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INTRODUCCION

ATRAVF:S DE TRES OBRAS teatrales de Antonio Gala, Los buenos dias perdidos
(1987), Anillos para una dama (1987) y ;Por qué corres, Ulises? (1994), se
analizan cuatro figuras arquetipicas que tratan de simbolizar y representar
a las mujeres. Dichos arquetipos serfan los de reina, diosa, madre y prostituta. Es
decir, las figuras histéricas, como el caso de Jimena; las protagonistas de los grandes
mitos de la cultura grecolatina, como Penélope y Nausica; las que, bajo el prisma
de la maternidad, se presentan como revisién de los modelos culturales de la épo-
ca —Hortensia y Consuelito— y las mujeres que ejercen de prostitutas tanto en la
concepcién literaria como en la social -Hortensia—.

La nocién de arquetipo de la que se parte es la de la teoria de Jung, a lo largo de
cuya obra el concepto recibe varios nombres: imagen primigenia, imago, fantasfa
mitoldgica... Pero tal vez lo mds resenable es la relacién que hace entre las necesi-
dades fisioldgicas que son percibidas por los sentidos, a las que denomina instinto,
y el arquetipo, afirmando que este es la forma en la que se manifiestan esas necesi-
dades a través de imdgenes simbdlicas y fantasias (Jung: 1997).

Es importante recordar la idea junguiana de que los arquetipos son multiples,
ya que son tantos como experiencias tipicas humanas, y quedan definidos a partir
de las figuras oniricas y de las fantasias de cada individuo: «son trozos de la vida
misma, imdgenes que estdn integramente unidas al individuo vivo por el puente de
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las emociones. Por eso resulta imposible dar una interpretacién arbitraria o univer-
sal de ningtin arquetipo» (Jung: 1997, p. 94). Muchas veces, los arquetipos sirven,
también, como mdscara externa, como manifestacion de lo que se quiere ensefar,
no de lo que se es realmente. Esta nota apunta a la parte mds externa del yo, o a su
lado consciente, para Freud (Gallegos: 2012). La consecuencia es que un individuo
que se estructura asi pierde su esencia y acaba viviendo solo de cara al exterior, preo-
cupado unicamente de lo que muestra, no de lo que es. Es en este sentido como
se deben entender los personajes de estas obras a los que se denomina arquetipos.

JIMENA O LA FIGURA DE LA REINA

Jimena, protagonista de Anillos para una dama, estrenada en 1973 en el Tea-
tro Eslava de Madrid, representa una de esas mujeres que pertenecen a un grupo
privilegiado y escaso que, en algiin momento de su vida, ha tratado de detentar
roles tradicionalmente masculinos, como son las politicas o reinas (Rosaldo: 1974).
Ademds, Jimena trasciende la obra porque Gala estd reescribiendo a un personaje
real, histérico, sobre el que se document6 ampliamente (Gala: 1987) y sobre el cual
el pablico ya se habia creado una imagen.

Isabel Navas Ocana (2008) hace un estudio comparativo entre las mujeres que
aparecen en diferentes tipos de textos propios de la Edad Media. Sobre la figura
de Jimena se plantean dos concepciones completamente opuestas: la del Cantar de
mio Cid, sumisa esposa que sirve para ensalzar y humanizar la figura del héroe, y la
de los romances, que se deja llevar por sus impulsos y por la lujuria. Unida a esta
idea se debe sefalar que, dentro de los cantares, los personajes femeninos pueden
tener un cardcter secundario, pero son esenciales para entender la estructura y tex-
tura artistica de los mismos, ya que, a través de las mujeres, se aportan datos sobre
las costumbres y las leyes de la época, algo que contribuye a potenciar el realismo,
que es un rasgo fundamental de estas composiciones (Bluestine: 1978).

El matrimonio concertado de Jimena y el Cid Campeador en el Cantar evi-
dencia la consideracién de la mujer como objeto de intercambio de los intereses
masculinos, ya sean politicos o sociales; en consecuencia, Jimena es aqui modelo de
sumisién y pasividad. Frente a esta caracterizacion, en los romances, aparece como
una mujer activa, capaz de expresar sus deseos y de defender sus derechos, y tiende
mucho mds a evidenciar sus emociones; aun asi, esta Jimena sigue la tradicién de la
corriente de misoginia que arranca del Corbacho del Arcipreste de Talavera, ya que,
en el fondo, de lo que se trata es de mostrar todo lo negativo de la figura femenina
como la lujuria o la falta de reflexién. Gloria Chicote afirma que Jimena deja de ser
el «personaje paradigmadtico de la épica» y se convierte en una «Jimena viva» (cit. en
Navas: 2008, p. 328) con una serie de rasgos claramente individualizados como el
deseo o la ironfa que dotan al personaje de una gran fuerza dramdtica. De ahi que,
al igual que ocurre con la Jimena del Cantar cuando pasa a ser la del romance, el
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personaje de Gala, creado poco antes de la muerte de Franco, deja de ser la Jimena
histérica para dar paso a la real que se enamora de Minaya y le confiesa su amor:
«Estoy hablando de amor, Minaya» (Gala: 1987, p. 217).

La critica feminista ve a la Jimena del Cantar como ejemplo de las condiciones
de vida de la mujer medieval y como exponente de la ideologia patriarcal dominan-
te en la Edad Media, sometida a la autoridad del Cid, a quien rinde vasallaje; en
cambio, la Jimena de los romances serviria de modelo de expresion y reivindicacién
del papel femenino, como desafio de las propias mujeres hacia las convenciones de
género impuestas por el sistema patriarcal, como eran la sumisién, la obediencia y

la pasividad.

El personaje de Gala es la conjuncién de ambas Jimenas. Su ruptura con el
sistema patriarcal acabard en claudicacién. La obra tuvo un gran éxito en 1973,
probablemente debido a su tono provocador que, lejos de querer recrear el siglo
xir, utiliza la Historia para desmitificarla. Esta Jimena, al inicio, difiere bastante
del personaje literario del Cantar: se rebela contra su destino de viuda, contra el
rey Alfonso VI e incluso contra Maria, su hija, cuando pide casarse por segunda
vez (Gala: 1987, p. 228). Se posiciona entonces Jimena como una mujer atempo-
ral, que ni por sus costumbres, ni por su manera de hablar, ni por su vestuario se
corresponde con una mujer medieval, lo que seguramente provocaria la inmediata
identificaciéon por parte de las mujeres de los setenta, comprensivas con su papel
de viuda, pero también receptivas ante la supuesta revolucién que pretende el per-
sonaje, sobre todo las pertenecientes a una clase media-alta que, entre otras cosas,
constitufan el pablico que més frecuentemente acudia a los teatros en esa época

(Oliva: 2002).

Esta atemporalidad de la obra proviene de la concepcién del tiempo dramdti-
co de Antonio Gala. Para ¢él, el tnico tiempo pertinente, desde el punto de vista
del personaje, es el psicoldgico; por ello, en sus obras, como una caracteristica de
toda su produccién dramdtica, las referencias temporales son escasas, vagas, y las
acotaciones se limitan la mayor parte de las veces a la accién o a diferenciar dia y
noche, pero no a concretar una época. Con ello lo que consigue es que sea el propio
espectador quien aplique la obra a su tiempo, trasladando la problemdtica que se
plantea a su época y dotando al espectdculo teatral de una gran actualidad.

Unido a este planteamiento aparece el concepto de Historia como destino trd-
gico. En palabras de Jimena: «A ti y a mi, Minaya, la Historia nos ha partido por el
ejer (Gala: 1987, p. 218). Como dice Diaz Castaidn:

Jimena lleva al escenario su ansia de vivir, su anhelo de consumar el amor que
siente, que ha sentido por Minaya, el amigo del Cid, y consumirse con ¢él. Ella
quiere ser ella misma. Minaya también lo sabe, pero como dice Gala «es demasia-
do fiel a lo que ha muerto, y eso le impide transformar el futuro». Ambos serdn
asfixiados por una historia, la Historia que prohibe el amor. Jimena no quiere
enriquecer la Historia, quiere gozar la vida, compartir la euforia de estar viva.
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Quiere que le permitan pasar por la dificil prueba de la convivencia, experimentar
la serenidad de mirar algo juntos olvidando, por un momento de mirarse uno a
otro. Nada le serd permitido: solo aceptar la continuidad impasible de la Historia.

(1993, pp. 25-26)

Esta continuidad ante la que Jimena no puede rebelarse también se plasma a
lo largo de toda la obra en el paralelismo que se establece entre la protagonista
y la ciudad de Valencia, algo que es fundamental para entender la evolucién del
personaje: ambas, primero, se resistieron al enemigo; mds tarde, cuando Jimena se
decide a actuar, sus ideas son sofocadas igual que la ciudad es sitiada y, finalmente,
las dos deben asumir su destino: Jimena renuncia a si misma y Valencia arde.

En la obra, Jimena se siente tan desamparada que necesita la proteccién de un
hombre para que le dé seguridad y la realice como persona. Esta idea de mujer
transmite una supuesta condicién de dependencia y de fragilidad que hace que,
como la mayoria de las protagonistas de Gala, represente un arquetipo de la Espana
de entonces, en este caso, el de la abnegada viuda que renuncia a todo, incluida a
s{ misma, para no minar la figura del gran hombre, del mito.

Pese a esto, como simbolo final, lo que deja claro la obra es que el tiempo de
los héroes se ha terminado, como se le acaba el tiempo a la ciudad de Valencia o la
misma Jimena, y el telén cae cuando ambas son destruidas:

Alfonso: (Ante el tono de incendio que va tomando el fondo). Valencia empieza a
arder. Ya es hora de ponerse en camino. (Dejan salir primero a Jimena. Tiene una
vacilacién. Las mujeres se acercan para sostenerla. Se las sacude)

Jimena: ;Sola! jDejadme sola! ;Lo que tengo que hacer de ahora en adelante lo
puedo hacer yo sola! (Van saliendo todos mientras cae el

TELON) (Gala: 1987, p. 253)

LOS BUENOS DIAS PERDIDOS. CONSUELITO Y HORTENSIA: MADRE
Y PROSTITUTA

Esta obra se estrené en el Teatro Lara en octubre de 1972. Victoria Robertson
la califica como «antidrama moderno» (1990, p. 87) tanto por su estructura como
por la construccién de los didlogos y de los personajes. El nucleo central del argu-
mento es el suefio que, en este caso, tiene nombre propio: la utopfa y la esperanza
de una vida hermosa las materializa Gala en la ciudad de Orleans, simbolo, entre
otras cosas, de libertad.

En 1429, Juana de Arco, al frente del ejército francés, llevé a cabo el levanta-
miento del sitio de Orleans. La victoria se comunicé con el repique de las cam-
panas de la catedral. Este simbolo aparece en la obra representando lo deseado, lo
anhelado, igual que se queria la victoria en la ciudad francesa; por ello, ya desde el
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inicio, cada personaje, con su sonido de fondo, parece hablar consigo mismo ex-
presando sus deseos y sus angustias. Las campanas son el signo no verbal que ayuda
a dotar de una dimensién simbdlica lo que se estd diciendo.

Los personajes de Los buenos dias perdidos, vistos a través del prisma del otro
gran tema de la obra que es el amor, forman «un conjunto desmoralizador y es-
perpéntico, son una sérdida caricatura del existir y del sentir del hombre» (Diaz
Castanén: 1993, pp. 24-25). El amor del que se habla estd construido de ternura,

pp q
de carifio, de una vida compartida, de envejecer juntos. Como dice el propio Cleo-
fas, «El amor es envejecer juntos. Lo demds son guarradas» (Gala: 1987, p. 191).
) J g p

Las relaciones ya establecidas antes de la obra serian las de Cleofds y Consuelito,
como marido y mujer; y, Cleofds y Hortensia, como hijo y madre. Las que surgen
a lo largo de la trama se van estructurando a través de otra figura masculina, la de
Lorenzo; asi aparecen la relacién amorosa entre Lorenzo y Consuelito y la relacién
interesada y basada en lo econémico de Lorenzo y Hortensia.

La relacién paternofilial de Hortensia y Cleofds es opresora, dafina. Ella recurre
al chantaje emocional constante para que su hijo cumpla con sus deseos y haga lo
que ella quiere: «Contesta: sin mi, ;qué hubieras sido? [...] ;Te saqué yo de la po-
breza en la que nos dejé sumidos tu padre, al que no llegaste ni a conocer?» (Gala:
1987, p. 151). Por otra parte, para comprender qué tipo de relacién tienen Cleofds
y Consuelito basta con leer cémo la conocié y cémo se casé con ella; en realidad,
fue su madre la que decidié que su hijo debia casarse con la muchacha; una boda,
por supuesto, motivada también por intereses econdémicos:

Cleofds: Mamd, si fuiste td la que me aconsejaste que me decidiera por Consue-
lito.

Hortensia: Fue un engano, ;sabe usted? Un verdadero timo... Siento como un
mareo... jAy, Sefior! (Abre una botella.) A estas horas me han recetado un dedito
de orujo. Me recuerda mi infancia, jay! ;Quiere usted?

Lorenzo: Gracias; que siente bien.

Hortensia: Su madre era vidente. Y tan vidente, la tia fresca. Nos largé a este
muerto haciéndonos creer que le tenfa ahorrada una fortuna. Ya ve usted: defi-
ciente mental y sin un duro; un bodorrio. (Gala: 1987, p. 147)

A diferencia de las otras dos obras analizadas, en donde si es importante el
primer encuentro de los amantes, ni Cleofds ni Consuelito le dan importancia al
momento en el que se conocieron, justamente porque su amor, tal y como se ve
en la cita anterior, fue planificado y basado en intereses. Para Cleofds, su mujer es
una companera que le hace mds llevadera la existencia: «Entre nosotros, hablar de
amor no estaria bien. Nos entraria la risa. El amor es cosa de otros; de la gente im-
portante que tiene tiempo libre. Nosotros bastante tenemos con ir viviendo juntos»
(Gala: 1987, pp. 165-166). Asi, Cleofds pertenece al grupo de los personajes de

Gala que, tal y como afirma Diaz Padilla, «propugnardn también un amor basado
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en la amistad intima con otro ser de modo que puedan llevar una vida en comin
y cuyas manifestaciones son los pequenos y cotidianos actos de la casa» (1981,

pp. XLVI-XLVII).

Para Consuelito, en cambio, como en muchos de los personajes que aparecen
en las obras de Gala, el amor es una liberacién y es desde esa conjuncién de amor
y libertad desde donde se explica su muerte: «Cuando el descubrimiento de que la
libertad se consuma sélo al estar preso en alguien (como quiere Cernuda) se hace
en la pesada atmdsfera en que los personajes de la obra afioran sus buenos dias per-
didos, no es posible vivir la sugerente soledad resonante de adioses, sélo dejar que
la muerte avance, irremediablemente, alma adentro, hacia el fin» (Diaz Castanén:

1993, pp. 24-25).

Para ella, Lorenzo es el personaje redentor porque la despierta de su letargo; a
través de su amor por ¢l serd libre y llegard a Orleans: «Este amor es el caracteristico
de los protagonistas masculinos —los redentores— al que atraen a los femeninos que,
en un principio, se hallan invadidos por la pasién amorosa hacia ellos» (Diaz Padi-
lla: 1981, p. LX). Sin embargo, Gala arroja una visién pesimista sobre este tipo de
personajes y considera que solo son escuchados por los que no tienen nada que per-
der, como Consuelito. Siempre tienen un lugar idilico al que acudir, que refuerza
su discurso y le da forma. Este es el caso de Lorenzo, cuyo horizonte esperanzador
se llama Orleans, el lugar donde, para Consuelito, no habra tristezas y ella podrd
vivir su vida y ser feliz.

Cuando es abandonada por el hombre que ama, Consuelito marcha a Orleans
por la senda mds corta, la de las campanas, esa es la explicacién de que suba a
la iglesia atraida por un imaginario repique y se tire: ha marchado a Orleans. Al
lugar idilico solo se llega después de la muerte, su existencia se debe al ansia de
perfeccion del hombre que no logra durante su vida terrenal. (Diaz Padilla: 1981,

pp. CXXXII-CXXXIII)

No parece esperanzador que el personaje haya llegado a Orleans porque se ha
suicidado, mds bien resulta terrible pensar que para intentar vivir hay que morir
primero. Frente a esta visién, Hortensia representa, para el autor, la parte negativa
del amor, siendo asi la antagonista de Consuelito y simbolizando, de este modo,
otra de las figuras tipicas de sus obras: la de las alcahuetas y prostitutas, un tipo de
personaje que responde a toda una tradicién literaria heredada del Libro de buen
amor 'y La Celestina. Se debe tener en cuenta que, para Gala, el sexo responde
solamente al apetito carnal y, ademds, para poder experimentarlo hay que estar
en buena forma, algo que él relaciona, constantemente, con la juventud. De ahi
que la actitud provocadora y seductora de Hortensia resulte ridicula y un tanto
grotesca, aunque dota al personaje de gran fuerza dramdtica respondiendo, asi, a la
configuracién de las prostitutas que Rosaldo recoge en su estudio: «Las prostitutas
seculares y las religiosas, en tanto que mujeres que nunca se casan y sin embargo
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tienen trato con cantidad de hombres, hacen uso positivo de su sexualidad anéma-
la. El que sean temidas y deseadas les supone a ellas una auténtica fuente de poder»
(1974, p. 22).

A esta visidn, se unen los fundamentos en relacion con la sexualidad en la época
franquista, en la que la mujer o bien es madre, lo que se identifica con cierta asexua-
lidad y pureza, o bien disfruta de su sexualidad, lo que se considera pecaminoso y
sucio: «La mujer es percibida claramente desde una éptica bipolar. Como fuente
del placer masculino en tanto que amante, prostituta, «querida», representando
el modelo de mujer perversa para el discurso hegemonico; o bien como fuente de
la vida engendrada por el marido, como madre, alcanzando asi el ideal de mujer
del citado discurso» (Roca i Girona: 2003, p. 59). Esto supone una paradoja con
respecto a las tesis del autor y a sus declaraciones publicas. Gala se erige en defensor
de los nuevos valores, de una nueva Espafia que reclama su libertad; sin embargo,
sus personajes femeninos no dejan de reflejar estereotipos de género aferrados a
teorfas que condenan a la mujer a no poder disfrutar del sexo porque seria perversa.
Esa es la verdadera perversién.

Cabe otra interpretacién. Es cierto que Hortensia es un personaje incluso gro-
tesco, pero es probable que Gala, con ella y su fracaso, trate de apuntar mds alld y
esté haciendo una metéfora de la Espafia de entonces, criticando el consumismo
exagerado que se desataba en esos anos y que era la consecuencia de la busqueda de
una modernidad que no despegaba.

La llegada de Lorenzo provoca también la creacién de lo que Isabel Martinez
Moreno (1994) llama «realidad transcendida», encarnada en las figuras de Con-
suelito y de Lorenzo, y «realidad visible», personificada por Lorenzo y Hortensia.
Consuelito es representante de la primera porque ella mira mds alld, transciende
su realidad afadiendo, ademds, el hecho de estar enamorada. Lorenzo y Orleans
son su suefo; la ciudad se convierte en su utopia, pero una utopia basada en lo
que le dice Lorenzo porque su idea de Orleans no es propia, sino que le es trans-
mitida por el que ella considera su dngel. Por ello, se puede afirmar que la utopia
de la ciudad francesa surge en Consuelito por el amor, lo que afade a su ideal un
toque de lirismo que se plasmard después en el bebé que espera, fruto de un sueno
y de una ilusién. En su hijo, Consuelito estd poniendo toda su esperanza: «Aqui
tu hijo, Lorenzo. Tiene los ojos mds grandes, pero es clavado a ti... Nacerd en
Orleans. Tu tocards al alba y yo estaré a la luz cerca de las campanas. [...] Nos pa-
searemos empujando el cochecito. [...] En Orleans, todo es distinto» (Gala: 1987,
pp- 183-184).

La realidad visible es la opuesta a la representada por Consuelito, de ahi que la
figura que la encarne sea justamente su antagonista, Hortensia. La realidad trans-
cendida era compartida por Lorenzo y Consuelito; sin embargo, poco a poco, ¢l va
perdiendo la pasién, pero continda con ella por interés, para obtener mds dinero y
asi seguir procurdndose su beneficio.
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Hay una constante progresién en el cardcter de Consuelito que, a medida que
va transcurriendo la obra, se va haciendo mds fuerte. Asi, en la segunda parte, tiene
ganas de luchar, se enfrenta a Hortensia y contesta a Cleofds cuando este le grita
que Orleans es mentira: «No... Es verdad... Lo unico que es verdad...» (Gala:
1987, p. 196). Para ella, todo es distinto, realmente cree que por fin dejard sus mi-
serias y se ird a Orleans, donde podrd ser feliz. Por eso, tras esta afirmacidn, se tira
por el campanario, «prefiere morir que volver a ser el pdjaro enjaulado» (Robertson:
1990, p. 84). No deja de resultar un tanto triste que para que Consuelo pueda ser
libre, deba suicidarse. Para Gala, el error de este personaje serd el de basar su vida
en un suefio, tal y como recoge en la nota preliminar a la obra: «La verdad y el
dolor nunca nos asesinan. Nos asesinan los inventados suenos y el engano» (1987,

p. 123).

Para Consuelito, Orleans no tendria sentido sin Lorenzo; sin embargo, para
Hortensia si lo tiene, ya que ella no parte del amor, ni llega al suefio y a la utopia
a través de Lorenzo; ella tiene su propia idea de lo que es Orleans y de lo que po-
dria representar. En Hortensia no hay amor, sino interés por alcanzar sus metas;
para ella, tanto Lorenzo como Orleans son dos instrumentos mds para lograr el fin
que se ha propuesto. No quiere decir esto que Hortensia no haya visto despertar
sus suefios y esperanzas, pero difieren mucho de las de Consuelito; los suefios de
Hortensia siempre tienen un trasfondo materialista y econémico: «Anda, pon cara
de susto debajo del merengue. Te lo advierto: Yo cuando soy mala, soy malisima;
pero cuando soy buena, soy peor. Y tii me estds haciendo pasar el equinoccio. Tres
meses llevas hurtdndome ese cuerpo, pero yo ya no me contengo... (Se insinda)»
(Gala: 1987, pp. 169-170). A lo que se afiade en acotacién: «Es de advertir que ni
ahora ni después debe deducirse que Hortensia esté enamorada de Lorenzo. Hor-
tensia estd de vuelta de todo, hasta de si misma» (ibidem). Por ello, la marcha de
Lorenzo tiene una doble interpretacién y provoca angustia en las dos mujeres; en
Hortensia porque se queda sin lo material, y en Consuelito porque se va el hombre
que encarnaba su sueno.

Asi, Hortensia se presenta como personaje antagénico en una doble vertiente;
serd, por un lado, la antagonista de Consuelito para Lorenzo y a la inversa; esto se
consigue también porque durante todas las primeras intervenciones de Hortensia
se hace referencia a temas que suponen lo contrario de lo expresado por Consuelito
—clase social, dinero, riquezas, politica—.

Consuelito, desde el inicio, ha parecido estar en su mundo, ajena a todo lo que
sucedia. A lo largo de toda la obra se la silencia, debe ser ella quien coja fuerzas para
luchar contra este silencio impuesto, algo que Elizabeth Russell sefala y explica a la
luz de una interpretacién de género:

Elsilencio, por lo tanto, es un arma que el patriarcado utiliza para mantenerse en
el poder. Censurar a las personas que puedan subvertir ese poder es, y siempre ha
sido, el arma mads eficaz de las autoridades totalitarias. [...] El silencio censura,
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pero no siempre. El silencio también habla, grita, cuenta y canta y puede ser utili-
zado como un arma de resistencia, puede dar a las mujeres al margen del lenguaje
patriarcal, un espacio en el que construir su propio yo, su propia subjetividad.

(1994, p. 103)

Eso es lo que ird haciendo Consuelito a lo largo de la obra: construir su propio
yo hasta el momento final en el que se suicida, porque no poder vivir siendo esa
nueva mujer que ha erigido le resulta insoportable. Hortensia, en cambio, parece
tener siempre los pies en la tierra y, para demostrarlo, aborda en su discurso temas
que tienen que ver con lo material, con lo que ella misma trata de identificar con
un mundo de hombres, de lo importante.

En el fondo de toda la obra estd latente el tema existencialista. Todos los per-
sonajes han querido vivir, de una manera u otra, equivocados o no; pero lo im-
portante es que, al final, cada uno cree hallar lo que buscaba; tal vez porque se
sienten libres al haber encontrado la verdad. Gala espera a la muerte para superar
la vida, para poder descansar y alcanzar la plenitud, y a esto condena a sus perso-
najes femeninos; estas mujeres deben morir, real o metaféricamente, ya que es su
Unica manera de realizarse: «La méxima de Antonio Gala en lo que se refiere a la
vida terrenal es: no hay vida sin esperanza, no hay esperanza sin muerte. La muerte
realiza y justifica la vida humana, y la esperanza es el impulso que pone en marcha
y estimula su proceso perfeccionador» (Diaz Padilla: 1981, p. CXXII).

En contraposicién, Hortensia, se realiza a través de lo material, el dinero, los
bienes, las posesiones; lo demds carece de importancia y se debe hacer cualquier
cosa para conseguirlo. Ese es su vivir, esa es su manera de entender la vida, una
lucha constante para conseguir comodidades econémicas o materiales.

Hortensia, que puede aparentar ser libre y fuerte a primera vista, ofrece un ejem-
plo extraordinario de esclavitud. Su apetito materialista es insaciable. Se encierra
en un circulo pequeno y limitado de compra-venta y poco a poco se convierte
en un objeto mds. Hortensia no es consciente de la limitacién de su existencia:
aparenta estar contenta con el papel de consumidora constante. Para ella sélo hay
mds y mds cosas que comprar y con cada adquisicién se hunde en una existencia
seudohumana. (Robertson: 1990, pp. 84-85)

El personaje de Hortensia no deja de ser también reflejo de la busqueda de
falsos ideales, de espejismos efimeros que no sirven para el crecimiento personal
(el Ser), sino para Tener mds, lo que va creando una necesidad de consumir cada
vez mayor. Pese a que aparece como un personaje para el que «el fin justifica los
medios», Gala se encarga de no hacer de ella un ser repugnante y tirdnico, y para
ello la dota de un cierto rasgo humano, muy al estilo de Valle-Incldn, tal y como
recoge Victoria Robertson: «es una caricatura del ser humano; su percepcién del
mundo es tan deformada y trastornada que algunos criticos la tienen por un buen
ejemplo del esperpento» (1990, p. 85).
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Hortensia es, sin duda, el personaje que mds registros presenta; su cinismo, su
afdn de aparentar ser lo que no es —sobre todo, al inicio de la obra—y la tendencia a
buscar siempre su beneficio a costa de lo que sea, recuerdan al personaje de Celes-
tina. El empleo de un habla popular y, sobre todo, el hecho de que sabe reirse de si
misma hacen que el publico no la considere solamente un ser dafiino y ambicioso
en el peor sentido de la palabra. Al fin y al cabo, solamente Hortensia es fiel a sus
principios, es la Gnica mujer de las tres obras que se analizan que no claudica, tal
vez porque responde a la pregunta de qué no debe ser una mujer.

¢POR QUE CORRES ULISES? PENELOPE Y NAUSICA: ROMPER LOS
MITOS

El estreno de ;Por qué corres, Ulises? coincide con el ano de la muerte de Franco,
lo que hace que en la obra se aprecie un aire de libertad que no habia en piezas
anteriores. Aqui se continda abordando la linea temdtica del ser humano y de la
busqueda de la verdadera esencia de uno mismo. Uno de sus mensajes claves es
que la realidad no responde jamds a los suefios. Los personajes estdn escapando
constantemente de lo que les rodea yendo en pos de un ideal que parece no llegar
nunca: «Es una obra sobre el cansancio y el estancamiento y sobre la necesidad de
librarse de ello» (Robertson: 1990, p. 104). En la primera parte, sobre las escenas
de amor de Nausica y Ulises aparece la Penélope sofiada; en la segunda, sobre las
escenas de amor de Ulises y Penélope, es Nausica quien trata de convencer a Ulises.
Es el mismo Gala quien describe, en el prélogo, a Penélope y los rasgos generales
que configuran al personaje: «Penélope, en el fondo, no echa de menos a su ma-
rido, sino a la Penélope que vivié con su marido: se echa de menos a si misma y a
su fuerza social» (1994, p. 124), porque lo que uno anora, dird Gala otras veces, es
a uno mismo, a quien se era en el pasado con motivo de aquello que se cree echar
de menos.

Penélope y Ulises saben que se estdn enganando, sienten que no hay otra salida,
pero ambos asumen lo que parece inevitable: volver a estar juntos. Esta idea es re-
cogida por Carmen Diaz Castandn, que la plasma del siguiente modo:

Es posible que hayan vuelto a sentir la tentacién del entusiasmo y la vida, del
abandono y de la entrega, que sientan incluso la oportunidad de caer en ella, de
volver a vivir la gran contradiccién de la recta atraida por la curva; de la serenidad
tan costosa, por la vehemencia; la reflexién por el frenesi. Todos esperamos llegar
alguna vez donde nunca llegamos. Todos hemos perdido demasiado tiempo cul-
pando a los dioses o al destino. Hay que elegir y elegir implica renunciar. (1993,

p-27)

Ulises vuelve a Itaca con su esposa Penélope, pero antes naufraga en Feacia, don-
de es rescatado por una joven desnuda y hermosa que le lleva a su cama. Nausica
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es la princesa de la isla y se recrea haciendo el amor durante varios dias con el
ndufrago de la playa. El es un hombre maduro y atractivo que colma los deseos de
la muchacha hasta que se despierta y le comunica su identidad. En ese momento,
ella conoce al verdadero Ulises, no al sonado, y comienza su desinterés por el héroe
caido. Como habia hecho con Penélope, también Gala nos da su particular visién
del mito: «Un Ulises 75 que a la Nausica 75 le parece esencialmente un burgués
cursi y anticuado, cuyos conceptos, ideales y moral estin mandados retirar hace ya
mucho: con el que solo en el oscuro silencio fisiolégico —y aun asi no por demasia-
do tiempo— puede entenderse» (1994, p. 123).

Todos los tépicos acerca del héroe desde Grecia hasta nuestros dias, la imagen
de los superhéroes de comic o cine, giran en torno a los ideales tradicionales mascu-
linos que el patriarcado mantiene y promueve: la fuerza, la valentia, la inteligencia,
la seduccién de mujeres bellas, el poder, el dinero, etc. Sin embargo, la intencién
de Gala es destronar a este héroe, desmitificarlo por completo; su época ya ha pa-
sado y Nausica es la encargada de romper el mito, ya que ella representa el nuevo
codigo ético.

Hay varios temas claves de contraste entre ambos personajes: guerra-paz,
mar-tierra, matrimonio-solteria o su posicién con respecto al mar, en este caso,
metdfora de la huida y de la libertad. Ulises ama el mar porque para ¢l representa
la libertad y la aventura; Nausica lo odia, pues al vivir en una isla el mar es el limi-
te de su prisién. En el fondo, esta dualidad muestra que lo que hay entre ambos
personajes es mds una reflexién y un didlogo sobre el amor que un mero conflicto
amoroso (Martinez: 1994).

El tema del amor destaca en la obra y se aborda desde diferentes perspectivas,
siendo una de ellas la basada en el binomio y la oposicién de los dos conceptos ya
sefalados anteriormente: amor y guerra. Este contraste muestra a un Ulises ence-
rrado en si mismo, egocéntrico, que necesita ver su autoestima reforzada con sus
hazafas bélicas. En lugar de conseguir su crecimiento personal, lo que provoca esta
actitud es una parélisis personal, un estancamiento.

Tampoco los amantes coinciden en su vision del amor. Ulises piensa que sirve
para procrear; Nausica, para disfrutar. De nuevo, como simbolos de ambos per-
sonajes, la oposicién de los viejos valores de una Espana en decadencia y la nueva
axiologfa de una nacién joven que estaba despertando y a la que le habia llegado
el tiempo de disfrutar: «Eres un burgués cursi, Ulises. Tu fuiste a Troya, has estado
acostdndote con quien te lo ha pedido por esos mares de Dios y ahora quieres
hacerme responsable de tu hogar y de tu hijo. No, bonito. Si te quedas aqui serd
porque, de ‘momento’, lo pasas conmigo tan estupendamente como yo, por lo

menos» (Gala: 1994, p. 142).

Nausica se siente excluida. Percibe que para Ulises el mayor tesoro es el del pa-
sado, el de sus hazanas, y ella, de nuevo, enarbolando la bandera del amor, claudica
y renuncia a sus principios porque quiere ser también recuerdo para Ulises. Parece
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que trata de cerrar su historia de pasién y goce para pasar a convertirla en una re-
lacién de amor y compromiso. No se sabe muy bien cudl es la barrera en Nausica
entre enamorarse y encapricharse de Ulises en el momento en el que deja a Eurfalo,
con quien vivia un amor sin ataduras.

La barrera entre el capricho y el enamoramiento parece romperse en la escena
en la que Ulises la abofetea. Nausica abandona todos sus principios, renuncia a si
misma. Las mujeres de estas obras de Gala acaban por claudicar en beneficio de las
tesis impuestas por los hombres a los que, supuestamente, se enfrentan. Da igual lo
radical de su postura, llega un punto en el que asumen una condicién de sumisién
que choca con las posturas que habfan tomado a lo largo de escenas anteriores:

(Eso ya no. Ulises abofetea a Nausica, que cae al suelo.)

Ulises: jYa estd bien!

Nausica: (Confundiendo, como siempre, la reaccién de Ulises. Transformada,
segura de que ha recobrado el interés de su amante.) Ulises. ..

(Se incorpora. Le busca.)

Ulises: Déjame.

Nausica: Perdona. Queria hacerte dafio. Pero no sentia lo que he dicho...

(Gala: 1994, p. 157)
El amor de Ulises es un amor egoista, tal y como senala Diaz Padilla:

Al eliminar voluntad del amante, coarta su libertad, de modo que la persona
humana es aniquilada en beneficio del amor; un amor que no es realizador de
la persona, sino destructor de la misma. El ser humano que tiende a buscar en
el amor su camino de perfeccién encuentra en él su «enemigo {ntimo» cuando
su voluntad es absorbida por el amado, es sacrificada en aras del amor. En este
estadio, todo intento de realizacién es inttil, ya que no puede decir que el «yo»
ha desaparecido en el «td». En este amor egoista el amante se ama a si mismo y
aunque diga que ama a otro lo hace buscando reflejo de si. El amante se convierte
en un ser tirano que ama al tiempo que un esclavo suyo. (1981, p. XLV)

Tal vez por ello, en el desenlace de la historia de los dos amantes, ambos se ven
traicionados por quiénes son: Nausica y su juventud necesitan vitalidad y un amor
intenso, mientas que Ulises precisa paz y reconocimiento, mds propios de Penélope

que de la joven (Martinez: 1994).

Frente al personaje de Nausica, aparece Penélope, a quien Antonio Gala carac-
teriza como una mujer fuerte, que alza su voz para poder ser tenida en cuenta. En la
obra, Penélope le fue infiel a Ulises, ya que no quiso seguir «guardando ausencias»;
después de tan larga espera, no le fue leal porque descubre la libertad de estar sola
y asi se va revelando a ella misma. Penélope se niega a ser de nuevo propiedad de
nadie, no quiere que nadie decida por ella; asi pues, amafa la prueba para que gane
un anciano cuya oferta matrimonial era la que mds le interesaba, justamente por
eso, por su caricter de oferta.
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La idea del sexo de Penélope es una concepcién desenganada, que no habla del
disfrute, sino de la posesion; la mujer aparece como un objeto de placer que se
pliega al deseo del hombre y se muestra temerosa ante él. Penélope y Nausica, en
este aspecto, representan las dos maneras de entender el sexo para las mujeres de la
época: por un lado, la pérdida de la propia identidad como mujer y, en consecuen-
cia, la privacién del disfrute sexual en donde es el hombre quien goza-hace gozar y
la mujer pierde su yo; por otro, la de una cierta liberalizacién sexual que le da a la
mujer su independencia en cuanto al goce sexual. Esto va intimamente relacionado
con otra de las visiones que la propia Penélope tiene de si misma. Cuando habla
con Ulises sobre sus motivos para el matrimonio le dice que se casé «para tener
un hombre y unos hijos de ese hombre» (Gala: 1994, p. 191). Su definicién de
mujer se reduce a la de esposa y madre, es decir, ella no se define per se, sino por las
relaciones que establece dentro del sistema patriarcal; sin ellas, Penélope se siente

perdida.

Pese a la pasion de Nausica, al goce sexual, al disfrute, Ulises acaba en la obra
por renunciar a eso buscando la comprensién, el carifo y la confianza mutua.
Penélope acttia de madre, no de pareja; ella se ocupa de todo, perdona las nifierfas
de Ulises, las disculpa e incluso le canta una nana. Es lo que Diaz Padilla (1981,
p. LX) califica como amor-decision, propio de «personas en edad madura en las que
la pasién amorosa ya no se produce». Con Ulises, Antonio Gala extrapola unos
valores burgueses caducos propios de un tiempo que estd acabado:

Aquellos a quienes se retrata en este personaje —los que se afirman solo en sus ges-
tas pasadas, en sus mustias retdricas— retroceden en el tiempo para respirar aires
que respiraron. Y ni aun eso les estd permitido. Porque todo ha cambiado: no estd
cambiando, sino que ha cambiado: lo que pasa es que por unos instantes, convie-
ne guardar la compostura ante la inocentada. Esa inocentada que el tiempo gasta
a todo el que se sienta: la feroz inocentada del arrinconamiento: el triunfador
acaba siempre por fracasar —lo sepa o no. Digiera o no la pildora—y ser sustituido
por un nuevo triunfador més joven. (1994, p. 126)

Claramente, la primera parte estd marcada por la relacién erética entre Ulises y
Nausica, y en esa ensonacion, en ese paraiso, imagina otro: el de casa, el de ftaca,
el de la Penélope sonada, creada por el propio Ulises. Esta Penélope que es fiel a
sus recuerdos, sumisa y que no hace otra cosa que esperarle, aparece para romper
el supuesto sueno que vive Ulises en Feacia, ya que ella, a diferencia de Nausica, si
alaba las virtudes que cree tener el héroe (Martinez: 1994).

Remitificar la historia de Penélope supone —implicita o explicitamente— inten-
tar buscar o plasmar la idea de que las mujeres no deben esperar a ningtin esposo,
sino que ellas solas pueden ser las heroinas de sus propias vidas; sin embargo, Gala,
que en principio si muestra una mujer asi, rectifica y nos presenta a una Penélope
que, pese a que parezca que lleva las riendas de la situacién, se sabe sometida a
Ulises y acaba renunciando a si misma.
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Las versiones feministas de esta historia pretenden construirla desde una pers-
pectiva actual debido a que es un mito cargado de significacidn, que representa la
tradicién patriarcal, simbolizada en la mujer sumisa y obediente que es capaz de
esperar y resignarse; y es precisamente esa simbologia, ese arquetipo, lo que hay
que romper para construir un simbolo nuevo que sirva para que las mujeres se
identifiquen con una imagen de independencia y de seres sociales por si mismas.

La figura de Penélope aparece ligada al telar y a su tarea de tejer y destejer.
Recordemos que ya desde La perfecta casada de Fray Luis de Leén —libro que,
frecuentemente, era regalado a la novia en las bodas—, los tipos de mujer que se
toman como modelo son aquellas que hilan, tejen, cosen calladamente: influencia
de la Odlisea en Fray Luis e influencia de este en los discursos para las mujeres fa-
langistas, en consecuencia, y como simbolo o actitud vital de muchas aun en los

setenta (Febo: 2003).

Penélope es el modelo de mujer literaria griega que destaca por sus buenas vir-
tudes. Discreta, prudente y fiel esposa de Ulises, esperd pacientemente a su marido
en su palacio de fraca durante veinte afios. Es casi la tnica mujer de los héroes
que participaron en el asedio troyano que se mantuvo fiel a su esposo y respeté su
ausencia sin caer en brazos de otro hombre. Su fama estd forjada por su caricter, su
conducta intachable y, sobre todo, por su fidelidad.

En las recreaciones teatrales, el personaje de Penélope es mds versdtil: puede ser
una heroina casta, una libertina o incluso se configura como una heroina feminista,
cuando comienza a rebelarse y no se siente ya modelo de mujer.

El mito se destruye para volver a construirlo desde una perspectiva actual, es de-
cir, se remitifica. Este personaje resulta especialmente sugerente para ser abordado
por diferentes corrientes criticas. La perspectiva de género resulta novedosa porque
a Penélope se la resalta y se la caracteriza como astuta e inteligente, en contraposi-
cién con todo aquello contra lo que las mujeres deben luchar: la espera, la renuncia
de una misma, la sumisién (Gonzilez: 2005).

En la obra, los personajes principales tienen un alto grado de tematizacién, res-
ponden todos ellos a arquetipos que son empleados para desmitificar los problemas
de la Espana anterior a 1975 y los que estdn latentes en esa nueva sociedad que estd
tratando de construirse. Lo nuevo y lo viejo, como tema, recorren toda la obra,
pero también el amor o la libertad; en definitiva, los grandes temas que Antonio
Gala trata en el teatro de esta etapa (Oliva: 2002). Es cierto que hay un tono iréni-
co del que carecen piezas anteriores; pese a ese tono cémico, el mensaje es claro vy,
como en las obras barrocas, la ironfa no hace sino acentuarlo.

Con respecto a la interpretacién politica, Ulises representa a la Espana divida
entre el pasado y el presente. El pasado es Penélope y el presente es Nausica. Ulises
quiere a las dos y cuando no tiene a una reclama su presencia y la suena. Del mismo
modo la Espana de 1975 se debatia entre establecer un nuevo orden o continuar
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con el ya establecido; el atractivo de la novedad y al tiempo la certeza de lo que se
conoce y aporta seguridad.

Otro de los conflictos importantes de la obra es la critica o la oposicién entre lo
que se es realmente y lo que se muestra. Ulises es el mito y vive con esa etiqueta, no
solo soportdndola, sino cuiddndola y cultivindola; pero, en el fondo, igualmente
necesita de una mujer que «se ocupe de todo» (Gala: 1994, p. 210). Y esa misma
mujer es la que le desmitifica, la que nos habla de un mal esposo, de un mal padre,
e incluso de un mal rey: «Yo era una intrusa que cuidaba la casa y a quien, de vez en
cuando, se besaba sin saber bien por qué, antes de ponerse a roncar» (Gala: 1994,
p. 192). Ulises elige aparentar y, en esa eleccién, se queda con lo superficial de la
vida; su desarrollo como persona no importa, por lo que hay que luchar es por su
condicién de héroe. Quiere rectificar con sus viajes supuestamente de encuentro
consigo mismo. Sin embargo, se resiste a cambiar: estd estancado, no quiere actuar,
pese a estar en un viaje constante. Por eso vuelve con Penélope, porque le da la
seguridad que no tiene y sigue necesitando esa referencia materna que ya ha recla-
mado, la figura que sabe y conoce bien que él es un hombre como cualquier otro.

Tanto Nausica como Penélope son conscientes de que ante ellas tienen solo a
un hombre y ninguna se impresiona con las historias de dioses y de batallas gana-
das. Pese a todo, Penélope no logra superar las estructuras patriarcales, las asume y
retorna a su punto de partida vital, es decir, a Ulises como construccién tinica de su
destino, asumiendo, ademds, un papel maternal, de cuidado y proteccién, y no el
de amante o pareja. Nausica es capaz de retomar su vida; probablemente esa licen-
cia que hace el autor, con este personaje, se deba a su juventud; sin embargo, el mo-
mento en el que Ulises la abofetea es clave para comprender que las mujeres en la
obra tienen un papel sumiso que no les permite superar las estructuras patriarcales.
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