todo es
de noche... jMaldita la hora que puse en ti mis ojos! jMalditalahoraen quete hiciste
distinto! Ahora, solo existelanoche enlo que merodeay en mi alma. (AguileraMalta,
1938. 1970)

Por primeravez en la obrala guerratiene unatension méas aléade laideol ogia,
es el amor. Paca, que hasta € horror que narra de los efectos de la violencia lo ve
luminoso, por primeravez muestra gue hay algo mas cruel y oscuro que la desmorona,
gue es & desengafio amoroso. Latension entre el amor de pargjay laguerra, Aguilera
Malta, lausaradespués en otrade sus obras, No bastan los &tomos. Al final, € segundo
acto continua con los didogos que resultan extensos y que reducen la accion teatral .
Pierde un poco laintensidad que venia teniendo la obra antes. La poesia, bien escrita,
no logra su cometido de insertarse en la trama de la obra produciendo una tension en
la estructura.

En € tercer y Ultimo acto, que se presenta en dos cuadros, ubica la accion
primero en una trinchera en el frente de batalla y después en un Hospital de Sangre.
Aparece Rafael trayendo a Luis que ha sido capturado por los milicianosy que hasido
Ilevado justo a esa trinchera porque pidio hablar con Paca. Circunstancias todas estas,
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borrosas, poco justificadas, que llevan aun didlogo innecesario entre Pacay Luis, que
terminacon €l intento de fuga de éste y su muerte en manos de Rafael quien le dispara
paraevitarla. Inmediatamente después, Pacatomaladecision deir a hospital arescatar
alos sobrevivientes, apesar delasreticencias de Rafael. Quedaen € airelaposibilidad
de que Paca haya desarrollado un afecto amoroso hacia Rafael. El cuadro no tiene
mayor mérito que el de integrar algo de accion escénica al interior de la trinchera. El
ultimo cuadro presenta nuevamente laintensidad dramatica de | os primeros momentos
de la obra. El persongje de Rogelio, e padre de Paca, logra convertirse en e mejor
construido de la obra, vivo, con tensiones que lo impulsan, habitando un mundo en
tension. Pilar, la madre sin la misma movilidad que su esposo, también se desarrolla
COMO persongje en su vidainterior y en su relacion con su contexto. El desenlace dela
obra estd muy bien construido, pero sobre todo logra una elaboracién inesperada. El
destino tragico de la heroina se consuma, pero no selo ve. Paca ha sido capturada por
SUS enemigos, y eso es una muerte seguray cruel, pero invisible. Pilar y Rogelio han
estado buscando a su hija por los hospitales, ella percibe un cambio en la actitud y las
convicciones de su esposo, por eso le expresa sus temores, a é le motivan otras cosas
pero se deja ver sutilmente. En un momento encuentran a Rafael mal herido en las
afueras de un hospital. El persongje de Rafadl recupera su humanidad, sus impulsos
encontrados, su dolor frente alas condicionesdelaguerray frente asu propiasituacion
personal, pero sobre todo su dolor de amor. En un didlogo intenso y bien logrado con
Rogelio y Pilar les refiere las circunstancias de la captura de Paca y de sus heridas,
cuando el enemigo ataco la aldea, €l hospital y las trincheras. El Ultimo giro, € que
traslada el hilo delahistoriay dejael fina abierto, se da cuando Rogelio tomael fusil
de Rafael que desfallecey corre atomar un lugar en el frente. Finalmente Rogelio dgja
salir €l otro lado de si mismo, que estuvo latente en toda la obra y toma una decisién
radical. Mientras Pilar o deja ser e ir atomar su lugar, mientras atiende a miliciano

moribundo.

Rogelio. jDame un fusil!

Rafael. (Casi sin &nimo, pero con sarcasmo) ¢Quieres... vengar... la?

Rogelio. No. Es que ella teniarazdn. Este es mi sitio. El sitio de los que no tenemos
nada. jDame un fusil!...

Rafael. jToma... el mio... ca... ma... rada!

- Rogelio agarra €l fusil y sale corriendo como loco. Rafael setambalea y cae.

Pilar. (Lanzandose a cogerlo) ¢Qué te ocurre?

Rafael. jA mi... ya... na... da! (AguileraMalta, 1938. 1970)

En un corto didogo, €l final delaobrapone en vidalas multiples tensiones que

la sostuvieron. Es un buen desenlace que se remata con € Coro de milicianos que
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recitan el romance del inicio. En definitiva, Espafa leal, es una obra elaborada, que
muestra las falencias de un dramaturgo joven, demasiado comprometido con sus ideas
y su militancia politica, que no ha logrado desarrollar su capacidad de sintesis en los
didogos y volverlos eficaces. Pero que arriesga en la construccion de la estructura de
latragedia, que tomalo que le vino dado y lo pone en movimiento, lo renueva. Que
pone entension laideadetiempoy espacio reaista, a construir untiempo y un espacio
poéticos a través de los romances que se insertan en latrama. Que transita sutilmente,
sin € uso forzado de recursos dramatUrgicos, por la escriturateatral .

Un mérito, que no es menor, en la escritura de esta obra, es la de haber podido
algarse de si mismo, derenovarse asi mismo. No hay que olvidar que parael momento
de escribirla, Aguilera Malta habia cugjado ya una narrativa vinculada a personajes
rurales, del mundo mas bien mitico y agreste del montubio y del cholo, que le habia
dado reconocimiento, sobre la que volver podria suponer un transito seguro.
Finalmente, me parece importante referir la reflexion que hace Gerardo Luzuriaga en
su libro acerca de los romances de la obra, su estructura, su capacidad de dar
ambientacion espafiola, sus vinculos y paralelismos con la poesia de Federico Garcia
Lorca. (Luzuriaga, 2007: 45-50)

Delas siguientes obras escritas por Demetrio AguileraMalta, yaen e Ecuador,
se tiene poca referencia, me refiero a El satiro encadenado, Carbon y
Campeonatomania. A esta Ultima, Gerardo Luzuriagalaintegrajunto con Sangre azul
y El pirata fantasma, en un grupo de tres comedias ligeras. Las dos Ultimas fueron
publicadas en los Estados Unidos bajo € titulo de Dos comedias faciles. De El satiro
encadenado, fue estrenado en Guayaquil en 1939 por la Compafia Gomez-Alban.
Siguiendo a Luzuriaga, € autor afirma que se trata de una obra que indaga en la
frustracion del donjuanismo, de igual forma Luzuriaga cita a Eugene Schyttner, quien
dice que “es una obra de motivo sicoldgico-sexual, en la que se estudian los ideales
contradictorios de Amiel y Don Juan” (Schyttner, 1943: 52).

Por su parte, Carbdn, es una pieza que fue escrita alrededor de 1939 y
parcialmente publicada en € diario El Telégrafo, ese mismo afio. Sin mayor
informacion que la referida por e propio autor a Luzuriaga, se conoce que fue la
primera pieza teatral en la que Demetrio Aguilera Malta se encuentra con e tema
costumbristay los personajes montubios que ya habia desarrollado en susrelatos, y 10
despliega en €l tono de denuncia en contra de la explotacion de los terratenientes

blancos alos campesinos cholos. (Luzuriaga, 2007: 50-51)
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L as comediasfacilesy Lazaro

En primer término quiero desarrollar unaidea sobre el sentido del humor que
se mangja en las obras mencionadas, que desde mi perspectiva, a menos como intento
no es un humor facil. Quiero decir que, aungue la estructura 'y la poética de las obras,
son en realidad sencillas, € intento de elaboracion del humor trata de llegar a los
momentos mas complgjos del mismo, que son laironiay € sarcasmo.

Segin Joel Sanchez, de modo muy general, existe cuatro conceptos
diferenciados en los que se mueve € humor: la sétira, la parodia, la ironiay €
sarcasmo, cuyo grado de elaboracion y complgidad va en aumento de laprimeraala
Ultima. La sétira no seria sino una respuesta inmediata, exagerada, de modo directo,
casi sin elaboracién, ala conducta de un persongje, a una situacion, o a un texto, que
la preceden, de modo que los ridiculice. Aguilera Malta la usa escasamente en sus
comedias. La parodia implica un nivel algo méas complejo de elaboracion, porque
supone una imitacion caricaturizada o descontextualizada del persongje, situacion o
texto que le preceden. A pesar de que Aguilera Malta se refiere a sus obras con humor
Como caricaturas, a mi parecer, parodiar es tan solo € punto de partida, que a ser
desarrollado va hacia estados més compl g os de la comedia, con mayor o menor éxito
como veremos. Laironia, en cambio, requiere de mucha mas elaboracion, ya que debe
construir un doblenivel dereferencia. Un nivel oculto y uno evidente, el nivel evidente
toma a las actitudes del persongje, a la situacion o a texto de manera que sean
reconaocibles, en contextos que les sean coherentes, en tanto en un nivel oculto laironia
debe insinuar todo lo contrario. La complicacion radica en que €l nivel oculto debe
mantener dudosa su existencia, de manera que no se sabe con exactitud s se esta
insinuando lo contrario alo que se esta explicitando.

Me parece que Aguilera Malta busca transitar laironia en sus obras de humor.
Finalmente, el sarcasmo, que es momento mas complejo de la elaboracion del humor,
debe construir una realidad que aparece como tal, pero referirse de modo sutil a otra
gue se encuentra en una suerte de meta nivel que esta por sobre las circunstancias
retratadas. De tal forma que la realidad que se muestra de hecho deconstruye a la
realidad alaque serefiere, ladesmenuzay se burlade ellade modo casi imperceptible,
pero afin de cuentas reconocible. Seriaalgo como laironiade laironia, diria Sdnchez
(Sanchez, S/F: 85-98). Y 0 creo que las obras de humor de Aguilera Maltaintentan ser

sarcasticas, las situaciones, |os personajes y os textos buscan sutilmente burlarse de
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algo més que lo que retratan. No siempre lo logra y, entonces, su humor apareceria
conectado alos otros niveles.

Dentro de este contexto y siguiendo |o que L uzuriaga propone sobre estas obras
de humor, daré una mirada somera a las mismas, en la perspectiva de que €l resultado
literario y teatral es menos elaborado gque en otras en las que me detendré méas
exhaustivamente. Asi, en primer término encontramos a Campeonatomania, que a
parecer se trata de un texto coyuntural, que el autor escribié como respuesta a la
excesiva actitud festiva que tuvo la sociedad guayaquilefia, frente al campeonato que
obtuvieron un grupo de nadadores en una competenciaanivel sudamericano celebrada
en € Perd. La referencia sobre esta obra la obtiene Luzuriaga de la voz del propio
autor, quien la compara, por € pintoresquismo de la expresion, con las piezas del
“género chico” que eran muy recurrentes en Argentina en los afios de entreguerras,
como Mustafa de Armando Discépolo y Los tres berretines, de Malfatti y de las
Llanderas. Al parecer la obra fue estrenada en 1939, por la compaiia Gomez-Alban,
dirigida por Ernesto Alban, el més reconocido actor comico del paisy amigo cercano
del autor (Luzuriaga, 2007: 51-52). Parecieraque laintencién de satirizar unasituacion
social podriavincular alaobracon latradicion popular del sainete, que tanto arraigo
tuvo en la sociedad ecuatoriana, aln desde cuando se sufrialadominacion colonia. Al
tomar un suceso socia coyuntural de manera directa y deformarlo para obtener, por
medio del humor, un efecto de criticaa mismo, resultafécil pensar de que setraté de
una satira a modo de los sainetes populares en 10s que se gercia e mismo proceso.
Sin embargo, cabe pensar que hubo unamayor elaboracion en la creacion de esta obra,
ya que no se trataba de un texto que se componia cas en € momento de la
representacion como en €l sainete popular, sino que setrat6 de un texto compuesto por
un escritor de oficio que, aungue con poca profundidad y alguna celeridad, tenia méas
recursos que & andnimo autor popular. Me parece importante acotar que aunque la
tradicion del sainete se mantuvo mayormente a nivel del teatro popular, es cierto que
algunos sainetes se representaron en las grandes salas de Quito, Guayaquil o Cuenca
y tuvieron una repercusion a otro nivel mas profesional. También, y en relacion ala
comparacion que hace €l autor con alguna de las obras de Armando Discépolo, se
puede pensar que tuvo intenciones grotescas la escritura de este texto, puesto que,
especialmente s se piensa en la obra de Discépolo, quien a decir de la criticay la
historia del teatro argentino es el iniciador del género llamado “grotesco criollo”
(Pellettieri, Villegas, 1989: 175-176).
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Esto me llevaria a suponer que, hay una necesidad de llevar més alla la
construccion de latradicion y de alguna forma ponerla en crisis frente a un referente
mas moderno como el grotesco. Seguramente € resultado no fue de la entera
satisfaccion del autor o e excesivo referente coyuntural le hizo perder vigencia, 1o
cierto es que no ha sido posible dar con € texto de la obra. Pero & impulso hacia la
exploracion y e movimiento de su teatro, parece no perderse en este trabago de
AguileraMalta.

Las dos siguientes comedias escritas casi en paralelo por Aguilera Malta son
El pirata fantasma y Sangre Azul, estrenadas en 1946. La Ultimafue publicada en ese
mismo afo y después traducida al inglés, francés y portugués, mientras que la otra
recién se publicd en 1950. Estas obras fueron escritas en colaboracion con Willis
Knapp Jones, aungue al respecto Gerardo Luzuriaga sugiere que la colaboracion del
profesor norteamericano fue mas bien escasa y que las obras pertenecen en genera a
AguileraMalta (Luzuriaga, 2007: 75). Aunque Sangre Azul, fue publicada primero por
laUniversidad de Guayaquil, las dos en conjunto se publicaron en los Estados Unidos
bajo € titulo de Dos comedias faciles, libro ya citado anteriormente. En cuanto a El
pirata fantasma, la trama se ubica en e Guayaguil colonial, cuando la ciudad fue
constantemente asediada por piratasy corsarios. Los sucesos se dan en una solanoche,
cuando por un lado, los miembros femeninos, abuela, madre y nieta, de la familia
Seminario, apellido aristocratico de la ciudad, son citados a un encuentro a media
noche por € capitan Seminario, € jefe fallecido del clan, y por otro, la Guardia de la
ciudad estd en busca de un pirata que habia logrado escapar a una redada, y que se
afirmaba habia sido visto en las cercanias de la casa de la familia En esas
circunstancias aparece el personge de Bob Taylor, joven norteamericano que dice ser
pariente de los Seminario, quien es aceptado a pasar la noche en la casa pese a recelo
y desconfianza con que fue recibido. De pronto la abuela, dofia Tadea cae muerta en
su silla de ruedas, justo después de que se escuchara un disparo, en seguida, € esposo
de Teresa, lahija, Pierre Renard, acusa a Taylor del crimen y también de ser € pirata
préfugo. El jefe dela Guardia de la ciudad, capitan Pérez, a instante instala un juicio
sumario contra el extranjero, en e que la nieta de la familia, Julieta, se ofrece como
defensora del acusado. En € juicio, Taylor no logra probar su inocencia frente a
asesinato, lo que se agrava con e encuentro de ciertos objetos de valor que lo

incriminan como €l pirata ladrén (Luzuriaga, 2007: 55-57).
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Laobra se desarrolla como una historia policiaca donde son |as circunstancias
imprevistas, los enredos por las mentiras que se dicen y |os secretos que |0s personajes
revelan, més que lainvestigacion misma, los que descifran € crimen.

Pierre es, a final, € pirata asesino, que desea dgjar sola la casa para robarla
con tranquilidad, a través de unos pasadizos que ha construido para sacar |0s objetos
hasta e rio. Aprovecha e temor a los piratas que existe en la familia para
amedrentarlos con la presencia de un supuesto pirata fantasma. Como la familia no
abandona |la casa, saca provecho de la llegada del norteamericano para asesinar a la
abuela e inculparlo y asi apresurar |a salida de todos. Pero todo le sale mal porque la
Guardiadescubre sus pasadizos, y aparece un persongj e que conoce todo su plan, quien
es un sirviente de la casa, que antes fue oficial del abuelo muerto, y que ademés por
pedido del mismo antes de morir, debia entregar su testamento alafamiliajusto en la
fecha de los sucesos. El norteamericano en readlidad si era familiar y también fue
convocado el mismo dia. Se crea entonces unatension entre la construccion del humor
y e desarrollo de la trama policiaca, entre la comedia de enredos y la trama de
suspenso, entre la parodia a las situaciones de miedo y la resolucién de un crimen
después de desechar varios sospechosos del mismo. A decir de Luzuriaga, éste
encuentraadichacomediamucho mas entreteniday lograda, considerando laintencién
de simpleza que € propio autor le imprime. El ambiente de misterio esta bien creado
y los personajes no revelan su verdadera identidad de inmediato, sino que participan
de cada situacién, en las que se confunde y genera conclusiones equivocadas tanto a
lector como alos otros persongjes. El persongje que mas contiene en si alos momentos
humoristicos es € de la criada, que recoge la tradicion popular de aparecidos y
leyendas, por lo que es mas propensa a reaccionar al miedo y a la elucubracion
sobrenatural de los sucesos (Luzuriaga, 2007:57-58). Puede ser visible también la
tension entre el mundo mitico popular delossirvientesy soldados, y el mundo racional
de la modernidad naciente de la que es portador €l joven norteamericano, asi como la
actitud conservadora y encerrada en si misma de la sociedad local frente a las
intromisiones del mundo exterior. Desde mi perspectiva no solo retrata los
comportamientos social es, tanto populares como de | as clases dominantes, sino que de
alguna manera se burla de estos. Hay un leve sarcasmo que queda bien velado detras
de las circunstancias que expone la obra. De alguna manera se percibe que esos
comportamientos sociales se mantienen en el contexto en el que fue escritalaobra. El
lector, de manera no directa, los reconoce no como modos de ser del pasado sino que

siguen vigentes. Yano es el humor coyuntura y directo de Campeonatomania, hay un

35



trdnsito para experimentar, en la construccion del contexto, sobre las cualidades del
humor.

Sangre Azul, la otra comedia escrita a tiempo y que completalo que €l autor
Ilama su teatro juvenil, en referencia a publico a que estaba dirigido, transita las
mismas tensiones que propone la obra del pirata, es decir, la puesta en crisis de los
comportamientos sociales, en ésta es mas fuerte |o conservador y pacato de las clases
altas. El encerramiento de lo local frente alas intromisiones del mundo exterior, pero
esta vez pone en tension también a los comportamientos de ese mundo exterior. En
tanto que el comportamiento popular quedaen un lugar casi estético, retratado de modo
romanti co. Besdemiperspectivala obra se burla del deseo de la cultura preponderante
en nuestro medio, & del mundo prospero y armonico que resuelve sus triviales
incomprensiones, mientras sus conflictos reales quedan ocultos tras € colorido y
romantico ser popular, complacido y complaciente. El texto intenta ser un sarcasmo
que, por la simpleza de su construccion y acance, no logra desarrollarse. Pero sin
embargo, podria ser e germen de una obra que logre un humor profundo, con
situaciones mas elaboradas y personajes mas compleos, en todo caso, aln con sus
limitaciones Sangre Azul, retrata una realidad que es llevada a una tensién para
ridiculizarla. A mi parecer, toma otro formato que habia logrado instalarse en las
formas populares tradicionales de nuestro teatro, que es e melodrama, y lo reelabora
con recursos humoristicos. Por supuesto que los momentos humoristicos yaen latrama
de laobrason de limitada profundidad y €l aboracién, caricaturiza de modo superficia
a los persongjes exagerandolos, asi como a las situaciones. A simple vista pareciera
unaexaltacion romanticaalaideade progreso y de armonia. EI modo de ser de nuestra
sociedad merece respeto, porque se esfuerza en abandonar sus retrasos y en alcanzar
el modo de ser de la sociedad moderna dominante. Pero recién hacia el final quedala
sensacion de que semejante situacion simplonano puede tomarse en serio. Ahi estasu
meérito:; en e sarcasmo, en hacer aparecer como importante y valioso algo que en
realidad se quieretriviaizar.

La obra transcurre en tres actos, que a su vez se desarrollan en tres ambitos
definidos: el primer acto en la sala de recibo en un hotel de lujo en la ciudad de
Guayaquil, € segundo en una confortable casa de hacienda en la zona arrocera de la
Costa ecuatoriana y €l tercero en la sala de recibo de una clinica de lujo en la ciudad
de Guayaquil. En € primer acto, unafamilia norteamericana se instala en un hotel de
lujo de la ciudad, a expensas de sus anfitriones, una familia aristocrética de

terrateni entes guayaquilefios. Jim, e hermano, es un ingeniero que ha sido contratado
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para tecnificar la produccién arrocera de la hacienda de la familia de la Vega. Le
acompanan, su hermana Ruth y su madre Mrs. Adams, quienes aprovechan la
circunstancia para pasear por €l exatico tropico ecuatoriano. El melodrama se instala
dentro de la sétira, cuando los hermanos Adams dan muestras de su atraccion por los
hermanos de la Vega, dentro de un marco idilico que da la vida aristocratica en un
mundo moderno, en e que aspiran concretar sus romances. Asi, a inicio de la obra
encontramos un dialogo, que por |o exagerado da cuentamas de unaburlaalasituacion

gue una exaltacion a eso modo de vida:

Jim. Dices bien, Ruth. Y yo tenia que llegar a tiempo. TU sabes que la compafia
“Arroz, Sociedad Anonima” insisti6 en que estuviese aqui antes de las primeras
lluvias, para instalar inmediatamente la maquinaria. Ademas...

Ruth. (Interrumpiéndolo, con picardia) Ademas, tenias prisa por encontrar aLolitade
laVega, aquellasimpatica chicaque conociste en Londres. Te confieso que, ahoraque
la he tratado, te justifico ampliamente y celebro tu gusto.

Jim. Lo que me dices ¢es completamente desinteresado?

Ruth. Claro. ¢(Qué interés puedo tener yo en ella?

Jim. En ellano. Pero me parece que su hermano Carlos no te es tan indiferente. Por
o menos, ayer enlafiestadel Country Club ustedes no se separaron ni un solo instante.
Ruth. Lo raro es que tu te dieras cuenta. ¢COmo pudiste advertirlo? Solo tenias ojos
paraLola, como si lo demés no existiera parati. Estabas inconocible. El hombre frio,
[6gico, andlitico, se habia convertido en un sondmbulo. Te hablé varias vecesy no me
contestaste.

Jim. ¢Sonéambulo? La sondmbula eres tu. Recuerda que Carlos tuvo que invitarte
varias veces al baile de esta noche, en el Club Union, antes de conseguir respuesta.
(Pausa) No hay gque dejarse tomar por el trépico, hermanita.

Ruth. Le digo lo mismo, sefior ingeniero. (Aguilera Malta, 1946)

Este didogo cursi, no puede ser la exaltacion de un modo de vida sino su
trivializacion. Larealidad puesta en tension, el deseo del arribismo social es un lugar
ridiculo, fofo, smplon. Bailes diarios, hoteles de lujo, sirvientes déciles que se ofrecen
como quien ofrece una habitacién o un vestuario alos visitantes, clubes exclusivos, y
el amor alas puertas del corazén, puede ser la vida sofiada para |os personges, unos
norteamericanos de clase media, pero e modo exagerado de presentarlo los ridiculiza.
Mas adelante, e melodrama sigue y cumple con sus reglas, cuando aparece €
obstaculo a amor ensofiado. Después de un didlogo en el que se satirizalos prejuicios
en contra del modo de ser de |o latinoamericano, por parte de un persongje que asume
el rol del estereotipo norteamericano de clase media, que es la sefiora Adams, cuya
actitud en extremo exagerada la vuelve caricaturesca, y las respuestas sin mayor
argumento en defensa de nuestras sociedades que hacen sus hijos, aparecen los
mentados Carlos y Lola de la Vega. Junto con Victoria, la tia de ambos, que por su

parte asume € rol caricaturizado de la aristocrata de sangre azul que repudia a todo
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aquel que no sea de su rancia clase, es decir ala gran mayoria de la sociedad, 1o que
incluye alafamilia gringa. Creada la tension entre ambas sefioras y sus prejuicios, se
preve el obstaculo paralarealizacion de los romances deseados. Sin embargo, con un
recurso muy simple las parejas quedan solas y es cuando se expresan sus senti mientos.
Otra vez € recurso por lo cursi supone €l transito a la exageracion y € ambito del
sarcasmo. Cuando la tia Victoria descubre a Jim y a Lola besandose, impone sus
prejuicios morales, religiosos, de clase sobre todos y prohibe cualquier relacion de sus
hijos con los gringos, que nos sea la de Carlos y Jim que es de tipo profesional y
laboral.

El ritmo y @ sentido de la obra no cambia en los otros dos actos, no se dan
giros sustanciales y mas bien se reitera en e mismo conflicto, pero en ambitos
distintos. Los persongjes tampoco se enriquecen, mantienen su esquema, solo la
situacion en e segundo acto muestra un elemento, que daria una coloratura en la
construccion de la trama, que es e aparecimiento de los empleados de la hacienda
como musi cos populares, que en una actitud docil y servil, ensalzan la cultura popular
ecuatoriana, en particular costefia. Esa alegoria muestralavision de la cultura oficial,
la sociedad deseada desde el poder, respetada por las sociedades desarrolladas, con
una burguesia emprendedora y modernizante, un pueblo siervo y contento de su
condicion, pero sobre todo la armonia 'y € romance como valores que conducen la
conducta de las personas. Esta no es una realidad retratada en €l escenario, es una
realidad deseada por € poder que se pone en tensién através del humor, se satirizaen
lo particular de los momentos escénicos, a los persongjes y a las situaciones, y se
intenta un sarcasmo como conjunto de la obra. Las parejas enamoradas son simplesy
desabridas, las vigjas que se oponen a romances son prejuiciadas y decadentes en
extremo. Lacoloraturaladan dos persongjes popul ares que son unaparejade sirvientes
parodiados con mucho humor directo sin elaboracion, que, por supuesto, viven su
particular romance como un juego sin obstéculos.

Por una jugada de los hermanos de la Vega, las dos pargas vuelven a
encontrase en la hacienda arrocera de estos, donde Jim trabgjar4d como ingeniero.
Carlos prepar6 |a bienvenida con unafiesta en la que estara €l grupo de musica de los
peones de la hacienda, que interpretaran temas musical es ecuatorianos, ademas de un
tema tradicional norteamericano, que es un detalle que vuelve més amplificada la
intension sarcéstica, pero que aparece como un recurso de elegancia y halago del
anfitrion para con sus invitados. El problema es que €ellos habian planeado volver a

Guayaqguil ese mismo dia, antes de que su tia caiga en cuenta de su ausencia, pero la
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tiaVictoriase present6 de formainsospechaday volvio ainterrumpir el romance. Todo
Ileva a decision de hacer un matrimonio apresurado entre Jim y Lola, para que la tia
no pueda interferir mas. Una tension escénica bien lograda es la presencia de los dos
sirvientes, Torcuato y Uvalinda, que van desarrollando una parodia romantica que se
sobrepone a hecho de que Torcuato es un hombre sordo-mudo, pero que, ademas con
sus apariciones trasladan el sentido del humor a personajes mas reconocibles. Hacia el
final de laescena, cuando el matrimonio se ha consumado y las parejas ya no estan en
la hacienda, el melodrama y la comedia confluye de una manera muy bien lograda.
Las dos mujeres vigjas Victoriay Mrs. Adamas se quedan discutiendo, culpandose
mutuamente y desvalorandose mutuamente, aparece Torcuato con un regao

inesperado, que por sefias ha dicho a Uvalinda que quiere darselo aMrs. Adams:

Uvalinda. Mirelo. Alli lo trae. (Sefidando hacia el fondo).

- Torcuato entra llevando un cocodrilo en cada mano. Avanza hasta el centro de la
escena y selostiende a Mrs. Adams, con la mejor de sus sonrisas. -

Mrs. Adams. jSocorro! jSocorro! (Ella regresa a la casa chocando violentamente
contra la sefiorita Victoria de la Vega que en ese momento entra por la puerta de la
casa. Mrs. Adams sale por la misma).

Uvalinda. ¢Por qué huye Mrs. Adams? Torcuato le quiere regalar 1os cocodrilos para
gue se haga una cartera 0 un par de zapatos.

Victoria. Uvalinda: Dile a aviador que esté listo para volar a Guayaquil y que ojala
gue nos estrellemos en medio camino. Ahora solo quisiera morir.

Uvalinda. No se vaya, sefiorita Victoria. Sus sobrinos regresaran pronto.

Victoria. No me los nombres, por favor. Y s vienen, diles que los desheredo, que ya
no vuelvan a pisar la casa de los de laVega, que no traten de verme mas. Ellos yano
son de lafamilia. La UnicadelaVega soy yo. Nuestro apellido morird conmigo, pero
morira sin una sola mancha.

Y, después se cierra €l acto con una nota del autor que remarca su intencion
sarcéastica

NOTA: En caso de que no hubiera posibilidad de llevar cocodrilos pequefios vivos a

la escena, se pueden presentar los mismos hechos de cartén piedra o, como Ultima

posibilidad, se puede sugerir la presencia de Torcuato detras de las bambalinas.
(AguileraMalta, 1946: 256-257)

En € tercer acto, que acontece en la sala de recibo de una clinica de lujo en
Guayaquil, se muestra a Lola recién dada a luz, reconociendo los valores de su tia a
pesar de sus prejuicios, y apenada por su hermano que ha debido hipotecar su amor
para no darle més sufrimientos a su ancianatia Victoria. Ruth y Mrs. Adams retornan
de Estados Unidos para conocer a recién nacido y después partir todos a pais del

norte. Un plan secreto de Carlos aspira ablandar el corazén de su tia por medio de su
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sobrina, de manera que todo se reconcilie, se obtenga & perdon de ellay labendicién
parael matrimonio con Ruth.

El tercer acto es e menos logrado, los didogos ya no son satiricos sino
aburridos y complacientes, yano elaboran € humor en latension sino que buscan una
sdlidaalatramasin mas. Entodo caso no dejade contener su intento por ser sarcastico.
La conclusion, que apareceria como € mensagje de la obra, es a tiempo, por su

cursileria, laexpresion de lo contrario, su burla:

Mrs. Adams. Yo tengo la solucién. ¢Por qué la nena no puede tener dos hogares y
dos abuelas? ¢Por qué no puede pasar una temporada en Guayaquil ? (Sonriendo). Asi
le picarén los mosquitos y le dard malaria. Entonces usted nos la mandara a que pase
un tiempo en Ohio con hosotros, para curarla.

L ola. Seriamagnifico. Asi Ruth VictoriaAdamsdelaVegatendradosidiomasy ojaa
gue lo mejor de dos pueblos. (AguileraMalta, 1946: 270).

A mi parecer, lalectura critica de esta obra ha sido demasiado superficia. Se
trata en efecto de una comedia simple, pero no lo complaciente como se la ha leido.
La poca critica que apenas ha pasado por encimade €ella, laha desvalorado o al menos
reducido injustamente. Tiene méritos en la capacidad de retomar la tradicion popular
del melodrama y ponerlo en tension a través del humor, tiene méritos en la
construccion de lasétiray la parodia, asi como en la puestaen tension de la historia, a
través de los sirvientes, y tiene mérito el intento sarcastico. De manera que sin dgjar
de ser una comedia sencilla, pensada para un publico juvenil, es una obra que tiene
calidad literariay teatral y debe ser considerada entre |os referentes de nuestro teatro.

Lazaro, caricatura escénica en tres Estampas y un Prologo, como la nombra
el autor, es de las obras escritas en la exploracion del humor, la que mayores méritos
tiene y, desde mi perspectiva, la que mas riesgos a la experimentacion, y puesta en
tensién y crisis desde e humor hace, en la construccion de su particular realismo.
Escritay estrenada en 1941, tiene dos publicaciones, una en 1941 y la otra en 1970.1°
Para el caso del presente estudio tomaremos en cuenta laedicion de 1970, que reline a
unagran cantidad de sus obras.(AguileraMalta, 1970:196). Haciala épocaen laque
Gerardo Luzuriaga hizo su estudio sobre el teatro de Demetrio AguileraMalta, afines
de los afios 60, éste sugiere que Lazaro, habria sido la obra con més representaciones
en € teatro ecuatoriano, méas de mil, segin versiones que habia recogido, cita a
Emmanuel Carballo, quien se refiere a esto en e prologo que hizo a una trilogia de
obras de Aguilera Malta, reunidas y publicadas en México (Carballo, 1970:145-148).

16 Lasreferencias editoriales de esta obra se | as puede encontrar en Gerardo Luzuriaga, Del realismo al
expresionismo, €l teatro de Aguilera-Malta, op. Cit., p. 196.
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Con esto Luzuriaga quiere abundar en los méritos que encuentra en la obra,
apoyandose también en otras criticas elogiosas que se habian hecho de este texto,
aunque reconoce que también hubo de las contrarias. En términos general es considera
que la obra tiene una orientacion social, es polémica y moderna, que representa el
conflicto entre el yo idedlista y materialista, 10 que lo lleva a ubicarla dentro del
realismo sicol 6gico. (Luzuriaga, 2007: 63-64).

Aunqgue, en efecto, la obra hace visible los conflictos siquicos y moraes,
intimos, del persongje central, porque é mismo |0s expone, persona mente pienso que
mas que un drama sicol 6gico la obra es una comedia sarcastica, que logra concretar,
laintension de llevar aun extremo las circunstancias del modo de ser de una sociedad
arribista que anhela un estatus en e que priman en e nombre de la comodidad,
prosperidad y seguridad, la trivialidad, el estancamiento y la decadencia. La obra se
burla del anhelo por € muy féacil ascenso social preponderante, se burla de los
comportamientos que suponen gue una actitud servil asegura la exposicion de los
valores que una sociedad necesita reconocer. Por tanto, se burla de los valores
dominantes. Es la sociedad mas que €l persongje la que esta desquiciada, por eso €
recurso a sarcasmo, como un camino de puesta en tension de la realidad. La obra
construye un particular sentido de rebelion. No muestra al rebelde que confronta a
poder paraderrocarlo, ni € rebeldeiconoclasta que enfrentalos simbolosy valores del
poder parainstaurar unos nuevos. Muestra al rebel de que se confronta asi mismo, que
desestima a poder y sus valores, se margina de sus modos de ser, para luchar por
construirse como un individuo, paramodelarse a si mismo y valorarse a si mismo. El
persongje Lazaro pasa de ser un individuo servil y pusilanime, que toleratodo por un
salario, a ser un individuo servil y préspero gue renuncia sus tibias ideas sociales a
cambio de defender abiertamente e discurso del poder, y finalmente, pasa a ser un
individuo marginado pero leal asi mismo.

El texto de esta obra se abre con un prélogo que muestra, otravez, laintencion
por la experimentacion del autor. Pone en tensién e tiempo cronoldgico y comienza
la narracion por € desenlace final de los sucesos. De manera que las situaciones que
plantea, corresponden a un relato que & protagonista hace sobre lo sucedido, a la
manera del flashback cinematogréfico. Pero ademas, e prologo insinda una
transformacion en el personagje que narra, de manera que el espectador lector, que se
encuentra con un vendedor margina de billetes de |oteria, llega a saber que antes fue
un profesor de colegio con reconocibles virtudes morales, pero que se vio enfrentado

a circunstancias que lo modificaron radicalmente. En todo caso, asume con cierta
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dignidad su condicion actual, laque lo ladea de un orden de cosas a que rechazay no
se siente pertenecer. Su marginalidad es su derrota y su reivindicacion a mismo
tiempo. El prélogo, entonces, no solo pone en tension la construccion del tiempo sino
también la construccién del persongje. La situacion muestra a Socrates, € Rector de
un colegio privado, quien reconoce en un molestoso vendedor nocturno de billetes de
loteria a Lazaro, ex profesor del colegio. SOcrates le exige casi violentamente una
explicacion sobre algo que habia ocurrido, a lo que Lazaro accede con remilgos. La
relacion entre ambos es la de un poderoso que se siente ofendido por un inferior. Sin
embargo, en lavoz del apocado Lazaro, hay un sesgo de dignidad que degja vislumbrar

latension interior. Por ggemplo en el siguiente parlamento:

Lazaro. Es que... (Desesperado) ¢Para qué? A lo mejor, usted no entiende... Si yo
mismo, a veces, no entiendo. Es tan dificil y tan raro lo que a mi me ocurre.
(Transicion, con dulzura) Por favor. iDgeme tranquilo! Siga su camino, que yo, de
nuevo me hundiré en las sombras. Le prometo que nadie volvera a saber de mi.

Socr ates. jNo! No me iré sin que usted me explique lo ocurrido. jSe lo mando! jSelo
exijo! (AguileraMalta, 1970: 61-62).

Con mucha sutileza € apocado se dignifica y € poderoso se humilla. Sin
embargo, €l orden social se mantiene, nada en ese ambito ha cambiado. Lo que se ve

uNOS pocos parlamentos después:

Lé&zaro. ... ;Recuerda aquella primera ocasion que fui a su casa?

Socr ates. Lo recuerdo.

Lazaro. (Amargamente) Pues ese fue € comienzo de cuanto ha pasado. jOjaa no
hubieraido nuncal No he cesado de maldecir la hora en que puse los pies en aquella
mansion. Ese fue el comienzo de mi angustia, de mi desesperacion. ¢Recuerda sefior
Rector, usted recuerda? Era una tarde como todas las tardes. Sus hijos y un amigo
anhelaban divertirse. (Aguilera Malta, 1970: 62).

Lo gue viene después, es decir, las tres estampas, corresponden a relato que
hace Lazaro pero dramatizado. En efecto, € resto de la obra es una caricatura, una
satirallevada a extremo convirtiéndola en una farsa. Los personges, 1os ambitos, los
sucesos, las acciones son, en extremo, exageradas, pero a pesar de esto estén bien
configuradas, de modo que aparecen como verosimiles. Una ciudad que se llama
Sportlandia; un Rector de colegio que tiene un estatus de vida de un magnate banquero,
gracias a un matrimonio conveniente; unos colegiales que son adalides de laideologia
burguesa; unaretraccion de un simple profesor de secundariague lo catapulta, Sin més,
alo més alto de la escala socia; € amor entre e adulto contrito y la adolescente hija
del millonario, que surge de la nada y es bendecido por todos. La frivolidad en €

comportamiento de |os que ostentan €l poder se convierte en €l territorio del humor.
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En la Primera Estampa encontramos a los hijos de Sdcrates junto a un amigo
gue comentan entre risas la broma que le hicieron en clase a profesor Lazaro. Son
descubiertos y reprendidos por su padre, € Rector, quien comenta las virtudes del
profesor que supo salir de lamiseria gracias a su esfuerzo, y ala capacidad intelectual
gue posee. Sin embargo, los muchachos no se dejan convencer con la reprimenda y
contindan en su afan de molestar a Lazaro, consiguen con una simpleza extrema que
vaya a su casa y con la misma simpleza lo convencen de que € Instituto se va a
clausurar y que perderéd el empleo. La situacion pone en tension larealidad, mas que
una historia verosimil esimportante crear unaimagen de |os comportamientos de una
sociedad, donde los individuos son marionetas de las circunstancias del poder, de los
modos de ser dominantes. Un momento crucia de la estampa es cuando los chicos le
cuentan a Lazaro de gue sus compafieros estan organizando una colecta para cuando
se quede sin su empleo. El profesor con un resto de dignidad se niegaaesa posibilidad,
pero los muchachos insisten hasta convencerlo. En este momento, la obra lleva a
extremo, el temor de una sociedad condenada a servir, que hipoteca su dignidad y su
capacidad, para poder mantenerse dentro de un orden que lo agrede. El clisé se vuelve
el recurso para € sarcasmo, la obra no se rie de la desgracia, se burla de la simpleza,
del servilismo. Como por gemplo en € parlamento que sostienen, Julia, hija de

Socrates, Lazaro y Andrés, amigo de ella

Julia. Ademas, la vida esta tan dura, tan dificil. El talento no sirve para nada. La
honradez es un estorbo.

Lézaro. ¢Y usted cree que yo? jNo! jNo!... Seria pedirme demasiado. ¢Yo0?
(Transicion. Desesperado) Pero, ¢y los otros? ¢Acaso tengo derecho al sacrificio de
los otros? ¢Verdad que no?

Andrés. ¢Qué le ocurre profesor?

L&zaro. (Como si no hubiera oido, humillado, vencido) jTendré que aceptar 1o que
seal Pero solo por mis hermanas y mi madre, que de mi dependen, que comen de mi
trabajo... Ellas no pueden trabajar... Mi madre es muy anciana, mis hermanas muy
jovenes... ¢Ahora? Ahora comerdn de mi miseria, de mi fracaso, de mi dolor.
(Transicién) Les doy las gracias... Les doy las gracias, en mi nombre y en el de ellas...
¢Verdad que yo no tengo derecho a martas de hambre? (Aguilera Malta, 1970: 71)

Una broma adolescente provoca la revelacion de una sociedad sometida.
Lazaro no se humilla por las bromas delosjévenes sino por si mismo, por su simpleza,
su falta de conviccion en las ideas que preconiza como profesor de Historia. Este es
un mérito, un logro de la obra. El verdadero limite del individuo no es la arrogancia
del orden instituido sino la propia incapacidad de transformarlo. Al fina de la obra
esta tension se desarrolla'y Lazaro comprende que debera vencerse a si mismo para

recuperar su dignidad. La primera estampa contintdia en el mismo territorio en tension
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gue se ha construido y los jovenes siguen con su deseo de divertirse a costa del
profesor. Lo siguiente es que consiguen emborracharlo y en ese estado le proponen
gue reniegue a sus ideas de transformacion social. Los didogos y la situacién misma
son disparatados, pero la intencién sarcastica de referirse a las circunstancias de la
sociedad se logra correctamente. En efecto, unade | as estrategias del orden imperante
€s generar temor y auto conmiseracion para conseguir la renuncia de cualquier
reivindicacion por parte de la sociedad, para conseguir la quietud, el estancamiento de
la sociedad.

En la segunda estampa, contintia la situacién disparatada, pero con habilidad
dramatica, seintegran nuevos elementos alatension. El profesor ebrio declarasu amor
asu alumnaadol escente. Pero también, después de ladeclaracion, en un casi mondlogo
de Lazaro que resulta excesivo, sobre todo en su auto compasion, aparece un nuevo
elemento de tensién que enriquece a personaje, y es su desvario. El amor, ladignidad,
el dinero, e empleo, habitando en tension la psiquis del persongje. Con todo esto, €
sarcasmo |lega a su cuspide cuando Carlos, € otro hijo de Socrates, le pide a Lazaro
gue firme un documento en & gue reniega de su pasado, de sus ideas y valores, de si
mismo, a cambio de interceder a favor de su amor por Julia. La extravagancia de la
situacion llegaal extremo de que un texto de estetipo, firmado por un don nadie, pueda
ser divulgado por unos adolescentes, en la prensa, en la radio, en volantes que se
reparten por laciudad y que ademas puedatener interésy efecto. Como que el firmante
pueda ser aceptado por los padres de la joven como un potencial gran marido. La
realidad se precariza dentro de latension. Dentro de la situacion €l humor se moviliza
de la parodia del hombre ebrio alaironia del texto que acepta firmar. La comedia se
logra en todos sus niveles. Un texto bien elaborado que contiene la maltiple tension
que he mencionado es el mondlogo de Lazaro cuando le entregan e papel que va a

firmar:

Lézaro. (Leyendo) Declaro que he estado ciego. jCiego! Declaro que combatido a
quienesdebiaensalzar. Y he ensal zado a quienes debiacombatir. (Suspendelalectura)
jJamas! jJamas! (Deja caer €l papel. Pausa. Transicion) jAh! jYa caigo! Se trata de
una broma, ¢verdad? Quiza algo peor, un sarcasmo. Igual que un 6sculo de amor en
el vientre de un cadaver. jJa, ja, ja! jJa, ja, ja! (Transicion, con angustia) Pero... ¢por
gué estan serios todos ustedes? ¢Por qué no rien? ¢Es que no se trata de una broma?
(Cogiendo suplicante las manos de Carlos) Es qué, ¢de verdad quieren ustedes hacer
esto conmigo? ¢Qué es? ;Qué es, a fin lo que pretenden? Todo es tan raro. Hoy, en
minutos, he vivido siglos de existencia. A ratos, me parece que navego en un mar de
sombras. A ratos, me siento como una libéula de humo, embriagada de esperanzas.
¢Soy yo? ¢Es que soy yo mismo? jToquenme! jSacudanme! Diganme palabras
cotidianas, vulgares, para que pueda reconocerme. (Transicién) jPero no! jTodo es
mentiral jJa, ja, jal jJa, ja, jal jEstoy sofiando! Cristales caleidoscépicos me
transforman el mundo. Porque no puede ser cierto 1o que estoy viviendo, o que me
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esta pasando. Lo de hace un instante, antes de que ellos vinieran, erademasiado bello.
Lo de ahora, es demasiado horrible. Estoy sofiando. jEstoy sofiando! (AguileraMalta,
1970: 83-84)

Lo real puesto en tension hasta volverlo ambiguo. Més alla de latrama de la
obra, 1o que los chicos hacen con su profesor ¢es una broma o es ago en serio? La
tercera estampa visibiliza e desenlace de la extravagancia, Lézaro con solo haber
firmado ese documento deviene un gran hombre paralasociedad. Aceptado y valorado
integramente. Ha cambiado las aulas por las vistas y los compromisos sociales. Los
jovenes que le jugaron la broma son los primeros sorprendidos del efecto de sus actos.
La muchacha se enamora perdidamente del antes infimo profesor de Historia, y ambos
estan listos para el matrimonio. La situacion se desarrolla muy ligeramente retratando
los momentos previos alaboda. Los didlogos se extienden innecesariamente hasta el
giro definitivo. Unapuestaen tension al texto, alaobray alacomedia. En el momento
decisivo Lazaro dice un mondlogo que es un romance, un poemacon € que se enfrenta
consigo mismo, con sus actitudes y comportamientos. El verso rompe con € estilo de
los didlogos, pero también es un recurso para romper con € ambito, la accion y €
modo de ser de la obra,

Segun Luzuriaga, esta obra cierra e ciclo realista del autor, pero de aguna
manera ya contiene elementos del expresionismo que caracterizara a sus siguientes
obras. Ledaun gran valor y ladestaca entre |as otras obras del dramaturgo, su andlisis
profundo de la obra lo lleva a argumentar su tesis (Luzuriaga, 2007: 63-74). Otros
criticos apenas la mencionan, en todo caso, desde mi punto de vista, se trata de una
obra elaborada, con los elementos del realismo en tension llevados a territorios

complegjos del humor. De entre sus comedias, sin dudala mejor lograda.

No bastan los atomos y trilogia ecuatoriana

Después de un largo periodo de ocho afios sin darnos nuevas obras, entre 1954
y 1957, Demetrio Aguilera Malta, escribe una serie de cuatro dramas, aeados ya del
tono humoristico con € que experimento en e momento anterior. El primero de estos
fue No bastan los atomos, publicado por primera vez en 1954, después tuvo otras dos
ediciones en 1955 y en 1970. (Luzuriaga, 2007: 196). En este andisis tomaré como
referencialaedicion de la Casa de la Cultura Ecuatoriana de 1955 (Aguilera Malta, 1955:
8-101). Gerardo Luzuriagaintegra a esta primera obra del periodo, todavia dentro delo

que denominala modalidad realista del autor, mientras alas otras tres lasintegraaun
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momento que llama de transicion hacia € expresionismo. En tanto que Rodriguez
Castelo ubica a las cuatro como € fin de lo que é |lama e periodo ecuatoriano del
autor (Rodriguez Castelo, g/f: 37).

Las otrastres obras que ubico en este periodo son Dientes blancos, Honorarios
y El tigre, que en 1959 fueron reunidos en una sola edicion y publicados en México
bajo el titulo de Trilogia ecuatoriana (AguileraMalta, 1959). Previamente se publicaron
individualmente en Ecuador, y hacia 1970 se las incluyd, reunidas tal como en la
edicion de 1959 bajo e mismo nombre, en la edicion del Teatro Completo, (Aguilera
Malta, 1970) del autor.

No bastan los a&tomos-es una obra en la que Aguilera Malta toma un riesgo
interesante en su elaboracion, sin embargo e resultado tiene algunos desniveles que
terminan por desdibujarla. Nuevamente la puesta en tension de la realidad impulsala
creacion dramatica. El ambito donde se desarrolla tiene una construccion complgay
muy lograda. Por un lado, laviviendadel cientifico donde transcurren los hechos y por
otro, la isla militarizada donde se hacen experimentos bélicos a la que se referencia
todo e tiempo y en la que esta la casa. En el departamento transcurre toda la obra y
plantea una tensién como punto de partida, por un lado esta la biblioteca de Ifigenia,
laesposade Arquimedes € cientifico y por otro € laboratorio de éste. Labiblioteca es
visible y basicamente contiene libros de literatura, filosofia y humanismo. El
laboratorio, en cambio, se ve a contraluz y en sombras a través de un cristal, las
sombras insintan |os objetos que se usan para los experimentos cientificos. También
en sombra se ve € perfil estatico y misterioso de Arquimedes y luego también de su
hijo Fausto. El espacio en si mismo muestralatension entre laviday la muerte, entre
lanaturalezahumanay laartificialidad creada por su inteligencia para destruirla, entre
el amor y la ambicion del poder. La biblioteca que contiene la construccién de 1o
humano y e laboratorio que contiene su destruccion. El acierto estaen su coexistencia,
latension genera un ambito ambiguo donde deben habitar |as pulsiones humanas. Pero
también e espacio se convierte un lengugje visual. Laimagen como construccion de
latension. Ahorabien, esta ambiente material y concreto de la escena entraen tension
con otro ambito que se construye simbdlicamente, que es la isla donde se encuentra
estavivienda. Laisla estainsinuadatodo € tiempo, se sabe que esta militarizada, que
se encuentra muy lgjos de la costa continental de un paisimaginario en guerra, y que
ahi se experimentan y construyen armas de una horrible letalidad. Laisla esperala
llegada del dictador, del hombre méas poderoso de ese pais, de quien 1o hallevado a

unainterminable guerra. Esas circunstancias determinan, asu vez, las pulsiones delos
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persongjes que habitan la vivienda, de manera que la isla esta en permanente tension
con la vivienda. La experimentacion, en esta obra, a diferencia de las anteriores del
autor esta en la elaboracion de un ambito que construya un espacio fisico y simbdlico
precario, ambiguo, irreducible, que demanda de una actitud del lector espectador para
configurarlo definitivamente en su lectura. Aqui un logro y un mérito del drama.

En No bastan los atomos, aparecen tres persongjes que son: Ifigenia, esposa
del cientifico y madre de Fausto, quien es € llamado a seguir los pasos del padre, y
Alba, la prometida de Fausto. Pero se hace referencia a otros tres. El cientifico
Arquimedes, € doctor David, complice de Ifigeniay € Dictador de pais en guerra.
L os dos ultimos habitan el &mbito ssmbdlico y son decisivos en latramadelaobra. De
todos Ifigeniaes el més elaborado, es quien lleva el sentido de laobra. Iniciacomo un
persongje borroso, ambiguo, que tiene una tensién intima fuerte, debido a que oculta
algo. Aparece contradictoria, insegura, obligada a fingir, ante los ojos del lector-
espectador esy no es al tiempo unamadre tiernaque amaasu hijo y buscasu felicidad,
€S Y N0 €S una esposa respetuosa y amante, es 'y no es humana, generosa, etc. Estas
circunstancias le dan una enorme riqueza, pero ademas la ponen en movimiento, la
obligan atransformarse y remodel arse. Hastaque a concluir la obra, aparece como un
persongje con una enorme conviccion y firmeza en sus decisionesy actos, a punto de
ofrecer su vida por susideales. Fausto es un personaje menos el aborado, a pesar de eso
tiene dos giros que ponen en tension a una potencia vida simple y hogarefia ala que
estaba destinado. Es un poco més previsible que su madre, menos ambiguo y vital.
Hacia el fina de la obra da un giro radical a su comportamiento pero de modo
maniqueo, como si solo fuera Util alaintension del escritor y no asus propiosimpul sos
y tensiones. Alba es e menos elaborado de |os persongjes, motivada por su amor a
Fausto, apenas atina areaccionar dentro de latramaque le hatocad vivir, se sorprende
y accede aser complicede Ifigeniasin més, sin saber por qué ni paraqué, se desmorona
con los cambios de comportamiento de su amado pero les sigue siendo leal aambos a
pesar de su inconcienciade lo que sucede. Los desniveles en la construccion intimade
los persongjes, de su vitalidad, de sus tensiones, movimientos y transformaciones
atentan contra la calidad de la obra, que logra construir los ingredientes para la
experimentacion pero que no se configuran de tal manera que concluya lo
exitosamente que pudo ser.

La construccion de la trama es interesante, sin embargo peca de exceso de
didlogos. La ambigtiedad de Ifigenia frente a Alba con respecto a Fausto se explica

porgue la primeratiene un secreto en complicidad del doctor David. Ifigeniano quiere
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gue su hijo llegue a casa esa noche y busca por todos los medios de que no suceda,
Alba esta ansiosa, en cambio por que llegue su amado, después de afios de estar en €l
frente de guerra. La tension escénica esta lograda. Un gemplo de textos bien

€jecutados en este sentido son estos:

Alba. (Sorprendida. Tratando de leer en € rostro de Ifigenia) Ifigenia: tus palabras
son un rosario de enigmas. No las entiendo bien, pero me estan haciendo sufrir. Si vas
a continuar hablando asi, mejor no hables.

Unos textos después,

Ifigenia. (Mirandola angustiada. En desesperada ironia. Con ademanes y gestos que
la contradicen) Tienesrazdn en dudarlo. jNo quiero aFausto! ¢Sabes? Lo odio. Como
todas las madres odian a sus hijos. (AguileraMalta, 1970:14-15)

Las incomprensiones que genera Ifigeniaen Alba, por su actitud negativa, que
pone en duda su amor filial, seresuelven parciamente cuando la primerareconoce que
hay un secreto que no puede revelar y por eso su actitud. Incluso, por esa razon, le
solicita a Alba su complicidad, cuando ve que es imposible detener la llegada de su
hijo. De manera que Fausto no sepa nada sobre el paradero de sus padres al menos por
esa noche, alo que Alba accede. El didlogo excesivo y hastarepetitivo entre ellas, que
diluye unasituacion bien planteada dramaticamente, se recompone con dos momentos
que llevan la tension al territorio simbdlico de la isla. Se trata de dos |lamadas
telefonicas que interrumpen la conversacion de las mujeres. La primera es del doctor
David, que da pie alarevelacion de que hay algo acordado entre Ifigeniay € doctor
que debe readlizarse esa noche tal como |o habian planeado y que tiene que ver con €l
Dictador. Y, la segunda, que es del propio Dictador, quien preguntapor € cientificoy
anunciasu llegadaalaislahacialamedianoche. Lafigurade Arguimedes se mantiene
como un enigma. Esas dos rupturas vuelven a darle movimiento a la obra 'y generan
una expectativa por los sucesos que quedan borrosamente anunciados. La situacion
continda con la llegada de Fausto y su encuentro con Alba, mientras Ifigenia se
esconde. Este cuadro es innecesario, podria integrarse reducido y eficaz a anterior o
al siguiente. En medio declaraciones cursis seintentagenerar unatensiéon entre el amor
y € horror de laguerra. Pero esto da pie aun mondlogo de Ifigeniacon el que secierra
el primer acto. En este momento seinsintia que Ifigeniaplaneaago contrael Dictador
através de unallamadatel ef énica que hace élla, y luego se descubre un conflicto fuerte
CON SU eSPOSO, a quien increpa su compromiso cientifico con laviolenciay la guerra.
Pero sobre todo le cuestiona su pretension de dar continuidad a su objetivo macabro
en su hijo. Para Ifigenia, €l amor de Albay la confesion de Fausto de su rechazo a la

guerra, significan € triunfo de su humanismo frente a la vileza de la ciencia vendida
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al poder y la muerte que representa Arquimedes. El reclamo lo hace €lla dentro del
laboratorio, selo gritaa una sombra porque todo el tiempo en ese ambito laimagen es
en contraluz. Lo bien logrado del juego de ambitos y de exposicion de |as tensiones,
se pierde con el tono declamatorio, repetitivo y excesivo del texto, que le hace perder
toda su eficacia. Pese a esto, la ambigliedad en la construccién de una nueva tension
con lafiguradd cientifico, le da continuidad y movimiento ala obra.

Despuésla obrarevelaaun Fausto ultra conservador y moralista que descubre
gue su padre esta muerto. En medio de su angustia promete al cadaver que abandonara
cualquier otra cosaen lavida para dar continuidad a sus investigaciones. Albano degja
de ser el persongje ssmple y predecible que acompafia los sucesos casi sin incidir en
ellos. Pero Ifigenia recupera su vitalidad y su puesta en vida de las tensiones intimas
gue lamovilizan. Es ella quien retrata la reaccion de su hijo y le da vida escénica, en
el relato gue hace a Alba acercade lo que sucedi6 después de que Fausto vio asu padre
muerto. El relato de su madre y no sus acciones hacen de Fausto un persongje. Mientras
Ifigeniallegaaun momento crucia y con ellalaobra, cuando confiesasu crimeny los
motivos del mismo, pues fue ella quien asesind a su esposo. El cientifico que sofiaba
en aportar ala humanidad se convirtié en un siervo vil de los anhelos de un Dictador,
hastael punto de crear |as mas crueles armas paradestruir alahumanidad. Laintencion
de denuncia, de elaborar un discurso humanista y antibélico, llevan a autor a crear
didlogos innecesarios, demagodgicos y casi panfletarios. La riqueza y e potencial
dramatico delaobrase pierden en manos de lo ideologizante. Los retratos que se hacen
de los personajes no presentes, |os desdibujan, e recurso de que existan en lavoz de
otros hace gque se vuelven fragiles, carentes de un anima que los impulse, sobre todo
aquellos gue deberian llevar latension de los hechos: € cientifico y € dictador. Todo
el segundo acto es excesivo, las tensiones, los acontecimientos y los giros, que
mantuvieron con vida e drama, se pierden en declamaciones y construcciones
maniqueas. Al final Fausto, casi sin motivo sevuelve un ser vil y repudiable, dispuesto
a agredir su propio moraismo y e de su amada. Penosamente, los sucesos
trascendentes, e encuentro con el padre muerto y la confesion del crimen, se diluyen.
Tal vez el experimento con €l espacio y € lenguaje visua delaobra se mantiene como
su mayor logro. Al punto de que la sombra que antes proyectaba a cuerpo de
Arquimedes, después proyecta a la de su hijo exactamente igual. La construcciéon del
sentido de continuidad entre el padre y e hijo se resuelve con la imagen, eficaz y
contundentemente, de manera que resultan innecesarios muchos de los didlogos que la

explican. Entodo caso, vuelvo aponer en vigencialaintencion por laexperimentacion,
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la busqueda de un encuentro entre la palabra y los otros lenguajes que acuden a la
escena y sobre todo la puesta en tension de la realidad.

El dltimo acto continda con los didlogos excesivos y declamatorios, casi sin
vida Fausto convertido en un hombre ruin desprecia abiertamente los valores
humanistas de su madre, 1o que se grafica con una accion que pudo decir todo. Fausto
toma libros de la biblioteca y luego los tira al piso con desprecio, después de sefialar
despectivamente € titulo o €l autor. Son libros de literatura y filosofia, que segun &
no tienen lavaidez que tiene laciencia. Después, ante el rechazo de su madre frente a
su actitud, le confiesa que halogrado resolver lainvestigacion de su padrey que, dela
nada, se puede convertir en e hombre mas poderoso del mundo. El cuadro final
empieza con desentrafiar el desenlace que se estaba volviendo previsible: Ifigenia era
coémplice con otros de un complot contrael Dictador y susinvestigaciones bélicas. La
intencién de destruir la isla con @ Dictador, las armas y todo € mal que contiene
dentro, ahoraincluiaaFausto, e nuevo cientifico del mal. Tal vez el contexto histérico
en el que se escribid la obray € afdn humanista que lo impulsaba, llevé a autor a
terminar la obra sin la e aboracién que esta demandaba. Construirla en trazos largos y
simples para llegar pronto a una conclusion mas ideol ogizante que poética, més bien
superficial. Lo que limita penosamente e potencial que tiene, sobre todo por los
materiales dramaticos que e autor relne y que s se los modelaba con mas
profundidad, podian dar un gran resultado. Al final, con muy poco, casi de la nada,
Fausto vuelve a cambiar radicalmente su comportamiento, se arrepiente de sus
acciones anteriores, se reconcilia con su novia y su madre. Alba y Fausto logran
escapar de la ldla, mientras Ifigenia en un sacrificio que resultatraido de los pelos se
quedaen laislay muere. A fin de cuentas, la obra corre riesgos, transitalatension y
el buen teatro, pero el logro se queda amedio camino. Tal vez por eso no se encuentra
un registro de haber sido estrenada. En cierto sentido, comparto con la critica que se
hizo de estaobra por parte de Francisco Tobar Garcia, quien lacomentd en el contexto
temporal en el que fue escrita.

(Tobar Garcia, 1957, v. 11:. 90).

La obra draméatica de Aguilera Mdta de este momento se completa con tres
piezas que fueron reunidas en la mencionada Trilogia ecuatoriana. Se trata de obras
cortas en un acto, que por el contrario de sus piezas anteriores, buscan laeficaciade la
palabra, lareduccién del didlogo afavor de la accién dramética. Es indudable que se
trata de un nuevo intento de experimentacién del autor, de no repetirse en formulas o

recursos, sino de correr un riesgo creativo, que de todas formas insufla vitalidad a su
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teatro. Los logros en este intento son de diversa calidad. En Honorarios, publicada en
Quito por la Casa de la Cultura en 1957, antes de ser recopilada en las citadas
publicaciones, Trilogia ecuatoriana y, posteriormente, Teatro completo.

En estaobrad afén de adaptar un texto narrativo a teatro, en este caso €l cuento
homonimo de José de la Cuadra, 1o lleva a dar demasiado énfasis ala descripcion por
sobre la accion dramética. En todo caso la anécdota de la obra pone en tension a dos
persongjes que ocupan lugares distintos en una relacion de poder. Un abogado que
manipula, desde su supuesto conocimiento de las leyes, la moral de una madre
ignorante de las mismas y que por tanto se ve incapacitada de reaccionar. El hijo dela
Viga, campesina humilde, esta preso por una acusacion de violacion por parte del
padre de una muchacha que aspira tener ventgja moral con esto. El abogado que
representaalaparte acusadora, Doctor Cercado recibealaVigaen su pobre despacho,
quien viene asolicitar ayuda afavor de su hijo. Cercado habia manipulado laley para
gue con testimonios nada vaidos, y con la ayuda de funcionarios menores que le
debian favores, conseguir € encarcelamiento de Diego, € hijo de la Viga, quien
ademés es €l Unico sostén de una extensa familia. La madre protesta ante o que intuye
no tiene validez moral, pero € abogado le esgrime argumentos juridicos e incluso la
amenaza con encarcelarla a ella también por agresion y difamacién. Cuando consigue
que la Viga se sienta maniatada y sin capacidad de reaccion, € abogado e propone
resolver e tema de la prision del hijo a cambio de favores sexuales de la hermana
menor de éste. De manera gque € abogado queda retratado en toda su vileza 'y su
ninguna calidad moral, pero con la capacidad de gercer poder sobre otras personas
humildes e ignorantes y asi sacar provecho no solo econémico. El didlogo no es
extenso y revela las circunstancias muy rdpidamente y sin rodeos, sin embargo, la
accion dramética es reducida, las circunstancias se describen sin un movimiento de
tension interior, los sucesos que se relatan acontecen muy superficialmente. Todo
gueda descrito sin méas. De alguna manera, la experiencia de adaptar de lanarrativa a
teatro, se hace visible en su complgjidad, son dos lenguagjes literarios muy distintos.
Después de un didogo que muestra a la Vigja suplicante ante la crisis familiar que
genero la propuesta del abogado, y éste inamovible en su actitud, finamente la
muchacha accede a entregarse a deseo de Cercado. Este ya cobrado sus honorarios
cumple con conseguir la excarcelacion de Diego. La Viga intentd impedir que se
consuma el pago pero fue tarde. La obra reitera en la descripcién de la ruindad del
abogado y de cdmo los comportamientos de la sociedad |o favorecian. Al final, a pesar

delaindignacion y valentiade la Vigja, € abogado logra hacerse de la pequefia finca
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de cacao de lafamilia, con lo que se cobrara los costos restantes de su trabgjo. A fin
de cuentas, la obra trae poco teatro y mucha denuncia, mucha descripcion e incluso
cierto moralismo maniqueo. El teatro demanda de la vida de los persongjes, su
construccién se vuelve més complga que en la narrativa. Me animo a pensar que €
hecho de que @ cuento de José de la Cuadra contiene muchos didl 0gos, supuso para €l
autor unaayudaen la construccion delaobradeteatro, tanto que los didl ogos aparecen
casi idénticos en e cuento y en & drama, ese pudo ser su error.

En Dientes blancos, |os problemas de la anterior obra ya no estan. La accion
dramética es intensa y la descripcién minima, con didlogos eficaces y contundentes.
Publicadaen Quito en 1955 por la Casade la Cultura, en e volumen que comparte con
No bastan los &tomos. Segun Luzuriaga, esta obra que se estreno en ese mismo afio en
Quito, por & Teatro intimo, bajo la direccion de Karl Loewenberg, estd a un paso del
expresionismo Yy es la mas famosa de las obras del autor, ya que ha sido llevada a
escena en diversos paises (Luzuriaga, 2007: 109). Descalzi dacuentade que e estreno
sedio en laentranable, parael teatro quitefio, Cuevadel Buho (Descalzi, 1968, 1155).

Posteriormente fue incluida en las publicaciones mencionadas. Trilogia
ecuatoriana y Teatro completo, ademas de la publicacion de su traduccion al inglés en
1963. Esta obra busca explorar € ambito sonoro como territorio para la tension
dramatica, ese el campo para la experimentacion del autor. Como en otras |o fueron,
el tiempo, € espacio, la imagen visua, la poesia, etc. La intencion por la
experimentaci én contintiacomo impulso creador de AguileraMalta. Unabandadetres
musicos de raza negra en un cabaret centroamericano, dos clientes ebrios y el patron
son los persongjes de una pieza dramética de excelente factura. La musica, la risa
exagerada de uno de los musicos, € redoble de la bateria y los sonidos del cabaret,
crean un ambito sonoro en tensién que aberga las circunstancias del drama. Los
musi cos estan condenados a servir sin condiciones en el cabaret, no tienen opcion. La
servidumbre en lugar del esclavismo, pero su vida denigrada continla, ese es el drama
delos negros que el autor retrataen laobra. Lanoche de los sucesos podria haber sido
como cuaquiera de las noches para los musicos, pero un acto de dignidad que es
impulsado por € amor, produce un giro en larutinade los siervos. Uno de los musicos
se ha casado ese mismo diay requiere volver pronto a lado de su esposa, otro musico
se burla de su situacion, le recuerda entre carcajadas que es un siervo negro y que esta
condenado a hacer 1o que le mandan.

El tercero es € bateria de la orquesta y acomparia siempre con un redoble las

carcajadas del otro, aungue festgja € matrimonio del primero con una mujer casi
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blanca. El recién casado se molesta con la actitud de su compafiero. Aparece unadoble
tension, entre el que asume su condicion aegrey décilmentey el que se rebela contra
ella, pero también se dibuja la tension racia entre blancos y negros, a partir de la
ridiculizacion del matrimonio de un negro con una casi blanca. Un primer
acontecimiento que le da movimiento a drama, lo transformay reafirmala puesta en
tension, es cuando una pareja de clientes blancos suben alatarimade los muasicos. Le
piden al risuefio que toque y haga monerias para ellos, a cambio de un trago, alo que
él accede. Su carcgjada, que muestra sus dientes blancos, contagia atodos y anima la
fiesta. Pero cuando va a beber el trago que le ofrecieron los ebrios, € recién casado se
lo arrebata de las manos y lo tiraa piso, lo mismo hace con la botella que uno de los
clientesIlevaen las manos, mientras | e tacha de borracho maldito. Este suceso silencia
lasrisas, lamusica, los murmullos y pone en accion latension dramética. Lareaccion
de sorpresa de los otros musicos contrasta con la reaccion violenta de los clientes
ebrios. La mujer insta al hombre a que reaccione frente a los insultos del negro y €
pide un latigo para azotarlo, tal como lo hace con los trabajadores de su hacienda.
Frente alaintencién de ser latigueado, €l mUsico reacciona cogiendo a cliente por €
cuello y zarandedndolo. Aqui un nuevo elemento sonoro que se integraa amplificar la
tension de la situacion teatral, se trata de la voz de la muchedumbre del cabaret que
grita pidiendo que castiguen a negro, que lo echen o lo cuelguen. Al final llega €
patron se disculpa ante los clientes, despide al musico rebelde, quien 1o ha llamado
cerdo, y pide que la fiesta continle de la mano de la carcgjada del misico. En un
principio e compariero que ha sido movido intimamente por & suceso seresiste areir,
pero ante lainsistencia del patrén quien le recuerda que reir es parte de su contrato, y
los gritos de la muchedumbre que lo motiva a ello, empieza a reir, primero con
dificultad y luego sonoramente hasta que la fiesta se reanima en una estruendosa
carcajada genera. Los elementos de la tension se juntan visiblemente en el dltimo

momento de la obra:

Muchedumbre. (En coro, con acompafiamiento de golpes sobre mesas. Siempre
desde fuera) jRie, William! jRie! jRiel... jRie, William! jRie!

Patron. Si no ries... ¢para qué sirves? ;Quieres que también te despida ati y a
Ernest?... Recuerda que Ernest es solo una bateria... Y una bateria sola no sirve de
nada... jAnimalo Ernest! (Ernest empieza a tocar desesperadamente la bateria)
William. (Haciendo un esfuerzo sobrehumano. Con unarisatriste) jJaga jJajaé
Patron. ¢Yaves? ¢Yavescomo s podiasreir? jRie mas! jRiel

William. jJajgjal jJajgjal jJagal jJajgal

Patrén. jVenga aegria, sefiores! jRidmonos con William! iMés fuerte! Més fuerte!
iJajgal jJajgal

- Los Ebrios, Ernest, €l Patrén, la Muchedumbre, todos, van contagiandose de la
carcajada de William, que poco a poco, va siendo mas fuerte, masfuerte, acompafiada
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por la bateria enloquecida de Ernest, hasta que cae, violentamente el teln.- (Aguilera
Malta, 1970: 120)

Sin dudas se puede encontrar los elementos expresionistas que expone
Luzuriaga, pero de todas maneras prima la puesta en tension dramética de la realidad
desde el punto de vistadel autor.

Latercerade las obras cortas recogidas en la Trilogia ecuatoriana es El tigre,
publicada por primeravez en 1955 y estrenada en Quito en 1965, por € Teatro Ensayo
de la Casa de la Cultura bajo la direccién de Fabio Pacchioni. Es una de las obras
teatrales del autor que més ediciones ha merecido, ha sido antologada y estudiada, asi
como se le han hecho algunas puestas en escena en varios paises. La diversidad de
lecturas criticas [lev6 a una diversidad, también, de puntos de vista que dan méritos a
laobra. Y que la ubican en lugares diversos dentro de los canones literarios, asi para
unos es de realismo social, para otros sicolégico, simbolico, magico. A mas de
Luzuriaga, han comentado esta obra en nuestro medio, Paco Tobar en su estudio
citado, Ricardo Descalzi, Jorge Davila Vasquez y Hernan Rodriguez Castelo, en los
textos también yareferidos. En todo caso, para seguir otros comentarios y reflexiones
criticas, quien los ha recopilado y citado acertadamente en su estudio es Gerardo
Luzuriaga, de la misma manera con las referencias bibliogréficas de las ediciones que
ha merecido la obra (Luzuriaga, 2007:86-94). Para €l presente estudio haré referencia
alaedicion de Clasicos Ariel (AguileraMalta, /f: 89-104). La puestaen tension se da
en esta obra en larelacion del individuo con € entorno, cada personaje establece su
propia manera de accionar frente a ambiente que habita. Pero también, y
fundamentalmente, 1a obra pone en tension la relacion de los individuos con € orden
cultural a que pertenecen, en este caso con un modo de ser rural y montubio, con la
organizacion siquica que da sentido al entorno, a las creencias, alos valores y alos
comportamientos. Dicho de otra manera, |a obra pone en tensién a modo de ser de la
intimidad humana, de sus impulsos, con los comportamientos, valores y creencias de
su entorno, hasta confrontarlo consigo mismo. La experimentacion busca un nuevo
territorio de tension dramética en la siquis de los persongjes, por eso la ausencia de
accion, porque esta esta referida, narrada, elucubrada. No hay mucho que afadir a la
extensa reflexion critica que se ha hecho de esta obra, ademés del hecho de ser una
construccion dramatica de una de las novelas del autor, La isla virgen, sino confirmar
el impulso por la experimentacion y la puesta en tension dramética de larealidad con

énfasis en un nuevo ambito. En todo caso un texto de la obra que hace visible o que
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he expuesto, es cuando dos peones se refieren alo que ha dicho € capataz, sobre el

tigrey lastribulaciones del zambo Aguayo:

Mite. El dice que tal vez hay dos manchados.

El Tg6n. ¢Dos manchados?

Mite. Si. El uno es ese que se come alos animales. Ese que él ha espantado, que no le
dala cara. Que lo aguaita desde Igjos, tras los arboles. Y que apenas |o oye o |0 ve,
sale en quema.

El Tgon. &Y € otro?

Mite. El otro ese que € Zambo aguayo lleva dentro. (Aguilera Malta, 1970: 102)

Indudablemente se trata de una obra teatral de muy buen nivel literario y

potencial escénico.

Infierno negro y los ultimos dramas

La ultima etapa de la creacion teatral de Demetrio Aguilera Malta, € periodo
mexicano en palabras de Hernan Rodriguez Castelo, 10 componen cuatro dramas
escritos entre 1960 y 1970. El primero de ellos es Una mujer para cada acto, escrito
en colaboracion con su esposa Velia Marquez en 1960, pero que aparecio publicado
en 1970 en Tres comedias por Velia Marquez (Mérquez, 1970), lo que llevaa aguan
critico adudar del nivel de colaboracién enlaescrituradel dramapor parte de Aguilera
Malta. Luzuriaga hace una reflexion mas profunda del dramay concluye que hay un
fuerte togque del autor en su creacidon (Luzuriaga, 2007: 97-105). La ubica entre las
obras de transicion al expresionismo. Desafortunadamente para este estudio, no he
podido contar con € texto de la obra, por lo que no he podido desarrollar su andlisis.
Después, aparece Fantoche, escrita en 1961 y publicada en 1970 en Teatro completo,
la obra es parte de los textos del periodo de transicion a expresionismo segun
Luzuriaga y parte del periodo mexicano anotado por Rodriguez Castelo. Este drama
gue €l autor denomina “Pieza en un prologo y tres actos”, € tercero dividido en dos
cuadros, no deja el impulso ala experimentacion que havenido desarrollando el autor
en gran parte de su obra. Particularmente retomael camino del humor y de latramade
suspenso detectivesca como ambito dramético, elementos con |os que experiment6 en
El piratafantasma. En estaobralapuestaentension vaenrelacion a ser del persongje,
en la medida de que lleva a poner en crisis € sentido de o humano. Fantoche es un
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mufieco de ventrilocuo que en &l Prélogo cobra vida propia, anuncia para el publico la
presentacion del dramay revela la inversion de los papeles. Cuestionando el sentido
de libertad y humanidad de |os personajes, sugiere que es el mufieco € que conduce

los hilos de latrama.

Fantoche. Advertiréis, eso si, que se han trocado los papeles. Soy yo —mufieco de
madera y trapo- quien narra los hechos apasionantes. Mis persongjes son hombres, ,
con nervios, sangrey alma, como ustedes. Dicen |las cosas cotidianas. Y luchan. Matan
0 se salvan, por esas mismas cosas. (Pausa) Pero, ¢es que ustedes estan muy seguros
de gue los hombres no sean titeres? (Aguilera Malta, 1970:187).

El muiieco Fantoche estara presente en toda la obra, y serainterpretado por un
actor, pero solo cobrara vida cuando su titiritero lo manipula. Latension planteada se
traslada a la relacion entre ambos:. € payaso Farolito, € ventrilocuo y Fantoche, su
mufieco. El mufieco eslavoz interior del humano, la que todos ocultan en suintimidad,
pero que la obra revela con este interesante recurso. De alguna manera las personas
actian atendiendo a sus circunstancias y asumiendo € rol que les hatocado dentro de
las mismas, reprimiendo su intimidad, ocultandola. El teatro revela o que queda
oculto, lo poneen vida. Latension entre Farolito y Fantoche, eslatension entre el caos
y € cosmos, entre € interior reprimido y €l exterior que actla acorde alo que se le
demanda. Desafortunadamente, este recurso muy interesante choca contra una trama
superficial, e humor que desata estarelacion es muy simple, de unasatiraque no logra
ir més allade los propios personajes de la obra. Y, aunque esta bien construiday bien
escrita, no llega a tener mayor mérito. Seria como otra de las comedias simples, pero
extensa

Fantoche, sucede en una carpa adjunta a la gran carpa de un circo, € circo
“Columbus”. Los personajes, ademas de Farolito y Fantoche, son don Ramon, el
empresario del circo, Ursus, e domador de leonesy Marta, la caballista. En € circo
hubo un incendio de graves proporciones, que dej6 afectados a sus miembrosy casi 10
llevaalabancarrota. Todaslas pistas|levan apensar de que setrat de un auto atentado
que hizo € anterior duefio y padre de Marta para cobrar € seguro y asi resolver sus
problemas financieros. Sin embargo, ella esta convencida de que hubo una
confabulacion en contra de su padre parainculparlo y asegurar su inocencia. La obra
poco a poco va revelando detalles que muestran que el autor del incendio fue Ursus
por orden de don Ramén. Ursus chantajea a su jefe con la amenaza de delatarlo y
obtiene dinero de él, ademas la intermediacién para seducir a Marta. En un momento
se llega a saber que Ursus asesinG a su esposa por celos, |o que le da una historia a

persongje, quien, sin embargo, no alcanza unatension interior y una movilidad en €l

56



transcurso de la obra y queda tan solo como € clisé del macho frustrado y ebrio que
actla sin vida escénica. Don Ramén y Ursus son sorprendidos en su maldad por
Farolito, quien los delata y luego caen presos. De esta manera se resuelve € crimen.
Paralelo a esto se ha desarrollado un melodrama de |a historia de amor secreto que
Farolito siente por Marta, € personge menos desarrollado e insipido de la obra. El
recurso de la voz del mufieco, como lavoz interior del ventrilocuo, resulta grato para
desarrollar & romance fallido y la frustracion final, cuando, resuelto € crimen y
absuelto su padre, Marta decide aceptar las pretensiones amorosas de un personage
externo, quien le envia cartas durante la obra 'y por eso se conoce de su existencia.
Nuevamente latension delavoz del mufiecoy e ventrilocuo resultainteresante afavor
de la obra, porque es el mufieco cuando habla=quien expresa sus sospechas sobre |os
autores del incendio, quien incide en su duefio para que tome la decision de delatarl os.
Sin duda, en estricto sentido de construccidn dramaética, la obra esté bien elaborada, es
su poetica la que resulta limitada. Finalmente, a favor también de la obra, esta la
construccion visua de los persongjes, sus vestuarios y maquillgjes, que muestran €l
interés del autor por los lenguajes de la escena.

Lasiguiente, de esteciclo final de obrasteatrales de AguileraMalta es Muerte
S A. Texto que ya Luzuriaga incluye entre los del tipo expresionista. Escrita, segun
refiere el autor a Luzuriaga, antes de Infierno negro, que a su vez fue escrita y
estrenada en 1967. En todo caso Muerte SA. (La muerte es un gran negocio), fue
incluidaen laedicién de Teatro completo, en 1970 (Luzuriaga, 2007:124). Laobra, tal
como |lo expone su autor es una farsa, que intenta generar una ironia respecto de la
actitud de la sociedad frente a la idea de acumular riqueza. No pierde & afan
experimentador del autor, aunque la temética que se plantea podria haberlo llevado a
profundizar poéticamente méas en la construccion, tanto de las situaciones como de los
persongjes. El experimento nuevamente busca poner en crisis € espacio y e tiempo
€sCénicos, aungue Mas como un recuso que como un transito para lo construccion
poética de la obra. Se nota la intencion de enriquecer la escena, en lo visua y en lo
sonoro. El texto busca un encuentro con e escenario, las acotaciones y sugerencias
permanentes del autor en toda la obra, o muestran. Sin embargo la potencial riqueza
escénica no compensa las carencias poéticas y la simpleza, a fin de cuentas, de la
misma. La anécdota nos muestra a Reinaldo, un personaje que sufre un desengafio
amoroso, no pudo casarse con la mujer que amaba por la oposicion del padre de esta,
situacion manida en e melodrama, y que araiz de esto decide algjarse de todo y se

dirige hacia la zona donde viven los indios Colorados en €l Ecuador. Ahi actia
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generosamente con latribu, 1o que lleva a la gratitud del jefe brujo de esta, quien le
regala una pocima, secreto ancestral de ellos, que puede resucitar a los muertos.t’
Reinaldo de regreso a su ciudad, excesiva e injustificadamente ingenuo comenta sobre
su regalo, justamente a hombre gque se habia opuesto al matrimonio con su hija,
Patricio. Este, un hombre ambicioso, fragua un proyecto que le va a dar enormes
riquezas, usando la pocima de Reinaldo, a quien engafia con muchisima facilidad y
consigue prosperar con el negocio de la resucitacion. Hay un persongje que, como es
recurrente en la dramaturgia de Aguilera Malta, lleva e sentido del humor més
superficial, queesel Criado de Patricio, un sirviente que escasi un esclavo, queincluso
muere a manos de su patron para servirle a sus propésitos.

Los otros persongjes son igua de esguematicos, previsibles y superficiales.
Tomés Calasacdn, € jefe brujo Colorado, que en realidad es mestizo tal como su hija
Ingrid. Tomas resiste a las protestas de |os habitantes de su comunidad, pero también
de sus muertos que le hablan, por el hecho de haber regalado su secreto ancestral aun
blanco, todo por favorecer el amor de su hija Ingrid por Reinaldo. Ingrid y Reinaldo
son personges sin vida, sin tensiones interiores, movidos por un amor simplelaunay,
un altruismo sin mayor sentido personal e otro. Ademés de |os nombrados aparece €l
persongj e de Jess, que es un oportunista, arribista, que quiere sumarse alaprosperidad
de Patricio, aportandole ideas a su negocio. Al verse traicionado por Patricio, 10
asesina. Es un personaje maniqueo, mas un recurso para aportar tension exterior a la
obra. Finalmente estd Marcela, que es un persongje casi sin sentido en la obra, una
antigua conocida de Reinaldo, que pide por la salud de su padre, quien finamente
muere, pero sera el ultimo resucitado de Reinaldo. Las situaciones son iguamente
previsibles y simples, del mismo modo gue los sucesos y acontecimiento. EI mayor
mérito delaobraeslapuesta en tension del tiempo y el espacio escénicos que €l autor
hace cuando, cada tanto, traslada la accion a universo selvético de los Tsachilas.
Rompe lamonotonia de laaccion draméticay creaun universo simbdlico enriquecido,
gue pone en tension laescenacon larutinadelos personajes. El recurso es bien logrado
pero las situaciones que plantea la obra no le permiten ir mas ala Otro riesgo
importante es la puesta en tension de la literatura con la escena. El texto propone
acciones, iméagenes, composi ciones, sonidos, voces, que hablan del transito del papel
al escenario, del tejido de los varios lenguajes que se abrazan en el discurso teatral.

Los ojos de los muertos Tsachilas, las camillas que entran con muertos sugeridos y

17 Me parece pertinente aclarar que Colorados, tribu, brujo y otros, son términos que usa €l autor en la
obra. En nuestro tiempo sabemos que el nombre de dicha nacionalidad es Tsachilay que lareferencia
al grupo social es de comunidad, etc.
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salen sin ellos, las voces que le hablan a Calasacdn, € jardin que se convierte en selva,
y otros, son elementos que salen del texto pero que se realizan en €l escenario. Laobra
es construida por un autor con oficio dramatico, con riesgos para experimentar y con
la puesta en escena abrazada a la literatura. Estoy seguro que mas alla de la anécdota
y susimpleza, laobratienealgo quedgjar enlaforjade unatradicion teatral. (Aguilera
Malta, 1970: 241-288).

Paraterminar el presente estudio sobre la obra draméticade Demetrio Aguilera
Malta, voy a detenerme en lareflexién de lo que para Davila Véasquez es la obra més
ambiciosa del autor (Dévila Véazquez, 2007: 232). Gerardo Luzuriaga le dedica un
extenso y minucioso estudio, con € que explica no solo las caracteristicas
expresionistas sino también los elementos poéticos que la configuran (Luzuriaga,
2007: 134-182). En efecto, Infierno negro, es la obra que lleva més lgjos e impulso
hacia la experimentacion del autor, € sentido personal de la puesta en crisis y de
renovacion del teatro ecuatoriano hasta ese entonces. Laobracorre variosriesgos, pero
el més importante es el gue tiene que ver con la puesta en tension del sentido de
persongje teatral. El persongje ya no se construye con una historia individua que lo
configura, sSino como un estereotipo social que habita dmbitos espaciales y temporales
que solo existen a su servicio en e mundo escénico creado. La ruptura del tiempo
cronolégico y lafusion de los espacios en uno solo que se adeclia en la medida de la
funcion que cumple en el transcurrir del drama, habian sido recursos que el autor
utilizé en otros espectacul os, pero que en éste alcanzan un logro radical, puesto que
sostienen la propuesta de la obra. La obra lleva al maximo la puesta en tension del
tiempo y el espacio como habitat de sus persongjes. En otras palabras, la obra creaun
espacio y un tiempo que solo son posibles dentro de si misma, y que solo pueden ser
habitados por los persongjes estereotipos de ella. Los referentes con la realidad son
sutiles, lo suficiente como para que €l lector-espectador no lapierda de vista. El riesgo
es en realidad grande, ya que elaborar situaciones y personajes estereotipados puede
muy fécilmente caer en un panfleto moraista e ideologizado. Es entonces que €
recurso del humor sarcéastico que Aguilera Malta habia usado en otras de sus piezas,
se convierte en laforma precisa para evitar el panfleto.

Infierno negro, se publicG por primera vez en Xaapa, México, por la
Universidad Veracruzana en 1967, luego fue incluida en €l libro citado, Teatro
completo, en 1970, en ese mismo afo se estrend en Guadal gjara, México. La obra se
inicia con una sugerencia del autor para que la escena sugiera en lugar de demostrar,

para luego sugerir que cuando los persongjes que hacen el papel de Negros digan sus
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textos, debe construirse un ambiente mégico, con evocaciones a arte ancestral afro y
con una fuerte presencia de su musica que se ha popularizado en el mundo entero.
(Aguilera Malta, 1967:13). Desde e principio se busca una puesta en tension parala
escena. Lo ancestral con lo contemporaneo, 1o magico con lo racional, 1o sonoro con
lo textual, e mundo de la obra se va convirtiendo asi, en un mundo ambiguo, precario,
barroco, muy teatral. Los Negros, como nombra € autor a los personges que
componen el coro, habitan un mundo de ultratumbay llevan la voz poética de los de
su raza. Son €ellos los que abren e primer acto, |os textos que dicen son poemas o
narraciones poéticas de varios autores de la negritud, y que € autor ha integrado con
versatilidad en el discurso dramético de la obra. Aguilera Malta, a final de la obra
enumera los autores de los que tomo sus fragmentos poéticos. Después, en la obra se
presentan |0s persongj es prominentes de Nylonpolis, ciudad ficticia donde transcurren
los sucesos. El estereotipo de cada uno es llevado a una tension de exageracion
sarcéstica, sobre todo en relacion a sus acciones fisicas y alaimagen que proyectan.
La situacion los expone preparando las exequias de un gran inventor de la ciudad,
quien losayudo aresolver e problemadelos negrosy apurificar laraza. Lasituacion,
gue no tiene otro objetivo que €l de presentar a los personajes, entra en tensidon con
una figura encadenada y tras barrotes que los encaray acusa de asesinos. Se trata del
lider politico del pueblo de la ciudad que esta sometido por los notables, a igua que
los representantes del pueblo que asumen la figura de cuatro silenciosos, amortagjados
como momias e incapacitado de hacer nada por ellos mismos. La tension escénica 'y
textua selogra, de modo que aquello que parecia obvio y simple caricatura, adquiere
un grado de ambigliedad.

Después vendran las honras funebres del inventor, que es cuando se presenta
el persongje de su esposa, mujer alcohdlica que reclama a cadaver de su esposo €l
haberla abandonado en pos de un poder malvado que en realidad nunca conquisté. Los
demés persongjes clisés siguen con la interpretacion de la farsa de brindar honores a
cientifico, mantienen la apariencia de seres humanizados y nobles que respetan los
valores de alguien importante, aunque intimamente muestran su vilezay ruindad. La
superficiaidad de los didlogos, las acciones previsibles, la exageracion, estan
justificados en € contexto de la escena. Después de que han enterrado € féretro y
todos se han ido se produce un primer suceso que transforma la obra. El espacio y €
tiempo se trasladan a un ambito metafisico, a lugar que habitan los muertos, al de la
vida después de lamuerte. En ese ambito, €l inventor retorna de entre los muertos para

ser juzgado por sus actos en vida, y se revela que cred una industria horrorosa de
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embutidos que usaba carne humana en su elaboracion. El coro de Negros es la
encarnacion de sus victimas y serén quienes, con lavoz de los poetas de la negritud,
acusaran a cientifico. A ellos se suman dos figuras acusadoras més, un anciano y una
joven mujer, también victimas de la maquina infernal. El juicio como ceremonia de
inversion, que trastoca los roles, convierte alaaccion y alaimagen escénicaen € ge
del discurso, de la poesia teatral. La palabra se teje con ellos, a igual que laluzy la
sonoridad, para crear un sentido poético. EI mundo interior de los persongjes prima
por sobre la anécdota, son sus tensiones intimas més que la situacion que viven laque
modela & escenario. De alguna manera €l teatro pasa a ser € arte del actor, la obra
deposita todo su universo en la capacidad creadora de los actores y actrices. La
simpleza exterior contrasta con lacomplgjidad interior.

La obra pasa a convertirse en un tgido que se relabora permanentemente, que
se transforma de modo sutil y preciso ante la mirada del espectador. Nuevamente da
un salto en la cronologia y € espacio, esta vez vigia a la memoria del inventor. Al
momento en & que haconcluido su nuevo invento. El reconoce que nunca pudo zafarse
del control de los notables de Naylonpolis, a pesar del desprecio que tenia por €llos.
Nunca pudo ser e duefio de su destino ni del efecto de sus inventos, aun cuando se
sentia superior a cualquiera por su ingenio. En un primer momento la escena muestra
al cientifico vanagloridndose de su invento frente a su esposa ebria, quien hace de todo
para disuadirlo de que lo lleve alos nobles de la ciudad. Después, se ve al inventor
ofreciendo su obra a los amos de Nylénpolis. De una manera muy sutil, €llos van
haciendo de lado a inventor y se apropian del invento. Latension que se genera entre
el poder, el conocimiento y la moral, a través de un objeto Ilamado aerdmetro, que
permite medir el consumo del aire de cada persona, y a tiempo administrarlo. Los
notabl es que controlan todo, por un lado, & inventor arribistay ambicioso, por otro, €l
lider, ético pero encarcelado, por otro y los silenciosos sumisos representantes del
pueblo, por otro, conforman un ambito dramético que pone en tension el sentido delo
real y delo teatral. Hecho de lado e inventor, hecho e experimento con |os sumisos
silenciosos, tan solo queda despreciar lavoz digna del lider que nada puede hacer tras
los barrotes y después, nada, |os notables seran los duefios ddl aire y 1o venderan asu
antojo. Y, en todo esto, el sarcasmo como una suerte de hébitat paralatension. En un
momento de esta escena se encuentran Horridus Nabus, € inventor a quien se le
arrebat6 su aerémetro y ya no se lo toma en cuenta, Ariel Bizarro, €l lider intelectual
de moral recta que se encuentraentre barrotes, Creso Topo, €l banquero, Pimpampum,
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el General del gército y Feto Eunuco, joven intelectual del poder, 10s tres Gltimos son

parte de los nobles de la ciudad:

Arid. Detodos modos seriaal go digno de escapados del manicomio, o de pensionistas
del Averno... jVender el aire! jQué idea tan monstruosa!

Creso. Frene sus palabras, miope inocente. Usted es un daltoniano ético, que quiere
practicar tauromaquia con los cuernos de la luna. Pero no olvide -jQh, nunca bien
ponderado intelectual!- que nuestra paciencia también tiene un limite...
Pimpampum. (Poniéndose en pie, cuadrandose.) jUn limite! (Se sienta).

Horridus. Quiero agregar...

Creso. (Volviéndose a Feto, interrumpe a Hérridus) Siga, joven Eunuco. (Aguilera
Malta, 1967: 66-67).

La escena contintia con el desprecio de los notables hacia € inventor, a quien
sacan de su reunion sin permitirle articular unafrase, pero se quedan con €l invento y
planifican amasar fortunas con .

Cada vez que cambia una situacion, la obra recurre al coro de Negros que
pronuncian la voz de los poetas de la negritud, pero también es la voz de ultratumba
de los asesinados, asi como lavoz de los esclavizados, marginados, de los que resisten
manteniendo su dignidad. Casi de inmediato la obra provoca un nuevo giro, los
notables estereoti pados deciden ofrecer a inventor la dignidad de Gobernador, la que
obtendra en las proximas elecciones amafiadas por ellos. El desprecio se transforma
en halagos y reconocimientos, en la oferta de un poder y una fama que serén
controlados, indtiles. La tensiéon se da cuando el agradecido inventor cuestiona a los
nobles acerca del porcentgje que llevara en el negocio de la venta del aire, alo que
ellos con evasivas, con una humillante negociacion, terminan contestando gque nada.
L a escena esta repl eta de sugerencias de acciones exageradas, maniqueas que llevan al
limite la caricatura y € estereotipo de la situacion, los persongjes y e ambito.
Finalmente, esta lograda construccion teatral de la memoria del cientifico concluye
con sumuerte. Latransicion del coro llevaalaobraderetorno a juicio delos muertos,
cuando a falta de ninguin abogado, |a joven Caoba Mérbida, que habia sido violada y
amante de Horridus, se ofrece a defenderlo. Un glemplo de la exageracion y €

sarcasmo se puede ver en e siguiente did ogo:

Creso. (Transicién. Serio) ¢No esta satisfecho con € cargo de Gobernador?
Horridus. Si, pero...

Feto. jAy, inventor! ¢No vale eso més que todos |os pesos del mundo?

Horridus. Unos cuantos pesos no perjudicarian en nada mi dignidad gubernamental .
Méter. Nos esta ofendiendo, sefior Gobernador.

Todos. (Menos Ariel, Horridus, Pimpampum y los Cuatro Silenciosos) jQué ofensa,
sefior Gobernador!

Pimpampum. (Asintiendo) jGrrrrr!

Horridus. (Inclindndose, humilde) jPerdonadme, ilustrisimos sefiores!
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Creso. (Con gran dignidad) Creimos que otorgarle la méximainvestidura del Estado
era ponerlo por encima de nosotros. (La sonrisa caracteristica) Al finy al cabo, solo
somos gente de negocios... Humilde gente de negocios...

Horridus. (Se domina. Con gestos y ademanes de resignacion) Esta bien. jAcepto!
(AguileraMalta, 1967: 75-76).

El segundo acto, reitera los mismos recursos que e primero, pero pierde €
elemento sorprenderte. El retorno a la memoria de Horridus se da en la accion
dramatica con los mismos personajes de Nylénpolis, pero también en la narracion del
mismo y Caoba, quien fue violada por é, pero luego se convirtieron en amantes. Al
final un veredicto de culpabilidad que se dilata por |a deliberacién de la sentencia que
a final se concuerda en vivir la eternidad como negro en un mundo de blancos. Es
decir, selo condena a infierno negro. La obra transcurre superficial en los personajes
y situaciones, pero a tiempo compleja en la construccién de un mundo escénico rico
en tension. Los méritos de laobrallevaron a Herndn Rodriguez Castelo a considerarla
la mayor creacién del autor, que es “en lo formal, una hermosa pieza, de técnica muy
actual y muy libre” (Rodriguez Castelo, g/f: 38).

Todo lo expuesto en este estudio, ratificalaidea de que en laobrade Aguilera
Malta, como en la de sus contemporaneos, hay un impulso hacia la experimentacion,
un transito de la escritura a escenario, la construccion de una voz persona con
referentes locales y, como resultado de esto un proceso transformador que inaugura

unanuevatradicion para el teatro ecuatoriano.
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