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“Su universal curiosidad y la flexibilidad de su entendimiento la llevaron a las
investigaciones mas diversas”, dice Brown (1948: 156) de la insigne autora corufiesa
(1852-1921). Y es precisamente esta curiosidad innata la que la impulsa a tratar temas
de lo més variopinto, desde ilustrativos ejemplos que reflexionan sobre la pena de
muerte hasta devaneos estéticos e intelectuales marcados por el magisterio de autores
tan significativos como Nietzsche, Schopenhauer o Bourget, por citar s6lo tres nom-
bres. Esta misma curiosidad, y tal vez afin por abordar todos los frentes, la condujo
(desde su progresivo éxito como novelista y autora de cuentos) a tentar el camino del
teatro, El tiempo demostraria que (probablemente) se habia equivocado. Frente a Gal-
dos que cosechd algunos éxitos (aunque no siempre gozo del respaldo del publico), ni
Clarin ni Pardo Bazan triunfaron en sus tentativas dramaticas,

Tard6 la escritora gallega en darse por vencida. Entre su primer texto de data-
cién conocida (El vestido de boda, 1898) y los Gltimos (Juventud, Las raices 'y El be-
cerro de metal, 1906) median ocho afios. Entre tanto, nos lega comentarios sobre el
mundo del teatro y nos aporta su vision personal sobre sus mecanismos de funciona-
miento, su progreso y el auditorio que acude a los estrenos. Entre medias, jalona sus
opiniones con notas no desprovistas de cierta acidez. Quizds, en el fondo, pensaba en
por qué ella misma no habia triunfado en esta vertiente. En especial, Pardo Bazan
considerd que el piiblico buscaba en el teatro obras en las que primaba el especticulo
sobre la reflexién; a su juicio, “la masa sin nombre se ha impuesto” (“Cronica. Tea-
tros y piblico”, en La Nacién, Buenos Aires, domingo 6 de junio de 1909")°. Su acti-
tud critica hacia el panorama teatral espafiol persiste en el tiempo:

! Cito por la edicion de Juliana Sinovas Maté, 263.
2 “Creo haber dicho alguna vez en estas cronicas que existe incompatibilidad natural entre el
piiblico Hlamado “elegante” y los espectaculos de arte, en Madrid. Cuando la gente “comme il faut”
llena un teatro y le comunica ese aspecto de brillantez que atrae y deslumbra, apostamos que se trata
de una compaiia de operetas [...]. Yo quisiera, puesto que amo a mi: patria, decir que en ella existe
suma de cultura bastante para que el teatro de arte prospere; pero a nada conduce el -alterar la verdad
[...] aqui ya no es posible representar, ni aun de vez en cuando, al repertorio de los-mas ilustres dra-
maturges [...]” (“Crénicas de Espafia”, en La Nacidn, Buenos Aires, 8-7-1911; cito por la edicion de
Juliana Sinovas Maté, 540). La decepcién de Pardo Bazan por la actitud del pablico hacia lo que ella
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Por deplorable anomalia, las Unicas obras que duran en el cartel son las frivolas,
bufonescas y sicalipticas, de los pequefios teatros. Las literarias y serias son efi-
meras, asi se presenten revestidas del aparato de una mise en scéne ostentosa,
ajustada a la propiedad historica més estricta” (“Cartas de la Condesa. La tempo-
rada teatral en Madrid: los hermanos Quintero, La Esclava de Oliver, Diario de
La Marina, 23-1-1910).

Una y otra vez, apunta hacia el publico como responsable de este pobre pano-
rama en el que los grandes autores padecen sonoros fracasos:

Galdés, en el ultimo tercio de su‘vida, es un ejemplo mas de este triste sino de
tantos escritores espafioles, que no han podido convertir la venta de sus libros en
renta segura [...]. De esto, lo repito, tiene la culpa el publico, o mejor dicho, la
falta de publico, que va unida a la falta de critica influyente, de admiracion cons-
ciente, de memoria carifiosa y fiel [...] Indiferente el ptblico a las cuestiones que
solo tienen caracter literario, no le lleva, no se le mueve, sino con la palanca de
las ideas [...] (“Crénicas de la Condesa. Dos géneros: la comedia apacible y el
drama simbélico social (Aniores y amorios, de los Quintero, y Casandra, de Gal-
d6s)”, Diario de la Marina, 20-3-1910)*.

considera buen teatro persiste a lo largo de los afios: “El publico de Madrid es estatua de sal, pero por
lo contrario de la mujer de Loth; porque no puede mirar hacia atrds nunca. El pasado ha desapareci-
do, tan irremediablemente como la raya de la quilla del mar [...]. A mi me suele suceder votar en co-
ntra de la mayoria; hay autores de “taquilla” a quienes enviaria a pastar a una dehesa, y autores que
no dan dinero, y que admiro, y no por lo que sélo se refiere a la elegancia del sermdn, sino porque
me interesan con interés humano, vivo, palpitante. Pero la mayoria vence” (“Crdnicas de Espaiia”, en
La Nacion, Buenos Aires, 8-4-1913; cito por la edicion de Juliana Sinovas Maté, 767); “El ptblico
ya no consagra al arte dramatico emocién [...]. No hay obras silbadas, pero tampoco las hay que
arrebaten y transporten y fuercen el aplauso. Todo corre igual suerte [...]. Las obras son afeitadas,
recortadas, estiradas, encogidas, ensanchadas, pasadas por el laminador; adaptar es vencer” (“Croni-
cas de Espafia. Cinematografos y teatros”, en La Nacién, Buenos Aires, 27-12-1913; cito por la edi-
cion de Juliana Sinovas Maté, 852).

Cito por la edicién de Cecilia Heydl-Cortinez, 58.

Cito por Ia.edicion de Cecitia Heydl-Cortinez, 68-9. A todos los ejemplos ya citados referen-
tes al desencanto de la autora respecto de los gustos del piblico que acude a los teatros podemos
afiadir muchos mas: “Suelo votar con la minorfa en estas cosas del teatro. Autores aplaudidos y que
tienen casi seguro el éxito, rie estomagan. En cambio, algunos, como Galdés y Valle-Incldn, que no
son “de taquilla™, se cuentan entre mis predilectos [...] Cada dia la competencia es mas formidable
entre Empresa teatrales. Triste es decirlo,-pero la multitud, de arte, entiende poco” (“Cartas de la
Condesa. El embrujado de Valle-Inclan; ta 6pera espafiola: Tabaré de Breton”, Diario de la Marina,
23-3-1913, 207-8); “Cada vez mas frio y prevenido el piblico, coincide en su actitud de reserva con
la decadencia del arte, porque igual miedo que tienen los espectadores a entregarse, tiene el autor a
dejarse llevar de su inspiracion, y ese temor lo cuaja y lo petrifica todo. Y ndtese que la prevencion
del publico va sélo contralo que puede, por uno u otro aspecto, aspirar a entrar en los dominios del
arte, En lo que fraicamente prescinde de €l, el mismo piblico, risuefio y confiado, se rinde, y llena el
teatro ciento y pico de noches [...]” (Carta de la Condesa. Obras teatrales: El hombre que asesing,
melodramas, la'indiferencia del pablico”, Diario de la Marina, 27-2-1915, 270-1); “[...} el cupletis-
mo avanza, los especticulos de café, conciertos y de cinematografia nos invaden, y el arte desciende
necesariamente, no para falta quizés de talento en sus cultivadores, sino porque el pablico cada dia lo
comiprende menos” (“Cartas de la Condesa. De Teatros (En F landes se ha puesto el sol de Marquina;
el triptico Misterio de Soraya; el Teatro Espafiol)”, Diario de la Marina, 22-1-1911, 113). En pala-
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Del conjunto de estudios dedicados a la produccion de Pardo Bazan, el teatro
es, sin duda, uno de los grandes marginados’. Este articulo pretende contribuir a un
mejor conocimiento de esta faceta de la autora que, aunque de escasa calidad, merece
una cuidada revision. Estrenada por Maria Tubau el 22 de enero de 1906, Cuesta aba-
Jjo dejo6 indiferente al publico. De nada valié para impedirlo el tema (la decadencia de
una familia noble) o los sucesivos golpes de efecto que refleja (hijos descarriados, ro-
bos, traiciones, muertes prematuras...). La critica, en general; recibi6 con frialdad la
pieza; asi lo atestigua M. M. de Val (1906), que recoge comentarios de J. de Laserna
(publicado el 23 de enero de 1906 en El Imparcial), C. Luis de Cuenca (“Croénica de
teatros”, el 30 de enero de 1906 en La Ilustracién Espafiola y americana), “Floridor”
(en 4BC), o Alejandro Miquis (pseudénimo de A. Gonzilez, en El diario universal),
entre otros’. Con scbrados motivos, Clemessy (1973: 298-9) la tildé de “mal estructu-
rada y escrita con un estilo afectado que no era susceptible de mayor aprecio”.

La trama de Cuesta abajo es bien sencilla: una vieja condesa acude desde sus
posesiones a visitar a su hijo para descubrir un ciimulo de problemas familiares. El
primogénito, tltimo conde del linaje, estd arruinado; poco a poco se ha ido ganando el
desprecio de su mujer y de sus hijos. Estos ultimos, por su parte, no destacan por una
vida especialmente decorosa. El primer conflicto tematico surge del choque entre la
mentalidad tradicional de la vieja mujer y la forma de vida de su familia. Su hijo esta
dilapidando la fortuna e intriga constantemente, temeroso de que se descubran sus te-
rribles errores. Por ello, teme a su propia madre y recela de su visita: “jSospechara el
estado de mis asuntos? ;Algin malintencionado?” (108)7. Como estandarte de una
sociedad en desuso, desplazada por los nuevos modos de vida y por el conflicto entre
la vida rural y la vida urbana, la vieja condesa es, ademas, recibida con desgana por
todos los demés. Pardo Bazén opta intencionadamente por establecer una evolucion
en los vinculos emocionales de este personaje con el resto. En este sentido, se decanta
por un contraste muy evidente entre la escena IV del acto I'y todas las del acto V.

En el primer caso refleja el pésimo recibimiento que padece la condesa, con
dos elementos tragicos que marcan a todos los personajes: el desamor y la ruina. En el

bras de Ruiz-Ocafia (2004: 246-247), “esta incertidumbre respecto a las reacciones del puablico le
hizo comparar los estrenos teatrales con una loteria: “Esto de los estrenos teatrales es como los nil-
meros de la loteria”, porque el piiblico “echa abajo, en veinticinco minutos, lo que cost6 meses de la-
bor y faena, y lo que esperaba con excelentes disposiciones hace media hora” (este ultimo fragmento
de la autora pertencce a “Adonde va la gente”, La Hustracion Artistica 950, 12-3-1900).

Prado Mas, ed. (2002: 37) considera que “la expresion y el lenguaje de la autora, que fueron
destacados en sus novelas y euentos como uno de sus mayores logros por cuanto tenian de esponta-
neidad, riqueza de registros:y fusion de tonos, se vean ¢n su teatro convertidos-a menudo en un me-
canismo poco agil, carente de frescura, como extrafiado de-si mismo [...]. No logra dominar la técni-
ca teatral [...] se hace engorrosa y afectada en sus didlogos dramdticos que, a veces, no obstante, no
carecen de fuerza ¢ interés. Pero pierde en ellos la gracia de sintesis que logra en sus cuentos, la fres-
cura del lenguaje de sus novelas y, sobre todo, no desarrolla y soluciona con naturalidad los temas
escogidos”.
6 Sobre todo ello da detallada informacion Ribao Pereira (2005: 125-7).
! Cito por la edicion de Maria Prado Mas (2002).




308 JAVIER LOPEZ QUINTANS

Gltimo caso, sin embargo, la autora plantea una situacién diferente. Ahora, la vieja
condesa es el punto de unién de su familia: ha perdonado a Javier, que le habia roba-
do, y acoge en su casa a sus nietos. Su propia nuera aparece en la tltima escena y le
presenta a su hijo, heredero de los Castro. Con todo, no se renuncia aqui al compo-
nente tragico, al producirse la muerte de Javier. En lineas generales, podemos decir,
como ha afirmado Hormigdn (1996: 929), que el choque entre el mundo de la ilusién
de los Castro y la auténtica verdad de la Condesa viuda se resuelve con la derrota de
los personajes masculinos (el conde, Javier) y el fortalecimiento de los femeninos que
logran salir adelante (Ia Condesa, su nuera y su nieta).

La mayoria de los personajes resultan topicos, quizas debido a “evoluciones
demasiado répidas y esperadas” que les “restan [...] logro y altura™ (Prado Mas, ed.,
2002: 56). El personaje que aporta un mayor interés es el de la condesa. Como ya
hemos dicho, desde el inicio hasta el final del texto varfan los motivos de su desgra-
cia, asf como el modo en el que es recibida por los demas miembros de la familia. Al
inicio de Cuesta abajo, nadie desea su llegada (por diferentes motivos), como ocurre
con Germén, el ayuda de camara, que la califica de “reparona y entremetida” (105).
Sin embargo, estas palabras son una nueva muestra del egoismo que todos reflejan; la
condesa, en realidad, es el unico personaje auténticamente positivo del texto. Este
egoismo contrasta con el Gltimo acto; asi, Gerarda, su nuera, evoluciona de la rabia
inicial (“;Mucho debo yo a tu madre! Como no desciendo de la pierna derecha del
Cid, hizo cuanto pudo para que no nos casdsemos!”, 112) a la entrega uGltima
([hablando con su suegra] “Vengo a no separarme nunca de ti”, 189).

El caso mas claro de personaje regenerado a manos de la condesa es el de su
nieto Javier. También éste aparece marcado por la desgracia a través de uno de los re-
cursos topicos dentro de la obra de Pardo Bazan: la enfermedad. Una vez mis se pro-
duce la evolucidn entre el inicio y el final de la obra. Primero, Javier recibe con des-
agrado a su abuela, y desprecia los documentos que evidencian que pertenece a una
preclara estirpe (“Si me ensefia billetes de banco, voy. ;Quién piensa en papelotes
comidos de las ratas?”, 117). Luego, pierde enormes sumas de dinero en el juego, lo
que lo llevard a la catastrofe (“Fatal, un desastre... Y a toda velocidad... En dos horas
[...] perdi seis mil pesetas”, 130). Aqui demuestra el persona)e de la condesa el caso
mads claro de abnegacion: su proplo nieto le ha sustraido las joyas familiares (144)° y,
atin asi, lo cuida en su propia casa durante los Gltimos dias de vida del joven. Con
ello, se produce un caso de ironia tragica; el propio Javier fue protagonista de uno de
los episodios mds exphcxtc)s de rechazo a la condesa, en la escena 1v del acto 1, en la
que.nadie (a excepcion de Celina) acepta acompaiiarla a oir misa (121). Repudlada e
incompredida, sola, se enfrenta al engaflo, la mentira, el desprecio y las viejas renci-
llas. Con ello, reaparece una antitesis tematica de notable papel en este texto: lo nuevo
y lo viejo se repelen; el mundo tradicional aparece acorralado ante la aparicion furi-
bunda del mundo urbano, descreido, hedonista, de la familia del linaje de los Castro.

8 Garcia Castafieda (1997: 126) relaciona esta obra con el cuento “El gemelo” (1903; vid. edi-

cion de Paredes Nufiez, 11, 397-400). El caso més claro del paralelismo entre ambas estd en el robo de
las joyas.
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Tiene que avanzar la accion para que todos los personajes, menos el padre, se
regeneren bajo la benéfica influencia de un bélsamo reparador: esa entrega abnegada
y justa, desprovista de todo espiritu inquisitorial, relacionada con una mujer (la con-
desa viuda). Y entonces Javier se arrepiente y Gerarda acepta la proteccion y el carifio
de su suegra. Mientras, ¢l conde, irredento, ha precipitado la ruina de su familia, bajo
un efecto domino: acaba con su fortuna, destruye su matrimonio y fomenta incons-
cientemente la vida disipada de sus hijos. La condesa viuda y su vistago se perfilan
como dos caras de una misma moneda, tensando las cuerdas del conflicto dominante.
El afan reparador del pasado resbala ante los frios desdenes del presente. Dos antago-
nistas se enfrentan, gracias a esto, en escena. Por su parte, la anciana condesa mani-
fiesta una mentalidad muy clasista y rechaza inicialmente a Gerarda porque no perte-
nece a un linaje ilustre y afiejo. Pero debemos, sin duda, recordar ademads su concien-
cia de dignidad de casta, su apego a la religion, el afecto por los simbolos (las joyas
familiares, Gltimo vestigio del esplendor pasado, 125; el amor por las propiedades de
Castro Real), etc. Por el contrario, su hijo pone en entredicho su honor por dinero. No
importa ni tan siquiera la honorabilidad de su esposa. Recordemos como la incita a
que logre cierta informacién ventajosa para sus negocios, aprovechando la atraccion
que ejerce sobre Ramirez Duarte (“Hay preguntas... que no puede dirigir un hombre a
otro hombre”, 113). El conde acaba traicionando a su propia esposa: pone en peligro
su dote, inico futuro para el pequefio hijo de ambos (132).

No menos interesantes que la caracterizacion de los personajes son algunos
elementos relacionados con la puesta en escena. Nos encontramos con algunas preci-
siones técnicas de interés, del tipo de la especificacion que aparece al final del repar-
to: “Si se juzgase oportuno, por razones de brevedad o de conveniencia, ¢l cuarto acto
de esta obra puede suprimirse en la representacion. Los renglones entre asteriscos
pueden suprimirse también”, 103. Esta posible omision resulta para nosotros signifi-
cativa. Independientemente de que agilice la puesta en escena varia el modo en el que
es proyectado el personaje de la condesa. En el texto teatral integro, encontramos en
el acto 1V la consumacion del delito de Javier, que pierde las joyas de la familia. La
parte mas interesante, con todo, la hallamos en la escena VII, en la que éste provoca
que se desmoronen todos los pilares vitales de la condesa: su propio nieto le ha roba-
do y no reconoce su error (“He tomado lo que ti misma declaraste mio”, 172); vy le
descubre no s6lo la ruina de la familia sino el derrumbe de esa sociedad tradicional de
la que hemos dicho que la condesa es representante:

Has vivido en tu rincon, forjandote el mindo a tu capricho, creyendo que podias
detener la marcha de los tiempos, y, entre tanto, la sociedad cambiaba [...], el lujo
se convertia en necesidad, y nosotros teniamos mas pergaminos que dinero...,
172).

El fragmento describe la disputa entre abuela y nieto, mds interesante si cabe dado el
tragico desenlace.
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Con esta precision técnica, parece evidente que la autora deseaba representar
esta pieza teatral’, Carecemos de datos de relevancia sobre la puesta en escena de
Cuesta abajo. Por lo tanto, Unicamente podemos trabajar con los apuntes que nos faci-
lita el texto, en especial con las didascalias y la intervencion de los personajes. Estos
Gltimos proporcionan informacion implicita sobre el posible tono de voz en la puesta
en escena, un instrumento muy Util para establecer categorias entre ellos. No lo olvi-
demos:

las grandes variaciones de velocidad, fuerza, tono y calidad de la voz producian
una retencién de la atencién del auditorio en comparacion con la poca que produ-
cia una voz monétona (Knapp 1985::306).

En conjunto, no deberfa resultar dificil entrever que los personajes débiles,
aquellos que demuestran menor voluntad o que acaban siendo mas castigados, se aso-
cian con parlamentos en los que queda clara su actitud pasiva, receptora de la desgra-
cia. Por el contrario, los que traen dolor a la familia suelen estar relacionados con pa-
sajes de indole autoritaria, en los que manifiestan su brusquedad. Los primeros queda-
r4n identificados en escena por un tono de voz bajo y un ritmo lento; los segundos,
por una elocucion apresurada y una tonalidad medio-alta. En relacién con esto, debe-
mos aludir a conceptos como el timbre, la intensidad, el registro, el campo entonativo
o la duracion silabica, para comprobar la significatividad de la voz (Poyatos 1994: 84-
5). En este caso no trabajamos con suposiciones ya que tales datos pueden estar inclu-
so reflejados a través del tipo de puntuacién (op. cir.: 163).

En el primer grupo de los aludidos destaca la condesa (en todo momento adop-
ta un tono conciliador, pese a ser testigo directo de la desmembracion de su linaje), o
Gerarda que, sobreponiéndose a su odio contenido, cede ante las iras de su-esposo. En
el segundo grupo se incluiria, como se puede deducir, el conde, tal y como apreciare-
mos en breve.

La condesa suele adoptar una postura conciliadora que se corresponderia, por
tanto, con un tono de voz bajo y un ritmo de elocucion lento; ast lo atestiguan los sig-
nos de puntuacién y el contenido de sus intervenciones. Este tono enfatiza las sucesi-
vas desgracias que padece y que ella afronta con resignacion. Bajo esta luz debemos
ver sus palabras de la escena Iv. Por ejemplo, en la p. 117 desea que la acompafien en
sus rezos: “Desde que Javier estuvo tan enfermo, con su pulmonia, y no me avisasteis
por no asustarme [...] ofreci una misa a la Virgen de la Ermida”. Ademas, este tono
de voz coincidiria con su caracter benevolente (“Hija mia, cuando quiero a una perso-
na no le cuento los afios”, 119). También se corresponde con su actitud resignada que
le hace, por ejemplo, aceptar el frio recibimiento de su familia (“{Después de tantos
afios de no veros [...] Los quiero y me parecen unos extrafios!”, 121, donde los signos
de exclamacion parecen estar relacionados con un tono desengafiado), o con su talante
conciliador, que procura acabar con el rechazo y las locuras de sus familiares (“¢Har-

9 . . .y . .
“En el teatro, lo que llamamos accesorio, la interpretacion, influye tanto como lo esencial.

No tuvo escasa parte en el pasajero resurgimiento de la tragedia la iniciativa de la gran comedianta
Raquel” (La literatura francesa moderna. La transicion, 209).
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to ti de la vida? ;Con juventud, con salud, con un nombre como el tuyo?”, 137). En
muy pocas ocasiones pierde la compostura (lo que supondria un incremento del tono),
como ocurre en la pag. 146 (“Callas... Pensé que la ruina era una desdicha muy gran-
de [Levantdndose alteradal, y por lo visto hay otra mayor”). Podemos observar en es-
te ejemplo que tanto la acotacion como los signos de puntuacion (en especial los pun-
tos suspensivos) reflejan este cambio de tono.

También la resignacion ante la desgracia caracteriza a Gerarda, lo que conlleva
una vez més un tono de voz bajo y un ritmo lento en la puesta en escena. Asi parece
ocurrir en la escena 11, donde decide aceptar la peticion de su marido (quiere que son-
saque informacion a Ramirez). Alli, abnegada, dice que “Su cansancio es lo que me
oftece... No importa! Aceptarlo es mi obligacion... Asf tendré una defensa contra la
sugestion del mal”, 132. Sin embargo, al contrario que su suegra, la furia termina des-
encadenandose, lo cual origina momentos de gran intensidad, con un tono de voz alto
y una elocucién apresurada. Lo vemos de forma muy clara a partir de los signos de
exclamacion (justo al descubrir que su marido ha perdido la dote de ella-y de su hijo):
“Qu¢ indignidad! jMe aseguré que mi fortuna permanecia intacta! jNo siento la po-
breza, sino la humillacién del engafio!” (133); o por ¢l contexto, cuando decide aban-
donar a su marido: “Pues bien [se dirige a su suegra]; sépalo usted. He cesado de te-
nerme por mujer de Felipe”, 152. Podriamos proponer esta misma tonalidad en mo-
mentos de arrepentimiento, como en la escena 11 (“;Qué hice [...]?”, 135), tras dar
esperanzas amorosas a Ramirez.

Finalmente, como ejemplo de personaje que muestra en repetidas ocasiones su
brusquedad (y que por tanto se relacionaria con un tono de voz alto), tenemos al con-
de. Este hara gala de su talante autoritario (“[...] eres mi mujer, corres mi suerte, me
obedeceras...”, 136), pero también de su brusquedad (“Vengo a pedir socorro a'mi
madre. Veo que tampoco de ella debo esperarlo”, 149). Si los personajes desgraciados
parecen estar relacionados con un tono bajo, los culpables de esa desgracia apuntan a
un tono alto. Es evidente que todos los datos que estamos ofreciendo son propuestas
interpretativas; podemos hablar de tantas puestas en escena de una obra como perso-
nas que la lean, ya que como han advertido diferentes autores (Bobes Naves 1993 y
Ubersfeld 1989 son un ejemplo claro) un texto teatral es una manifestacion pluriva-
lente y no univoca.

Para terminar con los vinculos entre la intervencion de los personajes y la po-
sible tonalidad de voz, podemos citar multiples ejemplos de variacion del tono rela-
cionados con otras tantas situaciones. En esta linea, un tono bajo puede servir para
confidencias (“CONDE [...] ¢(Anda huido Duarte?”, 110; “GERMAN: [...] Hola,
prenda. ;Esté la anciana?”, 142; “CELINA: Vas a creer que soy muy mala... Pero te
lo aseguro: sin dinero la honra peligra”, 147). Este tono se presta a las multiples intri-
gas de la obra que culminan en la ruina moral y econodmica de sus miembros: los cria-
dos conspiran; el conde incita a su mujer a que seduzca a Ramirez; Javier espia y roba
las joyas. En una intervencion como la de Celina aparece uno de los elementos mas
perturbadores en la trama, el dinero. Para toda la familia, excepto para la condesa, sin
poder econémico no se es nada, algo que choca con los cimientos morales defendidos
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por la anciana y que marca el antagonismo con sus descendientes. Por wltimo, po-
driamos relacionar este tono bajo con situaciones de sufrimiento, duda o azoramiento
(“JAVIER: No..., no estd... Yo venia a verla... No la encontré...”, 144; “Vengo...
No puedo prescindir...”), o con apartes de los personajes muy significativos para en-
tender sus conflictos interiores (“No sé como responder a esta pregunta”, 146).

Una vez realizadas estas breves apreciaciones sobre el tono, podemos pasar a
considerar algunos de los posibles movimientos que se pueden desarrollar en escena,
cifiéndonos de nuevo a las alusiones implicitas o explicitas de los personajes y a la in-
formacion de las acotaciones escénicas. Es necesario sefialar, como comienzo, que la
postura y el ademén son “unidades aprendidas o somatogenéticas, y modificadas por
las normas sociales y el entorno” (Guillén 1995: 189). Siguiendo a esta autora (op.
cit.: 224), podemos distinguir las siguientes distancias: intima (préxima al contacto),
personal (entre 46 a 1,22 cm), social (1,23 a 3,6 m) y publica (més de 3,6 m). El estu-
dio de las distancias que establecerian los actores permite descubrir el modo en el que
son enfocados los personajes. La méxima distancia se puede originar, por ejemplo,
entre dos adversarios, mientras que la proximidad suma entre dos amantes. En este
sentido, resulta muy revelador en Cuesta abajo que las distancias intimas brillen por
su ausencia (asi lo demuestran las acotaciones escénicas). Esto desvela el conflicto
que anida en las relaciones afectivas de esta familia, en la que una crispacion implicita
mina los lazos afectivos.

En general, priman, por tanto, las distancias de tipo social (segin la clasifica-
cidn propuesta) como muestra de la degeneracion de las relaciones entre los persona-
jes. Asi ocurre entre Gerarda y su marido, protagonistas de situaciones muy tensas. En
la escena 11 del acto I, la-acotacion nos dice “Friamente, desviandose” (113). La tra-
gedia de los personajes adquiere mayor notoriedad mediante el paso de distancias in-
timas (“Acercandose”, 113; “Acariciandola”, 115; “Le coge y le besa en la frente”,
120) a distancias sociales que son testigo de la desunion que afecta a la familia (como
el airado enfrentamiento entre el conde y la condesa en la escena Vv del acto 11). El
conde muestra que es un individuo violento, tal y como evidencia la didascalia
(“Acercandose a Gerarda amenazador, hasta acabar por asirla de la mufieca”, 136).
Mas adelante, en el enfrentamiento entre la condesa y Gerarda ésta, “Asiéndose a la
Condesa para detenerla” (154), promete seguirla a sus posesiones de Castro Real.

La condesa busca la proximidad y la afectividad (que no consigue). Intencio-
nadamente, s6lo el personaje de la condesa viuda (el que mas sufre) personifica un
acercamiento fisico y un paso de la distancia social a la familiar cuando abraza a Ge-
rarda en la Gltima escena de la obra.

En relacién con lo visto, conviene puntualizar que para Knapp (1985: 84-6)
existen jerarquias en la relacion de intimidad del personaje con el entorno. Asi, tene-
mos la de formalidad y la de compulsién, en la que éstos lo sienten como ajeno o,
aunque sea propio, desligado de ¢l o invadido por una tercera persona a la que recha-
zan. El polo opuesto de estos dos serfan las percepciones de calidez, privacidad y fa-
miliaridad. De manera deliberada, en la obra escasean estas tltimas; sélo se entrevén
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de forma leve en la seccidn final, en Galicia, donde la condesa cuida de su nieto mo-
ribundo, Javier, y recibe a su descarriada nuera. Por otra parte, ningtin personaje sien-
te ningun espacio en concreto como un verdadero hogar. Por si fuera poco, la condesa
invade un espacio que le es ajeno, la casa de su hijo. Esto explica la indiferencia de la
que es objeto, como ejemplo de compulsion, al invadir un entorno que le s totalmen-
te ajeno. Y aqui encontramos otra vez el contraste entre la escena primera y la Gltima,
por el paso de una relacion de compulsion entre personajes a otra de intimidad.

Las interacciones entre personajes, las distancias entre ellos, sus movimientos,
sus gestos, nos permiten clasificarlos. El conde representa el lado negativo, la ambi-
cién a toda costa: su ejemplo pervierte a su primogénito, e hipoteca el futuro del in-
fante (el Gimico hijo habido de su segunda mujer), al perder la herencia de la madre; su
antagonista, por el contrario, es la condesa. Esta situacion provoca la ruina economica
de la familia, la muerte de Javier y la partida de Celina. Por su parte, Gerarda repre-
senta el sufrimiento por el desamor y el engafio que alcanza sus notas mas patéticas
cuando ella desea saber qué ha sido de su dote. Seglin lo que se desprende del texto, la
angustiada mujer y su esposo estaran notoriamente separados en el escenario, lo que
refleja la frialdad en la que ha parado su matrimonio, concretada en el enfrentamiento
verbal entre ambos',

10 GERARDA. [...] ¢{Qué has hecho de mi dote? Era la fortuna de tu hijo, jdel pobre inocente!

La fortuna de una mujer y de una criatura... Eso se llama...

CONDE. No me injuries, no busques que detnos escandalo.

GERARDA. jEscéndalo! Llamas escéndalo a mis quejas, pero no a mi conducta.

CONDE. [...] (dcercindose a GERARDA amenazador, hasta acabar por asirla de la mufie-
ca). Me provocas en un instante tan amargo... No quieres que te llame compafiera... Pero eres mi
mujer, corres mi suerte, me obedecerds... (136).

Esta escena demuestra la posicidn de poder del conde, su tono de voz persuasivo y una dis-
tancia social:

CONDE. (Mds insinuante) Si nuestro Duarte quisiese. .. salir de su acostumbrada reserva...

GERARDA. (Friamente, desvidndose) Pues preguntale.

CONDE. {No hagas que no me entiendes! jGerarda, por Dios! Hay preguntas... que no pue-
de dirigir un hombre a otro hombre. ;Si 0 no, me ayudas? ;Me tienes todavia un poco..., un poco de
carifio?

GERARDA. (dceredndose otra vez) Felipe..., no sé si lo que me pides es malo o bueno. Me
suena a malo. Sin embargo, accederé, si me prometes solemnemente, jlo oyes?, que cambiards, que
seremos un verdadero matrimonio (113).

Este pasaje es sumamente interesante, pues se va a producir el cambio del tono moderado y
las distancias entre lo intimo y lo personal (logicas en un marido que busca ser persuasivo), en el ca-
so de este matrimonio, al tono de voz alto (por la brusquedad; de un lado, y el despecho, de otro), y
las distancias sociales, fifas y despreciativas: Gerarda se rebaja por el conde, pero éste la ha traicio-
nado, al haber perdido su dinero; ademds, ya antes no la habia defendido como legitinia mujer ante su
rancia familia (112). Lo peor es que Gerarda vive engafiada, como demuestran sus palabras “I...] El
debe de estar desengafiado. de su mala vida, harto de encontrarse a merced de-alzas y bajas, a merced
de bribones, a merced de usureros... Sentird hastio... {Yo en su caso lo sentirfal {Triste esperanza la
mia; se funda en la hartura de un vicieso! {...] {No importa! Aceptarlo es mi obligacién... [...]7,
132).
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Todos los conflictos de la obra confluyen en la escena IV del acto II. En este
punto se originan hasta cuatro conversaciones paralelas, a nuestro modo de ver muy
logradas, que revelan las principales tensiones entre los personajes. En la primera
conversacion participan don Venancio (el capellan de la familia), la condesa y la mar-
quesa (una invitada). La propia marquesa indica con los ojos todos los demas grupos
que hay en la sala, que finalmente aparecen especificados en la acotacion escénica:
“[...] Javier, hablando con su padre, acaloradamente, en un rincon; DUARTE, que
ha vuelto a entrar, con GERARDA, muy bajo, cerca de la puerta”, 139). Esta conver-
sacién contrapone el mundo de la aldea al de la corte. La condesa representa a la tra-
dicién y el orden, sintetizados en las posesiones de Castro Real''. Frente a ella se en-
cuentran los devaneos de su familia, entregada a vanidades y delirios de grandeza que
los conducirdn a la ruina. La condesa dice que en la aldea “las cosas aparecen tal cual
son”; sin embargo, la marquesa considera que no hay nada “mads féacil que engafiar a
los paletos [...] no se enteran ni de lo mismo que tienen delante de los ojos”. Los
acontecimientos demuestran que la condesa tiene razon, pero €sto solamente ocurre
después de la ruina econémica de la familia. Entonces, Castro Real se convierte en un
refugio. El culmen de la decadencia de la familia es, segun lo visto, la muerte de Ja-
vier.

El segundo grupo, como especifica la didascalia, esta compuesto por el conde
y su hijo, que pide sin éxito dinero. Aqui se refleja la segunda clave temdtica del texto
que determina la destruccién de los principales personajes. La condesa defiende la
importancia del linaje y el peso de la honra; por el contrario, su familia aboga por el
poder a través del dinero. Esto ltimo se convierte en una obsesion para el conde y
provoca su posterior fracaso: es un hombre incapaz para los negocios y se gana el re-
chazo de su familia. Javier, por su parte, pierde las joyas familiares, Gltimo signo del
esplendor de su apellido, y su ruina econémica y moral confluye con su decadencia fi-
sica.

A continuacion se reproduce parte de la conversacién entre Gerarda y Rami-
rez, que acepta protegerla y ampararla. Este momento pone en evidencia otro de los
conflictos mas importantes de la obra vertebrado en torno al tema del desamor. Ge-
rarda representa la figura de la mujer engafiada y la mentira se convierte en un motivo
de ultraje que degenera en la ruptura de su matrimonio. El conde ha acabado con su
fortuna y Ramirez parece ser el tmico capaz de ampararla. Frente a esta solucién des-

honrosa, ella opta por seguir a la condesa viuda a Castro Real ofreciendo la Unica es-

1 En este sentido, estas posesiones simbolizan el poder y tradicién del apellido familiar. El

apego de la condesa viuda por los simbolos de su estirpe (las joyas, la casa...) refleja ideas de Pardo
Bazan que defendi6 la importancia de-la conservacion de las posesiones aristocraticas, como expre-
sién del prestigio: de este grupo social: “Lo més funesto para mi misma.que puede hacer la aristocra-
cia, como clase, es lo que viene haciendo: dejar caer en ruinas sus mansiones histdricas, tirar por la
ventana los recuerdos del pasado, comer raiz de loto, que produce el olvido [...]. Nadie ignora lo que
este entumecimiento de la nobleza espafiola ha contribuido, no s6lo a aminorarla en representacion,
como fuerza directiva, sino a malrotar nuestro tesoro artistico” {“Cronicas de Espaiia”, en La Nacion,
Buenos Aires, 30 de noviembre de 1915; cito por la edicion de Sinovas Maté, 1065).
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peranza para la familia, el pequefio heredero. Viene luego un “aparte” de Celina rela-
cionado con los anteriores que no hace mas que apuntalar el tema de la honra; la jo-
ven muestra su decepcién al creer que su madrastra va a ceder al cortejo de Ramirez.
Curiosamente, es la propia Celina la que rompe al final con las convenciones de su
clase social al tomar la decision de dedicarse al mundo del teatro.

El grupo de Ramirez y Gerarda se une al de la condesa. Esta Giltima situacion
tiene un peso capital en la obra y nos muestra la decepcion y desengafios de los per-
sonajes. De modo intencionado, la autora pone en boca de la mayoria algin comenta-
rio cargado de desencanto:

RAMIREZ: [...] la verdad anda més revuelta con la mentira que ningiin teatro. ..
CONDESA: [...] los verdaderos dramas, en la vida.

CELINA: [...] En la vida, las victimas sin culpa [...].

GERARDA: En la vida, las bajezas, las villanias [...].

CONDE: [...] En la vida, las traiciones del mas allegado [...].

JAVIER [...]: En la vida, las sitvaciones desesperadas’|...].

Las conversaciones paralelas convergen para dejar un mensaje esencial: la vida
es un drama. Con sus apreciaciones reflejan sus tragedias personales: la condesa, con
el conflicto de la incomprension; Gerarda, con la amargura de saberse tralclonada Ja-
vier, ante el desastre de la vida disipada y malograda. ..

Para terminar, sélo quiero incidir en las interesantes transiciones entre las char-
las de los diferentes grupos. Asi, se pasa del primero al segundo con el gesto de la
marquesa; del segundo al tercero cuando ¢l conde pide silencio a su hijo; del tercero
al cuarto con el aparte de Celina que alude al encuentro entre los anteriores, y después
se forma el ultimo grupo cuando Ramirez decide acercarse a la condesa. La importan-
cia de esta escena se debe a varias razones. En primer término, por lo alusivo a la es-
cenificacion, ya comentado; en segundo, por su enorme carga gestual, de diversos ti-
pos: la complicidad (la marquesa), la ira (el conde), la decepcion (Celina), o el senti-
miento amoroso (Ramirez); por Gltimo, porque resume la tragedia de todos los perso-
najes principales, victimas de la terrible certidumbre de que su vida se desintegra sin
que puedan evitarlo.

Desamor y desdicha; decepcion y rencillas, salpicado todo ello de mal disimu-
lados antagonismos. Esto es lo que nos ofrece Cuesta abajo..No nos queda mds que
pensar en el titulo de la obra. Este posee un valor significativo (tal vez, incluso, hasta
obvio), ya que nos anuncia el tema central del texto: la imparable decadencia afectiva
y social de una familia aristocratica. El texto dramaturgico conecta y define el signifi-
cado del titulo, y ademés permite ciertas valoraciones sobre los personajes. Asi, en
153 ya se nos dice que “Desde antes de casarse conmigo, Felipe habia principiado a
bajar la cuesta”. Pardo Bazéan recurre también al simbolismo, y-de este modo, premo-
nitoriamente, Javier suefia que su “padre se acerca [al pazo familiar], y trae en la ma-
no un haz de paja encendido, lo arrima a las paredes viejas, y las paredes empiezan a
arder”, 163. Este incendio simboliza la ruina de la familia de la que, en efecto, el con-
de es responsable. La autora recurre, al cabo, a una prolepsis cuando Javier suefia que
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¢l acaba también convertido en cenizas (164). Entonces, pensamos sin remedio en su
muerte.

En conjunto, la obra que he estado analizando presenta una visién desencanta-
da de un personaje (la condesa) que ve como se destruye no sélo su propia familia si-
no también las columnas de una sociedad tradicional condenada a desaparecer. El fi-
nal es tragico, aunque deja entrever cierta esperanza: a la condesa no le queda practi-
camente nada (175), Celina se va y quiere ser actriz (182), muere Javier (187), pero
aparece Gerarda, para quedarse, con el ultimo heredero del apellido (189). Solo en él
quedan depositadas para la condesa las esperanzas de regeneracién de la familia. Con
¢l podra frenarse la carrera vertiginosa, imparable y destructiva del linaje: cuesta aba-
jo siempre, cuesta abajo.
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