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La seforita de Tacha& Marito en el teatro”
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1. Introduccién

La irrupcion, en el mundo de la escena, de autaesonsagrados en el campo
de la narrativa constituye un fendmeno de dimemsiopeculiares e interesantes
repercusiones en los ambitos dramatico y literé8wmbre un horizonte habitado, en el
ambito de la literatura espafiola, por muy notaplesedentes, el hecho es que los
ultimos decenios del siglo XX parecen haberse caaigd en albergar la recurrencia de
una practica cuyas consecuencias se revelan intensa enriguecedoras para la teoria
de la creacion literaria contemporénea.

Dichas consideraciones adquieren una nitida stgwidn en el caso del autor al
que se refiere el contenido de este trabajo, y p#se a ser el &mbito de la literatura
hispanoamericana aquel que alberga de manera wgia fpa creacion de este peruano,
ampliamente universal, que es Mario Vargas Llosae8ibargo, tanto el conjunto total
de sus obras literarias, como las que especificenegrarecen mencionadas en este
trabajo poseen importantes repercusiones, no sdi leistoria de la literatura espafiola
actual, sino también —lo cual interesa de manenticpkar al propdsito de este estudio-
en la teorizacion sobre los géneros literarios ladaoria general de la literatura.

Asi, en el afio 1981, con el cuerpo principal detsa narrativa ya consolidado,
Vargas Llosa otorga a la escena mundial el texamdtico deLa sefiorita de Tacnh
inmediatamente estrenado en los escenarios higpanigcanos y, a continuacion, en la
escena madrilefia de la Transicién Polffica.

*

La version de este trabajo aqui ofrecida conditupa revisiéon de la original, que fue
publicada en 1995.

'la publicacién del texto dea sefiorita de Tacnacuyo prologo lleva la fecha de 1980- se
produce simultineamente a su estreno americanodlBag, Seix Barral, 1981. Nosotros citamos por la
séptima edicion, 1988).

2 Con puesta en escena dirigida por Emilio Alfdsefiorita de Tacnae estrend en el Teatro
Blanca Podesta, de Buenos Aires, el 26 de may®8é (edicion citada, pagina 18). El mismo Alfaro
dirigio el estreno madrilefio de la obra, acontee&ild® de septiembre de 1982 en el Teatro Reinahéct
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Precisamente, este periodo que abarca la vida@apeitre 1975 y 1982 ofrece
una especial proliferacion del fenébmeno, ya aludide las creaciones escénicas
firmadas por novelistas de prestigio; y ello, eapprciones tales que la consideracion
detenida de sus motivaciones puede suponer, peasame clarificadora aportacion a
los propésitos del presente estudio. Asi es com@sgos anos, Miguel Delibes recrea
para la escena su propia nov€iaco horas con Mariogon resultados parangonables a
la adaptacion d&l beso de la mujer arafidevada a cabo por el narrador argentino
Manuel Puig. En esta misma linea, Fernando DigaRiatrena la transposicion
dramatica deEl espafioly los siete pecados capitalesjientras el poeta Fernando
Quifiones, a partir de textos propios anterioresa dos monodramakl grito y su
continuacién)egionaria®

En lo que respecta a la obra dramatica de Marigadéilosa, la relativa
dificultad que ofrece cualquier intento de incaadidn en la creacion teatral
hispanoamericana tiene su afortunado reversonsirargo, si dicha obra se contempla
en el contexto de las experiencias escénicas destotores citados, de manera que la
obra dramética de todos ellos constituye a nuesttender la serie literario-teatral en la
gue se inserta el tipo de aportacion realizadaatd contemporaneo por estos y otros
autores citados, asi como también por el eximi@ligta peruano.

Dicha aportacién no queda reducida al textd_desefiorita de Tacna/argas
Llosa, que admite en su biografia literaria algateeedente teatral de juventud, ofrece
a partir de la fecha del estreno de esta obra suextos para la escena, representados y
publicados, a veces, en ambas orillas del Atlan#sd puede afirmarse a propoésito de
Kathiey el hipop6tamoobra de 1983, editada, coribloco de los balconepor Seix
Barral; como puede decirse, también, lde Chunga,dirigida por el peruano Luis
Peirano en 1986.

Diferente, en cierto modo, es la cuestion relagiescenificaciones de textos del
autor sin la intervencién recreadora de éste. Tlaattiudady los perroscomoPichula
Cuéllar han conocido adaptaciones escénicas debidas, tieapgente, a la Compafiia
de Teatro Extramuros y al también peruano TeattdSde TambiénPantaledn y las
visitadorasaccederia a la escena espafola, ya en los aflaggdeca democratica. En
todo caso, las representaciones de estos textetineas —las primeras- al estreno
espafiol dd.a sefiorita de Tacnapbligan enseguida a plantear el interrogante de la
existencia de una verdadera estructura dramatiteillada en torno a un conflicto, en
muchas de las creaciones narrativas de Vargas.Xosa no es éste el Unico punto de
interés de nuestro trabajo, si constituye un raferen la reflexion contenida en el
mismo, la cual, como hemos sefalado, aborda cuestite naturaleza tedrico-literaria.
A la exposicion de las mismas, asi como al angdisisnenorizado de la obra de Mario
Vargas Llosa que conforma el objeto principal de estudio, estdn consagradas las
siguientes paginas.

3 o .
Los datos de los estrenos madrilefios de estas ploieden consultarse en nuestro trabajo

escena madrilefia en la Transicion Politica (19782)9 volumen monogréafico d&eatro (Revista de
Estudios TeatralesServicio de Publicaciones de la Universidad d=ald, nimero 3/4, 1993. Los referidos
ala sefiorita de Tacnaparecen en la pag. 481.
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2. Técnicas compositivas de origen narrativo elba sefiorita de Tacha

La sefiorita de Tacnaonstituye un acabado ejemplo de transposicionade |
técnicas de la novela moderna al campo del tedfids concretamente, el texto
dramético se beneficia aqui de los avances (irdsigzbr Joyce y continuados, entre
otros, por los grandes novelistas hispanoamericaeosre los que se cuenta
precisamente nuestro autor) que estan llamadoscaae por completo tanto la propia
factura realista decimononica, como los diferertementos compositivos de la novela
de la centuria siguiente, produciendo, antes qu&,nanas estructuras dinamicas que
colocan en una relacion de gran libertad al conjdetaquellos elementos.

Este dinamismo estructural, estrechamente relagdgwoan la relativizacion de
la vision del mundo aportada por el cientificismal dambio de siglo, anima de igual
modo la evolucién de la obra narrativa de nuestrtiora propiciando interesantes
hallazgos que suponen, a la larga, una supera@da @retendida objetividad de su
realismo inicial.

Tal bagaje de logros técnicos y estilisticos acdrapala musa de Vargas Llosa
en su transito del texto narrativo al texto draowgtique La sefiorita de Tacha
ejemplifica con singular potencia y nitidez. Elukado inmediato se materializa en una
enorme fluidez en el tratamiento de todos los efeose compositivos del drama,
dotados ahora de una ingravidez que explica lazysomuta de todos ellos y el empleo
libre de los mismos, sin mas limites que la prdpieionalidad asignada a cada uno en
el desarrollo dramatico. Volveremos sobre estequuero conviene apuntar en él una
de las razones que enfriaron las reacciones deitieacen el estreno espafiol He
sefiorita de Tacna.

La sucesion de circunstancias que componen la at&de esta obra tiene un
caracter marcadamente metaliterario, deparado @rdsentacion de un personaje
(Belisario,alter egoliterario del autor) de cuyo acto creador va sungjiela historia que
recrea la vida de la Sefiorita y la de sus propitecasores inmediatos.

A fin de plasmar escénicamente este juego de earéictble, Vargas Llosa
concibe un espacio escénico también dual, en elcqagisten permanentemente dos
espacios imaginarios:

Dos decorados comparten el escendaaasa de los Abuelosn la Lima de los afios
cincuenta, el cuarto de trabajo de Belisarigjtuado en cualquier parte del mundo, en
el afio 1980 (pag. 15).

El autor, que indica de modo explicito las condie®en que dicha escenografia
debe servir al mencionado propdsito metaliterasiojte por el contrario los detalles
precisos de un realizacion escenografica que, analgor parte de los casos, queda

% Sintetizamos lo esencial de estas reacciones estraveabajo “Autores iberoamericanos en la
escena madrilefia de la Transicion Politica: apores a una historia del teatro iberoamericano
contemporaneo”, efieatro (Revista de Estudios Teatrale3grvicio de Publicaciones de la Universidad de
Alcald, namero 2, Diciembre de 1992, pp. 195-215.
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abierta al criterio del director escénico. Se llagaa un proceso de esencializacion, en
el que la accion dramética reposa sobre unos diglados que sirven subsidiariamente
unos minimos elementos escénicos:

Los muebles imprescindibles son el viejo sillondmia Mamaé ha pasado buena parte
de sus ultimos afios, la sillita de madera querlee sile baston, un viejo aparato de
radio, la mesa donde tiene lugar la cena famikhisdgundo acto (pag. 15)

Pensamos que tal proceder evidencia las lineasalérayectoria cuya génesis
hay que buscar en la evolucién intrinseca del génevelesco: la equilibrada estructura
(narracion, descripcion, dialogo) que, en su esiaidal, caracteriza a la novela realista
persigue su propia renovacién, dentro del misma sl realismo, condensando la
anécdota argumental en fragmentos dialogados ycietilo las descripciones -en
altimo término, voz del narrador omnisciente- a aseacotaciones de caracter casi
escénico. Entre los novelistas espafioles mas sefidicho proceso se aprecia con
nitidez en Pio Baroja, pero -de modo especialmezizante, por cuanto sefiala una
trayectoria que desembocara en una de las madewtabaciones dramaticas del siglo
XX- es preciso sefalar a Galdds y su periodo delaswdialogadas, algunas, como el
caso deEl abuelo,inmediatamente transferidas, con pleno rendimieascénico al
campo del teatrd.

La concepcidn escenogréfica Ha sefiorita de Tacngarece corresponderse,
por otra parte, con el proceso de dinamizaciénmgacionado- que caracteriza a la
novela moderna. La historia dramatica construidia \fargas Llosa necesita amplios
margenes de libertad para su desarrollo, que ptaeb escenogréafico el autor invoca
explicitamente:

De otro lado, en el transcurso de la accion, esterddo se convierte en otros (...).
Conviene, pues, que este decorado tenga una oidgterminacion que facilite (o al
menos, que no estorbe) esas mudanzas (pag. 16).

Dicha indeterminacién responde, evidentemente, mu#tiplicidad ambiental
que reclama la accion del drama, rasgo que, ertraugginion, responde, antes que a
razones de economia dramatica, al logro de labiledad espacial permitida por el
género novelistico.

El fenbmeno adquiere dimensiones aun mas dilatadasef&sto, ambos
decorados de la obra (el que acoge a Belisario enoseso de creacion literaria y aquel
en el que se desarrolla la historia -el esceng@omdltiple, que comparte con el
primero el espacio total de la representacion{pegan intercambiables en numerosos
momentos de la misma, en los que Belisario/persatafviesa la divisoria y se integra
en la accion dramética principal:

Las fronteras entre ambos decorados surgen o desapaa voluntad, segun las
necesidades de la representacion (pag. 17).

® Juan Ignacio Ferreralsa novela en el siglo XX (hast®39), Madrid, Taurus, 1988.
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Bien es verdad que una buena parte de las Ultieratencias teatrales basan
parcialmente su lenguaje dramatico en la elimimaci®é una escenografia realista, por
lo que la siguiente precision del texto de Varglsa podria parecer explicable desde
la propia evolucion de la historia teatral delteat

Este escenario no deberia ser realista. Es un atiraecordado por Belisario, un
producto de la memoria, donde las cosas y las passse afantasman, es decir
independizan de sus modelos objetivos (pag. 16).

Estimamos, sin embargo, que la concepcion escditaymde La sefiorita de
Tacnahalla su génesis en la transposicion de técnicastivas, muy dinamizadas y
evolucionadas, a la composicion de una obra draengenerada a partir de las mismas.
En realidad, pese a su universo evocado Yy, tal eeznuchos aspectos, sofiado, la
estética dd_a seforita de Tacnas basicamente realista, por lo que también efidise
del aspecto externo de los personajes viene ar ®tuasu verdadera funcion —la de
recurso al servicio de la movilidad de la acciéangética- al espacio real disefiado por
el autor:

El vestuario, tal vez, deberia ser realista, porgluatuendo de los personajes puede
graficar las diferencias temporales entre las esceffl oficial chileno debe llevar un
uniforme de principios de siglo, con botones dosadorreaje y espadin, y la Sefiora
Carlota un vestido de época. Los Abuelos y la Mameken vestir no sélo con
modestia sino ropas que los sitlen en los afiosi@ma. En tanto que Belisario, en su
traje, peinado, etc., deberia lucir como una perstnnuestros dias (pag. 17).

Por otra parte, el tratamiento del elemento tempogaponde a idénticos
presupuestos de movilidad plural. La historia repnéada, que pone en juego varios
tiempos imaginarios patentes (décadas finalesiglel XIX, afios veinte y, sobre todo,
afios cincuenta, recreados desde los afios ochemaed&ro siglo), asi como otros
diversos tiempos latentes, brevemente evocadosrea@os en la obra, se sirve con
absoluta libertad de transiciones temporales quevismen perfectamente con recursos
similares frecuentes en las técnicas del realismatueionado que caracterizan buena
parte de las creaciones novelescas del autor. kgrnfuy mezcla de momentos
temporales distintos, profusamente llevada a calvante toda la obra, se evidencia,
entre otros ejemplos posibles, en el siguientenieado:

MAMAE: jAyyy! Me arrancaria los ojos. Ya no sirven para adivinar las
cosas. ¢, Lo ves? ¢ Es el ferrocarril de Arica? btetarril de Locumba?

ABUELA: Ninguno de los dos. Es el tranvia a Chéwsl Y no estamos en
Tacna sino en Lima. Y ya no tienes quince afios sowenta, o por ahi. Te has vuelto
una viejecita chocha, Elvira (pag. 36).

Tal movilidad temporal se corresponde, ademas, idémtico grado de
multiplicidad en los espacios ficticios de la olbramo la anterior cita ejemplifica de
manera evidente: Tacna, Arica, Locumba, Arequipidiv, Lima,... son lugares que
ambientan ocasional o reiteradamente momentos alecidn dramatica dea sefiorita
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de Tacnay cuya rapida sucesion resulta, ademas, faciligdda dinamizacion de los
espacios escénicos que hemos descrito mas arriba.

Una accién teatral asi liberada de servidumbresacgsfemporales debe
articularse, necesariamente, a través de una cariposseparada, también, de la
estructura dramética tradicional. Vargas Llosa tgamizado el desarrollo de la accion
de La sefiorita de Tacna base de breves unidades, sin transiciones daplientre
ellas, pero de rapida y, en ocasiones, frenéticassdn, mucho mas en la linea de las
secuencias cinematograficas que en la de las imadles escenas dramaticas. La
yuxtaposicion de breves capitulos que caracterizad parte de la novelistica moderna
(y que, en la obra de Vargas Llosa, se evidenciegde.a ciudad y los perrog)arece
aportar una explicacion genética que, una vez préasenta la estética tla sefiorita de
Tacnacomo un estadio casiatural de la propia evolucion de la creacion literaria de
Vargas Llosa.

Por momentos, la intrinseca labilidad de la técriompositiva de la obra se
aproxima abiertamente a los procedimientos conlguevela moderna transcribe el
fluir de los estados de conciencia de los persendgndo por resultado una liberacion
del discurso que, en la narrativa, se materializeelellamado estilo indirecto libre,
monologo interior y recursos similares. En estadjnel texto dramatico de Vargas
Llosa llega a mezclar réplicas pertenecientes rapiies y acciones diferentes, que se
alternan sin solucion de continuidad. Buen ejendgl@llo es el final del primer acto, en
donde se suceden e intercalan réplicas que reg@ndelaconflicto econdmico-familiar
de los tres hermanos (Agustin, César y Amelia) awas pertenecientes al diadlogo
imaginario en el que Joaquin revela a Elvira lasnemores de sus encuentros amorosos
con Carlota e, incluso, con un tercer orden deig&plque suponen puntuales
intervenciones de Belisario en el desarrollo deeshgumer conflicto. Si, de nuevo, es
perfectamente posible hallar equivalencias envalueion de las técnicas compositivas
de la novela moderna, tal tipo de recursos resoétaos proximo al género teatral, por
cuanto se apartan de los principios de concentragiéde subsiguiente tensién
dramaticas.

En este sentido, Belisario, personaje intermedefgaciona como relator entre
los dos niveles draméticos establecidos, por cuastoircunstancias que pormenorizan
la vida de Mamaé/Elvira van surgiendo de su falidiacrebasa en numerosas
ocasiones la subsidiariedad de su funcién primase integra, como un personaje mas,
en el conflicto que él esta recreando:

BELISARIO: (...) En cambio, esa época y ese lugar igleales para una historia
romantica: Tacna, después de la guerra del Pactficola ciudad todavia ocupada por
el Ejército chilendMira ala Mamaé.)Eras una patriota convicta y confesa, ¢no? ¢Cudl
fue el dia més feliz de la vida de la sefiorita deng, Mamaé?

MAMAE (Abriendo los ojos);iEl dia que Tacna se reincorporé al Per(, chiguitin

(pag. 32).

La flexibilizacion de los elementos compositivoslldnauno de sus puntos
culminantes en la permutacién de funciones engg@érsonajes: Belisario dobla varias
veces el suyo propio con el del confesor de Mammaéntras que, en la evocaciéon de
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ésta, Joaquin se dirige a ella con réplicas dektia lsSoldaderaSefiora Carlota (pag.
74).

Este procedimiento, frecuente en los recursos gwdtates del lenguaje
dramético, guarda aqui evidente parentesco conétascas del mondlogo interior,
especialmente en los casos de permutacion aut@ntitidichas funciones:

BELISARIO: Eres una persona demasiado orgulloga, hi

MAMAE: Eso no es malo. No es pecado ser orgullosa.
En el curso del didlogo han ido cambiando de pésichasta adoptar la acostumbrada
cuando la Mamaé cuenta los cuentos al nifio.

BELISARIO: Yo creo que si es, Mamaé. El Hermanorigo dijo el otro dia en la
clase de catecismo que el orgullo fue el primeagecel de Luzbel (p4ag. 100).

Con libertad, en suma, enteramente frecuente etédagcas compositivas de la
novela moderna y no tan bien avenida con las egigere economia que el desarrollo
de un conflicto suele imponer a los lenguajes aé=dr Vargas Llosa se sirve ea
sefiorita de Tacnde una considerable variedad de recursos relae®gale afectan por
igual a tiempo, espacio y estructura dramaticageaciendo sin duda la presentacion
escénica de la obra:

MAMAE: No se burlen de él, pobrecito. Yo te hage@achiquitin, ven para aca.
(Seponea acariciar, aconsolara un nifio invisible.)

BELISARIO (Acariciandoa una Mamaé invisible.)Si supieras que todavia, en
ciertas pesadillas, vuelvo a ver la cabrita de\BaliMamaé. Qué grande parecia. Qué
miedo le tenias, Belisario. Un macho cabrio, ebldieencarnado. ¢Eso es lo que tu
llamas una historia de amor?

AMELIA: ¢Qué pasa que estas tan callado, papa?sihtes mal? jPapéa, papa!
(pag. 127).

El dramatis personaele la obra responde a idénticas caracteristicahae
puesta en juego de sus recursos técnicos. En gtadta sefiorita de Tacnaoexisten
personajes pertenecientes a tres distintas gearescde una misma familia, mientras
resultan evocados, e interpelados incluso, otrosopajes de una generacion anterior.
Estos personajes, ademas, pasan sin transicidimibss de las edades cronoldgicas, a
veces, incluso dentro de una misma escena o uoatagositiva:

La Mamaé abre los ojos. Escucha; sonrie con malitisia a todos lados azorada. Sus
movimientos puvoz son ahora los de una jovgrag. 25).

Joaquin, antes de partir, trata de besarla en lxzd@ero ella aparta el rostro y le
ofrece la mejilla. La Mamaé regresa haaasillon y en el trayecto va recuperando

ancianidad(pag. 31)

El autor llega a servirse de un unico personaje femoefla Sefiora Carlota) vy,
por tanto, de una misma actriz, para materializas dunciones draméticas
correspondientes a figuras, lugares y épocas mugardes entre si (Sefiora
Carlota/india), ambas fundidas en la mente de &lw; por lo mismo, del
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creador/fabulador Belisario. Este mismo, como heseislado, funde en numerosas
ocasiones su funcion dramatica con la de persoagista del conflicto que desde su
condicién de creador esti evocando y reconstruyendo

En realidad, la piedra angular de la construcoé@tral implicita erLa sefiorita
de Tacnaesta constituida por la compleja funcion dramétjoa, como centro de un
intenso haz de relaciones, viene a desempefiarselnage de Belisario.

Este ocupa, como hemos sefialado, uno de los do#odndscénicos que
permanentemente coexisten en la representacioa dbrd. Mas aun, el otro espacio
adquiere su existencia en tanto que materializadénimagenes y circunstancias
generadas en la mente del propio Belisario:

Este escenario no deberia ser realista. Es un aldcaecordado por Belisario, un
producto de la memoria, donde las cosas y las passse afantasman. (...) El mismo
escenario se convierte también en lugares puramestales, como es el confesionario
del Padre Venancio (pags. 16 y 17).

Belisario es asi, ante todo, el autor/fabuladoyadmaginacion y memoria van
creando el proceso completo de la accion dramdfiea se desarrolla en torno a
Mamaé/Elvira y del que retrospectivamente formabiém parte el propio Belisario. De
esta manera, el inicio de la historia representaitecide con el comienzo del acto de
escritura que se dispone a llevar a cabo Belisiggrle su mesa de trabajo (“rustica,
llena de papeles, libretas y lapices, y, tal vem maquinilla de escribir portéatil”, pag.
16):

BELISARIO: (...) ¢Vas a escribir una historia decayo qué? Voy a escribir o qué
(pag. 23).

Belisario, destinado en su infancia a la abogacfadpseo de los personajes de
su entorno familiar, ha cambiado las leyes poresdadera vocacion:

Tiene, en todo caso, larga experiencia en el ofilgicescribir y lo que ocurre, en el
curso de esta historia, debe haberle ocurrido aegemte cuando escribia las anteriores

(pag. 16).

Precisamente, desde esta posicidn de escritor ide afe Belisario presenta
escénicamente Vargas Llosa el universbaseforita de Tacha:

BELISARIO (Escribiendo):Tu bisabuelo Menelao debidé ser encantador, Bedisari
Si, un hijo de puta encantador. Te sirve, te sifMira al cielo.) Me sirves, me sirves

(pag. 34).

BELISARIO: (...) ¢Cuél era el fondo de esa histtaia misteriosa, tan escandalosa,
tan pecaminosa, Mamaé? jMisteriosa, escandalosaieosa! jMe gusta! Me gusta!
(Se poneaescribir, con furia)(pag. 87).

A veces, el autor interpuesto que es Belisarioallegentusiasmarse por el
hallazgo de un&ase de autor:
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BELISARIO: (...) (Piensa. Repite, engolosinado con la frade)geo-gra-fia de tu
mundo, Mamaé. jMe gusta, Belisar{@orre a su escritorio y escribe. Luego, empieza
amordisquear el lapiz, ganado por los recuerd@s)g. 86).

Este procedimiento compositivo adquiere proporgotaes, que el entreacto
mismo de la obra es el suefio fisico (paréntesed proceso creador) de Belisario (pag.
82), mientras que la conclusion de aquélla coindde la suspension de la labor
creadora llevada a cabo por Belisario hasta el mamne

César y Agustin salen, hacia la calle. La Marsa8éalla inmovil, acurrucada en su
sillén. Belisario acaba de terminar de escribir,en su cara hay una mezcla de
sentimientos: satisfaccion, sin duda, por haberchodo lo que queria contar g la
vez, vacio y nostalgia por algo que ya acabd, quperdid(pag. 145).

La relacion entre el personaje Belisario y la matezpresentada se manifiesta
explicitamente en diversas circunstancias y moaaéd:

BELISARIO: Pero, Mamaé, ya sé que a la sefioritdalea pena que él estuviera
siempre de malas. Qué me importa ahora la sefiGutntame el pecado del caballero
(pag. 111).

La funcion dramética otorgada por el autor Varghssad al autor interpuesto
constituido por el personaje Belisario, elementatoe entre el universo principal de la
obra y el publico receptor de la misma, se aproxiitidamente a la funcion novelesca
del narrador, punto éste que confirma la hipétgses estamos defendiendo el presente
estudio: la génesis del lenguaje dramaticd.aeseforita de Tacnaparece situada en
las técnicas de la novela moderna. En nuestra @pida confirmaciéon de dicha
hipotesis se manifiesta, ademas de en los elemgatasalizados, en otros aspectos tan
elocuentes como el de la siguiente cita:

BELISARIO: (...) Eso hubieras sido si no hubieraemo tu padre cuando tenias
quince afios. Por eso te destinaron a la abogaelsaBo: para retomar la tradicion
juridica de la familia. (Pag. 48).

Y, de modo especialmente significativo, por lo gupone de incardinacion de
una réplica en un fragmento de discurso plenameateativo, estimamos oportuno
destacar también este otro ejemplo:

BELISARIO (Levantando la cabeza de sus papel@sido le parecia rico, a todo le
llamaba el aparato, a todo le faltaba sal. Un hentlue no se quejé nunca de nada,
salvo de no encontrar trabajo, a la vejez. La Adueh medio siglo de casados, no le
oy0 levantar la voz. Asi que esa paliza a la inidigCamana parecia tan inconcebible,
Mamaé. La sal fue una mania de los Ultimos afioedhaba sal al café con leche, al
postre. Todo le parecia:

ABUELO: jEstupendo! jEstupendo!

(Belisario vuelvea ponersea escribir) (pag. 90).
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Pensamos, finalmente, que dicha transposicion deneiéon del narrador al
plano de la escritura dramatica explica la freceierdnfiguracion de las réplicas de
Belisario bajo forma de soliloquios, a veces cagrisillemente extensos, que se
corresponden con los mondlogos teatrales.

La técnica compositiva puesta en juego por Mariogda Llosa era sefiorita
de Tacnase centra, en definitiva, en la acumulacion deeetns en la mente senil de la
protagonista Mamaé/Elvira, encadenados de mankrgui cada uno de ellos evoca
inmediatamente a otros y que pasan de modo similarimaginacion recreadora del
fabulador Belisario:

AMELIA (Entrando, con el segundo plato de comida. Saves Abuelos ya la
Mamaé ysesienta).¢,Los mandingos? ¢ En la Parroquia de Miraflores?

MAMAE: En la Parroquia de La Mar.

AMELIA: Miraflores, Mamaé.

ABUELA: Esta hablando de Tacna, hijita. Antes de @i nacieras. La Mar. Una

barriada de negros y cholos, en las afuerasgag. ©2).

Sin embargo, resulta palmario que el personajes&@i no puede reconstruir
mentalmente la totalidad del universo recreado,s péste incluye momentos muy
anteriores a la vida de dicho personaje. Este psreb en el que recreacion, fabulacion
y evocacion se funden, sirviéndose el proceso oreéittrario de elementos que
rebasan la simple transcripcion de materiales piemées de la realidad. Pero este es un
punto que enlaza directamente con el tipo de usivezpresentado por el autor lde
sefiorita de Tacng, como veremos enseguida, con la propia implicacié Mario
Vargas Llosa en la composicion de la obra.

3. El universo enddgeno déa sefiorita de Tacnata implicacion del autor

Vargas Llosa lleva a cabo, en la composicién deobra, un intento de
totalizacion creadora que, rebasando la conceatranherente al conflicto dramatico,
se aproxima a la construccion del tipo de universddtiples y dilatados espacial y
temporalmente que son propios de la potencialideadora del género novela. Asi, en
una suerte de organizacion de caracter concénglcaytor reconstruye, en torno a la
figura femenina de Mamaé/Elvira (la sefiorita denBacaspectos de la vida de una
familia (de la que forma parte el autor interpugdelisario) y, a través de ésta,
fragmentos de la cotidianidad de la clase mediagrer durante la Ultima centuria.
Dicho universo extiende su duracion ficticia, conemos indicado, a lo largo de varias
décadas -de las que se rescatan momentos integgadasaccion dramatica-, a la vez
gue, en el plano espacial, abarca una multiplicaadugares imaginarios ambientados
en diversos medios urbanos del Peru de Vargas.Llosa

Pero La seforita de Tacnano es primordialmente -ni pretende serlo- la
recreacion escénica de un ineluctable proceso chddacia econdémico-social centrado
en los miembros de esta familia, por mucho queadisfoceso se transluzca en el
desarrollo de la obra. Antes bien, el propio Marergas Llosa, al hacerse presente,
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como autor, en el universo que él mismo crea, méian complejo conjunto de
elementos compositivos e ideoldgicos, genera porigmo una fusién entre lo literario
y lo vital.

Asi, lo que el autor esta creando, en una primestamcia, es una historia de
amor. Belisario, trasunto del autor en tanto queador en si mismo, lo manifiesta
repetidamente:

BELISARIO: ¢, Qué vienes a hacer td en una hista@iardor, Mamaé? (pag. 22).

Evidentemente, la cuestiébn no puede ser tan siypplée hecho, no lo es.
Porque, en realidad, dicha historia de amor sedita en una teméatica mas compleja,
de raigambre neorromantica, que aborda el tratdamig® la materia amorosa en una
dimension predominantemente sentimental:

BELISARIO (Melancélico): Una historia romantica, de ésas que ya no suceken,
ésas en las que ya no cree nadie, de ésas quegapnistaban, compafiero (pag. 32).

Es mas, la historia amorosa que teje el autor séfigsta en forma de intrincada
relacion, articulandose, no ya a través del codsatbiangulo amoroso, tan frecuente en
las modalidades de la literatura sentimental; sem,este caso, mediante un doble
triangulo de relaciones entre los personajes: MAlaquin/Sefiora Carlota, de un lado;
y, posteriormente, Pedro/Carmen/Mamaé. El persamaji&a Sefiorita (Mamaé) sirve,
pues, de nexo entre ambos esquemas compositivogydd unidad al desarrollo de la
trama amorosa de la obra:

BELISARIO (Escribiendo muy de prisa)le voy a decir una cosa, Mamaé. La
sefiorita de Tacna estaba enamorada de ese sefrcl&ssimo, aunque ella no lo
supiera y aunque no se dijera en tus cuentos. éeri historia si se va a decir (pag.
113).

En realidad, el aplazamiento de las claves qudaeVa existencia del segundo
triAngulo citado -y que el autor explicita en layweda confesion de Mamaé con el
Padre Venancio/Belisario (pags. 136 y 138)- cangtituno de los recursos bésicos de
la estética compositiva de la obra, que estabtmmrap veremos enseguida, una abierta
relacion entre ésta y la obra narrativa mas regidatVargas Llosa.

En efecto, analizando, en un breve pero brillarateato, la obra mas reciente de
nuestro autor, Marina Galvez ha trazado con nitidetrayectoria de la estética de
Vargas Llosa en sus ultimas décadas:

Aungue entre sus narracionPantaledny las visitadorashaya sido la primera en
introducir una ruptura importante, por la funciedatl y abundancia del humor, creo
gue eslLa tia Juliay el escribidor (1977), libro aparentemente intranscendente, la

2 . . . 6
novela que marca un mas profundo cambio dentra gedtica narrativa del autor

6 “Vargas Llosa y la Postmodernidad’, en Marina GalMez novela hispanoamericana

contemporanedyladrid, Taurus, 1987 (reimp. 1992), pp. 135-144.
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Dicha investigadora, que inscribe y explica landétietapa creadora del autor a
partir del fendmeno de la Postmodernidad, sitUalemdlisis critico que Vargas Llosa
lleva a cabo en torno a la obra de Flaubkrtmanifestacion teérica de las claves
estéticas insertas dra tia Juliay el escribidor,texto narrativo con el que aparece
estrechamente relacionado, a nuestro juicio, elgs@ compositivo llevado a cabo por
el autor peruano en el texto draméticd_desefiorita de Tacna:

Es evidente que las reflexiones y juicios de vglee formula Vargas Llosa a propdsito
de Flaubert yMadame Bovarycoinciden esencialmente con lo que él ha pretendido
hacer en su propia novela. Ea tia Julia...el escritor maduro en su oficio nos ofrece

unas memorias ficcionalizadgs

Desde esta perspectiva, creemos, debe entendewtitiZacion de elementos
amatorios y neorromanticos en el texto dramati@mapmentamos:

Llosa reivindica para la literatura ciertos temaes los que €l se reconoce especialmente
adepto por su acentuada «fijacion a lo real») quen tsido considerados
tradicionalmente como propios de la subliteraturitevatura de masas. Temas que
tienen que ver con el melodrama; entre otros, xb ¢p. 20), la violencia (p. 23), lo

cursi (p. 26) y en general los propios del folletiel novel6n decimononico

Ello otorga sentido a los elementos de explicitdi®mo que contiene la accién
dramatica de Laefioritade Tacna,tales como el deparado por la siguiente cita:

JOAQUIN: Tu cuello. Deja que lo bese, que sientalsn. Asi, asi. Ahora quiero
besarte en las orejas, meter mi lengua en esdssiildios, mordisquear esas puntitas
rosadas. Por eso te quiero, soldadera. Sabes géaoez (pag. 76).

De igual modo, se justifica la insercion de motiywepiciadores de efectos
emocionales, entre ellos, el temor o la perverscamo evidencian los fragmentos
siguientes:

BELISARIO: (...) Y, después, la cabalgata de tres dhasta Arequipa, por sierras
donde habia el peligro de ser asaltadas por losiokenos. (Se ponea escribir,
entusiasmado.Ah, Belisario, y eso es lo que tU criticabas taato los escritores
regionalistas: el color local y la truculencia (p&@6).

BELISARIO: La mujer mala... Nunca faltaba en logmtos. Y muy bien hecho,
en las historias romanticas debe haber mujeressmbla tengas miedo, Belisario,

! Vargas Llosa, MariolLa orgia perpetua: Flaubery “Madame Bovary, Barcelona, Seix

Barral, 1975.
8 Marina Galvezpp. cit.,pag. 141.

Id., pag. 140.
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aprende de la Mamaé. Por lo demas ¢el papel noagiealo? Que la historia se llene
de mujeres malas, son siempre mas interesantes5@ag

En el texto ideal cuyo modelo halla Vargas LlosaF&ubert, ocurren “tantas
cosas como en una novela de aventuras -matrimadodierios, viajes, paseos, estafas,
enfermedades, espectéculos, un suicididBPe igual manera, la accién de safiorita
de Tacnacontiene elementos de anticipacion e intriga (kEferencias a la carta de
Pedro a su esposa, interceptada por Mamaé) quenfieren un ritmo frenético en sus
tramos finales, de manera que, mas que ante umldesadramético, estamos ante un
final que sobreviene cuando nos son desveladatalass de la intriga (pag. 138).

La existencia en esta pieza de un proceso de tigiogin de aquellas técnicas
narrativas que el autor habia materializado, coefala Marina Géalvez, de manera
especialmente adecuadalemtia Julia y el escribidoraparece confirmada y reforzada
desde el interior del propio texto dramatico, meraediversas alusiones intertextuales
al universo narrativo de dicha novela. Asi, aparemgetidamente mencionado el
personaje Pedro Camacho, fabulador (como ahoraaBiel) y creador de universos
narrativos destinados al serial radiofénico y emternte estructurados, por lo mismo,
mediante recursos folletinescos y melodramaticos gonstituyen uno de los dos
géneros, propios de la subliteratura, que entrdorraar parte deLa tia Julia y el
escribidor:

Su voz queda apagada por el radioteatro que esttaido de escuchar la Abuela,
sentada en la salita, con la cabeza pegada al d@pade radio en el que un locutor

anuncia el final del episodio del dia, una radioelavde Pedro Camachpag. 39

AGUSTIN: ¢ Damascos de Locumba? ¢EIl mosto de loslimgos? ¢De qué
hablas, Mamaé?

CESAR: Algo que habré oido en los radioteatrosetird®Camacho.

ABUELA: Cosas de su infancia, como siempre (pag)12

La segunda de estas citas nos sitla en una dimeestéramente peculiar del
universo dramético de la obra: la difuminacién amtieras entre la literatura y la vida
(nuestra protagonista confunde sus vivencias conddalos personajes de radionovela),
hecho que hace de dicho universo una parte delewsuvimaginario completo
construido -con la coherencia que sélo alcanzangksios en la madurez de su
creacion- por Vargas Llosa a lo largo de todalsa.

Se trata, ademas, de un universo cada vez ma ‘hestia el ambito de lo
literario, de cardcter progresivamente intra-actisten donde abundan las referencias a
poetas (Federico Barreto) y novelistas (Xavier dentdpin), cuya existencia -real o
imaginaria- viene reforzada por el hecho de quepkrsonajes leen y recitan versos,
fundiendo parcialmente la literatura con su propéa. Vargas Llosa es, asi, victima
voluntaria y consciente de una suerte biwvarismo perfectamente explicable si se
considera la importancia de su ya citado textoitiv@lde la obra de Flaubert.

Como creacion artistica fuertemente transida dea-meferencialidad,La

10 Ibidem.
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sefiorita de Tacnaontiene una teorizacion sobre la naturaleza ytolgje la creacion
literaria. Vargas Llosa manifiesta en la obra ssiqon estética, claramente contraria a
la transcendentalizacion del proceso creador:

BELISARIO: (...) jAbajo la conciencia critica! jMeago en tu conciencia critica,
Belisario! Soélo sirve para estrefiirte, castrartastfarte. jFuera de aqui, conciencia
critica! jFuera, hija de puta, reina de los esmga@strefidos! (pag. 33).

Por contra, el autor delimita de la siguiente mararauténtica naturaleza del
acto creador literario:

BELISARIO: (...) Al final, te morirds sin haber edecrilo que realmente querias
escribir. Mira, puede ser una definicifhnotando):escritor es aquel que escribe, no lo
gue quiere escribir -ése es el hombre normal- kimgue sus demonios quieren (pag.
114).

La creacidn literaria, especie singular de conpledos propios fantasmas y de
indagacion en el propio ser del autor, acaba pastcair universos no del todo reales ni
del todo literarios, antes bien, mixtos de vidé@egratura, recreados, a partes iguales, por
la memoria y por la imaginacion del autor:

BELISARIO: (...) Nunca dejara de maravillarte es¢rafio nacimiento que tienen
las historias. Se van armando con cosas que urcheteer olvidado y que la memoria
rescata el dia menos pensado sélo para que lanatagnm las traicione. (...) Como la
historia verdadera no la sabia, he tenido que nfidds cosas que recordaba, otras que
iba inventando y robando de aqui y de alla (pag).14

De este modo, dia tia Juliay el escribidorconstituia el mas acabado ejemplo
de aplicacion practica de la concepcion novelisiioa Vargas Llosa habia elaborado y
explicitado a partir de su andlisis de la obra @eilbert,La sefiorita de Tacnaiene a
significar, no so6lo -segun hemos defendido- la dpasicion de las técnicas
compositivas de aquella novela al campo de la @eadramatica, sino también la
materializacion de las concepciones literariasipsge nuestro autor.

Mas aun, la correspondencia entre ambas obras $allrolongacion en la
comun ficcionalizaciéon del propio Mario Vargas ldoen sus respectivos personajes
centrales. Asi, mientras en la novela el autoraesimuta en Marito, en el drama queda
transfigurado en el personaje/funcion Belisariooynotro alter egoabandonaron su
inicial dedicacion al derecho por el amor a unaaedn literaria y fabuladora que llego
a sobrepasar a cualquier otro orden de razonesi &)La tia Julia...asistimos a la
novelizacién, con base biogréafica, de la iniciaclidararia (también sentimental) de
Mario Vargas Llosa, eba sefiorita de Tacnhallamos la posible explicacion del origen
de su dedicacion a la actividad que constituyeasebde su teoria estética, esto es,
fabular o crear y contar historias:

BELISARIO: (...) ¢ Por qué me dio por contahistoria? Pues has de saber que, en
vez de abogado, diplomatico o poeta, resulté dedarée a este oficio que a lo mejor
aprendi de ti: contar cuentos. Mira: tal vez saaego: para pagar una deuda (pag. 146).



de Alcald 15

4
4
aaa

Adda
I

% Universj.dad Manuel Pérez Jiménez

Dos testimonios deben ser afiadidos todavia a leepienos diciendo. Asi, de
manera significativa, el autor coloca al frentd_deia Juliay el escribidoruna cita de

Salvador Elizondo que comienza:

Escribo. Escribo que escribo. Mentalmente me venlésque escribo y también puedo
verme ver que escribo. Me recuerdo escribiendotgapién viéndome que escribf...

En correspondencia, hallamos que, lem sefiorita de Tacna,es el propio
Mario/Marito/Belisario el que, ahora dramatizade fiscionaliza y presenta a si mismo
en actitud de novelar, objetivando/literaturizaetipropio acto de su actividad creadora

habitual:

BELISARIO: (...) No eres capaz de escribirla, Bamiis. No sabes escribir, te has
pasado la vida escribiendo y cada vez es peor. gEorabuelito? Un médico, después
de extraer cincuenta apéndices y tajar doscientégdalas y de trepanar mil craneos ya
hace esas cosas como jugando ¢no es cierto? ¢&oergances, después de escribir
cincuenta o cien historias sigue siendo tan diftaih imposible, como la primera vez?

(pag. 47)

Tenemos, en conclusion, que la novela se conviasieen referente del teatro,
mientras que, por su parte, el drama deviene retlira.

Mario Vargas Llosa, Marito, viene al teatro y realiasi su aportacion al
lenguaje especifico de este género -desde la quli@rde una enriquecedora evolucién,
meritoriamente desarrollada en el campo de su aratira narrativa anterior-,
aportacion que se manifiesta teméaticamente en ferereialidad esencialmente
narrativa de la creacion dramética llevada a cabpadir, precisamente, de los
presupuestos formales propios del género narrativo.

1 Mario Vargas Llosd.a tia Juliay el escribidor,Barcelona, Seix Barral, 1985, pag. 7.



