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Teatro y cine: “‘Esquilache”

MiGUEL NIgTo NUNo

La mayor fortuna que el cinematégrafo ha deparadoe a la obra dramatica de
Buero Vallejo, reconoce el mismo autor, es la de haber acabado, las versiones que
de sus dramas se hicieron, en el olvido, lejos de la mirada y la memoria de fos es-
pectadores. Tan slo la Gltima pelicula, “Esquilache” (1989), de Josefina Molina,
ha alcanzado cierto reconocimiento de ceftica y pablico, ademds de una notable
difusionL.

Esquilache, con guién de la misma realizadora y de Joaquin Oristrell, lleva a
la pantalla cinematografica el drama de “Un sofiador para un pueblo”, estrenado
treinta afios antes en el teatro Espafiol de Madnid. Con esta obra daba por conclui-
do Buero Vallejo un ciclo de escritura “cerrada” en torno a fa estética del realis-
mo, que tiene por modelos inmediatos a Ibsen y al teatro de conciencia pirande-
lliano; e iniciaba otro, que habria de durar aproximadamente una década,
dominado por una perspectiva historica y una escritura “abierta” al modelo de re-
presentacion cinematografica que previamente habia adoptado el teatro norteame-
ricano. Las referencias las constituyen ahora Bertolt Brecht, que empezaba enton-
ces a ser conocido en Espaia, y Arthur Miller, con quien competia Buero en los
escenarios espafioles a finales de la década.

Mediante una técrica dramética que se aproxima al montaje narrativo del ci-
nematdgrafo consigue nuestro autor ampliar considerablemente su universo, re-
cursos y tratamientos escénicos, multiplicando las posibilidades combinatorias de
acciones y espacios, supeditando el tiempo de la historia a la fuerza de 1a repre-
sentacion, al interés simbélico del contenido, Consciente era Buero del objetivo
gue se proponia alcanzar con esta nueva escritura, consistente en la recuperacion
para el especticulo teatral de un piiblico habituado ya a los modos de representa-
ci6n cinematogréfica, y cuyo horizonte receptivo se hallaba determinado, en con-
secuencia, por la costumbre de asistir a las grandes salas de proyecciones.

“Un sofiador para un pueblo” reproduce los antagonismos por los que se ca-
racteriza la dramaturgia de Buero Vallejo desde su primera obra, En la ardiente
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oscuridad: antagonistmo simbélico entre la luz y a oscuridad, antagonismo social
enfre individuo y colectividad, antagonismo imaginario entre contemplacién y ac-
cion, moral entre sinceridad e hipocresia, entre generosidad y egofsmo,
Cor;sc;cuencia de esta estructura dramdtica es que se produzca un antagonismo
€scenico entre comunicacion e incomunicacién, que trasciende de la situacién re-
presentada a la relacion con el piiblico, individualizado como espectador. En esta
apertura comunicativa radica el principio esperanzador que Buero Vallejo confie-
re como solucion a sus conflictos tragicos.

El drama se desplicga en 23 escenas, ni indicadas ni tratadas al modo clasico
como tales. Buero, que en funcidn del tiempo de la representacidn habia ensaya-
do la divisién en dos partes con “Madrugada” (1953), repite ahora la misma es-
tructura, que habrfa de convertirse a partir de Un sofiador en la tn4s habitual de sy
teatro. La primeta comprende5 escenas, de cardcter fundamentalmente dramiti-
¢, que impelen al espectador a mantener una actitud activa: se organiza aqui la
maferia dramética en tres dmbitos: historia, ideologfa, conciencia; perfectamente
delimitados y equilibrados en el reparto de escenas. Articulada en tres ciclos de
estructura paralela, 1a representacién avanza desde la exterioridad histérica —am-
bito de confusién y violencia: el motin popular— hasta alcanzar fa intimidad
sn}n!l)éhca —imbito de I verdad interior obtenida por un proceso de purificacion
tragica—, en ritmo progresivamente acelerado. El esquema dramético que pre-
senta sifuaciones y enfrenta a antagonistas podifa trazarse del siguiente modo?:

[exP]— [ex:P] — [in:C+En] — [in:En+E] — [in:E+Pa) —[inF+F
[ex:P] [inE+V]— {inE+Pa] — [in:E+E]
ex:P] —[E4R] — fin:E+En] ————— [inE+F| — [ex:P]

La accién dramética parte, pues, de la visién exterior, para introducirse cada
vez mds profundamente en la conciencia intrahistérica: primero en la critica de
fas ideas que han de presidir la accién, luego en la elucidacin moral del indivi-
duo, para retornar después al nivel histérico e iniciar asf un nuevo ciclo,
Concluidos los tres, se torna, como si de una redditio se tratara, a la vision externa
que preludia el arranque de la segunda parte. Es de notar que af final de cada ciclo
se hatla el tnico personaje que responde a pura invenci6n del autor, curya funcién
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consiste en instaurar el principio de comunicacion por el que el protagonista agé-
nico podrd emprender la reconstruccion “pirandelliana” de su identidad. En este
nivel se toma Buero nuevamente hacia Unamuno, al poner ante nuestra mirada el
proceso de construccidn de una conciencia —repetimos: intrahistorica— que ha
de realizarse, por fuerza, dialégicamente. Pero este personaje también pertenece
al pueblo, y representa la dnica relacién que se establece de partida en la obra,
Las demds existian ya en la “historia” anterior al discurso dramatico. De ahf que
la mistén narrativa de Fernanda deba entenderse como conectora de ciclos a nivel
argumental, haciendo retornar por elevacion de la formulacion simbélica de la
conciencia la visién de la accidn histérica moralmente construida. Si el actor
histdrico precisa del espiritu del pueblo para no manchar de vanagloria su gestion,
que a la postre se frustrarfa en los resultados, el pueblo debe decidir su destino
con foda Ia libertad y responsabilidad que sus manos rinde el escrupuloso gober-
nante: modificando el famoso dictado de la politica ilustrada —al fin y al cabo se
trata de un drama del siglo XX— se resumiria la ley moral del buen gobierno en
que todo sea hecho para el pueblo, pero con el pueblo. Desde Fernanda el conte-
nido trasciende de la obra para comunicar a los espectadores la leccién dramética:
el stmbolo se traslada asf a la reflexién del piiblico, que deja de setlo como tal pa-
ra convertirse realmente en protagonista de la “historia”, ya real, que ha de sobre-
vivir al discurso.

El esquema revela el cuidado equilibrio entre vision histdrica, debate ideold-
gico e iluminacién interior que preside la estructura del drama, asf como el lugar
reservado a cada uno de los personajes, cuyos valores actanciales podefan resu-
mirse asi: portarfa ef de sujeto de la accién Esquilache, obedeciendo los designios
de su destinador, el rey Carlos 111, y ayudado por su colaboradora Fernanda; en
frente de Esquilache se hatlarfan el pueblo, colaborador, como tambicn ¢l secreta-
rio Campos, del Marqués de Ensenada, verdadero antagonista de aquél, y Pastora,
El emparejamiento de todos éstos en las estructaras ciclicas sefiala relaciones fun-
cionales de oposicién entre los colaboradores de ambos, Habria que reparar, por
tiltimo, en el personaje del ciego vendedor de vaticinios, que pregona precisamen-
te el de Torres de Villarroel donde se anuncia la revuelta popular. A este ciego,
por mds que figura goyesca, se le tiene por trasunto mitico del griego Tiresias —
siéndolo Esquilache de Prometeo—, ordculo trdgico, ademds de narrador inci-
piente, Cierto es que su funcidn referencial consiste en ubicar temporalmente al
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espectadot, y la narrativa el hilar los cambios de escenas, Pero es de notar que s6-
lo aparece en las cuatro primeras escenas del primer ciclo, en las dos primeras de} -

segundo y en la que retine a Esquilache y Ensenada en el tercero, por fo que se

colige que marca el antagonismo en los planos histérico ¢ tdeologico del texto -
dramdtico, sin alcanzar, empero, el 4mbito de Ia conciencia fntima, Aqui desapa- -

rece, no asf el vaticinio de Torres, presente en la dltima escena entre Esquilache y
Femanda. En la segunda parte del drama el ciego sélo aparecerd justo en la mitad,
para cruzar silenciosamente, y en diagonal, el escenario y fracr con sus pasos in-
ciertos ¢l alba que habré de conocer ¢l fin del motin y el trjunfo de la Tustracién;
ast como al final, stendo una de las ltimas voces que confirma el desenlace histo-
tico del drama; Esquilache ha sido arrastrado por ¢l motfn, provocando su caida,

Dos tiltimas notas sobre esta primera parte. En el primer ciclo crea Buero

Vallejo dos simultaneidades irreales, de carécter pues eminentemente poético, pa-
ra marcar la importancia de las escenas, que corresponden a la de Esquilache con
Ensenada y ala del primero nuevamente con Femanda. Hay, en fin, un relojenel
escenario que no suena hasta que el planteamiento dramético de la primera parte
se da por enteramente desarrollado —escena iltima entre Esquilache y
Fernanda——y sélo entonces el tiempo se deja oir, cuando la obra se dispone a
modificar su registro para anunciar que en la segunda patte se narrardn aconteci-
mientos. Esta ostension privativa del tiempo aleja “Un sofiador” del drama social
y del puramente historico.

La segunda parte de “Un sofiador” es de extension notablemente reducida —
casi a la mitad— con respecto a la primera. Ocho escenas la componen, corres-
pondiendo la primera y dltima a acciones en exterior que protagoniza el pueblo.
La estructura, en esto al menos, se mantiene semejante a Ja parte primera, Pero
ahora las escenas se hallan menos marcadas dramdticamente, al haber desapareci-
do fa figura del ciego vaticinador. Tan sélo la tercera y sexta, en que Esquilache se
queda a solas con el rey Carlos, se distinguen como tales y definen por oposicién
a las restantes. Los dmbitos de accidén —exterior/interior: Esquilache y
Femanda— se funden y concentran, asf como el tiempo y el espacio. Los aconte-
cimientos se precipitan, también sus soluciones: los personajes corren a encon-
trarse con sus destinos, resueltos en puros simbolos. La “narrativizacién” del dra-
ma se realiza por un hibil recurso de las acotaciones internas, que informan de la
“historia” en “fuera de campo” escénico, La participacién apasionada del autor,
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por medio de las acotaciones, se hace de todo punto evidente: informan éstasde - :
estados de dnimo y de la perspectiva autorial antes que sirven de indicadores funs

cionales para el texto espectacqlar. Se frata, en d_eﬁpitiva, (}{? una segunda pa;_-t}e-. g
épica, que procura una actitud distante, de discernimiento ctitico por parte de} pé-
blico. o ' L
Para comprender el traslado de “Un sofiador” a texto cinematogréfico es pre-
ciso deternerse todavia en el andlisis de los formantes signicos de la representa-
cién dramdtica. Francisco Nieva ha escrito que el espectdculo concebido por
Buero trasciende el sentido de realidad para adentrarse en el dmbito de la intimi-
dad, acaso conceptual, acaso ambigyamente oniri_cia. Hemos“dp suponer el teatro,
hecha la oscuridad, ya en silencio bajo la sugestion de los “risuefios compases
—as{ en la acotacién dramética— del Concierto de primavera de Vivaldi. Se 'aiz’a
luego el teldn y se ofrece una rara estampa goyesca que la volz,del ciego fija Eu,sto—
ricamente. La mdsica puede tenerse asi como una mtI‘Odl’lCCIOR ambiental mas, y
nio cabe duda de que esa funcién cumple. Anuncia una época optimista, que re-
presenta al principio Esquilache, pero que poco a poco ird desvancmeqdqse enel
desenvolvimiento del drama. Ahora bien, los mismos compases ¢s lo tiltimo que
oye el espectador al final de la represe?tacién, cuando Esquilache }}a quedado en
melncolica y quieta estampa y el teldn se apresta a devolver al pablico su con-
ciencia reflexiva. Se reclama asi un acto de memoria discursiva, de reconocimien-
to: s de nuevo el principio, pero ahora o es para el espectador que ha pasado por
laexperiencia trdgica, que ha visto a los hombres libres dGCId]/I st destino, y se re-
cupera ahora a f mismo inmerso en su propio tiempo. La musica se empasta con
la visién de un Esquilache ya al margen de todo protagonismo histérico, pero que
ha consumado su tarea iluminadora y se pierde en el limbo de las imaginarias
proyecciones heroicas. Y es a la misica a Ja que asi se le f,ncormlcnda_cstg postre-
ra voluntad de comunicar con el piblico, de sembrar en € este ideal individuali-
zado de la heroicidad. o o
Con el sonido se percibe la luz, de cuya fu’ncmr_l simbélica ya se ha indicado

algo lineas arriba (y que dificilmente quna evitarse en un dramal sobre la
Itustracién), asi como el gesto, la figuracidn de los personajes y la perspectiva,
Todos estos elementos “dicen méds” que su simple ostension, como indicaba antes
Francisco Nieva. De ellos, el més llamativo por su novedad —entonces—y su
fuerza significante es el escenario. Buero Vatlejo puso mucho cuidado en su ela-
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boracion, respondiendo a un concepto que se alejaba de su propia dramaturgia y
del realismo imperante en la escena espafiola desde hacfa poco ms o menos un
siglo. En primer plano, en el proscenio, se contempla un decorado de exterior —
una plaza de Madrid-— que sugiete metonfmicamente un espacio abierto. En este
espacio s sucederdn las escenas abiertas, exteriores, de naturaleza ilustrativa de la
historia. Es el espacio del pueblo, el mds proximo al espectador. En superposicién
con esta perspectiva encuentra la mirada un espacio intetior, también sugerido,
donde se debatirdn los contenidos ideoldgicos y el sentido moral de los protago-
nistas del drama, entre los que cuenta —desclasada socialmente y desubicada
escénicamente— Femandita, representante simbdlico del pueblo. A la simultanei-
dad en perspectiva de escenarios y espacios, inevitables en todo momento, corres-
ponde en numerosas ocasiones coincidencia de acciones exteriores ¢ interiores.
De este modo fa mirada penetra a la vez 1a estampa histdrica y el 4mbito de la in-
timidad, haciendo evidente la encrucijada temporal y social que determina al indi-
viduo en su conciencia y en su accidn. Més que cualquier otro motivo discursivo,
la puesta en escena crea la perspectiva intelectual que cifta el contenido del drama
y la leccidn historica. Y a la vez retine sfmbolo —espacio cerrado, més lejano del
espectador y como sobreimpresionado en su percepcién— y realidad —espacio
abierto, inmediato al piiblico—, haciendo surgir de esta fusion el sentido poético,
de indudable fuerza dramética.

Estrenada al filo de la primera huelga general de la democracia, y como mo-
tivo mds de los fastos que en 1988 conmemoraron el reinado de Carlos I1T,
Esquilache recibi6 un trato favorable de la critica cinematogréfica. As, El
Independiente (3 de febrero de 1989, pag.33) titulaba “Esquilache, enriqueci-
miento cinematogrifico de un texto teatral” y ponderaba la revitalizacién del vie-
Jo texto de Buero con un lenguaje cinematografico que superaba con creces los
recursos teatrales. En varias entrevistas (El Pafs, 30 de enero, pag. 32; ABC, 27 de
enero, pig. 57) insistia Josefina Molina en la oportunidad politica de su
Esquilache, que pudiera asf interpretarse como una censura de la accién planteada
por los sindicatos. Més ecudnime y certero, Angel Fernandez-Santos en el mismo
mimero de “El Pais” titulaba su critica “Un sofiador sin un pueblo”. Y es que por
varios motivos, Esquilache altera profundamente la reflexién que el drama de
Buero propone, constituyendo un claro ejemplo de simplificacion por trasposi-
cion de codigos y lenguajes. Sirve a la vez para ilustear o6mo las perpectivas tem-
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porales limitan el horizonte de comprension, al buscar en los textos una interpi -
tacion inmediata y aplicable al momento. G

Con respecto al nimero de escenas teatrales (23) aumenta considerablemer= -
te el de secuencias cinematograficas (43). Como se mantiene la misma duracién
del espectéculo, se toma preciso reducir abruptamente escenas y dialogos, sacrifi-
cando asi en no pocas ocasiones 1o sélo la intensidad emotiva del drama, sino in-
cluso su continuidad de sentido. Més aiin cuando se introducen secuencias de
nueva invencién, como la que enfrenta a Esquilache con la reina madre, dofia
Isabel de Farnesto, sin duda una de las mejores de toda la cinta. En su afén por
narrativizar la estructura dramdtica, Molina ha repartido equilibradamente ¢l nu-
meto de secuencias entre ambas partes, favoreciendo asf, con respecto al original,
ala segunda, de naturaleza més “épica”, en terminologia de Brecht. A lamisma
intencidn obedece el que todo el texto repose sobre un ejercicio de memoria:
“Esquilache” comienza con una visién objetiva del protagonista en su lecho de
muerte —no es ocioso el detalle de que la cdmara busque la escena atravesando
estancias vacias de un palacio—, quien, a las palabras del rey Carlos Il que se
hace leer por un hijo suyo, recuerda los avatares del Motin. El texto dramético,
objetivo o heterodiegético en su constitucién original, se toma ahora subjetivo u
homodiegético, a partir de una minima estructura heterodiegética que lo sustenta.
A este nivel se retorna al final, en redicién —y revisidn, podifa afiadirse— del ini-
cio. No es ésta la dnica vulneracion de la disposicion temporal en el nuevo texto
cinematografico. Porque si aqui la narracién parte del mismo punto que la histo-
ria dramatica, no asi el discurso. Los guionistas avanzan acontecimientos, dq tgi
manera que ¢l ejercicio memoristico de “Esquilache” arranca justamente del ini-
cio de fa segunda parte del drama, para retornar al principio del mismo:
Esquilache, después de recoger a Fernanda en su palacio, asaltado por el popula-
cho, huye en carruaje por las anochecidas calles amotinadas de Madr}(/i haciacl
Palacio de Oriente, donde busca refugio. Un nuevo paréntesis en la accidn permi-
te al protagonista abrir su memoria, como si recapitulara, a sucesos del pasado
mientras dura el aterrotizado trayecto, Estos sucesos, basicamente, son los que
constituyen la primera parte de “Un sofiador para un pueblo”, aderezados con
otras ilustraciones de nuevo cufio. Cuando consiguen ponerse a satvo en el
Palacio Real, recupera el texto cinematogréfico su fidelidad al planteamiento line-
al del drama en su segunda parte.

[317]




Las consecuencias de esta disposicion son de todo extremo decisivas a 1a ho-
ra de establecer la valoracidn de contenidos. En el texto cinematogrifico se nos
propone remontar constantemente el curso temporal, hasta un punto remoto —
hay que cruzar dos umbrales de memoria— y recéndito en la mente del protago-
nista moribundo, El pasado, los sucesos, la historia, se hallan en la mente de
Esquilache. Todo remite, pues, a su conciencia, y se extingue en el trance de la
huerte, que es el tenue presente de la dicgesis. Se trata, en definitiva de Ja expe-
tiencia histérica de un individuo al que la misma historia ha vuelto espaldas. El ti-
tglo de la cinta, certeramente elegido, responde a esta interpretacién, como tam-
bién apuntaba el titular de Ferndndez-Santos antes citado. La pelicula deja ver
estos recuerdos de Esquilache, modulando distintos niveles de ocularizacidn, que
van desde ¢l grado cero y objetivo hasta el nivel secundario de intemnalizacién,

. Bltexto dramdtico, en cambio, progresaba paralelamente en los niveles histé-
tico y discursivo del relato, desde el punto més remoto para el espectador. Como
el espectdculo, ya sea teatral o cinematogrfico crea fa ifusi6n de presente, en la
representacion esa ilusion se mantiene hasta el final, lo que torna al espectador en
participe de la historia —de ahf el valor de experiencia que entrafia—, mientras
que en la proyeccion se destriye inmediatamente este efecto mediante las sucesi-
vas analepsis o flash-back, que “historian” Ia visién y hacen emerger en la con-
ciencia la sensacion de abismo. No se puede participar del presente del texfo, que
pertenece en exclusiva a la figura histérica de Esquilache. I espectador asiste 2 Ja
proyeccidn desde su presente, y en ninglin momento se siente concernido, incita-
do a abandonarse en un presente imaginario, “poético”, en el que é] mismo se hi-
ciera elemento discursivo de la representacion. B esto consiste el efecto estético
que el texto de Buero propone —y al que sirve, con descarada “efectividad”, el
lenguaje clegido— y ciertamente consigue. Erraba por tal razén el critico de “El
‘I‘ndepezldlente” cuando apreciaba insuficiencias histricas en el planteamiento de

Un sofiador para un pueblo” y el grado de vigencia del texto dramético. Quizd
por no haber leido o teleido con atencidn 1a obra literaria, se dej6 confundir porel
mismo texto cinematografico, al que acaso sf se le pudieran hacer reproches de
indole semejante. En todo caso, 1a tnica posibilidad de “asumir” “Esquilache”
setia nllec.lial}te el establecimiento de un nivel interpretativo alegdrico, que por no
estar ni siquiera sugerido, requiere un espectador especialmente interesado en di-
lucidar problemas de conciencia histérica.
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Que la version cinematogrifica del drama bueriano produce distancia se de-
be, pues, no tanto a la naturaleza del espectaculo en primera instancia, sino a la
nueva disposicion estructural que se ha determinado para la pelicula. En este efec-
to abundan las modificaciones introducidas en la primera parte con el fin de en-
mascarar la dramaticidad del texto y hacerlo pasar por narrativo. Asi, el empoza-
miento sucesivo de la memoria en el pasado viene hilado por el presente de
Esquilache, huido y emboscado en el tenebroso claroscuro de su carruaje. Los
primeros planos marcan esta proximidad temporal y psicoldgica, frente a planos
generales que rinde la memoria. En ningln momento se explican las cansas por
Tas que afloran esos recuerdos y no otros, ni la relacion de contigiiidad que pudie-
ran observar con el presente. Esto es, la memoria aleatoria —en el tiempo remon-
tado y en los motivos elegidos— no consigue trazar un discurso coherente traza-
do sobre la cansalidad. Incluso secuencias de nuevo cufio rompen ei orden
dramatico de referencia. La ldgica de la accidn dramética progresiva, que suma
intensidad y redne motivos significantes, queda asf en la version cinematografica
vaciada de sentido. El espectador se ve impelido a sentir ante la pantalla una vez
méas la soledad de Esquilache, de 1a que no estd invitado a participar. Es, en lti-
mo término, pura vision sin el efecto de catarsis que llevaria a convertir ef es-
pectaculo en experiencia,

El simbolismo original de “Un sofiador para un pueblo”, con su progresiva y
ciclica profundizacion de niveles hasta alcanzar las raices morales justificativas de
la accidn histérica queda convertido en pura anécdota biografica del protagonista,
El texto de Buero, que es existencialmente histérico, ha parado en género de ilus-
tracidn histérica, en drama poético poco més 0 menos al modo modernista. Lo
mismo cabe advertir en cuanto a recursos escenograficos se refiere. La funcionali-
dad simbélica de la puesta en escena que brevemente hemos esbozado —y que se
acompafia de otros elementos como voz, gesto, efc. en los que no cabe ahora es-
pacio para entrar— queda arrumbada en fa versidn cinematografica, que pone en
juego ofros recursos, cotno cierta potica de fa luz, de los encuadres y sintaxis de
planos. Cierto es que el cine se beneficia de todas las posibilidades para variar es-

cenarios. De hecho esta variacion constituye uno de fos principios de narrativiza-
cidén del discueso, segiin postulaba ya Griffith para “desdramatizar”, precisamen-
te, la ficcién cinematografica. La posibilidad de escoger escenarios histdricos,
interiores y exteriores, resulta tentadora. Y por esta tentacion se ha dejado condu-




cir Josefina Molina. Pero ef escenario crea, asf, el sentido de “lo naturaf”, queen:
la ficcién histdrica resulta un tiempo pasado, inalcanzable, Todo lo contratio de 14 :
propuesta simbolista de Buexo, que satva el curso temporal en la conciencia histg

rica del espectador, como venimos repitiendo.

La vartacién de escenarios produce otro efecto distanciador. Se recurre porlo

general a ella para crear amenidad, que ha de modularse entre 1a unidad y ladis
persion de las acciones. En el acierto con que se mida este efecto de variacidn ra

dicard el sentido armonioso y unitario de fa obra, o su dislocamiento fragmenta- -

rio. Sin que Hegue a tal extremo, “Esquilache” recurre a numerosos cambios dé
escenario. Y el efecto de dispersion se acusa, Direccién bien opuesta imponiaa la
atencion del espectador “Un sofiador para un pueblo”, pues la puesta en escena,
COMmO se expuso ms arriba, conduce a Ja concentracidn de tiempos, espacios y
perspectivas en simultaneidad poética que produce el simbolo.

Despojada de estructuras y personajes que generan el sentido simbélico del
fexto, roto el principio comunicativo entre personajes —Feranda y Esquilache
ven reducida su relacin en la pelicula a un timido escarceo amoroso, apenas es-
bozado— y entre la obra y el piblico, queda la obra de Josefina Molina como
huérfana de sentido, a pesar de ciertos alardes técnicos, intento asi frustrado de
una lustracién histrica que aspird a ser leccién. “Esquilache” es condenado ci-
nematograficamente a su extincion: carece de la proyeccién mitica que nos hubie-
ra abierto puerta a nosotros para introducirnos en el universo de valores que reco-
ge su figura dramética. Aqui no es mds que un politico ilustrado, sin pueblo, y sin
suefio, al que el tiempo supera. Cinematogréficamente el personaje, como el de
Fernandita, estin todavia por desarrolfar.

Notas:

1. Las restantes versiones son: Historia de una escalera (1950} de F. Iquino, sobre la que tengo du-
das de que llegara a ser montada; Madrugada (1957) de A. Roman; y En la ardiente oscuridad
(1959), de D. Tynaire (argentina), Todas ellas se inspiran, puies, en la primera etapa del teatro de
Buero Vallejo.

2. Leyenda: Ex/in=accidn exteriorfaccin inerior; P=pueblo; C=Campos, secretario de
Esquilache; En=Marqués de la Ensenada; B=Marqués de Esquilache; Fa=Pastora, mujer de
Esquilache; F=Femaada, sirvienta del mismo; V=Dugue de Villasanta; R=rey Carlos III.
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El banquete como accion de relaciones piiblicas:
las comidas en “La edad de la inocencia”

MaREa TERESA OTERO ALVARADO

Introduccidn.

En el largo proceso de normalizacion de las relaciones interpersonales de la
historia de la humanidad han ido credndose 4mbitos favorables a la aculturacidn
entre los que ocupa un lugar privilegiado el banquete. El ser humano debié com-
prender en épocas muy tempranas la capacidad de persuasion de un buen bocado.
En este contexto analizaremos el significado del banquete como acontecimiento
especial de relaciones piiblicas, y 1a aplicacion de las técnicas del protocolo Ha-
mado social a través de la pelicula de Martin Scorsese, “La Edad de la
Inocencia”, . ‘ ‘

Si las relaciones piiblicas son “una filosofia gerencial traducida en una serie
de acciones, con el fin de crear o modificar la aceptacién de una persona natural
o jurfdica por sus piblicos”, (Arceo 1988:21) en el Nueva York de 13:]0 no
existian en el sentido que hoy le damos, pero s podemos apreciar un empefio es-
pecial de las familias Mingott-Manson y Archer—Wellland—van der Luyden, en per-
suadir a esa compleja sociedad de integrar y después expulsar de ella a [a atipica
condesa Olenska. ‘ S

Por lo que se refiere a los banquetes, son acontecimientos especiales indirec-
tos (exigen una invencién previa y ticnen unos objetivos que no siempre coinci-
den con los reales), eventos que se celebran con cardcter excepeional como accio-
nes de reclamo. Las nueve comidas que aparecen en la pelicula sirven de hilo
conductor para mostramos el empefio persuasivo de las dos familias en el desa-
mrollo de la historia. .

En cuanto al protocolo social, es una disciplina que incluye “las normas de
cardcter social o de etiqueta o simples reglas conveqciona]e;, vgmables en el tiem-
po y en cada pafs, de carfcter no vinculante y cuyo incumplimiento no representa
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