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Resumo: Esta conferéncia é parte da pesquisa “Corpo vivo, po-
litica e cruze de linguagens na Argentina desde os ‘80 até a
atualidade” que dirige o Mg. Alfredo Rosenbaum, UMA, Ar-
tes Visuais. Se abordard a performance e a produg@o em cruze,
tomando como eixo o corpus de obra do Grupo Fosa, grupo
interdisciplinar que surge na década do ‘90 em Buenos Aires.
Suas produgdes centram-se em peformances simultaneas, du-
racionales, aventurando-se no videoarte, video instalagdes e
performances instaladas. Na relagdo com o campo cultural e o
contexto social e politico, caracterizado pela superficialidade e
banalidade da década menemista, o grupo afastava-se da festa
adentrdndose em propostas que davam conta de uma versati-
lidade de conceitos, como o corpo atravessado pela doenga, o
género, o desejo, o onirico, o metafisico, o ptblico e o privado,
e o politico entendido como corpo social.
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Resumen: Presentado como un homenaje a Arlt, el espectdculo de A.Pruzzo incluye como parte central una parodia a su obra
Trescientos millones (1932). Puesto que dicha pieza también es parddica —del folletin y la novela sentimental, principalmente-, la
comparacién entre ambos textos se presenta como una promisoria oportunidad para indagar sobre las distintas formas que puede
adquirir la parodia teatral, segtin se proponga la critica o el homenaje. Permitird, ademds, poner de manifiesto qué elementos del
nuevo texto dramdtico remiten mds directamente al pre-texto y cudles constituyen un aporte decididamente novedoso. Dilucidar

tales cuestiones es el objeto de este articulo.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 162]

Un espectaculo complejo

Presentado por su autor como un homenaje a Roberto
Arlt, En la sombra de la ciipula, de Agustin Pruzzo, es
un espectdculo original y complejo; una mixtura de gé-
neros y registros que aprovecha de una manera creativa
el espacio no convencional en el que se realiza: la terra-
za y los tres pisos de la ctipula de los Estudios Caracol,
en el edificio Bencich de Roque Saénz Pefia 615, en el
microcentro de Buenos Aires, exactamente frente a la
casa natal del autor de El juguete rabioso.

Este inusual espacio fisico juega un importante rol en
el espectdculo, que comienza en la entrada misma del
edificio, cuando el espectador -que debe pasar por un
proceso de identificacién por parte del guardia a car-
go de la seguridad- es recibido, también, por dos de los
personajes de la obra, vestidos con trajes de época: el
maestro de ceremonia y su ayudante. Ellos conducen,
por grupos, a las poco mds de treinta personas al as-
censor que los llevard al 10°piso, donde nuevamente se
reunirdn. Este pasaje —por los molinetes que habilitan la
entrada, pero también a través del edificio hacia la cu-
pula- puede considerarse el comienzo de un itinerario

que permite, a medida que se retrocede en el tiempo,
adentrarse en un nuevo universo, uno ficcional: el de
Roberto Arlt. En dicho paso, que tiene algo de ritual si
se quiere, tiene una gran relevancia el hecho de que el
Bencich sea un edificio histérico, construido para su
renta en 1927, es decir, contempordneo de Arlt, quien
escribié su primera novela en 1926 y estrend su prime-
ra obra dramética — Trescientos millones, cuya parodia
forma parte del espectdculo- en 1932. El espacio real,
entonces, -sobre todo en la primera parte, en la que el
personaje de Arlt recibe a los espectadores en la terraza
y les muestra la ciudad (su ciudad)- tiene mucho peso,
sumado al registro naturalista/realista que adopta el ac-
tor que lo interpreta, al contacto con su obra que el es-
pectdculo propone y las anécdotas de su vida que va hil-
vanando alli, frente mismo a las calles que —verdadera-
mente- el escritor recorrié dia a dia, calles que conocié
bien y cuyo ajetreo cotidiano plasmé en las Aguafuertes
porterias (1928-1933).

Esta relevancia del espacio real y el cardcter de pasaje
quasi ritual a otra temporalidad son muy notorios en el
primer contacto de los asistentes con el paisaje circun-
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dante: una vez que los espectadores estdn reunidos en
el 10° piso, el maestro de ceremonia corre una cortina
que cubre una puerta vidriada y da paso a la vista, des-
lumbrante, de la terraza, con las primeras luces de la
ciudad encendiéndose y un Roberto Arlt que les sale al
encuentro. Justo antes, el maestro de ceremonia habra
hablado por primera vez de los fantasmas que, se dice,
habitan ese edificio que ha estado cerrado por mds de
treinta afios, fantasmas cuya persistencia se conjuga con
la de esos otros que habitan el universo arltriano. Hay,
un momento, breve, pero que se construye como un hia-
to, entre que se abre la cortina y se da paso a la terraza,
donde definitivamente se entra en ese universo de prin-
cipios de siglo, signado por la necesidad de sobrevivir y
las diferencias de clase.

Roberto Arlt personaje despliega ante los ojos de los
concurrentes una ciudad que no es exactamente la que
estdn viendo, sino otra que oculta sus historias tras sus
fachadas y sus techos. La galeria Giiemes con su teatro
en el subsuelo, en el que cantaba Gardel, el edificio de
La equitativa del Plata (1929), el Palacio Barolo (1923) y
el del Banco de Boston (1924), todos ellos son parte de
ese recorrido marcha atrds. El personaje se integra con un
entorno abarcador en donde no puede existir cuarta pa-
red sino una intimidad compartida, propicia para los se-
cretos. Dice Arlt, hablando mano a mano con el piblico:

A mi me toco nacer entre los débiles. Y mi vida en-
tera fue reivindicarlos. (...) Yo sé lo que es sufrir el
mango. Trabajé en una carboneria, una vidrieria,
una gomeria, una fébrica de ladrillos. Fui electri-
cista, reparador de fondgrafos (...) todo por salvar
el mango, por ayudar a la vieja, para terminar con
la miseria cotidiana. Porque como escritor me re-
conocian con elogios, algin premio y palmadas en
la espalda, pero plata poca y nada. (Pruzzo, texto
dramaético)

Estas palabras sirven, también, de introduccién a la fic-
ciénque se presentard después, en el interior del edifi-
cio, y sus circunstancias, al igual que el personaje de La
Muerte que lo acompafia fantasmagéricamente. Dice Arlt,
presentando el fragmento del espectdculo referido a Tres-
cientos millones: “La historia que van a ver hoy, versiona
una historia mfa, y mi historia a su vez versiona el suefio
de Soffa”, poniendo de manifiesto, desde el inicio mismo,
la meta teatralidad intrinseca con que jugard la obra.

A este tramo del espectdculo sigue el ofrecimiento de
una copa de vino en una sala intermedia, con una her-
mosa vista, momento que obra, asimismo, como separa-
dor de dos instancias ficcionales distintas.

La parodia de Trescientos millones empieza después y
se desarrolla en distintos ambientes de la ctipula. Los
espectadores debe girar o desplazarse para ver lo que
alli sucede, pero una vez que lo hacen, que toman su lu-
gar, permanecen quietos como en una sala tradicional.
Los espacios son reducidos por lo que actores y ptblico
se hallan muy cercanos, proponiéndose, de este modo,
una recepcién algo diferente.

Si bien esta parte del espectdculo es intertextual con
dicha obra de Arlt y respeta su estructura, su trama y
la mayoria de sus personajes, el nuevo texto dramético

estd escrito integramente por Pruzzo, inspirdndose no
solo en ella sino en El fabricante de fantasmas y datos
de la vida del escritor, lo que nos lleva a preguntarnos,
mads precisamente, por las caracteristicas parddicas que
atribuimos a esta version, caracteristicas que nos permi-
ten considerarla como tal.

:Qué significa parodiar?

El sentido del término parodia ha cambiado mucho a lo
largo del tiempo. Ligado por siglos a un efecto puramen-
te comico —pero diferente de la sétira-, en la actualidad
se la caracteriza, fundamentalmente, por su relacién a
un pre-texto originador (Sklodowska), es decir, por su
cardcter intertextual que evoca una pieza en concreto o
toda la obra de un autor, ya sea valiéndose de la explo-
tacién de una veta cémica, burlona, o dejando de lado
el humor. Dos cualidades, sin embargo, son inherentes
a ella: su cualidad anti mimética y la distancia iréni-
ca, que puede ser construida a través de una variedad
de recursos y producir efectos que van desde lo lidico
y humoristico a lo serio y respetuoso; o, como afirma
Osvaldo Pellettieri: “desde la burla ridicula hasta el ho-
menaje reverencial” (1992: 150). Idénticas palabras se
encuentran en Bajtin.

En tanto que artefacto, la parodia no remite a las co-
sas sino a otro texto. Es lo que Genette denomina el
segundo grado enliteratura, aunque este en su abordaje
de la parodia la reduce a un trabajo de degradaci6n del
texto parodiado, sentido que ha sido superado por los
estudios recientes que la consideran mds ampliamente.
Segun Gonzalo Navajas, la parodia es una forma de in-
tertextualidad que requiere una lectura doble: “por un
lado, una lectura horizontal, evocadora del modelo, y
por el otro, una interpretacién imaginativa que se aparta
del original” (citado por Sklodowska, 1991: 10). El texto
parodizante evoca el texto original pero creativamente;
no es una repeticién parésita, sino una nueva creacién
artistica, en la que el espectador (o el lector) cémplice
reconoce el pre-texto referenciado.

En teatro, Osvaldo Pellettieri distingue dos tipos de pa-
rodia: la critica o cuestionadora y la parodia homena-
je. La primera parodia determinados géneros o estilos
teatrales mediante la exposicién de sus mecanismos, y
la inversién y transgresién de sus artificios. Se busca
poner en tela de juicio determinados modelos o cédi-
gos y evidenciar las ideas que subyacen en ellos desde
una mirada, la mayor parte de las veces, burlona o des-
acreditante. La segunda, en cambio, “aparece al servicio
de la recuperacién del pasado teatral desde una nueva
perspectiva por medio de la ironia, la recreacién y la
proliferacion de citas y falsas referencias” (2008: 227)
En estos dos sentidos, ambas obras —la de Arlt y la
de Pruzzo- pueden considerarse parddicas, la prime-
ra como parodia critica —del folletin y la novela rosa,
seglin expondremos en el siguiente punto-, la segunda
como parodia homenaje —a Arlt y, en especial, a su obra
Trescientos millones.

Trescientos millones y la parodia critica

Arlt escribi6 esta, su primera obra teatral, inspirado en
un caso real que le tocé cubrir para la créonica policial:
el suicidio de una sirvienta espafiola de veinte afios,
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que se arrojé bajo las ruedas de un tranvia que pasaba
frente a la casa donde trabajaba, a las cinco de la maia-
na. El hecho de lo intempestivo de su decisién y el que,
segin declaraciones de la dueifia de casa, no se hubie-
ra acostado en toda la noche, permaneciendo despierta
con la luz encendida hasta el momento de tirarse bajo el
vehiculo, dieron pie para que el incipiente dramaturgo
pergefiara esta pieza de diecinueve personajes: dieciséis
de humo, fantasmas, fantasias de la muchacha, ysolo
tres reales: la Sirvienta, la Patrona y su Hijo. Estos dos
tipos de personajes estdn bien diferenciados en escena:
unos pertenecen a la zona astral, los otros al mundo real
cuyo centro es el cuartucho de Sofia, la sirvienta, esta-
bleciéndose desde el inicio tensiones entre la realidad
inmediata y el mundo de lo imaginario con el que la
muchacha atempera sus infortunios.

La mayor parte de la obra pone en escena —y es en este
sentido que se puede hablar de meta teatralidad, de tea-
tro dentro del teatro- los suefios de Sofia, ensofiaciones
en las que ella recibe una herencia de trescientos millo-
nes. Con esta importante suma la muchacha pasard de
sirvienta a heredera, emancipdndose definitivamente de
la situacién de sojuzgamiento en la que se encuentra, ya
que, como sirvienta, no solo debe ocuparse de atender
la casa, sino que debe ingenidrselas para la dificil tarea
de evitar los embates del Hijo de la Patrona, quien la
acosa sexualmente.

Tras una primera parte en la que ella se sueiia viajando,
formando pareja con un galdn y teniendo una hija, la
fantasia reparadora va dejando paso a la pesadilla. En
un ataque en el jardin, alguien le roba su hija y mata
al marido, situacién que hace que vuelva a aparecer
Rocambole, el héroe de folletin que le habia traido el
dinero al comienzo, quien promete recuperdrsela. Pa-
san catorce afios hasta que este cumple su promesa y
encuentra a la nifia, ahora ya seflorita, trabajando en
una carbonerfa a las érdenes de un mafioso al que lla-
ma tfo, quien estd a punto de venderla a un burdel. En
una providencial aparicién el héroe, acompaiiado por la
madre, logra rescatarla. Los afios pasan, la joven se ena-
mora y la historia parece de nuevo encarrilarse hacia la
felicidad, cuando nuevamente irrumpe la realidad en la
forma del Hijo de la patrona solicitando a Sofia, quien,
desesperada, se dispara un tiro en la sien.

En el texto dramadtico es fidcilmente reconocible la paro-
dia al folletin y la novela sentimental, cuyas teméticas
y procedimientos se hallan muy acentuados en el tex-
to parodizante; personajes estereotipados, reiteracién
de tépicos, exacerbado sentimentalismo. La parodia
—en este caso, critica- se extiende no solo a los textos
referidos sino al modo acritico en el que el ptblico lo
consume. Este cuestionamiento, por momentos, asume
la forma de un discurso peyorativo, notable ain en las
didascalias.

Sirvienta: Mujer de veinticuatro afios. Expresién
dura e insolente que de pronto se atempera en un
anifiamiento voluptuoso de ensuefio barato. Recuer-
da a Rifia, el Angel de los Alpes, o cualquier otra
pelandusca destinada a enternecer el corazén de es-

topa de las lectoras de Carolina Invernizzio o Pérez
Escrich. (Pag 31. El subrayado es mio)
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Un tenor parecido tiene la presentacién de Rocambole,
cuya recepcién también se define en relacion a la clase:

Rocambole: Y le he hecho ganar millares y millares
de francos a mi patrén, el ilustre sefior Pontén du
Terrail.

Hombre Cibico: jCuarenta tomos!...

Rocambole: Que han leido todas las tenderas, mo-
distillas y planchadoras del mundo... (Pag 24)

El intertexto con el folletin y la novela rosa es facilmen-
te reconocible en las escenas mds sentimentales, en las
cuales la parodia adquiere trazo mds grueso:

Galédn (porsu cuenta): Yo miraba a una mujer... mi-
raba a otra y ninguna me gustaba... (La sirvienta lo
mira y menea la cabeza consternada ante el latoso.)
Y me decia: “;Por qué ninguna doncella me ama?
;Porqué ninguna jovencita corre a mi encuentro y
me estrecha contra su pecho?... jPor qué las ciuda-
des no se derrumban cuando paso y los gobernado-
res no me coronan de flores..., y el cordero no come
pasto junto al leén, ni el leén juega con el cabrito, si
mi corazon estd repleto de amor?” (Pag 55)

Y cuando muere:

Dando grandes zancadas aparece el Galdn, el busto
doblado, las manos tomdndose el corazon.

Galdn: Me han muerto..., la gitana..., mi hija..., Dios.
(Se desploma en los brazos de la Sirvienta.)
Sirvienta: Me vuelvo loca.

Galédn: Es la venganza de la gitana. Que busquen a
mi hija! (Cae por tierra.) (Pag 71)

Y también en la relacién madre-hija:

Hija: Mamita, tengo que decirte una cosa. Estoy ena-
morada.

Sirvienta: jAh!... ;S17...

Hija: ;No te disgusta?

Sirvienta: No..., me encanta...

Hija (arrodilldndose al lado): Te voy a contar, mami-
ta... (Subita transicién.) jEs obligatorio que una hija
se arrodille al lado de la madre para contarle que
estd enamorada...”

Sirvienta: No, algunas le hacen esa confesién a la
madre mientras la madre recalienta unas milanesas.
(Pag 100/1)

El tono general de Trecientos millones es el del comen-
tario burlén, que en la obra no solo remite al registro
parédico en el que se inscribe el texto, sino que eviden-
cia la postura existencial de Arlt, cercana al nihilismo.
No obstante este tono burlén, que se manifiesta a través
de la ironia y el humor, la pieza conserva la impronta
melodramética debido a su final trdgico y a la situacién
de base igualmente dramatica. Por otro lado, el conflicto
de clase aparece con claridad, centrado especificamente
en la figura del trabajador explotado, lo cual puede con-
siderarse un signo del estado de la cuestién antes de la
aparicién del peronismo. Otro tanto, puede decirse del
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tema del género, condensado en la vulnerabilidad de la
mujer de clase baja o inmigrante, categorias que en el
contexto pueden asimilarse.

Dicho estado de desproteccién se hace manifiesto en el
discurso de clase, descalificador para con la trabajadora,
que Arlt pone en boca de los fantasmas. Todos los perso-
najes de humo adoptan esta postura:

Muerte: Es que debe de tener pulgas tu cama. Uste-
des las fdmulas son tan descuidadas... (Pag 34)

Y mads adelante:

Griselda: Deberia prohibirseles sofar a los pobres...
Azucena: Verdad. Un pobre sofiando imagina los dis-
parates més truculentos.

Galdn: Es la falta de cultura.

Capitdn: De un tiempo a esta parte el dltimo lavapla-
tos se cree con derecho a tener imaginacion. (pag. 62)

Y cuando Sofia muere:

Hija: Libres..., por fin estamos libres de esta loca.
Galén: De la Sirvienta Millonaria.

Lacayo: Ha muerto para nuestra tranquilidad.

Vieja 1: Respiro..., era inaguantable.

Griselda y Azucena, la Cenicienta, el Galancito y el
Lacayo se dan la mano y comienzan a danzar en
circulo en torno del montoncito humano, cantando
al tiempo que en paso de danza levantan desafora-
damente las piernas.

Por fin se ha muerto la loca.

Por fin se ha muerto la loca.

Otra caracteristica importante de la obra en relacién a
la parodia es la metateatralidad, ya que —como dijimos
mads arriba- el antirrealismo y el distanciamiento son
rasgos fundamentales del texto parodizante. El meta
discurso aparece cada vez que los fantasmas comentan
su representacién, que, por eso mismo, puede ser enten-
dida como teatro dentro del teatro.

Galdn: Somos como los personajes de una obra de
teatro
Capitdn: La autora es ella (la sirvienta) (pag 63)

Y comentando su rol, afirma el Galan:

Galén: El papel de galdn es simultdneamente ridicu-
lo y dramatico. (Pag 55)

Y sobre lo estereotipado del género:

Sirvienta: ;Y por qué me pidié un beso antes?
Galén: Por pedirlo... Un galdn estd obligado siempre
a pedir besos, como un boxeador a dar trompadas.
Es el “métier”. (Pag 57)

Mediante esta autorreflexividad de los personajes, Arlt
no solo toma una actitud critica o cuestionadora hacia
los textos que parodiza, sino que propicia esta misma
actitud en su publico: mientras que Sofia cree en su

mundo ficticio, los espectadores son continuamente ad-
vertidos del cardcter de ensofiacién, de artificialidad de
todo cuanto allf sucede. El traje de mucama que viste
la sirvienta a lo largo de toda la obra es el ancla que
permite en todo momento mantener la evidencia de su
real condicion.

En la sombra de la ciipula. Pruzzo y la parodia-homenaje
Como dijimos m4s arriba, la obra de Pruzzo no se limi-
ta a versionar Trescientos millones, sino que es mucho
mads compleja, superando la parodia, que involucra solo
una parte del espectdculo. No obstante, a los fines de
este articulo focalizaremos el anédlisis mds profundo,
precisamente, en ese tramo.

Atn sin tomar en cuenta que Pruzzo pone en boca del
personaje de Arlt, al final de la escena en la terraza, que
lo que sigue es una versién de Trescientos millones, cual-
quier espectador que haya visto esa obra en alguna de sus
multiples puestas (casi todos los afios hay, por lo menos,
una), o leido el texto dramatico, reconocer su filiacién.
Del original, Pruzzo conserva la fdbula, la estructura de
base y los principales personajes. La reduccién a solo
doce, incluido el del dramaturgo, que tiene una breve in-
tervencion al final, produce una condensacién interesan-
te en el devenir escénico, sobre todo, de la primera parte,
con lo que la nueva pieza adquiere un dinamismo distin-
to. Los personajes reales —Soffa, la Patrona y su Hijo- son
conservados sin modificaciones, pero se omiten algunos
“de humo”, como el Hombre Cubico, La Reina Bizanti-
na o el Lacayo y las amigas, mientras que aparecen otros
como la Gitana, que en Arlt pertenecia solo lateralmente
al universo ficcional, a través de los parlamentos de otros
personajes, o el mismo Arlt, cuya aparicién al final dupli-
ca la meta teatralidad de la obra, es decir, la representa-
ci6n dentro de la representacion.

Si bien hay obvias coincidencias entre la pieza parodia-
da y la parodiante, e incluso, Pruzzo cita parlamentos
enteros del texto preexistente (aunque solo unos pocos),
la escritura de la nueva versién es absolutamente ori-
ginal y, en cuanto a la trama, hay entre ambas piezas
diferencias de distinto grado. Una de las menos rele-
vantes, si se quiere, es que en Arlt los fantasmas tienen
una identidad fija (Rocambole es siempre Rocambole,
por ejemplo), mientras que en Pruzzo son universales
y pueden cumplir cualquier rol. Ademds, en En la som-
bra de la ciipula, la Sirvienta no es espafola, sino pola-
ca; “rusita”, a decir de su Patrona. Este cambio es muy
significativo, ya que, por un lado, subraya la condicién
de vulnerabilidad de la muchacha y, por el otro, es un
fuerte marcador de época, ya que es bien conocida la
trata de mujeres de esa procedencia a principios del
siglo pasado. Toda la primera escena entre Sofia y su
Patrona, después del prélogo, en la que esta la compele
a no cerrar la puerta con llave y aceptar las demandas
sexuales de su hijo, so pena de ir a parar a la calle y caer
en la prostitucién -escena que no estd en el pre-texto
parodiado- tiene este sentido de recalcar la situacién
de sometimiento en que se halla la muchacha por su
condicién social. Dicha escena viene a resaltar el tenor
melodramético que subyace en la obra, su conflicto fun-
damental, conflicto que estd en Arlt, pero aqui aparece
explicitado en todas sus implicancias.
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En la misma direccién, confluye el final de la versién de
Pruzzo en el que se ha omitido la escena de Soffa con
su hija enamorada, escena que es de plenitud en Arlt,
aunque en el plano de la fantasfa. Atin con su fuerte tono
parddico puede considerarse un punto culminante del
pre-texto, el climax de una irrealidad que quiebra abrup-
tamente la irrupcién del Hijo de la Patrona. Esta omision
de la versién parodiante hace que la accién sea interrum-
pida un poco antes, en el rescate de Cenicienta, la hija
fantaseada de Sofia, momento en el que, todavia, se con-
serva toda la sordidez del intento de venta de la mucha-
cha a un prostibulo. También en Pruzzo esta escena es de
fuerte tono parédico pero, al ser colocada justo antes de
la llegada del Hijo, conserva toda la carga melodramatica,
sin el alivio que implica un prolongado paso liberador
por el mundo feliz de la fantasia. Este es, también, un
magnifico ejemplo de cémo el texto parodiante juega per-
manentemente con esta tensién entre géneros, entre el
humor y el drama, provocando deliberados cambios en
la recepcion al poner en crisis el pacto con el espectador
que cada obra establece desde un comienzo.

En cuanto a la parodia propiamente dicha, esta es no-
toria, en primer lugar, en los excesos, tanto sean los
verbales como los que implica un registro de actuacién
anti naturalista, sumados a ciertos recursos de la puesta
en escena que pueden leerse en el mismo sentido. Por
ejemplo, inmediatamente después del primer encuentro
de Soffa con la Muerte, Rocambole aparece en escena
al surgir su cabeza de debajo de un enorme aparato de
radio que levanta Soffa. Luego, ella, por pedido de él,
lo ayuda a salir de la mesa donde estd escondido para
poder asomar solo la cabeza en la radio. La ostentacién
del artificio no solo refuerza el anti realismo de toda
la escena, constituye, ademds un exceso (en lo que se
muestra), una pincelada gruesa, graciosa, que subraya
el tono de comedia.

El mismo sentido tiene, en el plano verbal, la sustitu-
cién, en la escena de la carboneria, de las cuatro bolsas
de diez que debia apilar Cenicienta en Arlt por doscien-
tas ochenta y cuatro de un total de quinientas en Pruzzo,
una cantidad a todas luces excesiva. Por otro lado, esta
escena en la carboneria, con el tio equivocdndose en las
cuentas y la ironia parédica que ya estaba en Arlt —aun-
que en forma mucho mds amarga- es también un claro
ejemplo de la tensién entre géneros que menciondba-
mos antes: humor llano irrumpiendo en el melodrama.
El hecho de que En la sombra de la ciipula sea una pa-
rodia homenaje y no cuestionadora del texto original
queda claro en su encuadramiento en unespectdculo
mds amplio que no solo recuerda al autor y rescata su
obra, sino también lo honra al darle un papel central. A
lo largo de las dos horas que dura el espectdculo no hay
ni una palabra que lo desacredite; si hay burla y critica
esta tiene el mismo sentido que tiene en Arlt, replica
sus cuestionamientos, retoma sus intertextualidades y
las hace levar con otras de distinto origen: el Tao, Cal-
derén y, mdas generalmente, la obra y vida del propio
Arlt, sobre todo, EI fabricante de fantasmas. El natura-
lismo del personaje del escritor, el modo en que el texto
parodizante lo instala ante el auditorio, en la primera
gran escena en la terraza, como una persona real que ha
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nacido realmente en el edificio cruzando la calle, que
ha atravesado multiples vicisitudes también reales (la
pobreza, diferentes oficios, una relacién violenta con su
padre), y que, a pesar de todo ello (o, precisamente por
eso) ha escrito obras que han perdurado, muestran el
respeto que Pruzzo tiene por su antecesor. Si parodia
uno de sus textos dramdticos es porque ha encontrado
en él temas e ideas que pueden volver a interpelar a un
auditorio con renovadas fuerzas, alumbrando nuevos
campos de sentido. Es porque puede hacer hablar de
nuevo al texto original con otras palabras y sacar de él
lo que en él estaba implicito, tal cual lo hace cualquier
lector o espectador frente a cualquier obra: interpretar-
la, completar el sentido con aquello que solo él, desde
su individualidad, le puede aportar (la obra abierta de
Eco cuya polisemia explora el lector). Solo que en este
caso quien “lee” es, a su vez, un dramaturgo y los nue-
vos sentidos que descubre quedan cristalizados en una
nueva obra, tan original como la primera.

Conclusién

AnalizarEn la sombra de la ctipula conjuntamente con
Trescientos millones, a la que refiere, a la luz del con-
cepto de parodia, permite evidenciar el paso de una
parodia critica en Arlt —al folletin y la novela rosa, prin-
cipalmente, pero, asimismo, a su recepcién en la época-
a una parodia homenaje en Pruzzo, que recupera sus
cuestionamientos e intertextualidades, pero, también,
las mixtura y potencia con otras, novedosas, que alum-
bran nuevos campos de sentido. Se trata de dos obras
originales, que, aunque ligadas, no son subalternas. Am-
bas poseen los dos elementos esenciales de la parodia:
su cualidad anti mimética y la distancia ir6nica, ambas
construidas a través de estrategias, en parte, similares:
interrupcién de la accién mediante meta discursos,
evidencia del artificio, exageracién de ciertos rasgos
en busca de un efecto cémico o ridiculo. Sin embargo,
ambas apuntan en distinto sentido: en Arlt hay un gesto
burlén que se conecta no solo con la critica sino con
cierto nihilismo de base, con su mirada desesperanza-
da. En Pruzzo ese nihilismo crudo —y cruel- desaparece.
El texto dramadtico es mds lirico y busca la compasién,
no la critica. En la tensién entre los géneros — comedia y
melodrama- encuentra la forma en que un sentimiento
compasivo pueda abrirse paso a través de un humor de
trazo grueso (el exceso analizado mds arriba), pero de
notoria candidez, fresco, espontdneo, genuino en sus
recursos y que, sin embargo, no entra en contradiccion
con el fondo profundamente politico y hasta filoséfico
de su planteo fundamental.

Ambas obras tienen como base el conflicto de clases y
hacen foco en la situacién de vulnerabilidad que supo-
ne la condicién de trabajador, mucho mds si se es mujer.
Aunque necesariamente hay un anclaje histérico (difuso
en ambos textos espectaculares, pero, aun asi, reconoci-
ble) este es superado por la pertenencia a un contexto
mucho més amplio y evidente: el del capitalismo. De ahi
la vigencia del conflicto y la permanencia de ambas obras
en cartel, mds alld de los ostensibles logros estéticos.

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXI. Vol. 42. (2020). pp. 110 - 260. ISSN 1668-1673 161



Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXI. Vol. 42

Referencias Bibliograficas

Amaya Dal B6, G. (s/d) “La imaginacién folletines-
ca en Trescientos millones de Roberto Arlt” con-
sultada en https://www.academia.edu/462357/
La_imaginaci%C3%B3n_folletinesca_en_Trescien-
tos_millones _de Roberto Arlt

Arlt, R, (2011) Trescientos millones. Buenos Aires: Lo-
sada.

Arlt, R, (2004) El fabricante de fantasmas — Prueba de
amor. Buenos Aires: Editorial Losada.

Berg, W, B.(2001) “Roberto Arlt jautor de un teatro de la
crueldad?” en Una modernidad argentina. Morales
Saravia, José y Bdrbara Schuchard (ed) con la cola-
boracién de Wolfgang Matzat. Madrid: Iberoameri-
cana. pags. 139-156.

Eco, U.o (1992 [1964]) Obra abierta. Buenos Aires: Edi-
torial Planeta.

Genette, G. (1989) Palimpsestos. La literatura en segun-
do grado. Madrid: Taurus.

Hutcheon, L. (1985) A Theory of Parody. The Teach-
ings of Twentieth-Century Art Forms.EEUU, New
York: Methuen.

Jitrik, N. (1993) “Rehabilitacién de la parodia” en Fe-
rro, Roberto (coord.) La parodia en la literatura lati-
noamericana. Buenos Aires: Instituto de Literatura
Hispanoamericana, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires.

Juérez, L. S. (2008) Roberto Arlt en los afios treinta [en
lineal. Trabajo final de grado. Universidad Nacional
de La Plata. Facultad de Humanidades y Ciencias de
la Educacién. Disponible en: http://www.memoria.
fahce.unlp.edu.ar/tesis/te.261/te.261.pdf  Roberto
Arlt en los afios treinta

Morales Ortiz, G. M. (2010 “La vida no es sueilo: los per-
sonajes desdichados y sus mundos ficticios en el tea-
tro de Roberto Arlt” en Arrabal N° 7-8, pag 231-240.

Pellettieri, O. (1990) “El teatro independiente en la Ar-
gentina (1930- 1965): intertexto norteamericano y
europeo y realidad nacional” en de Toro Fernando
(ed) Semidtica y teatrolatinoamericano. Buenos Ai-
res: Galerna/ IITCTL, pag 227/240

Pellettieri, O. (ed) (1992). Teatro y teatristas. Estudios so-
bre teatro argentino e iberoamericano. Buenos Aires:
Editorial Galerna/Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

Pellettieri, O. (ed) (2008) Perspectivas teatrales. Bueno
Aires: Editorial Galerna/ Fundacién Roberto Arlt.

Pifia, F. (2017) “Cémo era la trata en la Argentina de
hace un siglo” Revista Viva 17/12/17

Pruzzo, A. L. (s/d) En la sombra de la ciipula. Manus-
crito no publicado.

Sara, N. (2009) “Entre ensueflos y fantasmas, la paro-
dia. Una aproximacion al teatro de Roberto Arlt” en
Boletim de Pesquisa NELIC, Edigdo Especial v. 2 -
Lindes/Fronteiras-

Sklodowska, E. (1991) La parodia en la nueva novela
hispanoamericana (1960-1985). Amsterdam/Phila-
delphia: John Benjaminis Publishing Company.

Verzero, L.(2010) “Lednidas Barletta y el Teatro del
Pueblo: problemdticas de la izquierda clédsica” en
Revista Teléndefondo N° 11, julio de 2010.www.
telondefondo.org

Abstract: Presented as a tribute to Arlt, the A.Pruzzo’s show in-
cludes as a central part a parody of his play Three Hundred Mil-
lion (1932). Since this piece is also parodic -from the radio seri-
al and the sentimental novel, mainly-, the comparison between
both texts is presented as a promising opportunity to inquire
about the different forms that the theatrical parody can acquire,
according to whether the criticism or homage is sought. It will
allow, also, to see which elements of the new dramatic text re-
fer more directly to the pre-text and which constitute a decid-
edly novel contribution. To clarify such questions is the object
of this article.

Keywords: Parody — criticism — homage- class struggle- genre

Resumo: Apresentado como uma homenagem a Arlt, o show
do A.Pruzzo inclui como parte central uma parddia de sua obra
Trezentos milhdes (1932). Como essa pega também é pardédica
- sobretudo do folhetim e romance sentimental - a comparacgao
entre os dois textos se apresenta como uma promissora oportu-
nidade de indagar sobre as diferentes formas que a parddia tea-
tral pode adquirir, segundo procura a critica ou a homenagem,
além de mostrar quais elementos do novo texto dramdtico se
referem mais diretamente ao pré-texto e quais constituem uma
contribuigdo decididamente nova. Esclarecer essas questdes é o
objeto deste artigo.

Palavras chave: Parddia — critica — homenagem- luta de classes
-género
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