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Resumen: El presente articulo analiza la re-contextualizacion de la
protagonista femenina creada por Lope de Vega en su obra El perro del
hortelano, considerando la adaptacion filmica de Pilar Mir6 como un
posible vehiculo de un mensaje proto-feminista potencialmente ya presente
en la obra original. El autor argumenta que el medio cinematografico
permite la contemplacion del reconocimiento de la extension del poder de
la mujer del Siglo de Oro mas alla de aquello que cominmente se ha
imaginado. Esto ocurre debido a la capacidad de mimesis inherente del
medio filmico, el cual puede ampliar el significado textual de una obra
literaria fidedignamente adaptada.
Palabras clave: Lope de Vega, Pilar Mir6, adaptacidn, teatro, Siglo de Oro,
posmodernismo, feminismo.

Abstract: This article examines the re-contextualization of the female
protagonist cretaed by Lope de Vega in his El perro del hortelano, taking
into consideration the filmic adaptation of Pilar Mird as a posible vehicle
for a proto-feminist message which is potentially present in the original
version of the work. The autor argues that the cinematographic medium
allows for the contemplation of the extension of female power beyond that
which is comonly appreciated in Golden Age literature. This occurs, in part,
due to the characteristic life-mimesis of the filmic medium which amplifies
the textual value of any faithfully adapted work.
Key words: Lope de Vega, Pilar Mird, adaptation, Golden Age,
postmodernism, femenism.

Introduccion

istoria en crisis, proyecto colectivo, identidad y reconstruccion; seria posible

utilizar aqui una innumerable lista de adjetivos para tratar de desvendar el significado
de la posmodernidad en su esencialidad dindmica. Sin embargo, cualquier término
gue se usara para caracterizar a la condicién posmoderna aportaria al hecho de que,
como un proyecto o actividad creativa humana, su idealizacion resulta en
producciones artisticas que se caracterizan por un impulso avasallador, déspotas
invencibles de un proceso cultural que rompe barreras temporales con la finalidad de
descubrirse, de rescatarse como historia y pretérito indefinible. Aparente
contradiccion, pues en su investida hacia el rescate de una amalgama interminable de
iconos y vertientes culturales, la estética posmoderna ambiguamente extiende sus alas
hacia el futuro, hacia la recreacién y la revaluacion de conceptos y creencias
dogmaticas arraigadas en la sociedad contempordnea. Pero aqui no hablaremos,
particularmente, de este proyecto humano al que llamamos posmodernidad, ni
siquiera buscaremos definirla como un fendmeno enigmético y masivo que lo es. Si
hablaremos de una de sus creaciones que, al fin y al cabo, va a buscar en la
melancdlica nostalgia del marco temporal del Siglo de Oro un pretexto para la
reinvencion. Hablaremos de la Diana de Lope de Vega y de la Diana de Pilar Mird.
Retrataremos la resonancia que adquiere este personaje al pasar del medio teatral a la



lente cinematografica de la cineasta espafiola. En este intento analitico de
contextualizar y descontextualizar la figura femenina en marcos temporales disimiles,
postularemos una posible reconfiguracion del status quo de la mujer en la Temprana
Modernidad a través de un agente focal caracteristicamente postmoderno. El perro
del hortelano de Pilar Mir6 nos permitird contemplar nuevas posibilidades
metodologicas para la reevaluacion del género femenino y su repercusién en un nivel
historico y representativo.

Mujer, representacion y espacio

Virgen o prostituta. Madre o presencia marginal. Se podrian establecer aqui otras
relaciones opositoras que ayudarian en la visualizacidn de las estructuras monoliticas
del patriarcado barroco con relacién a la figura femenina. No obstante, se llegaria a
una conclusion aparentemente inequivoca, la que revela la existencia femenina en
una dicotomia de extremos.

No cabe duda que la mujer ha sido sistematicamente ignorada por la historia
tradicional como un elemento participante activo en las esferas del poder publico.[1]
Excluida del campo del ejercicio directo de este poder, el personaje femenino ha sido
identificado como un actor social limitado en cuanto a su actuacién coadyuvante en la
sociedad, ocupando un espacio caracteristicamente restricto al orden privado e intra-
dosméstico (Folguera 178). Por lo tanto, no es extrafio que, debido a esta restriccion
representativa de la influencia de la mujer en espacios extra-domésticos, la mayoria
de la critica histérica se haya apoyado en fuentes literarias, tales como el teatro y los
libros de viaje, para caracterizar ampliamente a la figura femenina en su locus social.
Aunque las fuentes literarias constituyen un producto de la imaginacion autoral y los
temas tratados por un autor pueden no ser validos para hacer historia, la ficcion
literaria invariablemente ofrece un conjunto de mensajes codificados que pueden
responder a la mentalidad dominante de una época (Garifiol6). Siguiendo este
criterio, es posible apreciar la caracterizacion literaria de la mujer a lo largo de la
historia como una metéfora de su propia imagen en el medio social.

Sabemos que la metéafora de la representacion literaria fue utilizada habilmente por
autores teatrales en los siglos XVI y XVII. [2] La concepcién estoico-cristiana de la
vida como una via, 0 una gran obra teatral, acarreaba una ideologia que legitimaba la
sociedad estamental jerarquizada y cerrada. El teatro barroco instituy6 una invitacion
a la aceptacion de las enormes desigualdades sociales mediante la reduccidn de todas
las diferencias a un mismo nivel. Como se puede observar, las comedias del Siglo de
Oro conllevan dentro de si una ideologia de representatividad que busca contemplar
la realidad dentro de una criterio “mas real que la propia vida.” En esta
representacion, como sistematizaba Calderén en El gran teatro del mundo, Dios, el
Autor de la comedia, reparte los papeles, lo que confiere a la estratificacion social
una significacion connotativamente sacra. El, ademés, explica a los comediantes que
Su actuacion nada mas es que una representacion y que por tanto no tiene sentido
luchar por papeles que corresponden a los estados méas altos de la jerarquia social
(Vigil 9).

Dentro del contexto sociopolitico de la Temprana Modernidad, las comedias
dispensan una especial atencidon a la representatividad ideol6gica de una de sus
instituciones mas vitales: el matrimonio. Como en otras sociedades preindustriales
europeas, los casamientos en Espafia perseguian solidificar alianzas entre hombres de
diversas familias y transmitir propiedades familiares. De este modo, servian al
sistema como un instrumento diplomatico y econdmico crucial para la manutencion
del orden gubernamental (Perry 128). El concepto del matrimonio, dentro de su
representatividad teatral, lograba sedimentar los ideales circunscritos en la comedia,
defendiendo la configuracion jerarquica como un sinénimo del orden social. En
conjunto con la idea del matrimonio como via de manutencién del poder dinastico, la



representacion teatral femenina asumié un papel relevante dentro de la dramaturgia
del Siglo de Oro. Prolifera en el teatro de esta época un tipo de personaje femenino ya
observado en la tradicion teatral peninsular: la designada “mujer varonil.”

El adjetivo varonil fue, durante los siglos XVI y XVII, un término empleado con
connotaciones positivas cuando se aplicaba a la mujer. Su recurso teatral no es
exclusivo del teatro contemporaneo de Lope, por ejemplo, ya que el portugués Gil
Vicente en su Auto de la sibila utiliza la mujer varonil como recurso representativo
(McKendrick Women and Society, 312). Aunque la caracterizacion de la mujer
varonil puede en un primer instante aludir a la liberacion femenina de los cédigos
impuestos por una sociedad patriarcal, a través de la apropiacion de un
comportamiento masculino dominante, es importante sefialar el caracter de transicion
de este estado de “liberacion.” Como comlnmente se observa en el desenlace de las
comedias que emplean la mujer varonil como recurso dramatico-representativo, el
personaje femenino vuelve a someterse a las reglas del patriarcado. La justificacion
eminente para este “estado” varonil es casi siempre la defensa de la honra. El
apoderamiento de la masculinidad por parte de la mujer se da por una necesidad de
equilibrio, de restauracion del orden social. Desde esta Optica, subversiva en cuanto a
la apreciacion de la mujer como una entidad masculina, se perdonan las
transgresiones femeninas de los codigos sociales, se olvidan sus faltas, si el propésito
final es reintegrarse en el orden simbdélico tradicional.

Al intentar clasificar el personaje de Diana en El perro del hortelano,
relacionandola con representatividad tradicional del teatro espafiol, se caeria en una
problematica determinante. El personaje de la Condesa de Belflor, aunque esta
concebido de manera semejante a los registros previos de la mujer varonil, es
definido por Lope con ciertos contornos muy particulares en cuanto a su articulacion
como mujer y su relacion con el poder dentro de su esfera de accion. Duefia de su
voluntad y figura autoritaria principal dentro de la obra, Diana se desvia de la tipica
esquiva. Es cierto que este personaje posee caracteristicas afines con la clasificacion
propuesta por McKendrick, quien ve a la mujer varonil esquiva como un ser
“desdefioso, elusivo y frio” (Women and Society, 312). Sin embargo, Diana no
corresponde con una protagonista “distante y timida,” como McKendrick también
sugiere, ni tampoco la condesa de Belflor es totalmente contraria a la idea del
matrimonio, aunque esquive a sus pretendientes mas obvios:

Ricardo: Sabiendo que lo estéis como lo dice,

la hermosura Diana, y la alegria, de mi, si a la razon no contradice,
saber,
sefiora, cdmo estoy querria.

Diana: Que vuestra sefioria solemnice lo que en Italia llaman gallardia
por
hermosura, es digno pensamiento de su buen gusto y claro entendimiento.
Que me pregunte cOmo esta, no creo que soy suyo que lo diga. (704-714)

A lo largo de EIl perro del hortelano, Diana se confronta con una dicotomia
paradédjica: su voluntad y poder de escoger versus la voluntad de una sociedad
estratificada y patriarcal. Esta tension, barroca por su contraste y retérica, tendra su
resolucion de manera impar dentro del espacio de la comedia lopesca. Es Tristan, un
lacayo, quien a través del engafio consigue que Diana haga valer su deseo y concilie
la posibilidad de amar libremente a un criado. La trama de la comedia podria
resumirse asi: Diana, condesa de Belflor, se enamora de su secretario Teodoro. Este,
a su vez, ha prometido su amor a Marcela, una criada que también esta al servicio de
Diana. Movida por celos y oscilando entre su amor y su coédigo de honra que no le
permite casarse con su criado Teodoro, Diana no consiente que su amor idilico



mantenga relaciones con Marcela. Como en la mayoria de las comedias de la época,
la trama tendrd su resolucion de manera compleja. Tristan elabora un plan para
convertir a Teodoro en noble, permitiendo a éste que se case con Diana, quien
tajantemente recusa la propuesta de matrimonio de otros nobles.

Hay algo esencial en la construccion de Diana como mujer varonil esquiva que le
confiere un especial interés y distincién dentro de la dramaturgia del Siglo de Oro.
Diana se presenta como un paradigma femenino en una dramaturgia que domina por
completo los designios de la trama, tornandose en una suerte de deus ex machina
(Diana como el sol y la luna) que solamente se modificara al final con la iniciativa
del criado Tristdn (Santo-Tomas 55). Més alla del dominio del espacio fisico, la
Condesa de Belflor también acapara la esfera psicologica de los personajes con
quienes entra en contacto. Movida por celosias, prohibe el matrimonio entre Marcela
y Teodoro, haciendo con que su criada se case con Fabio. Diana manipula a sus
subalternos en un juego que, a lo largo de la narrativa, es definitorio de la propia
extension de su poder. Se concluye, entonces, que el dilema de la condesa de Belflor
no procede de su incapacidad de reconocer la cualidad de su poder, sino de la
conciencia de mantenerse fiel a su voluntad al mismo tiempo en que debe someterse a
las normas de la sociedad:

Diana: Pues esos hielos, Anarda, dieron todos a los pies de un hombre
humilde.

Anarda: ;Quién es?

Diana: La vergilienza me acobarda que de mi propio valor tengo; no
diré que es hombre, basta que sepas que es hombre que puede infamar mi
honor. (1625-1627)

Malveena McKendrick ha afirmado categdricamente que la representacion de la
esquiva en el teatro no debe ser entendida como la mimesis de la lucha de la mujer
por la libertad de elegir su identidad y funcion sexual (Women and Society, 332).
Mckendrick observa también la inexistencia de cualquier movimiento de
emancipacion en la representacién varonil esquiva, al argumentar que: “First, the
Spanish playwrights of the seventeenth century were not prepared to emancipate
women from the demands imposed upon her by nature; and, second, they were not
prepared to allow her any worthwhile motives for wishing to assert her
independence” (Women and Society, 144). Plantearemos aqui la hipotesis de que la
mujer si pudo ejercer un cierto control dentro de su dominio. Si se yuxtapone el texto
de Lope a la adaptacion textual fidedigna de Mir6, se aprecia que el discurso filmico
acentlla una cierta ideologia de apoderamiento por parte de la figura femenina ya
presente en el texto original. Esto ocurre, principalmente, porque la accién mimética
de la imaginacion del espacio dentro del cine es superior a la del teatro. El cine pasa,
entonces, a servir como una lente que constantemente ampliar el significado textual.

Toda adaptacion literaria corresponde, en cierto modo, a un proceso de
reimaginacion, es decir, corresponde a una traduccién del material textual primario.
Si se considera que la obra cinematografica ya conlleva una interpretacion de un
aspecto de la realidad, se concluye que la adaptacion de una obra teatral al medio
cinematografico responde a un proceso de adaptacion de segundo grado. Como
consecuencia de ello, la dialéctica interpretativa creada en torno a la relacion del
texto filmico con el teatral, por una parte, y la realidad misma por otra, enfocara una
composicion de significaciones que pueden enriquecer o desvirtuar el entendimiento
de un texto original y de su adaptacion.



Como observa Maria Asuncién Gémez, una de las paradojas principales de la
adaptacion cinematografica de obras teatrales reside en el hecho de que algunos de
los elementos expresivos en ambos los medios pueden dificultar o fracasar el proceso
de adaptacién (54). Al analizar las similitudes existentes entre cine y teatro, Martin
Esslin observa una clasificacion sistematica de la representacion de los signos en
comun entre estos dos vehiculos dramaticos: (1) los signos externos: marco
arquitectonico, titulo, descripcidn genérica; (2) sistemas de signos a disposicion de
los actores: reparto, expresiones faciales, gestos; (3) signos visuales: configuracion
espacial, esquema de colores, decorado y luz; (4) el texto: uso del lenguaje, estilo,
individualizacion de los personajes, ritmo y accion; (5) signos auditivos: musicales y
no musicales (103-105).

Ahora bien, tomando en consideracion la inalterabilidad textual que confiere Mir6
a su adaptacion de El perro, dentro de algunos de los criterios de similitudes entre
cine y teatro observados por Esslin, ;cémo se reconfiguraria el personaje de Diana?
¢Cudles serian los movimientos fotograficos o interpretativos de la adaptacién que
alterarian la percepcion de la mujer del Siglo de Oro? ¢Detendria ella una influencia
diferente sobre el campo masculino de la que cominmente se entiende?

Diana, como hemos mencionado anteriormente, corresponde a un tipo de personaje
arquetipico dentro de las comedias. Su naturaleza la hace transitar entre una categoria
nueva, quizéds, una variacién particular del personaje esquivo barroco. Bien
escuchando a través de muros, bien en ataques de celosia, su persona y sus espacios
se funden ideoldgicamente. Su voluntad y su dominio material, es decir, su palacio,
parecen estar textualmente definidos por Lope como una confluencia entre la psique
de la protagonista y su espacio fisico. Esta construccién, dentro del teatro, adquiere
una connotacidn estatica, y su captacion dependerd, terminantemente, de la creencia
en la actuacion.

Con el virtuosismo estético del medio en que actia Mir6, las palabras en la
pantalla ganan una nueva dimensién; su representacion se acentla dentro de la
manipulacion de lo visual. El contraste entre tomas externas e internas reflejan esta
nueva dimensién translativa impuesta a los dialogos por el cine: la intimidad y
oscuridad del ambiente palaciego sirve de fondo a los desvelados ataques de celos de
Diana y sus didlogos con los criados. Las tomas externas estan dedicadas, por lo
general, a los didlogos donde la protagonista manifiesta ambiguamente su amor por
Teodoro, o donde se trama el engafio. En la traduccién del El perro al espacio
cinematogréafico, el dominio de Diana se expande, una vez que la ilusion creada de su
reino no esta espacialmente restricta a un palco.

El inicio del segundo acto de la obra es particularmente demostrativo del trabajo de
contrapunto visual y textual que el medio filmico permite en el proceso de traslacion
de la comedia de Lope al cine. Federico y Leonido conversan, y el primero declara su
pasién por la protagonista. En una segunda secuencia de esta misma escena, Celio, un
criado, y Ricardo, otro pretendiente de la Condesa de Belflor, hablan de las
intenciones de Ricardo con relacién a Diana. En medio de un ambiente religioso, los
pretendientes de la protagonista expresan egoistamente sus deseos, pasiones, mientras
comentan sobre la personalidad de su posible esposa. La edicion de estas imagenes en
la pantalla imprime un ritmo acelerado a la narrativa, enfatizando el estado emocional
de los personajes en contraste con la ambientacién eclesiastica. Mas alla del énfasis
en la ampliacion del estado emotivo de los nobles, la narrativa filmica rescata una
critica connotativamente ironica ya implicita en el texto, al contraponer los
parlamentos profanos de los personajes con la ambientacion sacra:

Leonido: Si a nadie quiere Diana, ¢de qué los puede tener?

Federico: De que puede querer que es mujer.



Leonido: Si, mas tan vana, tan altiva y desdefiosa que a todos o0s
asegura.

Federico: Es soberbia la hermosura.
Leonido: No hay ingratitud hermosa. (1254-1262)

En el medio teatral, la escenificacion de El perro adquiere un caracter receptivo
amplio. [3] Todos los personajes ya se encuentran en escena, y la perspectiva de la
accion desenvuelta en las tablas es total por parte de la audiencia. Ya el medio
filmico permite que Mird alterne las tomas a través de un juego escénico que
particulariza diferentes perspectivas de acuerdo con la objetivacién de la mirada de
los personajes. Los cortes visuales sobrepuestos al texto logran un efecto nivelador
que manipula a la audiencia al considerar la mirada como un acto perteneciente tanto
a la mujer como al hombre. EIl propoésito principal de este ensayo no me permitira
dedicar un mayor tiempo a apreciar las modalidades psicolégicas de la recepcién en
conjunto con el concepto de presencia en el teatro. Sin embargo, es importante
resaltar aqui que el teatro corresponde a un género de espectaculo que cambia en cada
representacion vy, el cine, se presenta tal y como sus creadores lo han perfeccionado.
Mientras la comunicacion es unidireccional en el cine, el teatro estd basado en un
intercambio intensivo entre actores y espectadores (Gémez 55). La conciencia
reciproca de la presencia acaba, por lo tanto, interfiriendo en el aspecto receptivo y
formativo del propio mensaje.

A lo largo de su capitulo “The Existence of Others” en Being and Nothingness,
Sartre defiende el concepto de “mirada” como el reconocimiento inadvertido por
parte del sujeto de que el Otro es también un sujeto. Esta idealizacion de la alteridad,
sin embargo, parece diferirse de otras aportaciones tedricas que toman una posicion
més radical al observar la condicién de la mirada femenina sojuzgada por la
interpretacion de la mirada masculina. Maria Donapetry, por ejemplo, observa que la
objetificacion tradicional de la mujer, particularmente en el cine, nos viene siempre
dada por tres miradas: la mirada de la cdmara, la mirada del héroe, y la implicita
mirada del espectador, todas éstas tipicamente masculinas (8).

Cabe observar, no obstante, que el cine de Mird parece romper con este
tradicionalismo descrito por Donapetry, haciendo con que la mujer ocupe una
posicion dentro de la estructura filmica de objeto y sujeto de la mirada. Dada esta
situacion, tanto el espectador como la espectadora se identifican con el héroe - en el
caso de El perro una heroina - y se gratifican en este proceso. Es cierto que para
suplir las limitadas capacidades de la mimesis espacial, el teatro requiere un mayor
esfuerzo gestual y emotivo por parte del actor para favorecer la credibilidad
dramaética en el texto. Luego, la observacién de la mayoria de la critica sobre la
interpretacion de Emma Suérez, quien, en la version de Mir6, ostenta un control
gestual preciso sobre el personaje de Diana, corresponde, de hecho, a las necesidades
del medio en que actua. El texto de Lope en boca de la actriz espafiola transborda una
sensualidad aparente que, quizas, el contexto original de la obra sugeria en un menor
grado. Esta sensualidad, en la version de Mird, recibe un tratamiento gradual; va
aumentando con el paso de las escenas hasta los Ultimos y apasionados besos finales.
La culminacion del hedonismo de la protagonista resulta de la escena en que, tras
pedirle el pafiuelo ensangrentado a Teodoro, anteriormente abofeteado por Diana, le
despide con un coqueto fresén en la boca que muerde de una forma provocadora
(Santo-Tomas 59).

Belleza y poder



Ciertamente, la interpretacién de Emma Suarez, una actriz que no solo incorpora
virtudes temperamentales sino también aspectos estéticos del personaje de Diana,
hace una nitida alusion a la sensualidad y a la belleza femenina utilizadas como
instrumentos de ejercicio del poder. Segln sefiala Marlene Smith, el mito de la
belleza femenina “tells us that beauty may be a source of power if used by a woman
for her own social or economical advantage or a source of oppression if used against
her by a man” (75). Por su naturaleza ambigua, es decir, sirviendo tanto a los
propdsitos de la entidad masculina como los de la entidad femenina, la belleza
conlleva en si una dualidad expresiva. Sin embargo, como bien concluye Smith, en
ambos escenarios la belleza permanece un simbolo de la posicion de la mujer como
un objeto de la estructura patriarcal (75).

Por la virtud de su apariencia, una mujer bella se transforma en el punto focal de la
atencién masculina, aunque pueda utilizar la belleza para emplear ciertas estrategias
de poder aceptables dentro del ambito social. Se concluye, entonces, que la belleza
femenina simultaneamente hace de la mujer una entidad que detiene el poder y es
victimada por él. Acerca de la representacion de la mujer dentro de esta dicotomia,
Smith observa que en obras de Lope de Vega, el poder femenino reside en su
habilidad de incitar a los hombres a la pasion carnal, influenciandoles el destino. Bajo
a la lente de Mir6, la belleza representada por la mujer del teatro del Siglo de Oro en
una dicotomia intrinseca, se agiganta en proporciones favorables a un discurso que
confiere a la mujer un poder mayor sobre su campo de accion. El proceso de
translacion de El perro reconfigura a Diana como Lope la describe; sin embargo, a
través de la interpretacion de los cddigos contenidos en la escritura, explorando la
belleza dentro de las direcciones formativas del personaje, Mird redescubre a una
Diana més independiente de la que cominmente se entiende para el Siglo de Oro.

La recuperacion estética de la belleza como un posible significado interno del texto
de Lope no corresponde necesariamente a una licencia poética impuesta por el medio
filmico. En el caso de El perro del hortelano, el cine recontextualiza a la mujer de la
Temprana Modernidad, definiendo su intervencion en el poder desde dentro de su
dominio, ya que fuera de éste, en el dmbito politico, su interferencia directa es
practicamente nula. Lope parece haber rescatado en su comedia una imagen social
gue, de cierta manera, reconoce la extension y posible influencia del poder femenino
sobre el campo de accién dominado por la entidad masculina. La version
cinematogréfica de Mir6 amplia esta representacion del status de la mujer elaborada
por Lope, imprimiendo la fuerza proyectiva caracteristica del medio en que se
articula.

A modo de conclusion

Para Gabriel Motzkin, la conciencia histdrica requiere una preservacion del Otro,
una definicion responsable de las fronteras del Otro como un habitante de nuestra
identidad historica (“The Translability of Cultures,” 269). Este Otro, la presencia de
un texto candnico en el contexto espafiol contemporéneo, parece ser preservado y
respetado por Miré en su accidn translativa. Al mantener el verso y al restringirse a
una omision limitada de los dialogos originales de Lope - cominmente referencias en
latin y versos complementares - la cineasta espafiola facilita la comprensién del texto
a través de la consciente manipulacion de la imagen a favor de la palabra,
equilibrandolos dentro de la construccidn de su adaptacion.

Seria discutible reconocer o no si la audiencia femenina del Siglo XVII recibid El
perro como un proyecto sutil que aclaraba las posibles armas de resistencia de la
mujer dentro la sociedad de su época. Seguramente, la posmodernidad ha identificado



a Diana como una entidad carismatica, poseedora de una fuerza vital potencialmente
liberadora. De ahi se concluye una explicacion logica para el suceso y repercusion
favorable de El perro, pelicula mas vista en Espafia durante el afio de 1995. [4]

La propuesta filmica de Miré parece recuperar para una audiencia masiva una
férmula teatral que mantiene ciertas semejanzas con el cine actual, el cual se
encuentra en un camino interjectivo con la historia. En este contexto, tradicion y
memoria operan objetivamente en un proceso de constante fragmentacion subjetiva.
En el rescate del pasado, Miré no solo reconfigura la identidad de un personaje
arquetipico sino que se adentra en un proceso que proporciona a la audiencia una
posibilidad de entendimiento del papel femenino bajo una Optica menos reductora y
mas compleja de la que cominmente se articula.

Notas

[1] Para sostener tal afirmacién, basta mencionar aqui la gran produccién de
narrativas que han surgido a partir de los afios 50 y 60, y que buscan rescatar
la Odptica femenina dentro de criterios de exclusién histérica vy
socioecondmica.

[2] Sobre el tema de la representacién metaférica en el teatro, sefialariamos
ejemplos como Calderdn en su comedia La vida es suefio y Saber del bien y
del mal, Quevedo en su Epicteto y Folicedades en espafiol con consonantes,
entre tantas otras obras del Siglo de Oro que directamente aluden al poder de
la representacion dentro del teatro.

[3] El proposito principal de este ensayo no me permitira dedicar un mayor
tiempo a apreciar las modalidades psicolégicas de la recepcién en conjunto
con el concepto de presencia en el teatro. Sin embargo, es importante resaltar
que el teatro corresponde a un género de espectaculo que cambia en cada
representacion y, el cine, se presenta tal y como sus creadores lo han
perfeccionado. Mientras la comunicacion es unidireccional en el cine, el
teatro estd basado en un intercambio intensivo entre actores y espectadores
(Gomez 55). La conciencia reciproca de la presencia interfiere, de cierta
manera, en el aspecto receptivo y formativo del propio mensaje. VVéase Metz,
Christian. Film Language. A Semiotics of Cinema. New York: Oxford UP,
1974.

[4] Véase Santo-Tomas, 60.
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