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Resumen

Varios especialistas aluden a la presencia de figuras y funciones corales en la obra
de Buero Vallejo, sin profundizar, no obstante, en la materia. Al mismo tiempo, el propio
Buero escribe algunos tratados sobre la tragedia y lo tragico en los que sostiene la su-
pervivencia del coro en el drama moderno. Estas dos observaciones nos han impulsado
a estudiar la herencia del coro clasico en la obra del dramaturgo, en particular, la fun-
cién de las voces de las pinturas en [l suerio de la razon. El texto aborda la critica de la
pieza desde el punto de vista del coro, y destaca los elementos indirectamente vinculados
a lo coral: los efectos de inmersion y distanciamiento, la tensién entre la voz individual
y la voz colectiva, y el impacto que las pinturas tienen sobre el desarrollo de la obra y
sobre su recepcioén por el publico. Mediante este nuevo enfoque es posible concebir las
voces de las pinturas como un grupo coral intimo, que exterioriza sobre la escena el
mundo interior del protagonista (Goya), pero sin exponerlo publicamente delante de
los demds personajes como solian hacer los coros griegos clasicos.

Palabras clave: Buero Vallejo, coro, El sueio de la razon.

Abstract

Several critics have briefly referred to the presence of choral characters or functions
in Buero Vallejo’s plays, but they have failed to discuss the topic more thoroughly. Interest-
ingly, the playwright himself has pointed out the continuing importance of tragedy and
choral elements in modern drama. It is these two observations which have inspired us to
study the heritage of the classical chorus in the playwright’s work, and more specifically
the function of painting in El sueno de la razon. This paper approaches the play from
the point of view of the chorus, emphasizing those aspects indirectly related to it: the
immersion and alienation effects, the tension between the individual and the collective
voice, and the impact of painting on the play’s development and its reception. We will
interpret the paintings’ voices as an intimate kind of choral group that exteriorizes on
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stage the interior world of the protagonist (Goya), without exhibiting him publicly to
the other characters, as Greek classical choruses used to do.
Keywords: Buero Vallejo, chorus, El sueiio de la razon.

Buero Vallejo siempre se ha interesado mucho por los grandes autores
tragicos griegos y por la teoria de lo tragico, como podemos ver en sus escri-
tos tedricos'. No es de extranar, entonces, que varios especialistas se hayan
empenado en estudiar los aspectos de lo tragico y de la tragedia en su obra.
Sorprendentemente, hasta ahora, la critica se ha interesado muy poco en
su uso del coro. Es cierto que varios expertos aluden al tema del coro en la
obra de Buero, demostrando asi su interés, pero no aclaran su significado.
Afirman, por ejemplo, sin mas, la significacion coral de algunos personajes
de En la ardiente oscuridad® o se refieren al coro de esclavas de La tejedora de
suerios o a los rasgos corales de los ciegos de El concierto de San Ovidioy de los
amotinados de Un sonador para un pueblo (Garcia Barrientos 1986: 27). Tam-
bién encontramos menciones de Gaspar como figura coral de Dialogo secreto
(Nicholas 1989: 245), del doctor Valmy como «un personaje-narrador-coro» de
La doble historia del doctor Valmy (Payeras Grau: 60) y de personajes secunda-
rios de Historia de una escalera, que desempenarian el papel de coro sin per-
der su propia individualidad (Iglesias Feijoo: 31-32). Es interesante constatar
de entrada que los criticos subrayan la presencia del coro en distintas obras
de Buero Vallejo, que pertenecen a diferentes periodos de su carrera. Esto
implicaria, por lo tanto, que el coro ocuparia un lugar destacado en el dis-
positivo escénico del autor. Pero, en contraste con esta primera observacion,
sorprende cudan poco se haya profundizado este aspecto, como si bastara
nombrar al coro para que quedara claro cual es o puede ser su funciéon o
significaciéon en la obra de un determinado dramaturgo.

Tampoco es suficiente aludir a los escritos del propio Buero para dejar
en claro su uso del coro. Si es cierto que el dramaturgo insiste en la super-
vivencia del coro griego en el teatro contemporaneo®, nunca alude al tema
para hablar de su propia obra. Eso si, parece l6gico suponer que su concep-

! Antonio Buero Vallejo, Obra Completa 1r (1994): Tres maestros ante el publico (185-280),
«Lo trdgico» (588-590), «La tragedia» (632-662) y «Sobre la tragedia» (702-706).

2 Antonio Iniesta Galvan (128), Purificacion Jurado Dominguez (28) y José Luis Garcia
Barrientos (1986: 27). S6lo Luis Iglesias Feijoo menciona una determinada escena de la obra
a la que la funcién coral de estos personajes se limitaria (62).

% En su ensayo «La tragedia», Buero, comentando la musica, el coro y las mascaras,
sostiene que «[...] ninguna de las tres cosas ha muerto. En las tragedias contemporaneas, el
coro se sustituye por ciertos personajes que representan de algiin modo a lo colectivo y que
intervienen en la accién o la comentan desde sus peculiares puntos de vista. La forma ha
variado, pero la funcién subsiste» (11: 655).
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cién del coro haya influido en sus piezas. A este respecto, cabe subrayar el
trabajo de Ana Gomez Torres, que aplica la concepcion coral de Buero a su
produccion teatral. En la obra del dramaturgo, la critica apunta que «el coro
es sustituido por ciertos personajes que representan a la colectividad, que
interrumpen la accién y comentan los sucesos desde sus particulares puntos
de vista» y que «la funcion es idéntica a la del coro de la Antigiiedad» (219).
Sostiene, en otras palabras, que Buero hace uso de su propia concepcion
coral en sus obras. La critica ilustra esta consideracion general, comentando
muy brevemente tres obras del dramaturgo: Las Meninas, El Tragaluzy La doble
historia del doctor Valmy (219). Ahora bien, a pesar del interés de la idea inicial,
las observaciones de la especialista dejan en la oscuridad dos puntos que
nos parecen sumamente importantes. Por un lado, son sélo tres las obras
mencionadas por Gomez Torres y el lector estaria deseando generalizar la
reflexion a la obra entera de Buero, como la propia especialista lo sugiere.
Por otro lado, parece indispensable estudiar las consideraciones corales del
dramaturgo —y por consiguiente también las de Gémez Torres— desde el
punto de vista de la critica clasica. De hecho, no es tan obvia la conviccion
de que las funciones del coro griego hayan sido adoptadas, sin alteraciones,
por el teatro de Buero —como asegura la especialista. En este estudio, pro-
fundizaremos, por lo tanto, en las tres funciones corales clasicas que segin
Buero se han trasladado a la época contemporanea, a saber la representa-
cion de lo colectivo, la intervencion del coro en la accion o su comentario
acerca de los sucesos, con la ayuda de la critica clasica!. A continuacion,
ilustraremos los resultados de la primera parte por medio de una aplica-
cién a una obra del dramaturgo que no forma parte de las tres analizadas
por Gomez Torres, ni tampoco aparece en las alusiones al coro en Buero:
El sueno de la razon.

La primera caracteristica a la que Buero se refiere, su idea del coro como
representante de lo colectivo, es respaldada por varios especialistas de teatro y
de la tragedia griega®. Algunos de ellos resaltan la tensién que existe en la
tragedia atica entre la experiencia colectiva y la individual®, oponiendo
conceptos como ‘la comunidad’, ‘lo colectivo’ y ‘lo publico’ a ‘lo privado’
y ‘lo individual’ a través de la tension entre el coro y los actores. Roland
Barthes describe una tension similar, pero la sitia mads bien entre el coro,
en cuanto colectividad humana, y el acontecimiento escénico (y ya no los
protagonistas), con el que este coro se ve enfrentado (80). El fil6sofo Peter J.

4 Para mejor captar las sutilezas del coro con respecto al desarrollo dramatico, trataremos
la relaciéon del coro con la accién (su intervencién en ella y su comentario acerca de ella)
como un solo tema.

> Entre otros criticos, Di Benedetto y Medda (249), Williams (18) y Abuin Gonzdlez (42).

5 Williams (18) y Abuin Gonzilez (42).
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Steinberger, supone, desde el enfoque de su especialidad, que el significado
politico de esta tension entre el coro y los actores en la tragedia griega reside
en la preocupacion incipiente de los griegos por cuestiones vinculadas a la
relacion entre el individuo y su comunidad. Sostiene que, en la tragedia, el
coro podia funcionar como un tipo de comunidad civil ficticia, defendiendo
las leyes y las costumbres ante el individuo en conflicto (59). Es preciso, por
tanto, subrayar la importancia relativa que ya tenia el individuo en la época
griega, a pesar de la preponderancia de la comunidad sobre lo individual.

Como prueba de lo anterior, varios criticos sostienen que cuando los temas
de la tragedia ya no son publicos y se hacen mas intimos y psicolégicos, como
en algunas piezas de Euripides, la presencia del coro ya no es tan evidente’.
En esos dramas de indole mds privado, el coro dejaria de representar la hu-
manidad o la comunidad, y se restringiria al papel de una confidente qutil, si
es que no se le considera un factor molesto. Es de este modo como el coro
empezaria a desaparecer gradualmente de la escena. Una primera observa-
ciéon que parece dejarse vislumbrar, es, entonces, que el contexto de la obra,
publico-social o intimo-individual, seria uno de los criterios que impone o
no la presencia del coro, al menos por lo que se refiere a la tragedia griega.

Respecto al segundo rasgo, la relacion entre coro y accion dramdtica, €l pro-
pio Buero asegura que «lo cierto es que el coro participaba en la accion
dramatica tanto como los agonistas individuales, a lo menos mientras la
tragedia se mantiene en su apogeo. [...] Segin sean las conveniencias de
ésta [= la accion], el autor lo [= el coro] constituye de manera diferente para
cada obra. [...]» (11: 6563-654). Como Aristoteles®, Buero considera, pues, al
coro como un actor que participa de la accion dramatica. Algunos clasicis-
tas y especialistas de teatro apoyan esta consideraciéon’, insistiendo en las
numerosas intervenciones del coro y en lo mucho que éstas pueden influir
en los desarrollos de la intriga, mientras que otros!’, al contrario, sostienen
que los casos en los cuales el coro efectivamente logra modificar el curso de
la accion son relativamente raros. La clasicista Cynthia P. Gardiner iguala
los personajes corales a personajes secundarios. Segun ella, el coro es capaz
de pensar y de actuar independientemente y de desarrollar nuevas relacio-
nes —algunas incluso muy importantes— pero su profundidad siempre que-
dara subordinada a la de los protagonistas (46, 183, 186). En otras palabras,
el coro puede tener cierta influencia sobre el desarrollo de la pieza, pero
nunca tal como la de los protagonistas.

7 Kitto (260), Barthes (67-68) y Buero Vallejo (11: 654).

8 Véase, entre otros criticos, en Kitto (162) y en Westner Kosa (19).
Entre otros criticos, Taplin (19) y Abuin Gonzdlez (43).
10" Entre otros criticos, Di Benedetto y Medda (262-263).
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A juicio de Jacqueline de Romilly (27-29), el peso del coro depende de la
época en que se escribe la obra y de cuanto haya evolucionado la tragedia
en aquel momento. Para Romilly, el coro, a pesar de su falta de poder ante
la acciéon dramadtica, es un elemento importante de la acciéon en algunas
piezas de Esquilo, pero, explica la critica, en cuanto la tragedia empieza a
desarrollarse y a complicarse, con un mayor numero de actores, el coro ya
no puede mantener su papel central de antes y se limita a simpatizar con
los personajes. La clasicista sostiene que en las tragedias posteriores a las
de Esquilo subsiste el vinculo entre el héroe tragico y el coro, pero éste
tiende a debilitarse, hasta deshacerse casi completamente en algunas obras
de Euripides. John Jones (66) concuerda con Romilly y plantea que el coro
de la tragedia griega ha terminado retirandose progresivamente de la acciéon
y limitdandose gradualmente a la observacién y los comentarios liricos. Esto
implicaria, pues, que cuanto mas se desarrolla la accion de una tragedia,
tanto menos el coro puede tener un papel importante en ella y debe limitarse
a comentar y observar la acciéon al margen de la pieza. Ademas, como los
criticos han sugerido antes'!, la importancia del coro también disminuiria
a causa de la evolucion contextual (de publico a privado) de la tragedia.

Ahora bien, si no influye en la accién tragica, ¢puede influir el coro en
la recepcion de la pieza? Es imposible evitar la pregunta, dada la importancia
en Buero de los asi llamados ‘efectos de inmersion y distanciamiento’. Estos
no solo constituyen uno de los elementos mas estudiados de su obra, sino
también se vinculan con el coro griego. En Tires maestros ante el puiblico, Buero
sostiene que las formas de participacion del publico que queria realizar el
teatro de participacion fisica, o sea, los «happenings»'?, «<no andaban tan
lejos de la tragedia antigua, pues intentaban cumplir funcién analoga a una
de las que desempend el coro helénico: si éste entre otros significados, tenia
el de servir de vicario a los espectadores, hoy se constituirian éstos [= los
espectadores] en coro sin tal intermediario» (1r: 190-191). Uno de los rasgos
que Buero atribuye al coro griego es, entonces, el de representar al publico
sobre el escenario, papel que también David Wiles le asigna al coro (125).
En este sentido, el coro se situaria, por tanto, entre el escenario, déonde se
encuentra fisicamente, y los espectadores, cuya funciéon desempena. Ayudaria
a traspasar la distancia entre los personajes, a menudo excesivos, y el publico
corriente (Burton: 3 y Leech: 74) e influirfa en la percepcion de la accion
tragica por parte de los espectadores (Oliva y Torres Monreal: 40-41). Pero
Buero no s6lo alude a la funcién mediadora —entre escena y sala— del coro,
sino también a la de distanciar al espectador de la acciéon. Afirma que «la

1 Véase supra 3-4.
12 Manifestacion artistica en la que el publico desempena un papel activo, fisico.
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nocién del coro como representante del publico define uno de sus aspectos
y nos recuerda su remota génesis: resueltos a actuar, fueron los embriagados
vendimiadores de las campesinas fiestas baquicas quienes lo formaron. Mas,
ya constituido, es justamente una de las misiones del coro la de que los es-
pectadores no intervengan» (1r: 191). De este modo, el coro tendria una doble
funcién que podria parecer paraddjica: la de hacer participe al publico de
la accién, representandolo dentro de la pieza, pero sin que intervenga este
mismo publico en la acciéon dramatica. Bien es cierto, ademads, que Buero
Vallejo no es el tinico en vincular el coro griego con los efectos de inmersion
y distanciamiento. Claude Calame (200-202), por ejemplo, subraya los efectos
de distanciacién creados por las multiples funciones de las voces autorrefe-
renciales del coro, al mismo tiempo que le atribuye un papel importante,
mediante sus voces emotivas, en la creacion del efecto catartico sobre el
publico, y también Manuel Ruiz asegura que «el coro incluye o distancia al
espectador» (136). El coro parece, entonces, vincularse estrechamente con
el publico de dos maneras muy distintas, si no opuestas, haciéndole compar-
tir sus emociones para crear un efecto catartico en €l, pero sin que pueda
olvidarse del aspecto teatral de la realidad que presencia.

Basandonos ahora en las observaciones anteriores, podemos formular
las siguientes conjeturas: 1) el coro griego es un colectivo que parece fun-
cionar mejor dentro de un contexto social y publico; 2) en varias tragedias
antiguas el coro tiene una funcién importante dentro de la accién y puede,
por tanto, influir en ella. En otras tragedias, esta influencia es menor o
inexistente. Probablemente este influjo se vincule con el grado de compleji-
dad de la accion y el contexto publico o privado; 3) podemos suponer que el
coro griego influye de una manera u otra en las interpretaciones del publico
atico y que se presenta como un tipo de figura mediadora entre escenario
y espectadores; 4) de todos modos, el coro griego se situa fisicamente entre
la escena y el publico, lo que podria estimular su influencia tanto en la
accion como en la recepcion por parte de los espectadores. Para ilustrar
estas suposiciones, comentaremos muy brevemente los coros de Las Coéforas
de Esquilo, de Ajax de Sofocles y de Medea de Euripides. En primer lugar, el
coro esquiliano de Las Coéforas incita a Electra a invocar a los dioses para
que llegue alguien a su casa para vengar la muerte de su padre. Al inicio,
Electra se muestra reticente, pero el corifeo insiste en la justificacion de su
deseo de venganza. El coro, en esta tragedia, tiene una autoridad notable e
influye muchisimo en el curso de los eventos, hasta tal punto que se podria
considerar uno de los protagonistas. Por otra parte, no cabe duda de que el
apoyo fuerte del grupo coral influye en la acogida por parte del publico del
doble asesinato, que no se aceptaria tan facilmente si el coro simpatizara, por
ejemplo, con Clitaemnestra. En la segunda obra, Ayax de Sofocles, el coro de
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marineros también apoya a su rey Ayax, aunque sea mucho mas moderado
en su manera de opinar que el coro de Las Coéforas. En este sentido, el coro
se opone al exceso del rey e intenta desviarle de su idea de suicidarse para
limpiar su honor. En un momento dado, cuando Ayax pronuncia su famoso
monologo del tiempo en el que se muestra por fin curado de su ‘hybris’
anterior —parece que los marineros han logrado su objetivo. Sin embargo,
Ayax ha mentido para tranquilizar a sus amigos y poder suicidarse segun su
deseo. Logra enganar a todos, incluso al coro, que canta y baila de alegria,
y podemos suponer que un falso alivio similar se produce en el publico. En
esta obra, el coro tal vez influya menos en la accion —no puede impedir
el suicidio de su rey— pero su funcién en la recepciéon de la tragedia si
parece significativa. En la altima obra, el publico comprende mejor a Me-
dea y compadece su situacién, gracias al apoyo que recibe la protagonista
del coro de mujeres. Sin embargo, éstas no siguen defendiéndola en cuanto
revele su intencion de matar a sus propios hijos. Intentan, al contrario, ha-
cerle cambiar de idea, con sus multiples stiplicas, pero sin resultado. Vemos
entonces que el coro no tiene ninguin poder sobre la acciéon. Pero, aun asi,
el coro si influye en la recepcion de la pieza, creando cierta ambigiiedad en
el publico, que comprende los motivos de la protagonista pero desaprueba
su manera de vengarse. Estas breves ilustraciones demuestran como el grado
de influencia en la acciéon depende de cada obra particular. Este impacto
sobre el desarrollo dramatico, parece, ademas, estar vinculada a la autoridad
del coro y, por tanto, al valor que los personajes confieren a sus consejos y
comentarios. Por otra parte, en las tres obras comentadas, el coro tiene un
papel clave a la hora de orientar el punto de vista del publico. Puede crear
simpatia o antipatia por las acciones de cierto protagonista, pero también
puede enganar al publico mediante su alegria o tristeza.

Ahora bien, existe una obra de Buero Vallejo, en la que predominan los
temas anteriormente examinados, a saber el contraste entre lo colectivo y lo
individual (1), la influencia sobre la acciéon dramatica (2) y el efecto sobre la
recepcion de la pieza (3); y que curiosamente no aparece en la lista de las
obras que, segun la critica, cuentan con la presencia de un coro: El suenio de
la razon (1970)'3. Seria, pues, interesante, interrogar la eficacia de los criterios
que han surgido de la breve comparacién entre la vision coral de Buero y la
profundizacion en el coro de la critica clasica, mediante el analisis de esta
obra. También intentaremos contestar otras dos preguntas: ¢En qué medida
las funciones corales de una obra del siglo XX alin se parecen a las de una
obra de la Antigtiedad clasica? Y ¢qué es lo que aporta un estudio desde el

13 Nos basamos en la edicion critica de la Obra completa 1 del dramaturgo a cargo de Luis
Iglesias Feijoo y Mariano de Paco.
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punto de vista de la herencia del coro griego al significado de una obra tan
famosa y tan comentada ya por la critica?

El suerio de la razon pone en escena uno de los ultimos anos de la vida de
Francisco de Goya —1823—, cuando el pintor tiene setenta y siete anos y vive,
con su joven amante Leocadia, en una casa cercana al palacio del entonces
Rey de Espana, Fernando VII. Es en aquella casa y en aquel periodo de su
vida que Goya pinta sus Pinturas negras que en la pieza de Buero se proyec-
tan sobre grandes pantallas segun lo requiera la accién. En primer lugar,
la obra se centra en el conflicto entre el Rey despético y el pintor liberal y
obstinado, que se niega a marcharse de Espana a pesar de la amenaza que
representa el gobierno conservador para €l y su familia y pese a las repetidas
manifestaciones de preocupacién y angustia de su amante y de sus amigos,
el doctor Arrieta y el padre Duaso. Pero, como constata Donald Gene Pace,
«tal vez Goya no sélo sea la victima del despotismo de Fernando VII, sino
también de sus demonios interiores —su impotencia, sus limitaciones fisicas,
y sus angustias, que tiene que exorcisar por medio de un ritual ecfrastico
confesional» (141)!. Por tanto, la pieza también profundiza en la figura de
Goya —que perdi6 el oido después de una enfermedad— y esto por medio
de una disposicion escénica muy particular: cada vez que Goya entra sobre
el escenario, el publico comparte su sordera y s6lo ve los gestos y las expre-
siones de los demas personajes. Por otra parte, Goya también percibe sus
propios latidos de corazén asi como sonidos y voces de figuras de sus pin-
turas y grabados. Estos quedan inaudibles para los demds personajes, pero
si se comparten con los espectadores. Algunas figuras se dirigen al artista y
le dicen, por ejemplo, que Leocadia lo esta enganando y que es un pobre
anciano impotente. En las lineas siguientes se puede ver cémo dos voces fe-
meninas, salidas de la imaginaciéon de Goya, comparan al pintor con uno de
sus cuadros en donde dos mujeres se burlan de un hombre masturbandose:

MU]JER. (Su voz.) Estas solo.

OTRA MUJER. (Su voz.) Imita a este pobre imbécil de tu pintura. (Rien las
dos voces.)

MUJER. (Su voz, entre risas.) Admite que lo deseas... (Con los ojos cerrados y
el rostro contraido, Goya asiente, y asiente...)

OTRA MUJER. (Su voz.) Date este gusto, ya que ella [Leocadia] te abandona.
(1: 1310)

Por otra parte, Goya también oye las voces de Mariquita, su hija, y de Leo-
cadia, su amante. La primera no esta presente en cuanto personaje en el
drama; s6lo aparece en las pinturas. La segunda, en cambio, es a la vez un

4 La traduccion es mia.
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personaje real y una figura imaginaria de las pinturas negras. A veces esta
doble presencia de Leocadia, de la verdadera a la que Goya no oye, y de
la otra imaginaria que le habla sin que la vea, causa gran confusion en la
mente del pintor. En ciertas escenas, la verdadera Leocadia le traza signos,
mientras la voz de la Leocadia imaginaria le molesta con palabras burlonas
de tipo «Eres un viejo sucio...» (r: 1312) y «Tus garras decrépitas no estru-
jaran mis senos [...]» (1: 1314).

Es sobre todo a este segundo nivel de la pieza, «confesional» segin las
palabras de Pace, que la critica bueriana destaca ciertos rasgos que se pue-
den vincular con el antiguo coro griego. La caracteristica mas aludida es
el efecto auditivo que Buero instaura para el publico y que en general se
define como un efecto de inmersion: los espectadores oyen lo que el pro-
pio Goya oye. Ahora bien, los especialistas no concuerdan entre si sobre
el verdadero sentido de este procedimiento escénico tan particular. Segun
Robert L. Nicholas, los espectadores participan del estado emocional y men-
tal del pintor y serian ellos también irracionales, locos, enfermos o angus-
tiados (1972: 99). En este caso, Buero crearia una identificacion total entre
protagonista y publico. La interpretacion de Ricardo Doménech sigue el
mismo cauce y subraya la perfecta simbiosis que se crea entre los especta-
dores y el protagonista de la obra (189). Anade que «la identificaciéon con el
personaje dramatico se produce de una forma que pretende ser (otalizadora.
[...] Mas que identificarnos con Goya, nos encontramos sumidos en el interior
de su conciencia» (190). Luis Iglesias Feijoo insiste también en la identifica-
cién del publico con el artista escenificado, pero alude mas bien al efecto
de confusion que se crea mediante la imposicion del mundo mental goyesco
a la sala. Segun Iglesias Feijoo, el espectador «comparte su sensacion [la de
Goya] de presenciar una comedia que no entiende [...]» (409).

Otros expertos no s6lo han visto en el recurso escénico bueriano un
efecto de inmersion, sino también un efecto de distanciamiento. Mary Rice
analiza estos dos efectos en su libro y considera que estdn presentes en
El sueno de la razon de manera sintetizada (27-45). Explica que «el perspec-
tivismo impuesto por los efectos de inmersion, en vez de enajenarnos emo-
cionalmente de la situacion ficticia, hace que nos identifiquemos con la
alienacién que siente el protagonista» (28). Esta concepciéon no esta muy ale-
jada de la de Iglesias Feijoo, que observo tanto en Goya como en el publico
la impresion de presenciar una comedia incomprensible (409). El efecto de
inmersion consistiria, pues, en la identificacion del publico con la sensa-
ciéon de extranamiento de Goya. Pero, segin Mary Rice, el espectador no
se identifica completamente con Goya. En las escenas en las cuales Goya
esta presente, la critica observa una enajenacién mds marcada en el publico
en comparacion con el artista, visto que Goya —por estar acostumbrado a
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interpretarlos— entiende mejor los signos y gestos que le hacen los demas
personajes mientras que el publico s6lo puede basarse en las réplicas de
Goya, por ser éstas las unicas expresadas en voz alta (34). Ademas, las alter-
nancias entre presencia y ausencia escénica del pintor también causarian un
efecto de distanciaciéon de la figura de Goya. Sus escasas ausencias harian
volver a los espectadores hacia la normalidad y provocaria su toma de con-
ciencia del aspecto teatral del acontecimiento (34).

Por ultimo, también queremos exponer brevemente las ideas de dos es-
pecialistas que tienen serias reservas en cuanto a los efectos de inmersiéon
de Suerio. José Luis Garcia Barrientos, comentando su impresion después de
una representacion de la pieza, apunta que las «conversaciones mudas» de
la obra «producian, sin descartar momentos de identificacién, una sensacion
de extranamiento, ¢acaso pretendido?, no brechtiano, no de distancia critica,
sino casi de retirada de ese crédito indispensable que la sala debe conceder
a la escena para que la comunicacién teatral se produzca» (2004: 119). Tam-
bién John W. Kronik se pregunta si «iendo las muecas que hace Leocadia,
¢participa el espectador de la sordera de Goya o admira el talento de la actriz
que tiene que dialogar de manera tan insolita?» (260). El experto teme que
los efectos de la obra sean tan fuertes que se pierda la esencia de la pieza,
a saber la trama humana. Ahora bien, consideramos por nuestra parte que
este efecto de alienacion en el publico, sea brechtiano o no, corresponde a
las ideas de Mary Rice y de Luis Iglesias Feijoo. Los dos senalaban, como
hemos recordado antes, que la inmersion del espectador precisamente es el
resultado de su compartir el extranamiento que siente el pintor sordo ante
la situacion particular en la que se encuentra. También Goya se siente dis-
tanciado de la realidad que paraddjicamente presencia. Pues, si el receptor
se siente frustrado ante el contexto teatral y la disposicion escénica, como
pretenden José Luis Garcia Barrientos y John W. Kronik, esto no es de ex-
tranar y podria considerarse uno de los objetivos de la pieza. El espectador
tiene, entonces, la impresion de estar distanciado de la realidad teatral que
esta contemplando, precisamente por su inmersion en el mundo interior de
Goya, y este tipo particular de inmersion se produciria gracias a la imposi-
cién al espectador del mundo auditivo goyesco. Este no es sélo un mundo
de silencio, sino también un mundo lleno de sonidos y voces, imaginado por
Goya y derivado de las figuras de sus pinturas. A este respecto, Mary Rice
afirma que «las pinturas [...] no son simplemente un trasfondo a la acciéon
[...] nos ayudan a entrar en la mente del pintor, representando su vision
del mundo que le rodea» (30). Si esto es cierto, entonces las voces de las
pinturas desempenan una de las funciones del coro griego, que, como hemos
visto, puede inmergir o distanciar al publico en/de la accién. Y en efecto,
por medio de las voces se impone al espectador el acceso a la subconciencia
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del artista. El puablico comparte este espacio intimo de Goya, pero por estar
éste tan distanciado del mundo real, el receptor asimismo se siente extranado
de todo lo que contempla.

Sin embargo, si hay una fuerte semejanza entre el coro de Suenioy el de
las tragedias griegas, también hay una importante diferencia entre ellos:
en la Antigtiedad clasica el contexto publico parecia ser mas idoneo para
la presencia coral, mientras que las voces de las pinturas no actian a nivel
del conflicto exterior. En un articulo revelador sobre la pieza de Buero,
Alison J. Ridley enfatiza la funcién comunicativa a nivel intimo que tiene
el arte en Suerio. Segun la critica, Goya evoluciona a lo largo de la pieza,
a través de tres etapas. En la primera etapa, la «catalytic stage», podemos
ver sus pinturas como un almacén de angustias personales y politicas, que
el propio pintor, sin embargo, considera como inartisticas y podridas. Pero,
como anuncia Ridley, una vez pintadas, Goya ya no puede escapar de ellas.
En esta primera etapa, aunque no haya comunicacién directa entre pintor
y pintura, Goya si empieza a interpretar las imagenes y, por lo tanto, su
propio mundo interior (107-108). En una segunda etapa, la «parasitic stage»,
las pinturas buscan una relacién con su creador, pero €l la rechaza o por lo
menos intenta rechazarla. Aun no puede aceptar sus fantasias como una parte
de si mismo (109). Al inicio de esta segunda etapa, las voces y los ruidos lo
molestan, Goya intenta no escucharlos, pero a partir de una conversacion
con la voz de su hija, Mariquita, empieza a dialogar y a escuchar las figuras,
hasta tal punto que al final de esta fase, las voces lo dominan (109-111). Es
en la ultima etapa descrita por la especialista, la «symbiotic stage», que Goya
vuelve a la razén, gracias a la voz de la Leocadia imaginaria. Esta hace que
el pintor reconozca su propia culpa y responsabilidad dentro de la tragedia
que es su vida (111-112). Gracias a las observaciones de Alison J. Ridley,
podemos percibir en las voces que provienen de las Pinturas negras no sélo
una clave de los efectos de inmersion en la mente goyesca —espacio de la
privacidad por excelencia—, sino también una entidad colectiva y viva. Este
aspecto es de suma importancia, ya que los tedricos clasicos, junto al propio
Buero, subrayaron la tensiéon que existe en la tragedia griega entre el aspecto
individual, representado por los actores, y el colectivo, representado por el
coro'. En el caso concreto de Suerio, Buero crea claramente, por medio de
las pinturas, una tensiéon parecida entre un individuo, Goya, y una colecti-
vidad, que consta de las multiples voces que surgen de su subconsciente.

Ya tenemos relacionados, pues, dos aspectos de las pinturas con el coro
griego: el efecto sobre la recepcion del publico, inmergido en la mente del

15 Véase supra 3-4.
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artista y por ello distanciado del evento representado sobre el escenario,
por una parte, y la creacion de una tensiéon entre una entidad individual,
el pintor, y una entidad colectiva, las voces, por otra. Pero hay mas. Aparte
de influir sobre la recepcion de Suerio, las voces de las pinturas también in-
tervienen en la accion de la pieza, y esto a pesar de ser inmateriales. No se
puede afirmar de las pinturas que influencien el curso de los eventos poli-
ticos, visto que Goya, al final, queda derrotado por el Rey. A nivel politico,
la autoridad de las voces es, entonces, inexistente. Pero, asi y todo, a nivel
intimo, es decir, con respecto al mundo interior del pintor, segundo hilo
de la obra, las voces si orientan los acontecimientos, modificando el com-
portamiento del protagonista, como lo ha demostrado Alison J. Ridley'.
Recordamos que al inicio, Goya intenta ignorar las voces que le molestan,
pero mientras vaya avanzando la obra, empiezan a influir en sus emocio-
nes y a avisarle de cosas que suceden y que €l no ve. Estos discursos termi-
nan por manejarlo y al final, le hacen ver sus propios errores, por lo que
cambia su actitud insensible para con sus familiares y decide, finalmente,
exiliarse. De esta manera, las voces y los ruidos parecen oponerse al pintor
hasta que éste los acepte en su vida y puedan convertirse en sus aliados.
Su implicacion en la accion de la obra depende por tanto de la actitud de
rechazo o de aceptaciéon de Goya. Por lo tanto, a pesar de que el poder de
las pinturas al inicio sea inexistente, al final logran cambiar completamente
al artista.

Hasta ahora, hemos podido establecer que tres rasgos subrayados por los
expertos buerianos coincidian con caracteristicas del antiguo coro griego.
¢Pero estas primeras conclusiones no llevan a otras mdas? De hecho, salen a la
vista algunas sutilezas nuevas y valiosas, hasta ahora escondidas, con respecto
al alcance de El suerio de la razon. En primer lugar, la posicion particular
de las pinturas en el drama, a saber el situarse ‘entre’ el protagonista y el
publico, nos ha llevado a una cuarta funcién coral de las voces, a saber la
de mediar. Burton y Leech plantearon que se utilizaba el coro griego, entre
otras cosas, para traspasar la distancia entre los protagonistas, excesivos a
menudo, y los espectadores, mds bien corrientes!. Esta funcién mediadora
también se halla presente en las voces de Suerio. Goya, efectivamente, es
una figura compleja y enigmatica y no es nada evidente imaginar su forma
de pensar. En las pinturas hechas realidad a través de la imaginacion del
pintor, Buero encuentra un recurso para disminuir la distancia mental entre
el protagonista de su obra y el publico. Bien es cierto, sin embargo, que esta
funciéon mediadora de las voces no dista mucho del efecto de inmersion que

16 Véase supra 12-13.
7 Véase supra 6.
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éstas provocan en el espectador. Es precisamente gracias a la situacion in-
termediaria de las pinturas que el efecto de inmersiéon en la mente de Goya
puede producirse. No obstante, y ahora llegamos al aspecto nuevo, las pintu-
ras igualmente desempenan una funcion mediadora entre el verdadero Goya
y la imagen que éste tiene de si mismo. Para comprenderse y conocerse a si
mismo, el artista necesita de la ayuda de las voces. Esta funcién mediadora
es de otro tipo que la primera, ya que no se efectda entre el escenario y la
sala, como en la tragedia atica, sino enteramente ‘sobre’ el escenario, entre
dos unidades teatrales: Goya y las voces. De hecho, las voces y los ruidos
provienen de las creaciones artisticas del pintor y son, por tanto, el producto
de su propia mente, es decir, son sus propias voces. De esta manera, todo el
esquema comunicativo se reduce al mismo personaje: Goya. El es el emisor
mental, a través de sus Pinturas negras, de los varios mensajes que €l como
unico destinatario percibe. Se trataria, entonces, de un tipo de efecto de
inmersion particular, centrado en el mismo escenario, cuya intenciéon seria
facilitar a Goya el acceso a su propia mente. Esto implicaria que el publico
no sé6lo entrara en la mente de Goya a través de las voces de sus pinturas, es
decir a través del primer efecto de inmersion subrayado por la critica, sino
que también asistiera a la inmersion gradual de Goya en la parte escondida
de su propia mente.

Esta doble estructura de mediacion e inmersion también ilustra, de cierta
manera, la tension particular que existe, en la obra, entre el protagonista
en cuanto individuo y las voces de sus pinturas en cuanto colectividad. Qui-
siéramos ahora profundizar en este tema, que ya hemos tocado brevemente
en la parte anterior, resaltando algunas precisiones nuevas. En la tragedia
griega, el contexto, publico o intimo, de la obra, parecia determinar en gran
parte la utilidad de la presencia del coro y su papel en la accion drama-
tica. En las obras con temas publicos, muy populares en la época de los
griegos, el coro representa la comunidad, o sea la voz colectiva, mientras
que en las obras de indole mds privada, la presencia del coro parece ca-
recer de utilidad o incluso puede llegar a ser inoportuno'®. En el caso de
Sueno, recordémoslo, las voces de las pinturas actian a nivel intimo, fuera
del conflicto principal entre Goya y el Rey, que se puede considerar el nivel
publico de la pieza. Ahora bien, a pesar de funcionar a nivel privado, las
voces logran provocar una tension entre el individuo Goya y la colectividad
de voces que provienen de su mente. Es por medio de las voces que vemos
al artista luchando consigo mismo y es gracias a las pinturas que Goya se
entera de que no coincide enteramente con la imagen que tiene de si mismo,
la de un hombre valiente y opuesto a las crueldades del Rey. Se da cuenta

18 Véase supra 4.
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de que también es otro, u otros: hombre violento, egoista, hombre inseguro,
anciano. Al fin y al cabo, todas las voces son suyas y mediante ellas, Goya
se introduce en la parte desconocida de su mundo interior. Por lo tanto,
el ‘coro’ de voces, en este drama moderno, no representa ni la comunidad,
ni la humanidad, sino mas bien una ‘colectividad psicologica’, o, en otras
palabras, una colectividad intima. Al contrario de la tragedia griega privada
de Euripides, en la que el coro, con su funcién publica inherente, parecia
ser mas bien un intruso en el contexto privado de la obra, este colectivo de
voces funciona dentro de la obra debido justamente a su caracter intimo.
Efectivamente, gracias al efecto de inmersion de Buero, los espectadores
entran en contacto con el mundo interior de Goya, sin que éste sea ex-
puesto publicamente delante de los demds personajes. El didlogo privado de
Goya sale de su mente y se exterioriza para hacer participe al espectador
de la lucha interna del artista, pero las voces nunca dejan de funcionar a
nivel intimo-confidencial, y esto precisamente para salvaguardar la integri-
dad del personaje. En el caso contrario, si los problemas personales del
viejo pintor hubieran sido expuestos delante de todos por un coro publico,
como en varias tragedias griegas, la obra no habria tenido el mismo efecto
y es muy probable que s6lo hubiera fastidiado al publico por su caracter
inquisitorio.

En conclusion, los sonidos y las voces de las pinturas que surgen de la
subconciencia de Goya parecen vincularse, al menos en ciertos niveles, con
el coro clasico griego. Por supuesto no constituyen un coro en el sentido
estricto de la palabra. No cantan, ni bailan, ni siquiera estian presentes
fisicamente sobre el escenario. Pero el propio Buero y Ana Goémez Torres
ya dejaron en claro que la forma del coro, a pesar de subsistir su funcion,
habia cambiado con respecto a la antigiiedad!®. Ahora bien, las funciones
corales que hemos estudiado en Suerio no muestran solo semejanzas con las
funciones corales clasicas, sino también algunas diferencias fundamenta-
les, como por ejemplo el nivel de influencia —intimo— de las voces, que
no existia en la tragedia clasica, en la que el coro se vinculaba por definicion
al contexto publico. Por consiguiente, si se puede afirmar que Buero se ins-
pira en el antiguo coro griego, lo incorpora en su dispositivo escénico para
insistir en la complejidad del individuo: uno no es uno, sino varios. De este
modo, el enfoque coral echa nueva luz, tanto sobre aspectos ya estudiados
por la critica de Suerio —por ejemplo el doble efecto de inmersion—, como
sobre elementos poco estudiados de la obra —Ila tension entre el individuo
Goya, por una parte, y la colectividad de voces que surgen de su mente,
por otra. Visto asi, no cabe duda de que el colectivo de voces de El suerio

19 Véase supra 2.
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de la razon es un heredero del coro clasico griego, al mismo tiempo que se
distancia de €l y constituye un recurso teatral cuyo estudio resulta esencial
a la hora de comprender la construcciéon de la obra.
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