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Una nota a las Historias de Dragun

Jurio OrTEGA

Historias para ser contadas es una de las obras més eficaces del teatro latino-
americano. Tiene un evidente poder critico, que nace de su especificidad. Las
“historias” giran en torno a la necesidad de trabajar para sobrevivir; pocas cosas
son mis concretas. Y al mismo tiempo es notoria su eficaz capacidad expresiva
que nace de su hébil, metédico, sistema de exposicién. De alli el éxito constante
de esta obra ante distintos publicos.

Para un andlisis no menos metédico quizd podriamos precisar tres niveles
de interaccién. En primer lugar contamos con los “actores,” que se nos presentan
como tales, como el cuerpo vivo y mutante de la accién de la obra. En segundo
lugar, el “pdblico.” Porque en esta obra el piblico, de una manera activa, forma
parte decisiva del sentido. Actores y publico, y entre ambos, las “historias.” O
sea, las historias van a funcionar como una especie de mediacién formalizada
de la interaccién de los actores y el piiblico. Ahora bien, no parecerfa haber nada
excepcional en estos niveles, obvios de por si; el teatro es esta relacién entre
los actores y el pablico, este sintagma dindmico. Entre el emisor y el destinatario,
naturalmente, hay una mediacién que en la obra misma supone los cdédigos y
las funciones de su mensaje plural. Pero este esquema precisamente es replan-
teado por esta obra, cuya historia es el teatro mismo. Sus niveles volverdn a ser
puestos en accién porque deben probar su sentido otra vez.

De aqui que estos “niveles” se decidan en su formalizacién. O sea, iqué
papel juegan los actores para suscitar el papel del ptiblico? En un primer nivel,
nos vamos a encontrar con que no bien empieza la obra estamos frente a actores
que se dicen “actores.” Pero, al mismo tiempo, anuncian que provienen del
pablico. O sea que, al hablarle al publico, ya estdn planteando que las “his-
torias” suman al pablico y a los actores. Por eso, el “pablico” se constituye en
términos de funcién de la obra. Y si seguimos esa funcién, veremos que aqui,
como en la nocién paradigmitica del “teatro,” el rol del “publico” es representar
a la sociedad. Los actores vienen de la sociedad, actian en el “teatro de la socie-
dad,” y vuelven a ella. Se dirigen al publico, pero no como piblico del teatro,
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sino como hombres de una sociedad, en la “sociedad del teatro.” Asf, la media-
cién, las “historias,” van a funcionar como teatro, como convencién, pero sobre
un meta-discurso referencial que remite, a los actores y al publico, fuera de la
escena.

En este primer nivel, entonces, nos encontramos con que los actores que se
auto-representan son individuos que se originan en el pdblico mismo. De tal
manera que estos actores se presentan como representantes de nosotros mismos
en la escena. El teatro se convierte en un ritual del trabajo: su divisién dis-
tribuye los roles y, en ellos, puede ilustrarse el drama de su expoliacién actual.
Por lo tanto, al persuadirnos de que los actores nos representan, ocurre que las
historias también son partes de nosotros, que somos parte de las historias. La
obra, por cierto, es un sistema estratégico, de persuasidén, coherente. En un
segundo nivel, en el proceso de la mediacién, podriamos decir que los “actores”
funcionan como “personajes.” Los actores no sélo son personajes de una obra;
ademds son personajes que actlan como actores y que por lo tanto irdn a inter-
cambiar papeles. Hay asi una segunda instancia de la representacién. En
primera instancia, los actores se representan para representarnos; en segunda
instancia, nos representan para des-representarnos: la actuacién serd un proceso
critico maltiple.

Ahora bien, es claro que los mecanismos de esta pieza nos resultan familiares:
son un juego de desdoblamientos. Este juego es una ampliacién de lo que se
llama el “teatro dentro del teatro.” Mecanismo cuyo ejemplo cldsico estd en el
Hamlet. Pero si pensamos precisamente en Hamlet, lo que tenemos es una
irrupcién, en el argumento central, de una accién paralela: una representacién
dentro del teatro de otra pieza de teatro. Se ha dicho que este mecanismo de
“la obra dentro de la obra,” sugiere desde la literatura una contaminacién de
la realidad por la ficcién. O sea, este mecanismo nos incluye en su ampliacién
de la ficcién. Pero en las Historias de Osvaldo Dragiin este mecanismo trabaja
en otro sentido, mds cerca de las lecciones de Brecht: la ficcibn—y sus desdo-
blamientos potenciadores—incorpora y formaliza “historias” que son “reales”;
esto es, los mecanismos formales aqui aumentan la certidumbre de la ficcién.
Y ello es asi porque aqui el “teatro dentro del teatro” no es un mecanismo
fantdstico dentro de un nivel verosimil, sino que es el mismo nivel “verosimil”
de la obra. De comienzo a fin, la obra es un sucesivo desdoblamiento, un juego
de su propia formalizacién. Este cambio de cédigo es todo el cédigo. Esto es
muy importante porque la “ficcién” que explora la obra es una hipérbole de su
propio juego: las situaciones son metaféricas, hiperbédlicas, alegéricas. Lo son
las historias “inverosimiles” del flemén, la peste, y el trabajo de perro. Estas son
situaciones extremas, que podrian ser solamente absurdas y grotescas, ademis
de irreales, en otro mecanismo de formalizacién; por ejemplo en uno donde el
obdigo fuese la verosimilitud. Pero en este otro cbédigo del desdoblamiento y
la meta-representacién, donde no salimos del teatro, estas situaciones extremas
no son ya “reales” ni “irreales” sino representacién hiperbélica de la trigica
comedia social moderna. O sea, las imdgenes y metiforas funcionan critica-
mente gracias a este c6digo del desdoblamiento, de la obra dentro de la obra,
que comprende todo el texto y que incluye también el texto social.

{Y qué historias son éstas? Son historias extraidas de la sociedad, se nos
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dice, y se supone de antemano su efecto de demostracién. Ellos podrian haber
encontrado cualquier otra historia, pero al elegir éstas se produce un proceso
que naturalmente es de opcidén y de sintesis. Porque lo que representan no es
el hecho mismo sino su elaboracién como “historia.” En la sociedad estd la
historia como informacién. En el teatro, estd la historia como elaboracién. Y
esta formalizacién estd hecha de una manera que podemos llamar metddica.
Allf radica la estrategia de la obra. Una vez que nos ha persuadido de que los
actores forman parte del pdblico y que el putblico forma parte de los actores,
y que los dos estdn en un circulo que se llama sociedad, las historias que pueden
representar al ser formalizadas se hacen mds criticas. O sea, aceptamos la con-
vencién del juego y asi funciona mejor el poder critico de las imégenes elegidas.
Eso quiere decir, entonces, que las historias son ejemplares. Hay una calidad
de ejemplaridad en estas historias. El proceso de eleccién, sintesis, formalizacién,
convierte a la “historia” en “historia ejemplar.” Y los “ejemplos” son de cierto
modo alegorfas: una figuracién did4ctica que el humor familiar aligera.

Todas las historias son bisicamente “sociales,” o sea, comprobables, pero es
en el extremo de la hipérbole, en la ficcidn, donde se hacen ejemplares. En el
plano de lo probable estarfamos sélo en un naturalismo o documentalismo de
denuncia. Pero en el nivel de la hipérbole estamos ante una denuncia mis
eficaz, que nos incluye. Porque la dimensién critica nos compromete.

El tercer nivel, pues, el del publico, resuelve a los otros niveles en la critica.
Otra eficacia de la obra es no explicitar una ideologia sino, mis bien, descons-
truir de un modo directo y desnudo la trabazén ideolégica de la sociedad
capitalista, basada en la conversién del trabajo en valor de cambio. Las historias
demuestran la alienacién en el trabajo, la esclavitud fisica y moral que nos
impone. El trabajo como degradacién del individuo. He ahi el substrato critico
que arma la denuncia de las “historias.”

Estas Historias, por lo tanto, no requieren otro énfasis: dicen més de lo
que dicen, porque nos incluyen y suponen en nosotros la resolucién moral—
y politica—de sus ejemplos veraces. As{ los actores y las historias vuelven al
publico: el andlisis como juego, y la certidumbre del juego, se han cumplido.
La obra ha manipulado con brillo y eficacia la informacién y la hipérbole, y,
con mayor eficacia, nos devuelve la palabra.
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