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0. Introduccion

Resulta al tiempo dificil y grato escribir sobre la obra teatral de Francis-
co Nieva. Dificil porque la atencién sobre su teatro no puede dejar de apor-
tar alguna desazén a quien sobre éste reflexiona. Nos estamos refiriendo a
la capacidad transgresora y, ante todo, ludica que sus obras poseen, una ca-
pacidad que resulta dificilmente expresable las mas de las veces, y menos
aun exegetizable. De esta forma, nuestro estudio se entiende mucho mejor
si desde un principio queda asociado a una vivencia real, a una experiencia
teatral auténtica, surgido de la asistencia a una representacion de un texto
del dramaturgo. Es la parte gozosa, que explica el caracter eminentemente
ensayistico que hemos conferido a nuestro capitulo de conclusiones.

De cualquier forma, a la hora de plasmar filolégicamente este interés he-
mos optado por la posibilidad de abrir lecturas hasta el momento no abor-
dadas'. Ello tampoco debe entenderse como forma de justificar nuestro en-
foque, sino que es un rasgo del caracter polisémico de los textos de Nieva.
No falta un esfuerzo por nuestra parte por hacer una aproximacioén argu-
mentada, aunque sea en sus lineas mas basicas, al concepto de «tradicion
clasica» vy, subsidiariamente, a la necesidad de la formacién clasica para la

! La critica hace particular hincapié en la dindmica percepcion de Espana y la realidad es-
pafiola que justifica y explica el conjunto de la obra de Nieva. Se trata de algo que no abor-
damos en nuestro trabajo, como tampoco las fuentes de inspiracién de los relatos, ni, en ge-
neral, consideraciones estilisticas, tan ricas, ciertamente, en la técnica de Nieva.
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comprension de la literatura contemporanea; eso si, siendo conscientes en
todo momento de que el teatro de Nieva no es comprensible desde una tni-
ca perspectiva. Solamente buscamos, en fin, un sentido a la creatividad del
autor, a partir de una interpretacioén, concreta, que no excluye otras, pero
que, en nuestra opinion, permite comprender algunas pautas de la técnica
teatral de Francisco Nieva.

1. El teatro de Francisco Nieva

Es conocida la trayectoria literaria del dramaturgo Francisco Nieva (na-
cido en Valdepeiias, en 1927), quien comenzé siendo escendgrafo antes de
asentar su condicién de escritor, a pesar de que siempre le acompana su otro
papel teatral, o sus otros papeles teatrales, por no enumerarlos todos. Habi-
tualmente la critica ha clasificado sus textos con denominaciones ambiguas?,
a partir de las caracterizaciones que el mismo autor ha hecho en su «poéti-
ca»?. Esa misma critica, no obstante, estima que, de acuerdo a la misma po-
ética del autor, el fenémeno teatral es tinico?, aunque parece olvidar que se
trata, ante todo, de una experiencia nacida en el mundo clasico (de ahi tam-
bién la utilidad de un estudio como el presente)’. De hecho, que la prime-
ra categoria de las tres mas extendidas sea descrita como «teatro furioso» es
ya indicio significativo de lo que estamos diciendo, ademas de ser la deno-
minacion mas original de las establecidas por Nieva. De alguna forma, ca-
bria decir que todo el teatro es «furioso», aunque no todo de «farsa» ni de
«estampa».

De esta forma, la condicién «furiosa» parece impregnar el conjunto de
la obra teatral de Nieva® a partir de una pauta reconocida por los estudio-

? Aparte de las habituales de «teatro furioso», «teatro de farsa y calamidad» y «teatro de
crbnica y estampa», establecidas por el propio Nieva, K. Gorna-Urbanska (en M. Pérez Cote-
rillo ed., Viaje al teatro de Nieva, cuadernos EL PUBLICO, n® 21, febrero de 1987) distingue entre:
obras apocalipticas, sobre la libertad, sobre el joven héroe, sobre los snobs y variaciones for-
males.

* Publicada en la edicién de Antonio Gonzilez de Malditas sean Coronada y sus hijas y De-
lirio del amor hostil, bajo el titulo de «Breve Poética Teatral» (pags. 93 a 117), y de obligada
consulta para el estudioso de Nieva en general, y de la presencia de la tradicién grecolatina
mas concretamente.

4 Vid. ].M. Barraj6n, «Introduccién a la edicién de Malditas sean Coronada y sus hijasy...»,
pags. 23-25, y A. Gonzilez, «Introduccion a la Trilogia Italiana», pags. 75-78.

® Dice expresivamente Nieva en su Breve Poética Teatral: <El olvido del sentido de tragedia
nos llevaria estipidamente a preguntarnos qué aplicacién practica podremos dar al caricter
de Orestes sin parecer mezquinos» (pag. 105).

® Si bien, en estricto sentido, s6lo quedarian englobadas en dicha categoria un grupo es-
pecifico de obras. De cualquier forma, segiin dice el mismo Nieva en su Breve Poética Teatral:
«Pues hay que convenir que lo que llamamos “pueblo” en un sentido todo lo amplio que se
quiera es el creador absoluto del teatro y de la tragedia.» (pag. 109).



EL RECURSO A LA TRADICION CLASICA EN LA TRILOGIA ITALIANA DE FRANCISCO NIEVA 449

sos: la hostilidad. Otra caracteristica es, a este mismo respecto, una percep-
cién de los personajes, no a través de su retrato psicolégico, sino por la atrac-
cién y la repulsién que pueden despertar en cada uno de los restantes per-
sonajes’; de hecho, hay actos en determinadas obras que se construyen me-
diante una paulatina dialéctica con otros personajes®.

Ello es importante desde el momento en que los personajes nunca lle-
garan a tener entidad por si mismos, o sea, nunca llegaran a ser simbolos,
sino que son herederos de entidades ajenas, prestadas, de indole las mas de
las veces literaria. No de otra forma se entiende la tendencia del autor a ver-
sionar otros textos: Tirant Lo Blanc, o Los Barios de Argel de Cervantes, o a
inspirarse en el Duque de Rivas, un articulo de Larra, o un relato de G6-
mez de la Serna; o, también, a intertextualizar textos de cualquiera de las li-
teraturas occidentales, y, por supuesto, de los textos clasicos grecolatinos®. En
fin, el objeto del teatro de Nieva es doble: destruir el mundo a partir de la
devolucioén de personajes y situaciones al absurdo, al juego, a la infancia, o,
también, a la literatura y la mitologia, para reconstruirlo de nuevo desde esas
premisas.

Es mas, la condicién «furiosa» terminara manifestandose en las obras que
vamos a analizar a partir de una derivacién «baquica», «<menadica», de la tra-
ma, lo cual no deja de manifestar una herencia cultural, clasica (en el am-
plio sentido de todo lo relativo a lo grecolatino) mas concretamente. Se tra-
ta de un preciso ejemplo también de la importancia de la sexualidad en el
teatro de Nieva, una sexualidad observada desde la aleatoriedad de sus po-
sibles manifestaciones, y, por ello mismo, remontable en todo momento a
experiencias transmitidas por la literatura grecolatina.

2. Presupuestos metodologicos

El analisis que se propone exige una correcta identificacién del concep-
to de «tradicién clasica» y de otros conceptos asociados habitualmente a éste.
El estudio de la tradicion clasica consiste no s6lo en la aparicién de refe-
rencias a los ambitos griego y latino en cualquiera de sus manifestaciones ar-

7 Nieva considera la psicologia de los personajes como sintoma de aburguesamiento, de
«sojuzgacién positiva»; dice Nieva en su Breve Poética Teatral: «El teatro de la “sojuzgaciéon po-
sitiva” —aquel que llevara su nombre y no lo fuera— trataria por todos los medios de domi-
nar a las Furias, a las Erinnas, las Parcas... ¢No lo hace ya?», contra el teatro establecido.» (pag.
97). También en la cita recogida en la nota anterior se hacia manifiesto el rechazo del autor
a una percepcién burguesa del teatro y de la caracterizacion psicolégica de los personajes den-
tro del teatro.

8 En Delirio del amor hostil, obra que consideraremos en paginas posteriores.

9 De Aristofanes, La Paz, Celebracion grotesca sobre Aristéfanes (representada en el Festival de
Teatro Romano de Mérida, bajo la direccién de M. Canseco, en 1977).
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tisticas, culturales, historicas, geograficas y de «realia», etcétera, sino también
en el hecho de que dicha aparicién resulte significativa para la obra, texto
o pasaje donde se inserta. Ello es asi porque, siendo las diversas culturas y
literaturas occidentales herederas naturales de las culturas y literaturas clasi-
cas, cualquier fenémeno podria ser susceptible de ser valorado en funcién
de la tradicién clasica, cuando no es necesario.

En otro orden de cosas, para que se pueda hacer un analisis desde la
perspectiva de la «literatura comparada», se exige que entre los pasajes u
obras sometidos a examen existan elementos contrastables, o se definan és-
tos de forma exacta. En el caso de las obras teatrales de Francisco Nieva se-
ria dificil encontrar un elemento definible con exactitud, por cuanto lo que
impera, entre otras cosas, es la transgresion del conocimiento cultural de lo
clasico, de forma que, aun tratindose de tragedias, ni la poética, ni la re-
cepcion, ni la estructura son contrastables con las de autores griegos y lati-
nos. De hecho, tampoco se puede hablar de identidad de género literario,
por cuanto dicha identidad se da entre obras escritas en una misma lengua
y susceptibles de ser analizadas en un «continuum» temporal.

Finalmente, cabria el analisis de la intertextualidad de obras clasicas; a
este respecto hay que decir que, al igual que lo considerado en relacién con
la aproximacién comparada, la transgresion, y, sobre todo, el juego linguis-
tico, deforma hasta tal punto los intertextos que los hace practicamente irre-
conocibles, incluso considerando como intertexto la mera trama.

De esta manera, son las pistas dadas desde la perspectiva de la «tradicién
clasica» las que, debido a su caracter significativo, no sélo superan la defor-
macion a las que las somete el dramaturgo, sino que, todo lo contrario, en
muchas ocasiones constituyen los cinceles mediante los que se opera la trans-
gresion. La obra Corazén de Arpia permite comprender las pautas de dicha
transgresion, y explicar la imposibilidad del hallazgo de textos de compara-
cién e intertextos concretos.

3. La tradicion clasica: el ejemplo de Corazon de Arpia

Corazén de Arpia, subtitulada como «comedia corta», cuenta con tres per-
sonajes. Sus nombres son Dirce, Luciano y Creonte. La mencién a las «ar-
pias» del mismo titulo ofrece ya un primer referente clasico, aunque de for-
ma vaga, sin concrecion entre los dos o tres entes que ha transmitido la tra-
dicion como pertenecientes a tal especie monstruosa. Cierto es que la
eleccion del titulo no tiene, en principio, por qué guardar relacién con los
monstruos mitoldgicos, sino que responde a una frase hecha; pero también
es cierto que, desde su mismo enunciado, se expresa el caracter polisémico
que tendra la obra. Asi, la palabra «arpia» se escribe sin la letra hache, y ello
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permite una relacién mas estrecha con el término «arpa», de connotaciones
completamente contrarias a las de «harpia», en forma de antitesis que anti-
cipa también un desenlace inesperado de la trama. Es mas, el hecho de que
se trate de un nombre comun supone también el establecimiento de una
gradacioén llamativa si se pone en relacién el término con los nombres pro-
pios de los personajes; y es que ni Dirce ni Luciano ni Creonte son harpias
en el sentido mitolégico.

Tampoco es posible establecer entre estos nombres relacion de igualdad:
mientras Dirce es un personaje mitolégico que se identifica con un unico
rasgo, el de la «torturadora», y posee un relieve literario secundario, el per-
sonaje mitologico de Creonte posee una mayor trascendencia literaria: se tra-
ta de un nombre que aparece, por poner dos ejemplos, en el «Edipo Rey»
de Sofocles, y en la «Medea» de Euripides, si bien no se trata del mismo
Creonte. De cualquier forma, lo que interesa destacar en las presentes re-
flexiones es el caracter miiltiple, o, al cabo, polisémico del personaje.

En cuanto a Luciano, su nombre no responde a ningun referente ni mi-
tico ni literario; se trata de un nombre que se inspira en personajes histéri-
cos, como es, fundamentalmente, Luciano de Samosata. De hecho, que en
una de sus primeras intervenciones aluda a una «diosa siria», no hace sino
confirmar que se trata del autor griego de los Didlogos de los Muertos. En de-
finitiva, se ofrece una gradacién entre lo monstruoso y lo literario, con dos
intermedios, dados por lo mitico y por lo real; se trata, al cabo, de una me-
tamorfosis continua, y, sobre todo, de caracter ciclico, pues lo monstruoso
no existe sin lo literario.

¢Qué nos permite considerar que la eleccion de estos nombres no es ca-
sual, sino deliberada, buscando una gradacién significativa como la expues-
ta? El aparte general que encabeza la obra dice: «<En los tiempos en que Apu-
leyo escribia su Asno de Oro», el cual, ademas de poseer una llamativa so-
noridad, no necesariamente ubica al lector no especialista en el siglo 1
después de Cristo, sino que funciona a la manera de la barroca expresién
«érase que se era», en un tiempo inexistente, casi mitico, si no se conoce a
Apuleyo; e igualmente magico si se conoce al autor y, sobre todo, la obra
que se cita. El oro aparece como elemento identificador de esa edad mitica
para quien no sabe quién es Apuleyo, pero se trata de un mismo condicio-
namiento mitico para quien conoce el «Asno de Oro», o sea, el relato de
una metamorfosis. Es mas, ni el titulo de la obra de Apuleyo esta exento de
controversia critica; hasta tal punto la parodia esta presente que parece re-
conocerse que el titulo mas difundido se debe al entorno de San Agustin de
Hipona, es decir, a caballo entre el siglo v y el v, centurias después de es-
crita la obra.
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Nieva fundamenta su transgresion no s6lo en un final imprevisto de acuer-
do con una historia mitolégica conocida (que, en el caso de Corazon de Ar-
pia, ni siquiera existe; si en las obras que analizaremos a continuacion), sino
en la hibridaciéon de tres tiempos: —un tiempo monstruoso, o, tratandose
de «harpias», nitidamente «furioso»; —un tiempo literario, o de personaje
que adquiere entidad a partir de su presencia previa en textos de la tradi-
ci6én grecolatina; y, finalmente, —un tiempo metaliterario, desde el momento
en que la apariciéon de un autor griego y la mencién de otro latino condi-
cionan la derivacién Gltima de la trama: un manifiesto sobre la libertad crea-
dora del escritor como artista.

4. Consideraciones sobre la Trilogia Italiana

Tres son las obras que constituyen la llamada «trilogia italiana»: Salvator
Rosa o El artista, El baile de los ardientes o Poderoso Cabriconde'y Los esparioles bajo
tierra o El infante Jamds. Cada una de ellas tiene una cronologia singular, aun-
que consideraremos su unidad una vez establecida por parte del autor su
pertenencia a una trilogia. La trilogia, aparte de las connotaciones estilisti-
cas expresadas por Nieva en su «poética», viene dada por una ubicacién uni-
taria en el espacio (Napoles, Sicilia y, en general, el Sur de Italia), y otra
también mas o menos precisa en el tiempo, entre los siglos xvir y xvi. Por
lo demas, todos las obras cuentan con un titulo desmembrado en dos par-
tes, pero donde la conjuncién disyuntiva «o» tiene un sentido de equivalen-
cia, que no es raro en la sintaxis de la lengua espanola. Es importante, sin
embargo, segin destacaremos mas adelante, la idea de «desmembramiento»
que acabamos de apuntar.

4.1. SOBRE SALVATOR Rosa o EL ARTISTA

La obra muestra cémo en Napoles, a mediados del siglo xvi, un pintor,
Salvator Rosa, va a ser testigo de la sublevacién revolucionaria y posterior ti-
rania politica de Masanielo. Aparte de la trama propiamente dicha (la riva-
lidad de dos pintores que parece acompanar el ascenso y caida del dicta-
dor), el texto se abre con alusiones a una pintura de indole aleg6rico-mito-
légical®, cuyos personajes concretos no llegan a definirse.

La pintura, sin embargo, enfoca el caracter de la obra: una trayectoria
politica que iinicamente un artista puede llegar a comprender y transformar
en perenne!’. En este contexto, dado que se aborda la figura de un dicta-
dor, la inspiracién tematica resulta bastante nitida, a pesar de que dicha ins-

10 El didlogo inicial se limita a constatar cémo se trata de una peticién de mano donde to-
dos los personajes del cuadro estan desnudos (pags. 115-116 de la edicién manejada).

1 Cf. M. Barrajon, en M. Pérez Coterillo ed., Viaje al teatro de Nieva, cuadernos EL PUBLI-
co, n? 21, febrero de 1987; pags. 63-64.
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piracién puede llegar a contar para el receptor con tres referentes simulta-
neos: —un caracteristico ambiente revolucionario, —la literatura de «dicta-
dor» como género del siglo xx, y —la recreacién clasica de una figura con-
vertida en simbolo, como es la de Julio César. Y es que el proceso del pin-
tor a la hora de acudir en defensa del tirano va a consistir en su paulatina
identificacién con un referente antiguo. Si hemos citado a Julio César es tam-
bién por compartir una consideracién de martir, atribucién que también ten-
dra Masanielo, una vez que el artista glose su figura en forma pictérica. No
de otra forma se entiende una caracterizacién del pintor Salvator, capaz de
haber aprendido «la lengua de los dioses y de los héroes»!2.

De hecho, desde ese momento, ya en el segundo acto de la obra, la am-
bientacién tragica segin los moldes clasicos se amplia con la presentacion
de «ménadas», como personajes de un cuadro que se han rebelado contra
su pintor (contra Ribera, El Espanoleto, rival en la trama de Salvator Rosa),
en un ambiente onirico que sera comin al conjunto de las obras que con-
sideramos en las presentes paginas. El mismo personaje de Masanielo dice
de si mismo que se ha marchado con las «ménadas»'®, una vez que la reac-
cién de Ribera sea la victoriosa, tanto en lo artistico como en lo politico. Es
mas, Nieva presenta la reacciéon pictérica que es metonimia de la reaccién
politica, pues ambas se definen con el mismo adjetivo, «realismo», del que
se aparta la grandeza de Masanielo y del pintor.

4.2. SOBRE EL BAILE DE LOS ARDIENTES 0 PODEROSO CABRICONDE

i

La obra se centra en las dificultades que envuelven a un joven que debe
casarse con una de las tres hijas de un hombre extrano, en un palacio ex-
trano, siendo, al cabo, el mismo padre de las muchachas el que le termine
pretendiendo en matrimonio. El lugar es Napoles; el tiempo, el siglo xvi; o
sea, en principio, en un contexto semejante al de la obra considerada en el
paragrafo previo, pero aqui Napoles, desde el mismo encabezamiento que
sitGa la obra en el espacio, la ciudad es calificada como «sulfurosa», meto-
nimia que anticipa claramente el caracter volcanico, ademas de montanoso,
de la trama. Dicho caricter volcanico se hace patente desde el momento en
que se puede considerar al Vesubio una de las puertas del infierno; y, de he-
cho, la obra presentara un descenso, una «catabasis». Y es que uno de los
elementos mas caracteristicos de las obras de Nieva es la presencia, en algiin
momento de cada una de sus obras, de camas que se convierten en grutas,
y que, en lo que se refieren al espacio, pueden ocupar perspectivas diferen-
tes, cOmo una cama que se pone en pie, de cara al espectador, o que se abre,

12 Vid. pag. 174 de la edicion seguida.
3 Vid. pag. 185 de la edicion seguida.
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al tiempo que se hunde, estando de forma vertical en el escenario. Esta cons-
tante tiene una lectura simbolica evidente. La presencia de esa cama que se
abre a una gruta, o de una cueva, omitiéndose salvo en la escenografia, el
caracter de cama que se hunde, posee en la trama la condicién de puerta
del infierno, de iniciacién en un descenso a la manera dantesca; se trata del
recurso de la «catabasis» o descenso a los infiernos, de evidente raigambre
virgiliana.

La trama no se define, sin embargo, como odiséica, sino «digna acaso de
los argonautas»'*, pero aqui el joven, cual Hipdlito, no quiere casarse, fren-
te a lo que sucedia con Jason (personaje que nos ocupara a propoésito de De-
lirio del amor hostil o El barrio de Dofia Benita). Al cabo, terminara aceptando
una relacion imprevista —cuya caracterizacién homosexual se confirma con
la definicién y denominacién del protagonista como Ganimedes—. Se trata
de una relacion que supone una transgresion de los mitos de Jasén y de Hi-
polito, para centrarse en la condicién «baquica» del Cabriconde, del segun-
do titulo de la obra. Es mas, dicha connotaciéon «baquica» estd prefigurada
en el titulo primero, como «baile de los ardientes». Por lo demas, la carac-
terizacidon del padre y, al cabo, pretendiente, como sétiro viene dada por su
propio nombre, «Cabriconde».

4.3. SOBRE LOS ESPANOLES BAJO TIERRA 0 EL INFAME JAMAS

La trama es sencilla: un joven llega a Sicilia en el siglo xvii procedente
de Peru. Se trata de un esquema idéntico al que se aprecia, de nuevo, en
Delirio del amor hostil o El barrio de Dovia Benita, con relacién ademas a Jason.
Solo que, tratandose de Sicilia y de los siglos xvir y xvmi, la impronta mito-
logica subyacente no es tanto la del Vellocino de Oro o ciclo argonautico
cuanto la de la Odisea o ciclo homérico. Pert es una Troya de la que re-
gresa hacia una patria extrana, patria por pertenecer a Espana, y extrana por
encontrarnos en el Sur de Italia.

El mismo titulo de la obra dicta a las claras su caracterizacién como «ca-
tabasis», presente también en El baile de los ardientes o Poderoso Cabriconde; el
volcan es ahora el Etna, como boca del infierno. También al igual que en
la obra anterior, las mujeres acechan al personaje, y, siendo en principio dos,
Locosueno y Cariciana, su paralelismo siciliano con Escila y Caribdis (prac-
ticamente homofénica en el segundo caso con Caribdis), permiten postular
que la perspectiva mitolégica es la historia de Ulises/Odiseo. Que en lineas
posteriores se denomine a sendas pretendientes como «sirenas» no hace sino
confirmar esta perspectiva. Es mas, una de las claves esta en el hecho de que
los conquistadores procedentes del Peru, son dos, tio y sobrino, con una mi-

" Vid. pag. 200 de la edicién seguida.
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sion ignota, ridiculizados por su parentesco en esa «catabasis» en la que des-
ciende como Eneas y la Sibila o como Virgilio y Dante.

5. Consideraciones de la Trilogia Italiana a partir de otros textos

Antes mencionabamos la condicion «furiosa» del teatro de Francisco Nie-
va, en su variante «baquica» o «menadica»; ejemplo significativo de dicha
condicién son las obras tituladas Malditas sean coronada y sus hijas'y Delirio del
amor hostil o El barrio de Dofia Benita, que, insistimos en ello, son utiles ade-
mas para entender la Trilogia Italiana.

5.1. SOBRE MALDITAS SEAN CORONADA Y SUS HIJAS

Silverio, el personaje que sirve de hilo, llega a un albergue —de nuevo,
una llegada, como en Los esparioles bajo tierra o El infante Jamds—. Se trata de
un lugar de paso, donde sera objeto del deseo de las mujeres del lugar, de
forma paulatinamente mas onirica. Asi, mientras en la primera parte de la
obra se lo disputan criadas y madres, en la segunda parte se convierte ya de
forma definitiva en presencia de un cuadro estatico, de una pintura (o sea,
el albergue se ha convertido en destino definitivo), en manos de mujeres po-
liédricas: el mismo nombre, distintas mujeres. De alguna manera, la obra pa-
rece un anticipo, invertido, de Salvator Rosa o El artista.

Si hay un campo léxico que defina la obra, en virtud del nimero de sus
referencias, éste es el pastoril. Se trata de un referente abundante, que ope-
ra en tres niveles: —un nivel religioso-cristiano (el hombre es un «cordero
de Dios», o, en el presente caso, de «cordero de Coronada y sus hijas»);
—un nivel literario-bucélico (o sea, lo arcidico con todas las connotaciones
que ello supone); y —un tercer nivel tragico-mitolégico.

El tema «lanar» que impregna lo «pastoril» sugiere un paralelismo dife-
rente: el del «vellocino de oro». En efecto, la presencia de un forastero en
un entorno barbaro que topa con mujeres reproduce en esquema la peri-
pecia de Jason (de forma significativa, nombre del protagonista de la obra
complementaria de ésta, de Delirio del amor hostil o El barrio de Doria Benita),
y connotacién presente también en El baile de los ardientes o Poderoso Cabri-
conde.

5.2. SOBRE DELIRIO DEL AMOR HOSTIL 0 EL BARRIO DE DONA BENITA

En un barrio de un Madrid sugerido por Gémez de la Serna (segin se
informa como subtitulo de la obra), pero de aires galdosianos (de acuerdo
con el segundo titulo, que, ciertamente, trae al recuerdo Misericordia), se
adentra el personaje hilo, de nombre Jasén, quien, tras topar con diversos
personajes marginales, no volvera a salir del barrio, pues alli encuentra la
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muerte, tras haber sido objeto de un amor hostil y delirante. El ambiente es
acrénico: primisecular y contemporaneo simultineamente —como revela la
convivencia de zarzuelas con televisiones—, ademas de mitolégico, como es
indicio significativo el nombre del protagonista.

La obra, segiin hemos descrito sintéticamente, muestra bien a las claras
su condicion de «catabasis», de descenso a los infiernos de Jason, pero tam-
bién de relectura de su viaje cuando no hay ya ningan vellocino que buscar,
ni una Medea (por multiple y multiforme que ésta pueda presentarse, como
en Malditas sean Coronada y sus hijas), que hallar.

Lo que permite asociar sendas obras con la Trilogia Italiana es la pre-
sencia de una constante que podriamos denominar «baquica», donde ter-
mina subyaciendo el mito de Dionisos o el de Penteo.

6. Conclusion

En paréagrafos anteriores definimos la «tradicién clasica» no a partir de
la mera presencia de referentes grecolatinos (no se trataria de «tradicién cla-
sica», sino, en general, de cultura europea), sino en virtud del uso signifi-
cativo que un autor determinado pueda hacer de dicha presencia; es decir,
cuando la mencién no es neutra. Desde luego, cualquier lector o espectador
de las obras de Francisco Nieva, por apresurados que sean, descubre facil-
mente que las referencias a la tradicioén clasica pueden ser cualquier cosa ex-
cepto neutras. Es mas, la maleabilidad con que el dramaturgo es capaz de
combinar mitos, personajes y episodios, alterandolos en su resultado final, es
una de las caracteristicas que mejor permiten identificar la poética del au-
tor a este respecto. Pero es que la misma consideracién abstracta del hecho
teatral surge de una percepcion eminentemente tragica, en su sentido anti-
guo, de su objeto. No es de extranar pues el caricter catarquico que des-
prenden unos personajes a los que se ha ido desprendiendo de toda perso-
nalidad.

Y es que tampoco es el corpus mitolégico antiguo o clasico el que ope-
ra en el teatro de Nieva, sino cuatro o cinco referentes, catalogables en dos
tipos, épicos y tragicos. Los referentes épicos aportan la trama, en sus dos
procedimientos basicos: el de conquista de un territorio desconocido (o con-
quista del lado desconocido del propio personaje) y el de retorno al lugar
originario o de los ancestros, pero que se acaba revelando desconocido (para
sorpresa del propio protagonista, que se encuentra desplazado incluso en el
que consideraba que era su lugar propio, y, al cabo, desplazado de si mis-
mo). Esta es la razon por la que cabe la fusién del ciclo argonautico, o de
Jason, y odiseico, o de Ulises. Se puede decir que los referentes épicos defi-
nen externamente al personaje, abocandolo a un viaje donde no se encuentra
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tanto indeciso en las etapas que ha de cubrir, cuanto desconcertado de si
esta conquistando o siendo conquistado. Es la «catabasis» el recurso que me-
jor define la ambiguedad, el desconcierto entre el ser conquistador y el ser
conquistado.

Los referentes tragicos, por su parte, son los que definen psicologica-
mente al personaje, de forma, légicamente, prestada, pues no llegan a tener
individualidad al margen de los paralelismos que portan. Hipélito, Penteo,
Dionisos... aparecen fundidos no porque sus historias lo permitan, sino por
la condicién imprevista de su devenir tragico, y por la transgresiéon que re-
presentan, aunque sea desde posiciones opuestas (la castidad de un Hipoli-
to frente al desenfreno representado por un Dionisos). La idea de des-
membramiento les hace, al cabo, converger en la propuesta de Nieva. En Ii-
neas anteriores hemos senalado la importancia de los titulos desmembrados
en el teatro de nuestro autor.

Si algo sintetiza y podriamos decir que unifica formalmente el teatro «fu-
rioso», o, en general, el teatro es, desde una perspectiva exterior la «cata-
basis» y desde una perspectiva de accién lo «baquico» o «menadico». Se tra-
ta de elementos facilmente constatables en el tratamiento de Nieva. Y, de al-
guna manera, también se trata de una especie de remolino donde el
personaje cae de una forma y reaparece de otra, produciéndose la meta-
morfosis basica, elemental, necesaria para que opere la necesidad teatral.

Y es que el teatro es metamorfosis, capacidad de devolver lo literario a
lo monstruoso, para volver a comenzar un ciclo, de percepcion de la reali-
dad, donde el mismo sexo es algo aleatorio, metamérfico, o, en definitiva,
sometido a una reconstruccién literaria. No otra cosa, creemos, es la Trilo-
gia Italiana de Francisco Nieva.
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