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Resumen

La produccién literaria de William Shakespeare ha sido infinitamente revisitada a lo largo de
su proceso de canonizacion en la literatura occidental. El texto que nos ocupa, Jamle de Maria
Inés Falconi, forma parte de un conjunto de piezas -De como Romeo se transé a Julieta (versiéon
de Romeo y Julieta), Demasiado para nada (version de Mucho ruido y pocas nueces), Tita
Andronica (version de Tito Andronico) y Ruido en una noche de verano (version de Suerio de una
noche de verano)- que reescriben los dramas shakesperianos como versiones libres orientadas
al publico juvenil. La peculiaridad de Jamle radica en la reubicacion del drama existencial de
su protagonista en el contexto contempordneo de la pampa argentina. De modo que los
procedimientos de reescritura echan mano -ademas de las esperables formas especulares de
la metateatralidad- de otra tradicién literaria mas cercana, como es la gauchesca rioplatense,
permitiendo operaciones discursivas como la parodia y el pastiche para proponer nuevas
significaciones hilarantes sobre los conflictos y la caracterizacion de los personajes. Este
articulo acerca un recorrido por el conjunto de procedimientos de reescritura presentes en la
obra, al tiempo que ensaya interpretaciones sobre las nuevas posibilidades de apropiaciones
que la relectura de Falconi nos ofrece.

La produccidn literaria de William Shakespeare ha sido infinitamente revisitada a lo largo
de su proceso de canonizacidon en la literatura occidental. Algunas de sus piezas se han
posicionado como nudos sintomaticos de la cultura, no sélo para poder acercarnos a
grandes procesos sociohistdricos desde las versiones ideoldgicamente activas que estas
obras registraron, con una pulcritud que en muchos casos contribuyeron a ubicarlas
modélicamente, sino también como cantera de exploraciones permanentes donde se
contindan ensayando lecturas sobre las nuevas obsesiones y urgencias de otros
momentos. En este sentido, Hamlet continda siendo fascinante porque subsume -con una
densidad pasmosa- la transicion de la cosmovision renacentista al escepticismo barroco,
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administrando un catdlogo de tdpicos y recursos puestos a disposicidon de la monstruosa
e inasible figura de un protagonista en crisis; al mismo tiempo que su propia discursividad
se instaura en origen de una simiente infinita para las reescrituras y apropiaciones
culturales mas variadas. Con el tono hiperbdlico y consagratorio que lo caracteriza, dice
Harold Bloom sobre este punto:

La astucia de Shakespeare al componer a Hamlet como una danza de
contrarios dificilmente podria alabarse demasiado, aun cuando el resultado ha
sido cuatro siglos de lecturas equivocadas, muchas de ellas altamente
creadoras en si mismas. Las pistas falsas abundan en las aguas entintadas de la
interpretacion de Hamlet: el hombre que piensa demasiado; que no pudo
decidirse; que era demasiado bueno para su tarea, o para su mundo. Tenemos
el Hamlet del alto romanticismo y el Hamlet del bajo modernismo, y ahora
tenemos el Hamlet-segun-Foucault, o Hamlet de la-subversion-y-la-contencion,
esa culminacién del Hamlet francés de Mallarmé, Laforgue y T. S. Eliot. (2001:

418).

Como nuevo eslabdn en estas reapropiaciones podemos pensar el texto que nos ocupa,
Jamle (2004) de Maria Inés Falconi. La autora tiene una amplia produccion dramdtica que
se difundié como destinada a un publico adolescente, en especial desde las estrategias
editoriales de los sellos que publicaron sus textos. Si uno se aproxima al conjunto de su
obra, priorizando aquello que Maria Teresa Andruetto (2009) ha cifrado desde la
advertencia de concebir siempre “la literatura sin adjetivos”, encontramos un ndmero
significativo de piezas -De como Romeo se transé a Julieta (version de Romeo y Julieta),
Jamle (versién de Hamlet), Demasiado para nada (versiéon de Mucho ruido y pocas nueces),
Tita Andrénica (version de Tito Andrénico) y Ruido en una noche de verano (version de
Sueno de una noche de verano)- que revisitan los dramas shakespereanos, tal como sefiala
Susana Itzcovich (2011), desde los contornos interpretativos laxos que permiten las
versiones libres. En estas obras, los procedimientos de reescritura empleados por Falconi
echan mano, ademds, de otras tradiciones literarias, que favorecen operaciones
discursivas como la parodia y el pastiche para proponer nuevas significaciones sobre los
conflictos y la caracterizacion de personajes. En este articulo, nos interesa ofrecer un
recorrido por algunos de estos procedimientos de reescritura, en el caso de Jamlet, para
ir develando las nuevas apropiaciones de sentidos que la lectura palimpsestuosa de
Falconi nos ofrece.

La mayor actualizacidn de esta pieza radica en la ubicacién del drama en el contexto de la
pampa bonaerense, sin estrictas precisiones temporales que terminan por sobreimprimir
un dejo de relativa contemporaneidad al tiempo en el que se ambienta la historia. La
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obra, formada por trece escenas organizadas en cinco actos, aparece en algunas
ediciones con el subtitulo «Versidn libre gauchesca de “Hamlet”», adelantando asi otro de
los vinculos intertextuales explicitos que funciona como nicho de las significaciones del
proceso de reescritura.

Jamle se circunscribe a la interaccion de tres peones que son convencidos por el fantasma
del padre de Hamlet para urdir una nueva representacion de lo que le acontecid a éste
personaje, es decir del propio drama de Shakespeare:

Fantasma: Exactamente. Me le presenté [a Hamlet], le conté lo que habia
pasado, le pedi que me vengara y que contara a todos la verdad.

Gomez: ;Y qué paso?

Fantasma: Mi hijo resultd ser...

Don Paredes: Cobarde.

Fantasma: No. Pelotudo. Fue tan grande su enojo que, casi le dirfa, enloquecié
y termind matando a todo el mundo, él incluido. Con lo cual, nadie se
enterd de lo que en verdad habia pasado y todos creyeron que la
muerte de mi hermano habia sido un rapto de locura del estupido de
mi hijo. Desde entonces vengo buscando a alguien que quiera contar
mi historia, tal vez entonces pueda partir en paz. (Falconi, 2011: 26)

De modo que tras la primera escena, donde se logra la persuasién del Fantasma, las
restantes constituyen ensayos de los peones para esta nueva puesta de Hamlet,
empleando un guidn traducido al espafiol por el propio Fantasma, quien hace las veces de
director. Se va esquematizando asi, desde un comienzo, la division entre una pieza
encuadrante y otra encuadrada, que irdn desdibujando luego sus fronteras, alcanzando el
punto maximo de confusién cuando Hilario (quien tiene a su cargo el papel de Hamlet)
internaliza esta falta de limites y -rompiendo el distanciamiento con su personaje- termina
asesinando a los demas, frustrando otra vez el interés del Fantasma por dejar alguien vivo
al final de la puesta. La propia figura del Fantasma, que aparece y desaparece de escena
segun su voluntad, es una entidad extrafia que nadie discute o cuestiona, dejando librada
desde el comienzo otra indefinicidn de limites.

Alo largo del ensayo de Hamlet, se sucede una enorme variedad de recursos que exhiben
los distintos niveles de artificiosidad manipulados por la pieza para generar el
“autodevelamiento” del funcionamiento teatral, una condicién fundante que nos permite
subrayar las particularidades metateatrales que presenta la obra. Este juego de miradas
internas, a los que la pieza recurre en diversos sentidos, y cuyo privilegiado testigo es
naturalmente el lector-espectador, logra manifestarse bajo diversas modalidades y en
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funcion del aporte de distintas estrategias -operativizadas desde la escritura del texto
dramatico y la puesta- capaces de facilitar los disparadores para el acto de autorreflexidn.
Uno de los ejes para revisar estos procedimientos es la eleccion de los mismos
personajes, quienes favorecen el gradual cruce y contaminacién de niveles de
representacion que propone la pieza. Tal como adelanta el subtitulo, es evidente una
recuperacién de la tradicién gauchesca (entendida en su sentido mas amplio) de la cual se
rescatan la figura del gaucho y sus formas verbales. En sintonia con la presencia de los
procedimientos metateatrales, la obra con la cual pueden establecerse mayores nexos,
no desde el punto de vista del contenido sino desde lo procedimental, es el Fausto (1866)
de Estanislao del Campo. Del mundo de la gauchesca que ofrece la vertiente mas
pintoresca y parddica del poema de del Campo, liberado del tono contestatario de Ia
denuncia politica o facciosa y mas amigo de la experimentacion discursiva, se rescatan los
estereotipos referidos al mundo rural, las faenas del campo, la confraternidad entre
paisanos, la tendencia a la supersticidn y hasta la actitud jactanciosa -forma embrionaria
del duelo criollo, que Sarmiento en Facundo (1845) ya habia indicado como distintiva del
gaucho- que, aqui al igual que en el Fausto, aparece parodiada con la presencia
oximoronica del gaucho cobarde. Asi, en el comienzo de la obra, los tres peones aparecen
solidarizados, mateando en silencio, mientras aguardan la aparicion nocturna del
Fantasma: “Lo estan esperando, atemorizados pero desafiantes, como para darse coraje”
(Falconi, 2011: 13), aclara la didascalia.

En relacién con el remedo de las formas verbales del gaucho, que constituyen en la
tradicion gauchesca un registro convencionalizado por la cultura letrada, donde se solapa
la manipulacién politica que es distintiva del género, en la obra se prioriza una
actualizacion de formas cercanas a los empleos propios de la oralidad. Estas formas del
decir son igualmente lucrativas e inundan la pieza de giros coloquiales e interjecciones,
con los cuales reaccionan los personajes ante el develamiento del juego de convenciones
teatrales que, aunque no es desconocido por los peones (se habla, por ejemplo, de estar
“ajuera” y ‘“dentro”, de “la representacion” y de “personajes de la ficién”), resulta
claramente una experiencia infrecuente que parece aun estar en formacion,
incorporandose a medida que el propio ensayo les permite asumir el rol de actores. La
situacion es, asi, diferente de lo que ocurria con el Pollo ante la funcién de dpera, quien si
parece ser un sujeto netamente foraneo al momento de reconocer las convenciones en
materia de representacidon dramatica, una circunstancia que aparece ya anticipada en el
titulo completo de la obra de del Campo: Fausto. Impresiones del gaucho Anastasio el Pollo
en la representacién de esta Opera, y es abiertamente explotada como cantera de
momentos risibles y humoristicos en este texto.
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Continuando con el tratamiento del registro de formas verbales en Jamle, debe
subrayarse que su empleo facilita el montaje de secuencias humoristicas, por ejemplo,
cuando los peones van aligerando la retdrica del guidn y adaptandola a un registro mas
[lano, “agauchao”. En una escena en la que los tres estan repasando letra, ayudan a Don
Paredes, el analfabeto del grupo, quien escucha y va memorizando el texto, acomodando
los parlamentos a su cosmovision:

Hilario: Arroja ese traje de luto y miren tus ojos como a un amigo al Rey de
Dinamarca.

Don Paredes: (Reina) “Sacate el luto y mird al Rey”.

(--.)

Hilario: Ya sabes que asi es la suerte comun; todo cuanto vive debe morir,
cruzando por la vida hacia la eternida. Dealé, diga.

Don paredes: (Reina) “Asi es la perra suerte que todo lo que vive se muere pa’
toda la eternida. ;Estd bien?”. (Falconi, 2011: 33-34)

A medida que avanzan los ensayos, los peones van asumiendo el rol de actores y van
encamindndose -en este aparente desconocimiento de cddigos- hacia la confusién de
niveles. Por ejemplo, cuando el Fantasma del padre interpela a Hamlet:

Fantasma: “Estd préxima la hora en que debo restituirme a las sulfureas y
torturantes llamas”.

Hilario: jAy! jPobre hombre!

Fantasma: “;No me compadezcas!”.

Hilario: Como usté mande.

Fantasma: “Presta atencidén a lo que voy a revelarte”.

Hilario: Si lo estoy escuchando, pues. ;Qué otro remedio me queda? Usté dira.
(Falconi, 2011: 43)

Es decir que los peones avanzan de “personajes omniscientes”, segun la acepcién que
utiliza Alfredo Hermenegildo, en la medida en que «asumen su condicién teatral, fingida,
mimética, y representan “con pleno conocimiento de causa” lo que ellos consideran
como no-real» (Hermenegildo, 1999: 82), hacia una posterior superposicién de niveles de
representacion, en la que se exhibe la artificiosidad total de la obra en un gesto tipico de
la metateatralidad, donde la pieza encuadrada -considerada por todos desde un principio
como ficcional- termina contaminando con su artificiosidad al conjunto. La hipérbole del
cierre, con el gaucho poseso en el rol de Hamlet asesinando a sus compafieros, es el
punto de mayor ironia discursiva donde se anula ya la posibilidad de distinguir el orden
del mundo del de su representacion.
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Por otra parte, y debido a la fuerte presencia de estos procedimientos intertextuales
donde prevalecen la caricatura y la parodia, podemos sospechar, como lo hacia Enrique
Anderson Imbert al analizar el Fausto, del auxilio de aquella maniobra que el critico
denominaba ‘“mentira artistica”. Es decir, la existencia de un leve cinismo en los
personajes, quienes exageran su asombro e impericia al enfrentarse con un universo
desconocido (el de la convencién teatral en este caso), desnudando asi una conciencia de
su rol de embusteros, de actores plenos. Hacen como si se sorprendieran, como si no
supieran, pero al mismo tiempo se desdicen con lo que hacen porque -a decir verdad- son
bastante buenos representando, y asi nos muestran que -mintiendo- son capaces de urdir
un buen espectaculo.

Otro de los elementos que la obra explora con esmero es la incorporacion de la puesta en
abismo. La categoria mise en abyme ha sido estudiada, de manera minuciosa, por Lucien
Dallenbach en el terreno de la narrativa. Sin embargo, las sugerentes hipodtesis de este
trabajo son vdlidas para englobar también el andlisis del teatro, y se muestran
especialmente adecuadas al momento de estudiar lo metateatral. En este sentido,
conviene recordar que Daéllenbach definid, con ciertos recaudos, la mise en abyme como
“todo espejo interno en que se refleja el conjunto del relato por reduplicacién simple,
repetida o especiosa” (1991: 49). Estas diferentes modalidades especulares, donde algun
elemento muestra -o a veces sdlo nos recuerda- a otro, se presentan bajo formas de
repeticiones estructurales y tematicas, desde una légica multiplicadora que al mismo
tiempo que complejiza los niveles de significacion exhibe también la sofisticacion y el
refinamiento a los que puede llegar la escritura literaria.

En relacién con la obra de Shakespeare, Bloom expresa que “es un lugar comun que la
tragedia de Hamlet, principe de Dinamarca sea de forma abrumadora una obra de teatro”
(2001: 433), aludiendo a la autorreflexiéon dramética que en ella opera. Precisamente, la
recuperacidon que Falconi ensaya en su relectura carga las tintas sobre lo metateatral,
amplificando el juego de reduplicaciones que en Shakespeare aparecia no sélo con la
representacion de “La ratonera”, sino también en la constante tensidn especular de sery
parecer, de simulacién y verdad que -como anticipacién de la cosmovisién barroca- planea
a lo largo de la pieza, en las versiones (y opuestos) sobre la mentira, el disimulo y la
aparente locura que reflejan/distorsionan a personajes y situaciones.

Si bien, en Jamle, se monta como recurso mas explicito y con una especularidad
amplificada el teatro dentro del teatro (en la pieza de Falconi, los peones representan la
historia de Hamlet, obra donde se representa a su vez “La ratonera”), es en el conjunto
de otros nuevos recursos donde el texto gana mayor fuerza enunciativa metateatral.
Ante la dificultad para ir cubriendo todos los personajes, y a pesar de asumir
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alternadamente Gémez y Don Paredes los roles de varios de ellos (empleando objetos
como un sombrero, un antifaz, un poncho, para marcar el cambio de rol en escena),
resulta necesaria la incorporacion de otros elementos para ir dinamizando los ensayos. Es
asi como una escoba hard las veces de Ofelia, un espantapdjaros y una gallina seradn
Rosencrantz y Guildenstern (rebautizados Rosendo y Gumersindo, en versién abreviada
gauchesca). La gallina, que aparecia ya en la primera escena, en la dltima forma parte del
caldo de pollo que esta cocinando Hilario, ya alienado como Hamlet, cuando rozando los
limites de lo grotesco explica que se ha vengado de Guildenstern incorporandolo a la
sopa.

A su vez, toda otra bateria de referencias insisten en reforzar el caracter artificial de Ia
pieza, subrayando a veces de manera muy compleja, un distanciamiento entre niveles de
representacion, donde el lector-espectador separa ambitos y/o donde los personajes
“ilusoriamente” se confunden. La recuperacién de un sistema dramatico especifico como
el de los titeres, que justifica la transformacion de la escoba manipulada como Ofelia; el
uso reiterado de la voz en off; la fonomimica con la cual se presenta la carta que Hamlet le
envia a Ofelia; la conversion de dos peones de actores a espectadores, en dos
oportunidades (en una de ellas ocultos, mientras espian cémo Hilario “se posesiona con
el papel”); el ingreso de un avioncito de papel, desde fuera del escenario, para anunciar
que ha llegado una carta; la pantomima en la que se utiliza la radio para ir narrando
situaciones que los personajes actdan sin didlogo en escena, para representar el episodio
del asesinato del padre de Hamlet; el desafio final de Hamlet y Laertes, que se define por
un duelo de boleadoras; son algunos de los recursos que sedimentan la autorreflexion
dramatica de la obra de Falconi.

Dentro de esta linea de significacién metadiscursiva, merece un apartado especial la
incorporacion de los momentos musicales, en los cuales se coplea, se realizan payadas de
contrapunto o se recita -por ejemplo el romancillo que canta Ofelia enajenada-;
mecanismos a partir de los cuales se va dislocando el registro discursivo y alterando la
performance con que venia desarrollandose la puesta. La version de “La ratonera”, por
ejemplo, se resuelve en clara actitud parddica con el Rey y la Reina participando de una
payada:

Fantasma: Treinta afios han pasado,
Treinta afios han pasado,
treinta hermosas primaveras,
desde el dia del casorio
en que te llevé a la catrera.

Hilario: No despierte a la memoria,
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No despierte a la memoria,

que es muy mala consejera:

no me obligue comparar

lo que es conlo que era.
Fantasma: No me venga con reclamos...

No me venga con reclamos

a esta altura de la vida

¢O quiere que yo me vaya,

para estar bien atendida?
Hilario: Calla por Dios, amor mio...

Calla por Dios, amor mio,

que eso seria traicion.

Pero si querés morirte,

no voy a hacer objecion.
Fantasma: Qué facil se olvida todo

Qué facil se olvida todo,

las promesas y el amor.

Donde mas se huelga el gozo,

mas se lamenta el dolor.
Hilario: Sosiegue el canto mi amigo,

Sosiegue el canto mi amigo,

y no se ponga lloroso,

que jamas, aunque se muera,

voy a tener otro esposo.
Fantasma: El dolor me estd matando,

El dolor me esta matando

porque nunca hay que creer

en larenguera del perro,

ni en el llanto de mujer...
Hilario: Como ustedes ya lo vieron,

Como ustedes ya lo vieron,

el Rey tenia razdn,

no termind de morirse

que ella a otro se buscé. (Falconi, 2011: 82-83).

Todos los recursos que venimos sefialando acompafian una seleccion calculada de
algunas escenas de la obra de Shakespeare (la del mondlogo de Hamlet, la muerte de
Polonio, el lamento de Ofelia desquiciada, entre otras), lo que permite reforzar la
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impronta farsesca de la pieza, a la cual la obra se autoadscribe genéricamente en otro
guifo autorreflexivo; incluso en el final de la pieza, cuando ante el inminente vendaval de
cadaveres lo risible desdibuja totalmente los elementos tragicos de Hamlet:

Gémez: (Asustado) ;Pard, che, que estamos representando!
Hilario: (Jamle) (Atacdndolo) “;Si, si! jPero acad se termind la farsa! ;A mi,
tatita!”. (Falconi, 2011: 123)

Asi, comoda en las potencialidades enunciativas de la reescritura, en los permanentes
descorrimientos del teldn que develan los hilos de la representacion, la obra de Falconi
nos acerca una lectura aligerada, desdramatizada, de Hamlet, donde un nuevo regodeo
discursivo parece priorizar, en la recuperacion argentinizada de la herencia de
Shakespeare, el legado de la artificiosidad -lidica y desautomatizante- que se vehiculiza
con lo metateatral.
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