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La pieza de Luis Riaza a la que estas lineasrsidee breve estudio ofrece
enseguida al lector (y, por descontado, al escawifir consciente, bien posea éste la
virtualidad del espacio de la mente, bien sea ddefla materialidad propiciada por un
proyecto real de puesta en escena) una doble yi@ma faceta, en la que reside —
pensamos- el notable interés dtlduego de los dioseasviste en el conjunto de la obra
del autor y, por su caracter paradigmatico, emdaaion de raiz vanguardista generada
en el teatro espafiol desde el ultimo cuarto déd 3.

Asi, por un lado, nos hallamos, en efecto, anta obra perfectamente
incardinada, tanto tematica cuanto —lo que pareés malevante para la historia del
teatro- estéticamente, en la fecunda y singulgettaria creadora de Riaza, en cuyo
interior adquiereEl fuego de los diosasn evidente caracter representativo. Es posible
afirmar, desde esta perspectiva, que los confldtossta pieza reproducen las tensiones
y nucleos conceptuales que alientan de maneraajeretodo el teatro del autor y que
conforman, por tanto, los principales aspectosadasion del mundo que éste proyecta
sobre su teatro. De igual manera, son también teaiisticos de la creacion teatral de
este dramaturgo los principales procedimientos &emque articulan la composicion
de El fuego de los diosey ello hasta el punto de que esta obra no sdistitoye una
muestra elocuente de la singularidad estéticaedéia de Luis Riaza, sino también un
adecuado instrumento para reconstruir, desde lsppetiva actual, los rasgos que
conformaron el paradigma vanguardista en el teaspafiol mas sensible a los
estimulos y logros aportados por la Revolucion Erpental acontecida en el teatro
occidental desde los afios sesenta del pasado siglo.

Pero, por otro lado, sin embargo, el acercamiaibfuego de los diosasvela
un acendramiento de todos aquellos aspectos temdticompositivos, tras del cual se
percibe la ventajosa relacion de esta pieza coevigente periodo de plenitud en la
creacion del autor, que parece verter sobre estaion los recursos deparados por una
gozosa madurez técnica y conceptual. De esta fadupiereEl fuego de los diosam
cierto sentido de culminacion en el conjunto del@a total de Riaza, a la vez que
descubre lo que ésta alcanza de creacién autbn@anabada, en cuanto alberga tanto



4
aaa
Adda
addaa

; £ ; Universj-dad Manuel Pérez Jiménez
de Alcal4 )

una cosmogonia ficcional y conceptual propia, cameos perfiles estéticos que hallan
enEl fuego de los diosasma acertada reversion sobre si mismos.

La esencia teatral dél fuego de los diosese asienta, en primer lugar, sobre una
nitida dramaticidad, que alberga un conflicto cpyimer nivel es recurrente en todo el
teatro de Riaza. Se traza, en efecto, una refleaificulada por las relaciones de
dominio y sumisiébn que mantienen, en la primeraemscde la obra, las figuras
draméticas sSA DEL CASTILLO y DoNcCeELLA DE CAMARA DE DIOSA, quienes
desarrollan sus respectivas funciones de ama gvesel través de didlogos y acciones
(eficazmente resaltados por el espacio escénidejides, fundamentalmente, a los
motivos del calor y del alimento, que la sirviebtinda a la sefiora con la perspectiva
eternizadora que emana del caracter ceremonial elckena.

A estas alturas, ha ofrecido ya el autor los efdogedestinados a vincular el
contenido de la pieza, antes que con cualquierengie coyuntural transmitido mediante
una alegorizacion mas o menos simplista, con unaegiualizacién de amplio alcance,
de la que son indicio, no sélo la identificacidiceional e interpretativa- entre los dos
personajes, sino también la indeterminacion geaéfmo/Ama, esclavo/esclava)
anticipada en la “introduccion en semiverso” (“Rngula poemero previa...”) que
precede a la accién propiamente dicha, cuyo comiesgz producira a partir de la
primera escena. Asi, la propia ubicacion de la giem el proceso general de la
vanguardia teatral occidental contribuye a esctaretsentido de la misma, mostrando
cémo, antes que la referencialidad mas concretia deremonia de dominacion que
emana de Jean Genet, convienél duego de los diosesl concepto, a la vez dual y
cosmico, de la crueldad artaudiana. Dicha oposididotdmica es puesta de relieve por
el propio autor, quien ya desde la introducciom@lal concepto hegeliano de dialéctica
histérica invocando al insigne filésofo aleman.

En esta su primera parte, la dimension concepleidh pieza se asienta sobre
una anécdota cuya relacion con el mito vuelve aayab la insercion del teatro de
Riaza, a través de la inspiracion de Antonin Artaged la vanguardia occidental de
posguerra. El propio titulo contiene la referenitiaquivoca a la mitologia griega,
convirtiendo esta primera escena en un trasunka yaz, degradado y parddico) de la
peripecia atribuida a Prometeo, abnegado benefdet@er humano, a quien entrega el
fuego divino contra la voluntad del airado y sieenpengativo Zeus.

Algunos de los indicios que acompafian esta prinsétacion de dominio
parecen orientar el propésito conceptual de laaplercia el &mbito referencial de la
accion liberadora o “Verdadera Revolucién de ladtia”, como el propio texto indica
asumiendo, al menos en el plano terminologico.eshdollo marxista de la dialéctica
hegeliana. Es mas, la segunda escena de la obcansigura, tanto en el plano
anecdoético cuanto en el ceremonial, como la méiE@dn de un proceso
revolucionario de cardcter liberador. Las figurakera, nuevas- del drama constituyen
un desdoblamiento de Prometeo, al que se afadmdabs, en ROMETEA C) un
componente de insumision activa. Esta dimensidrtofiesdora, alusiva a un
considerable numero de procesos revolucionarioscaecter politico y social
desarrollados en el siglo XX, aparece subrayadegesta parte de la obra, mediante
alusiones a referentes historicos concretos (“iComde presentes ahi arriba, en su
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palacio de invierno convertido en palacio de vergnta exijas, amenazando con
destriparla si no cumple con tus justas exigentias! través de un discurso poblado de
inequivocas referencias (“muchos esclavos, hunaiiadofendidos, quizas la mayoria,
se conforman con su puerca situacion”, “pero llégan dia en que todos nos
pondremos de acuerdo [...] todos contra EI”). Fueente marcado por el signo visual
de “la herramienta liberadora”, el final de estee@s parece vincular de manera cierta
la apropiacién del fuego, aludida en el titulogvéida a cabo por las dos Prometeas, con
el consabido resarcimiento de la justicia histoun&ersal, consistente en la devolucion
de los bienes materiales a quienes, siendo susrlegiduefios, habrian sido despojados
desde siempre por los detentadores del poderay agrésion.

Ahora bien, esta direccion aparentemente predor@nan la semantica del
fuego de los diosesi bien podria resultar acorde con una interpr@ta-habitual en
una parte de la historiografia del teatro espafuiteamporaneo- que enfatiza la
dimensién ideoldgica de esta y otras obras de \adguagotando la referencialidad de
las mismas en la coyuntura politica tardofranquistésulta rapida y didfanamente
superada en la pieza de Luis Riaza, ya incluso ang&slila propia evolucion de su
anécdota narrativa. La tercera escena, en efectparta del trazado ficcional del mito
prometeico para reconstruir, en primer lugar, &ret ceremonia del remordimiento y
posterior disensién entre los asesinos; y paramacar, en ultimo término, el esquema
narrativo del episodio biblico protagonizado poiirCg Abel. Sin embargo, lejos de
quedar, por esto, reducida a un simple diagnéstitdracaso revolucionario, la pieza
multiplica las sefales que acaban por elevar stidsea una dimension de amplio
alcance conceptual y, en definitiva, filosofico.

En otro lugar hemos sefialado cémo el Existennialisespecialmente a través
de algunas de sus formulaciones de posguerranséede en el mas fecundo referente
de la vanguardia teatral occidental, hasta el pdet@lentar (teniendo en ello, como
insignes precedentes, a los maestros del Absurdtg mayor parte de las creaciones
generadas por la Revolucion Experimental de lossaesenta y setenta,
proporcionando un adecuado contenido conceptualsanlievas formas que iban a
transformar el hecho teatfaDesde nuestra perspectiva actual, resulta positénder
este postulado a las obras del teatro espafiolwdlagpoca que, de manera cada vez
mas diafana hoy para el historiador del teatro,enwizaron la incorporaciéon y
desarrollo efectivos de la vanguardia en la cread@atral espafiola del periodo
transitorio.

El fuego de los diosesonstituye, como hemos sefalado, un ejemplo efweue
también en este sentido. En efecto, el nacleo masmmo de la esencia conceptual de
la obra viene dado por una reflexion que induceelelector amplias resonancias de
Kierkegaard, Heidegger, Unamuno, Sartre y otromsi@otables pensadores de los que
se nutrio, de un modo u otro, la filosofia existalista. La reflexion que, a través Be
fuego de los diosegmaterializa escénicamente Luis Riaza con tantguodencia

! «Existencialismo y rito, fondo y forma de la vargdia experimental” (estudio déacimiento,
pasion y muerte de... por ejemplo; tle Jesus Campos Garcia), en Garcia Ruiz, V. e3 dtebrera, G.
(eds.), Historia y antologia del teatro espafiol de posgaeeriol. VII (1971-1975), Madrid,
Fundamentos, pp. 498-509.
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conceptual cuanta eficacia estética, rebasa laabates concepcion de un mundo sin
Dios, para formular el postulado de que, a pesaellde el ser humano se inventa ese
dios que no existe, confiriéndole, ademas, loduativs que lo convierten en un ente
terrible y de los que emanan, en definitiva, losemde la humanidad. Si, en la segunda
escena de la obra, el didlogo entre las dos Prased@uncia con claridad este
pensamiento, enfatizado enseguida por el cuentolajpeimera relata a la segunda,
otras partes de la pieza materializan este nucteweptual, desde la degradada
concrecion del fuego prometeico en un vulgar ctdisamas y de la mitologica
ambrosia en huevos fritos con chorizo, hasta lanpd&ion de la terrible méxima de
Hobbes en el fratricidio final, que no solo implicaposibilidad de convivencia, sino,
también, negacion de toda trascendencia y, con d@dladodo sentido a la condicion
humana.

El mismo plano formal confirma esta interpretacidém través de una
intertextualidad que remite inequivocamente a CGatd¢‘el peor delito del hombre es
haber nacido”) y, sobre todo, a la beckettiana gpegperando a Godofa través,
incluso, del “arbolito seco con la correspondiepgana”’ de la tercera escena). Al
mismo tiempo, la inclusion, entre estas referenitisesteatrales, de la propia creacion
del autor (“Prometea es un buen chico”) informarsdd especial situacion del teatro de
Luis Riaza (y, particularmente, dél fuego de los diosgsen la historia teatral
contemporanea.

En efecto, la perfecta (y, en esta obra, plenagnertdura) asuncion por Riaza
de los postulados estéticos de la Revolucién Exparial se manifiesta aqui tanto en el
plano compositivo como en el de la concepcion esaéon respecto a lo primersl,
fuego de los diosesmuestra una incorporacion sistematica del proceditm asumido,
como patron creativo propio, por una vanguardigrdeantregada a la tarea de separar
la ordenacion de sus creaciones del elemento,sateente figurativo, aportado por la
anécdota tradicional. La ceremonia, en efecto,sgueonvierte en vehiculo eficaz para
la materializacién de las obsesiones y conflicte$ watro vanguardista, articula
enteramente la composicion Befuego de los dioseBe igual modo, la escenicidad de
esta obra incorpora -y desarrolla con evidenteiraiiglad- los procedimientos que,
presentes ya en laserate futuristas y en las veladas dadaistas, iban arsastla
qguiebra de la figuracion en la Vanguardia Experitalede posguerra; y ello, desde la
concepcion del espacio escénico hasta la previd&mn trabajo interpretativo que,
como aquél, se muestra diametralmente alejadcadelncnaturalista.

Los ejemplos podrian multiplicarse, pero, desderévedad de la aproximacion
gue aqui estamos practicando, quiza sea prefesildeayar el caracter singular del
ejercicio de estética vanguardista que practica Ri@za erkl fuego de los diose&n
efecto, el pleno dominio de los procedimientos daguardia aparece aqui unido a
idéntica plenitud en la consciencia creadora dirala cual se manifiesta en los varios
aspectos de la obra. Asi sucede con el despliaguayés de las abundantes didascalias
del texto, de una completa y riquisima idea destzemricidad, que el autor controla y
dirige en todo momento, asumiendo incluso, a talléi condicién de personaje o figura
de la pieza, transmutado precisamente en “didas¢attor”, asi como en “juececillo”,
“yo” y, otra vez, “didascalico”.
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Esta condicion de auténtico demiurgo, propia dmladicion de autor total (esto
es, dramaturgo) que evidencia la madurez creader&®idza, adquiere una nueva
dimension en el plano ficcional, que el autor amitp y multiplica de manera
portentosa, sirviéndose no solo de los procedimgeittertextuales e interteatrales ya
mencionados y de otros muchos —con notable preseewiellos, de una admirable
ironia- presentes en el texto, sino también de espliegue constante de la
metateatralidad, que incorpora desde lo mejor eelamtinoRetablo de las maravillas
hasta los procedimientos de este tipo presente$ gmakespearearttamlet. Mediante
ellos, nos hace atravesar Luis Riaza los limitegicod de lo imaginario de manera
incesante, convirtiendo la dimension escénica praparaEl fuego de los diosesn
una magnifica sintesis de cuanto ha innovado ersestido la méas reciente historia del
teatro.

Ahora bien, el autor ha compuesto su texto deddeomrocimiento de la
diferencia entre la materialidad de la puesta eeres deseable y la virtualidad de las
mas probables (como demuestra de manera pertiéstdaia del teatro espafiol actual)
edicién y consiguiente escenificacion virtual partp del lector mas consciente. En este
sentido,El fuego de los diosese caracteriza, al igual que todo el teatro dedray,
también, de modo parecido al de otros insignesr@siteanguardistas espafioles, desde
Miguel Romero Esteo hasta Francisco Nieva), pordespliegue absoluto de los
codigos verbales, cuya elaboracion se hace presEnt@manera notoria tanto en el
discurso (a través de unas réplicas frecuentenedetadas desde su funcion referencial
hasta el plano del ejercicio méas noblemente lil@raomo en las acotaciones (ofrecidas
al lector, como intermediario fingido entre él m@égnel autor, por el llamado “didasca”
o “didascélico”). Como muestra cumplidameftiefuego de los diose$a importante
posicién que alcanza el plano linglistico en larguia funcional de los cédigos
teatrales, dentro de buena parte de los autoremi@ss de vanguardia, antes que
significar cualquier tipo de atenuacion de la réauasuncion por estos de los
prepuestos estéticos de la Revolucion Experimentahifiesta, bien el contrario, la
extension, también al plano de los codigos verbaeaina voluntad experimentadora
gue caracterizd, ahora si, de manera notoriamengular, al teatro vanguardista
espanfol en el que se inserta, con particular btdlg la excelsa creacion teatral de Luis
Riaza.



