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Resumen: Juan Mayorga estreno en 2007 su version de Fedra, partiendo basicamente del
Hipdlito de Euripides. La desviacion de esta nueva Fedra con respecto a la tradicién del mito no resulta
muy relevante, pero si lo es el desenlace. La puesta en escena de la obra dio a entender un
enamoramiento de Hipolito que no figura en el texto, lo que da pie a plantear, una vez mas, las
diferencias existentes entre un texto literario teatral y su representacién. O las que puede haber entre
la escritura teatral de un autor y la interpretacion libre de quien la lleva a la representacion.
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Abstract: Juan Mayorga premiered in 2007 his version of Phaedra, basically based on
Hippolytus by Euripides. The deviation of this new Phaedra with respect to the tradition of the myth
is not very relevant, but it is worthwhile in ending. The staging of the performance was given to
understand a falling in love of Hippolytus that is not included in the text, which leads to raise, once
again, the differences between a theatrical literary text and its performance. Or those who can be
between the theatre writing of an author and the liberal interpretation of whom performs the play.
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a fuerza del mito de Fedra e Hipolito como tema literario es, todavia hoy, descomunal; hasta

tal punto que esté registrado mas de un centenar de versiones teatrales y cinematograficas en el

siglo xx y ya alcanza la docena el nimero de Fedras en lo que Ilevamos del xxi, de acuerdo
con el recuento realizado recientemente por Andrés Pocifia y Aurora Lopez en un libro (2016: 11-27)
que venia a completar otro suyo (2008) de idénticas caracteristicas. Se trata, por tanto, de un mito
extraordinariamente fecundo desde el punto de vista creativo: teatro, cine, novela, ensayo, o varias
cosas a la vez, como sucede en el caso de Manuel Garcia Vifio, narrador en Fedra (1975) y ensayista
en EI mito de Fedra (1983). Tal es su capacidad de atraccién que, como ha sefialado M.? José Ragué
Arias (1986: 20), Fedra es, con Antigona, el personaje mitologico griego “de mayor protagonismo en
el teatro del siglo XX en Espaia.”

La Fedra de quien acaso sea hoy el dramaturgo espafiol mas importante, Juan Mayorga, se
estreno en julio de 2007, en el Teatro Romano de Mérida. La fuente en la que se inspira el texto editado
que utilizaré para la comparacion (Mayorga, 2010) es, basicamente, la obra de Euripides que se
representd en la Atenas del afio 428 a. C. y que los especialistas conocen con el titulo de Hipdlito
coronado o Hipdlito 11, cuyo ordinal responde al hecho de que hubo otra pieza anterior, un Hipolito |
0 Hipdlito velado. Del Hipdlito Il —o, simplemente, Hipdlito— han bebido, con mayor o menor
aprovechamiento, las Fedras posteriores, ya que del 1 y del intermedio entre este y el 1l, el escrito por
Séfocles, no conocemos mas que fragmentos.

La fuente de la que se nutre en mayor medida Mayorga es Euripides, a quien adapta y actualiza
a partir de una base ya utilizada por Miguel de Unamuno (1988): la humanizacién de los personajes
en un tiempo ya carente de dioses y que, por tanto, impide que lo que suceda sobre la escena dependa
de la intervencidn de ninguna deidad, a no ser que la nueva version se plantee como una reconstruccion
arqueoldgica. Entre los tres procedimientos que Christina Mougoyanni Hennessy (2006: 90) sefiala
como posibilidades de reinterpretacion de los mitos griegos por el teatro espafiol contemporaneo, la
remitificacion o “inversion del mensaje ideologico, pero respetando el contenido mitico”, la
“desmitificacion o humanizacion” y la “esperpentizacion mitoldgica”, Mayorga elige, como hizo
Unamuno, la segunda.

En el mito era una despechada Afrodita la responsable de la pasion de Fedra hacia su hijastro, a
quien la diosa decidia castigar por su indiferencia en materia amorosa. Asi, con la explicacion de
Afrodita en el prologo, se iniciaba la obra de Euripides. La version de Mayorga prescinde de la
intervencion de cualesquiera elementos que distraigan de la fuerza catalizadora de la trama: la pasion
erotica. Su Fedra se sitla al margen de cualquier tiempo preciso, y asi, por ejemplo, se mencionan
(Mayorga, 2010: 79) los planetas, que no llegarian a reconocerse historicamente hasta 1610. Este
detalle no significa que la accion deba situarse despues de esta fecha. Pero tampoco antes, porque no
hay tiempo ni espacio en esta Fedra en la que no existen dioses, pero si amazonas, y en la que, como
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en el relato mitico, uno de los personajes es un rey que se comporta como un monarca de la antigiiedad.
Seria indtil buscar una no pretendida coherencia cronoldgica: no la habria ni en los usos linguisticos.

La Fedra de Mayorga pone el acento en la pasion humana a la que esta entregada la protagonista:
el argumento queda circunscrito al deseo fisico. Es ese deseo carnal lo que da sentido a la reiterada
presencia de la palabra cuerpo, que aparece nada menos que veinticuatro veces en el texto. La
intensidad de este erotismo dificilmente identificable con el amor propiamente dicho se palpa desde la
aparicion de Fedra hasta su suicidio. Por dos veces, al empezar las escenas 6 y 8, la encontramos
contemplando su imagen ante el espejo y recreandose en su cabello, elemento erético en casi cualquier
cultura: “Se mira en el espejo, se suelta el pelo, se lo recoge, cambia una y otra vez de peinado, siempre
insatisfecha” (Mayorga, 2010: 65); “Ante el espejo, Fedra encuentra su peinado, se gusta, canturrea”
(Mayorga, 2010: 74).

No es Unicamente un pecado de lujuria, y quiza también incesto para nuestra concepcion actual
—téngase en cuenta que la obra carece de ambientacidn espacial o cronoldgica—, el que comete la
Fedra de Mayorga. También puede acusarsela de orgullo, por el afan de imponer su dominio sobre
aquel a quien aun ninguna mujer ha conseguido seducir. Ella seria la primera que se vanagloriaria de
lograrlo: “Sé que yo podria ganar lo que ninguna otra ha alcanzado” (Mayorga, 2010: 51). La presa le
resulta méas apetecible en tanto en cuanto todos los atenienses saben que el objetivo en que ha puesto
sus 0jos es reacio al contacto con el otro sexo.

¢Por qué su resistencia? Mayorga, como otros autores que antes de él recrearon el mito, no
explica con claridad los motivos concretos, pero se vislumbra la importancia del papel jugado por el
rechazo que la madrastra sentia hacia el nifio:

Desde el principio te propusiste hacerme dafio. Era un nifio y no entendia por qué me mostrabas tu
enemistad. Solo hablabas de mi a mi padre para herirme. Apenas era un muchacho cuando hiciste

que me enviase lejos. Aquellos afios jcomo eché de menos sus brazos, fuertes y tiernos, y como
te odié por haberme separado de él! jCuanto te odié, Fedra! (Mayorga, 2010: 76).

Las versiones del mito no son coincidentes sobre la historia de la amazona Antiope, quien habria
de ser esposa de su raptor, el rey de Atenas, Teseo, una y otro padres de Hipdlito. En la de Mayorga,
Antiope quedd relegada por Teseo en favor de Fedra, convertida asi en madrastra de Hipdlito. De
manera que fue la pasion erdtica suscitada por Fedra la que hizo que Teseo abandonara a Antiope. El
repudio mostrado por Hipdlito hacia las mujeres derivaria, asi, del que siente hacia aquella mujer
causante del distanciamiento de sus padres y, al mismo tiempo, de su orfandad:

Es verdad que os prefiero lejos. No hay peor calamidad que la mujer. La mujer asedia el espiritu del
hombre y lo llena de deseos insensatos de los que resultan las peores desgracias. He visto a
grandes hombres destruidos por la mujer. Por vuestra culpa ha corrido mucha sangre. [...] Quiza
sea esa la causa de mi enemistad hacia vosotras. [...] He visto a mi padre lleno de ciega alegria o

de ciega pesadumbre por culpa de eso que llaman amor, la mas detestable de las pasiones. Yo no
caeré en esa trampa. Lo juro (Mayorga, 2010: 68-69).

En la version de Séneca se apunta discretamente otro motivo del rechazo de Hipdlito al contacto

con el sexo femenino: la herencia genética: “Con aborrecimiento huye de cualquier tipo de mujer.
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Implacable, consagra sus afios a una vida célibe, evita las relaciones amorosas: puedes ver que tiene
raza de amazonas” (Séneca, 1980: 37). Més elipticamente, se alude a eso mismo en la Fedra de
Mayorga: “Una amazona te llevo en su seno, naciste en el bosque y tienes su dureza, nadie te ha
ensenado a amar” (Mayorga, 2010: 81).

En la Fedra de Mayorga queda un rastro del determinismo de su predecesora griega. Si a la
original no cabe reprocharle nada, porque los dioses controlan su vida, la de Mayorga estd muy
condicionada, a la manera de los personajes de la novela naturalista del siglo xix, por una herencia
genética convertida en sucedaneo de aquellos lejanos designios a los que resultaba imposible oponerse.
Es el peso de una herencia que, dicho sea de paso, Unamuno convirtié en componente fundamental de
su Fedra.

Pero ¢de qué herencia genética hablamos? En la conversacién que en la escena 3 mantienen
Fedra y Enone —este nombre procede de la versién de Jean Racine: en Euripides el personaje es,
simplemente, la nodriza— no queda claro cuél es esa historia que afecta a la madre de la primera tanto
como para obsesionarla: “Recuerda a tu madre”, le dice por dos veces Enone a Fedra (Mayorga, 2010:
49). Y esta, sin aclarar gran cosa al espectador, sefiala:

No dejo de pensar en ella. Cuando esto sucedié en mi corazon, pensé: “Otra vez. Ha ocurrido otra
vez”. ;Por qué en las de mi sangre al amor se une siempre la vergiienza? ¢Es nuestro destino
sufrir deshonra en el amor? Recuerdo a mi madre, Enone, y cuanto la desprecié. Sé que no hay

peso mayor que el crimen de una madre. No, mi hijo no vivira con los ojos humillados. Recuerdo
a mi madre, Enone, y prefiero la muerte antes que hacer lo que ella hizo (Mayorga, 2010: 49).

El conocedor del mito (no, ciertamente, el espectador medio) sabe a qué se refieren las oscuras
palabras de la avergonzada Fedra. Su madre, Pasifae, incub6 una pasion desenfrenada por un toro que
Poseiddn, dios de los mares, habia entregado a Minos, esposo de aquella. El resultado fue el nacimiento
de Minotauro, hombre y toro a la vez; aquel que fue derrotado por Teseo, el padre de Hipdlito. A Fedra
terminara ocurriéndole lo mismo que a su madre: por culpa de los crueles deseos divinos, la pasion
amorosa arruinara su vida. Ese es el sentido de un recuerdo que al profano, sin la explicacion, le
parecera un arcano poco menos que insondable.

Euripides no es la unica fuente utilizada por el dramaturgo espafiol, pero la dependencia de este
con respecto a aquel es clara, porque se escuchan en la Fedra de Mayorga ecos casi literales del
Hipolito original. En un momento de la obra espafiola, Enone afirma que “los mortales no deberiamos
aspirar a una vida perfecta cuando ni siquiera somos capaces de ajustar el tejado que cubre nuestra
casa” (Mayorga, 2010: 61), aseveracion muy similar a esta contenida en el texto de Euripides (1972:
23): “Los mortales no deben de querer su vida demasiado perfecta; pues ni el techo que cubre su
morada son capaces de ajustarlo perfectamente”. De la extensa diatriba de Hipolito contra las mujeres
incluida en el texto del tragico griego extracto el siguiente fragmento:

iOh Zeus!, ¢por qué bajo los rayos del sol has hecho que existieran las mujeres, metal de falsa ley para
los hombres? Si querias propagar la raza humana, debia esta no nacer de las mujeres, sino que los

mortales, ofrendando en tus templos el oro, el hierro, el bronce, adquirieran la simiente de hijos,
segun su ofrenda cada uno; y vivieran en casas libres, sin mujeres (Euripides, 1972: 29-30).
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Compérense las anteriores palabras del Hipdlito griego con las siguientes de su homoénimo de
Mayorga:
Maldito amor y malditas mujeres, que esparcis por el mundo su veneno. ;Por qué hay mujeres? Ojala
la raza humana pudiera extenderse sin vosotras. Ojald los hombres pudiéramos comprar la

simiente de los hijos y vivir en casas libres de mujeres. VVosotras solo traéis desgracias a las casas
(Mayorga, 2010: 81-82).

La alusién al veneno, dicho sea de paso, recuerda una frase de la escena vi del acto 111 de la Fedra
de Racine (2017: 61): “Un funesto veneno ha esparcido el amor por toda nuestra casa.”

Vuelvo a Euripides. Los reparos de Fedray la réplica de la nodriza son practicamente idénticos
en uno y otro caso:

FEDRA.- jMe das horror! jNo sellaras tu boca y dejaras de repetir cosas infames!
NODRIZA.- Infames, pero mejores para ti que las mas nobles. Es mejor esta accion, si ha de salvarte,
que tu buen nombre, por orgullo del cual vas a morir (Euripides, 1972: 24).

FEDRA.- Me espanta oirte hablar asi. Deja de decir palabras vergonzosas.
NODRIZA.- Vergonzosas, pero buenas para ti. [...] Créeme, Fedra, es mejor ceder al deseo, por oscuro
que parezca, que morir por un buen nombre (Mayorga, 2010: 63).

Y ya que hablamos de relaciones textuales, recordemos que Unamuno no puso la diatriba contra
la mujer en boca de Hipdlito, sino en la de su padre y, ademas, coherentemente con la condensacion
que caracteriza el texto del filoésofo, el enfado del personaje se resuelve en una sola frase: “jFue la
mujer, la mujer la que introdujo la culpa en el mundo!” (Unamuno, 1988: 218).

Analizaré a continuacidn, muy sucintamente, las caracteristicas de los personajes fundamentales
de la obra. Si la trama de Mayorga estd humanizada con respecto a otras versiones previas, lo mismo
sucede con los personajes que la ejecutan, quienes, en lineas generales, no se apartan del guion mitico
conocido. A diferencia de versiones mas radicales, como la de Domingo Miras (1995) o la de Lourdes
Ortiz (2013), por no hablar de la experimental de Raul Hernandez Garrido (1999), la de Mayorga es
respetuosa con el modelo tradicional. Por eso las conductas de los personajes de la Fedra de Mayorga
no son muy distintas de las que definen a los ideados por Euripides. Podria decirse, de hecho, que
quien conozca el mito no se vera en absoluto sorprendido ante la version de Mayorga... hasta llegar al
desenlace.

Explicaciones y / o justificaciones sobre el comportamiento de Fedra ha habido muchas a lo largo
de la historia. La conducta del personaje de Mayorga podria considerarse reprobable antes de que en
la obra surja su deseo prohibido. Y ello porque ya antes habia desplazado a la madre natural de Hipdlito
y mas tarde se habia dedicado a maltratar psicolégicamente a este. Ahora pretende sustituir en la cama
al padre por el hijo.

La pasion de Fedra hacia su hijastro ¢se desarrolla teniendo o no la certeza de que el ausente
Teseo esta muerto? Porque, como sucede en el original de Euripides, la aparicion de este no se produce
hasta bien avanzada la obra. En Sofocles, Teseo se encontraba en los infiernos. En las versiones
posteriores esta guerreando fuera de Atenas, pero en unas ocasiones se le da por muerto y en otras no.
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El juicio moral que merece el hecho de que Fedra desee disfrutar de la compafiia intima del hijastro
es, obviamente, distinto en funcion de que ella sea o no sabedora de la muerte de Teseo, porque el
hecho de que no tenga la seguridad de que su marido ha muerto la convertiria en una mujer carente de
escripulos. En cualquier caso, sepa, intuya o desconozca la muerte de su esposo, Fedra no es en la
obra de Mayorga capaz de plantearse reflexiones morales, porque el deseo sexual se impone en ella
por encima de consideraciones como la prudencia, el respeto y el decoro. Carece, pues, de sophrosyne,
de autocontrol y moderacion. El caso de la Fedra de Euripides es muy distinto, porque la disculpa el
hecho de que el poder de los dioses es absoluto: nada puede hacer ante él sino doblegarse. El personaje
de Mayorga, sin embargo, es libre, puesto que no hay dioses a los que someterse. Por consiguiente, su
conducta resulta moralmente reprobable, a no ser que aceptemos que el poder de la pasion sexual es
tan grande que cualquier cosa puede o debe estar por debajo de ella.

En linea con la tradicion del mito, la caracterizacion de Hipdlito no ofrece aristas en el texto de
Mayorga. Es un ser puro, enteramente ajeno a otra pasion que no sea la del disfrute de una naturaleza
que simboliza la limpieza de su espiritu, rasgo distintivo del caracter del personaje:

Vivo como deseo vivir, y me es indiferente lo que los demas penséis de mi. Si 0s soy simpético o
antipatico, tanto me da. Nunca fingiré por complacer a nadie. Yo no engafio a nadie, porque a

nadie envidio. El mundo esta lleno de impostores que mienten con sus palabras y con sus hechos
porque desearian ser otros que quienes son. Yo soy feliz en el bosque (Mayorga, 2010: 68).

Ante el problema planteado a su sefiora, el pensamiento de la nodriza experimenta un cambio,
desde la inicial negacion absoluta hasta el celestineo, que ya figuraba en otras versiones —incluido el
Hipdlito de Euripides—. En la escena 3 habia pretendido que su sefiora olvidara el mal pensamiento
que representa su atraccion por el hijastro:

No hablaremos de ello si td juras no pensar mas en ese hombre. No basta que renuncies con tu palabra
si en tu cabeza te entregas a él. Los deseos absurdos hay que ahogarlos en el alma antes de que
ahoguen el cuerpo. Ni en el pensamiento puedes aceptar ese deseo fatal. Mezclar el lecho del
padre y el del hijo, incluso en la fantasia, es trastornar la naturaleza (Mayorga, 2010: 48).

En su siguiente aparicion, sin embargo, Enone ha mudado de parecer: “El amor te ha elegido y
nada podras contra él. No busques razones para evitarlo, el amor no escuchara tus razones” (Mayorga,
2010: 63). Hasta ese momento, Fedra se ha mostrado dubitativa; dominada por la pasién, si, pero ain
reacia a internarse por la senda peligrosa: “No sigas hablando, Enone. Por mucho que adornes la
infamia, no haré lo que no debo hacer” (Mayorga, 2010: 63-64). La nodriza incluso ha apelado,
inttilmente, a la posibilidad de que de la sucesion de Teseo no se beneficie su hijo, sino Hipdlito. Lo
que parece impulsar la conducta de Enone es el deseo de que su sefiora no sea definitivamente vencida
por el mal de amores.

Teseo aparece por primera vez en la escena 10. En la anterior se ha dicho de €l que “parece que
viniese del infierno” (Mayorga, 2010: 89). Efectivamente, es parte de la tradicion mitica la estancia de
Teseo en el Hades. Su viaje fuera de Atenas lo narra en la version de Mayorga él mismo, de una manera

extrafiamente simbolica, como si se tratara de una pesadilla: “He estado en la tierra de los muertos”,
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el “infierno”. Afirma, ademas, haber estado en un banquete en el que se sinti6 acompafnado por las
sombras de aquellos hombres a quienes habia matado (Mayorga, 2010: 92-93). Y es que, ciertamente,
el mito recoge la historia de una invitacion realizada por el dios Hades para un banquete, de resultas
de la cual Teseo quedo6 encadenado hasta su liberacion. Es otra muestra de la fidelidad de Mayorga a
la tradicién, aunque no, en este caso, al original de Euripides, porque en él no aparece este relato de
Teseo.

En la version que aqui comento el rey, engafiado por Fedra, es, como de costumbre en la
tradicion, culpable de la muerte de su hijo, puesto que, al creer la mentira de la mujer, lo envia al
destierro. Lo interesante del personaje radica en el hecho de que, ademés de ser, como ocurre en todas
las interpretaciones del mito, un elemento desencadenante del desastre, su culpabilidad queda
reforzada por un detalle aparentemente nimio y, sin embargo, relevante, porgque, con un movimiento
en apariencia inocente —“A un gesto de Teseo, todos se apartan dejando solos a Fedra e Hipdlito”;
Mayorga, 2010: 119— facilita el encuentro final, a solas, de los dos protagonistas de la tragedia. Y es
asi como se produce un desenlace inesperado: Hipdlito aun vive, agonizante, y Fedra lo remata antes
de suicidarse, y antes de la ultima acotacion, una de las pocas existentes en el texto: “El bosque arde”
(Mayorga, 2010: 119).

Lo normal, de haberse ajustado a la tradicion, hubiera sido la desaparicion previa de Fedra. En
el final de Mayorga esté presente hasta el Gltimo segundo, trasladando entonces un mensaje que podria
identificarse con una idea proxima al sentimiento de locura, en el fondo su verdadera enfermedad: “El
mundo no quiso nuestro amor, pero nuestro amor es mas grande que el mundo” (Mayorga, 2010: 119).
A la locura, refiriéndose a Fedra, habia aludido en la escena 8 Hipdlito (Mayorga, 2010: 81), y de
locura y demencia acababa de hablar, sobre el mismo personaje, Enone (Mayorga, 2010: 118). Es
decir: Fedra esté loca de amor, lo cual, desde el punto de vista de la verosimilitud, explica su crimen
y su suicidio, practicamente simultaneos ambos. Esa verosimilitud es una constante en la obra de
Mayorga, excepto en dos momentos concretos: el posible descenso de Teseo a los infiernos y la muerte
de Hipdlito.

Al primero de estos elementos de la trama ya me he referido. Vayamos con el segundo, porque
reflexionar sobre él permitira plantear la cuestion de las relaciones entre texto teatral y representacion
escenica.

Comentar la pieza de Mayorga a partir de lo que fue su representacion en Merida y en otros
escenarios espafioles supone, en mi opinidn, tergiversar el texto escrito. Las prologuistas de la edicion,
Mabel Brizuela y Maria Amelia Hernandez, creen apreciar en Hipolito, “sobre todo en la Gltima
escena’”, “un sentimiento semejante al amor” (Brizuela y Hernandez, 2010: 22). La segunda de estas
autoras desarrolla una idea similar en otro trabajo al referirse “al amor por Fedra que se puede leer o
entre leer en dos huellas del texto” (Hernandez, 2008), huellas que no menciona, aunque es facil
deducir de cuales se trata.

Resulta relevante, a efectos de interpretacion de la obra, precisar que en la tltimay tragica escena
del texto Hipolito no habla, porque esta agonizando; Unicamente interviene Fedra. El plural que utiliza
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esta —“Nada ni nadie podra ya separarnos”, “Mas ni el cielo ni los hombres pudieron impedir que nos
amasemos”: Mayorga, 2010: 119— mas me parece una manifestacion de demencia egocéntrica que
expresion de unas supuestas relaciones consentidas que no se atisban en las escenas anteriores. La
Fedra de Mayorga estd loca —de amor— vy, por tanto, es mucho mas que probable que sus palabras
respondan a un desiderdtum y no a un analisis sosegado de la realidad, que es el que, en una
circunstancia como esa, realizaria una persona en sus cabales.

¢Cudl es el problema que estoy sugiriendo? Cuando la obra se represento, bajo la direccion de
José Carlos Plaza, este opt6 por dar a la escena final un sentido que debio de parecerle mas trasgresor,
mas revolucionario, pero que no figura en el texto. Ya en sus declaraciones a la prensa antes del estreno
parecia evidente —es algo muy habitual en el mundo de la direccién escénica— el deseo de exprimir
el texto para sacarle un jugo ideoldgico: la Fedra que iba a contemplar el espectador tenia que ser
interpretada en clave de reaccion contra la derecha politica. La afirmacion del director de escena
recogida por Rosana Torres en El Pais del 12 de julio de 2007 da una pista sobre el particular: “Es una
obra de introspeccion y en tiempos retrogrados, como estos, mirar hacia el ser humano es todo un
avance” (Torres, 2007).

En principio, una declaracion de principios como esta poco nos dice sobre la intencion de quien
la formula, porque casi toda la gente de teatro dice o escribe cosas muy parecidas a esta antes de
préacticamente cualquier representacion. Pero si hacemos una pesquisa en los medios de comunicacion
que por esas fechas registraban declaraciones de Plaza, la pista quedara mas limpia de guijarros. Sin
comillas, leemos en El Confidencial de esa misma fecha que “Plaza indicé que Fedra representa la
pasion por el amor por encima de los principios burgueses”. “Tiempos retrogrados, como estos”,
“principios burgueses”... Nos vamos aproximando al foco de la interpretacion.

...Que no es otra que la recogida en este ultimo medio informativo, y esta vez si, con comillas
incluidas: “Un «canto de progresismo», agrego, en una sociedad donde la «labor de la derechay lleva
a «lo retrogrado y a volver al Franquismo»”. Esta fue, textualmente, la informacion trasmitida por el
redactor de la agencia EFE que cubria la rueda de prensa de Plaza, y por eso aparece reproducida, en
los mismos términos, en al menos otro periddico, EI Norte de Castilla, en ese mismo 12 de julio de
2007.

Ya tenemos mas claro, me parece, por qué Jose Carlos Plaza altero el significado del desenlace.
Ese propdsito de enfocar el texto de una determinada manera explica que quien no conociera lo escrito
y tuviese como Unica referencia la representacion viera lo que Mayorga no escribio. Conocer la
representacion, pero no el texto escrito (que, hay que recordarlo, se publico mas tarde, en 2010),
permite comprender los comentarios sobre lo que pudo verse después de la primera representacion
emeritense, y que seran objeto de tratamiento en las paginas que siguen.

Asi, en la resefia que Magda Ruggeri Marchetti (2007: 157) hizo de la representacion en el teatro
Bellas Artes de Madrid se podia leer lo siguiente sobre Hipolito:

Si al principio parece odiar a todas las mujeres, evoluciona en el curso de la obra porque Fedra
conseguira suscitar en él el amor, un amor que él no ha querido reconocer pero que poco a poco ha crecido
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en su corazon. El joven ha revelado claramente su sentimiento no denunciando el acoso amoroso de su
madrastra y especialmente con su dulce mirada hacia ella en el final.

Esta misma opinion la sostiene Pilar Andreu Rovira (s. f.: 209): “el fet és que Fedra ha hagut de
sofrir sigles d’espera perque el seu amor fos feligment correspot.” Nos encontramos ante el eterno
dilema entre texto y representacion. Hace mucho tiempo que la critica deslinda con nitidez la escritura
teatral y la representacion teatral: texto y espectaculo. No pretendo agotar las reflexiones sobre este
tema, ni tampoco elaborar un repertorio de citas. Unicamente traeré a colacion un par de ellas. Una de
Edward A. Wright (1962: 32): “La obra o texto escrito es solo una parte de la produccion teatral. [...]
El texto escrito es solo eso hasta que se convierte en la pieza teatral al ser representada en el escenario
por los actores y ante un publico”. Otra, més reciente, y si cabe mas radical, la de Ricard Salvat (1983:
8):

Para toda persona de teatro, para todo teatrista, si usamos el término habitual en algunas replblicas
sudamericanas, el llamado “teatro para leer” es un grave atentado contra la especificidad del lenguaje teatral.
El teatro en su calidad de texto solo sirve en la medida en que da pie a un espectaculo.

Esta falta de identificacion entre texto y representacion teatral es lo que puede permitir que, como
principio general, sean legitimas dos interpretaciones de esta obra de Mayorga opuestas: la de quien
se ajusta al texto y la de quien Unicamente conoce la puesta en escena. Este Gltimo fue el caso de la
totalidad de los cronistas, en un buen nimero de ciudades espafiolas, de la representacion a la que me
estoy refiriendo. La informacion aparecio en todos los periddicos relevantes, nacionales, regionales y
locales, tanto impresos como aparecidos en internet, pero solo los que he mencionado, que yo sepa,
registran con precision el sesgo ideoldgico que Plaza dio a su puesta en escena. Las resefias, por lo
demas, fueron habitualmente planas o elogiosas (se sale de este marco la menos complaciente de Pablo
Bujalance [2010] en Mélaga hoy).

Insistamos, pues, en lo que el texto no dice pero el director de escena quiso que sugiriera. Las
palabras de Fedra en el texto publicado son las siguientes: “Hipdlito ya no puede hablar, pero si sus
0jos. ¢ Te preguntas por qué Hipolito no dijo la verdad? ¢Por qué me protegio, condenandose? Mira
sus ojos y comprenderds. ;No ves lo que te piden esos 0jos? ;Vas a ser cruel con tu hijo hasta el final?”
(Mayorga, 2010: 118). Y Teseo, sin que pueda explicarse el porqué, se aleja en ese momento. Lo que
se deduce del texto, creo, es que el agonizante Hipdlito se encuentra ya instalado al margen de la
realidad. Lo que se vio en la representacion, en consecuencia, no esta en el texto, y la mujer que ha
pronunciado esas palabras es una demente enamorada, incapaz, por tanto, de reconocer la realidad
objetiva.

A partir de lo que el texto dice, el director de escena puede sentirse libre de rebasar por su cuenta
los limites de la escritura, puesto que el teatro esta definido por unos limites mucho mas flexibles que
los que definen otros géneros. Entre otros motivos, porque la novela y la poesia se leen, mientras que
el teatro se ve. Pero el texto es anterior a la representacion y teéricamente, esta depende de aquel. ¢Para
qué repensar aqui sobre el enfado de tantos espectadores forzados a ver en las representaciones apenas
desvaidas sombras de lo que saben que son los textos pensados por los escritores?
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Las dos posturas extremas sobre la relacion existente entre un texto teatral y su representacion
escénica dificultan una consideracion razonable. Me resulta poco menos que imposible discrepar de la
siguiente afirmacion de Kurt Spang (1991: 24-25):

El drama es por naturaleza el texto junto con su representacion; el texto dramético constituye una
especie de partitura sui géneris que precisa de la adecuada “ejecucion” para poder convertirse en auténtico

drama. [...] De estos presupuestos se deriva ldgicamente que si la lectura solitaria de una obra de teatro es

posible y legitima, siempre sera distinta de una representacion, porque esta es la suma del texto y de lo que

hacen de él tanto el director de teatro como cada actor y el conjunto de los demas especialistas que intervienen
en la puesta en escena.

Entre los tedricos que quiza han pugnado con mas insistencia por no caerse del alambre de la
teoria esta Jiri Veltrusky, cuyas lejanas palabras de 1942, reproducidas o revisadas en la edicion en
inglés fechada varias décadas después y publicada en espafiol en 1990, solicitan el mantenimiento del
equilibrio (Veltrusky, 1990: 15):

Algunos teoricos han llegado incluso a excluir el drama de la literatura y a declarar que se trata

meramente del componente verbal del teatro. Esta concepcién contradice, por supuesto, muchos hechos. A

veces el drama se funde en la literatura lirica o narrativa, y a la larga surge de ellas nuevamente, como en la

Edad Media. Muchas obras han sido escritas no para ser representadas teatralmente, sino simplemente para
ser leidas.

Esto es, con otras palabras, lo mismo que decia el autor casi siete lustros después: “El drama, es
decir, el texto escrito, ejerce una intensa presién sobre todos los componentes de la representacion, es
decir, del teatro; sin embargo, ninguno de ellos se somete a su presion absoluta e incondicionalmente”
(Veltrusky, 1997: 53).

Cualquier espectador habitual es consciente del hecho de que ver en la representacion algo no
significa, ni muchisimo menos, gue ese algo figure en el texto. Aqui, por ejemplo, el autor del texto
no dice lo que el director de escena le hizo decir. El estudioso de la literatura habitualmente se basa en
lo que el autor escribid, mientras que el estudioso del teatro prefiere complementar ese material con la
representacion. ¢Es legitimo que el director de escena interprete por su cuenta lo que acaso el autor no
quiso que se viera de esa forma? Quiza el propio autor se sienta satisfecho, a posteriori, con la
propuesta del director de escena. Pero tal vez no, aunque solo sea porque no fue la suya, aquella en la
que penso al escribir.

Cualquiera de las dos soluciones que estoy comentando a propdsito de Fedra es teatralmente
eficaz. El problema lo encuentro mas en el plano de la recepcién que en el del proceso de creacion. Y
ello porgue quien viera la representacion se quedaria con una idea del texto que no es real, sino, como
mucho, posible. Si se quiere simplificar lo que deseo decir, podria afirmarse que habra presenciado
una Fedra de Mayorga tergiversada, dado que el desenlace condiciona, y mucho, cualquier
interpretacion.

Lo cual no obsta para que reconozca la dificultad de situar el texto como elemento dominante en
el hecho teatral. Cada caso es, 0 puede ser, un mundo distinto, y de ahi que, aun admitiendo la validez
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de la siguiente consideracion de M.2 del C. Bobes Naves (1997: 306), no la considere aplicable al caso
de que me ocupo:

No esta fijado nunca, porque es imposible hacerlo, un sentido Unico para el texto literario, y no esta
fijado, porque tampoco puede estarlo, un sentido Unico para los signos no lingiisticos, pero artisticos, que
intervienen en la representacion. No puede haber, por tanto, correspondencia univoca entre dos realidades
plurivalentes semanticamente. El sentido del texto —uno de sus sentidos—, dada su ambigiiedad seméantica
y lo que suele alcanzarse, es una interseccién de sentidos, mas o menos amplia y coherente.

Sin embargo, si se lee el parrafo anterior a este que acabo de reproducir, podra advertirse que la
autora se refiere a los “signos acusticos y visuales”. Es una puntualizacién muy necesaria para prevenir
al lector de este trabajo sobre el alcance de mis consideraciones.

Hay en la version de Mayorga un Gltimo punto que me sorprende, sobre todo teniendo presentes
las formulas utilizadas por todos aquellos escritores que lo precedieron en la recreacion del mito. Si
no se quiere romper con este, hay que matar a Hipolito antes de que termine la pieza. En Mayorga,
como en otras versiones, surge de las profundidades marinas un monstruo que provoca las heridas
mortales del desdichado joven. Con esa aparicion sobrenatural se rompe la constante de verosimilitud,
principio rector de casi todo el argumento de su Fedra.

¢Hasta tal punto quiso Mayorga respetar el original de Euripides que optd por mantener esta
desviacion antirrealista? Es el suyo un extrafio, aunque coherente con la tradicion, desenlace para una
version del siglo xxI. ¢Respeto reverencial al texto primigenio o efecto teatral, aunque sea narrado,
para preparar la escena del crimen y el inmediato suicidio? No tengo la respuesta, entre otros motivos
porque plantearnos esta cuestién supondria desarrollar el concepto de verosimilitud en el teatro
contemporaneo, y no el de relaciones entre un texto teatral y su correspondiente puesta en escena, que
era el tema de este trabajo.
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