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Caedant arma togae.
(Cicerén, De officiis, 1, 77)

L TEMA DE «DON JuaN», «oriundo de Espafia» —recordaba Ortega v Gasset en

1921- es «un tema eterno propuesto a la reflexién y a la fantasia», que estd espe-

rando «un temperamento generoso», capaz de alzarlo como una figura simbélica
y universal, y de convertirlo en «simbolo de una simiente trigica» como Hamlet o
Fausto. Para ello, frente a su terrible fama, habria que verlo con distancia, en una «pers-
pectiva favorable», no juzgarlo, sino tratar de comprenderlo, y dotarlo de un nuevo
ideal de heroismo. Fueron varios articulos publicados en junio de 1921, con los que
Ortega reclamaba una vuelta de tuerca a la figura de Don Juan (1947: 121). Parece an-
ticipar en ellos la perspectiva que va a aportar un nuevo eslabén en la historia del mito
en la escena espafiola: el Don ]zmn de Espaﬁa de Martinez Sierra, obra en la encrucijada
de los afios veinte, que merece mds atencién de la que se le ha prestado.

Las causas de este desinterés tienen su origen en aspectos de distinto orden. Una
de ellas tiene que ver con los problemas de autoria suscitados para el conjunto de la
obra literaria aparecida bajo la firma de Martinez Sierra’. Y, sin entrar en las razones
que Maria Lejirraga personalmente adujo para «camuflar» su identidad bajo la firma
de Gregorio Martinez Sierra, ni en las que la critica ha podido interpretar, mantendré
el nombre de Mariinez Sierra (como Maria Lejarraga siempre hizo) para referirme a la
escritora como autora de esta obra, y la analizaré bajo la consideracion de que es Maria
la dramaturga que sustenta el texto literario {Blanco, 1989: 13).

Los estudios sobre Maria Lejarraga como drqmaturga apenas han reparado en la
obra®. Sorprende més el hecho por cuanto la escasa atencién que esta pieza ha despertado

Patricia O’Connor (2003) ha dejado suficientemente acreditado que la responsabilidad corresponde
précticamente en su totalidad a la mano de la escritora Maria Lejirraga, incluso dentro de la estrecha colabo-
racidn que mantuvieron los dos esposos, Marfa y Gregorio, a lo largo de su matrimenio.

Pérez-Rasilla (1996) se fija preferentemente en el periodo modernista y Patricia O’Connor (2003), a
pesar de lo nutrido de su trabajo, no incluye en el extenso indice de obras estudiadas este Don Juan de
Espafia, que queda como un islote sin explorar en mitad de la trayectoria dramdtica de la Lejdrraga. Quizd
veamos nuevos frutos del Proyecto de Investigacidn «Maria Martinez Sierra (1874-1974). Vida y obra», que
ha dirigido Juan Aguilera entre 2003 vy 2005, va que ha sefialado en una entrevista el interés por esta abra,
dande —segiin él- se puede encontrar «una curiosa y muy sugerente relectura del mito del don Juan» (Cam-
pal Fernidndez, 2007).
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no va pareja al éxito y a lo que significé en la trayectoria del proyecto de reteatralizacion
de la escena espafiola de los Martinez Sierra, el llamado «Teatro del Arte». Gregorio
Martinez Sierra, como empresario y como director, concentré sus esfuerzos en ofrecer
un teatro artistico, sin renunciar al éxito de publico, a través de la recuperacién de
autores clisicos espafioles y europeos, de la pantomima, el simbolismo y la vanguardia
(Rubio Jiménez, 1992: 259). La critica reconoce su capacidad para detectar e importar
del extranjero cualquier novedad, en especial las concernientes a la puesta en escena
(Checa Puerta, 1992: 126). Son estos elementos innovadores de la dramaturgia, la misica
o los decorados, los que han llevado a la critica a focalizar la pieza como espectaculo,
dejindola desatendida en su textualidad’®.

Una lectura atenta a la intertextualidad, implicita pero muy significativa, que pre-
senta la obra puede desvelar algunas sorpresas y, en mi opinién, brinda una poco con-
vencional propuesta del mito, una nueva refiguracién del héroe en esta encrucijada de
las primeras décadas del siglo veinte que implica la necesidad de incluirla decididamen-
te en la serie literaria que conforma la trayectoria del don Juan. Durante el Romanti-
cismo, Don Juan ha perdido su ser dramitico para convertirse en una figura lirica (Ca-
salduero, 1975: 7); a finales del x1x, el teatro costumbrista burgués censura al seductor,
y trata de domesticarlo y convertirlo en «cabeza de familia y procurador del bienestar
familiar», reforzando su preeminencia como figura masculina y patriarcal, dentro de
un sistema de orden burgués, que era refrendado social y teatralmente (Fernindez
Urenda, 2012: 209-210). En las primeras décadas del xx, sin embargo, ¢l personaje de
Martinez Sierra va a adquirir un nuevo rostro, dentro de una propuesta mds trans-
gresora, que lo reclama como una figura ética sobre el tapiz de la Europa convulsa de
la Primera Guerra Mundial (1914-1918). Esta reconversién, no tanto conversién, se
materializa en el hermanamiento con su contrafigura femenina dentro de un destino
comun que los iguala.

Como confiesa Maria en su libro de memorias, el proyecto de Don Juan de Esparia
venfa de lejos, bastante antes de que cuajara, en torno al Teatro Eslava, la compaiia
teatral de Gregorio Martinez Sierra y su «Teatro del Arte»:

Afios hacfa que Gregorio Martinez Sierra deseaba diésemos al teatro nuestra propia
version de EI burlador de Sevilla. Apremios de trabajo mas urgente v mds ficil habian
ido demorando la realizacién de sus deseos. Contribuyé no paco a la decisién de em-
prenderle el entusiasmo que la idea despertara en Manuel de Falla. No pensaba, ni noso-
tros tampoco, aprovechar el asunto para hacer una dpera; se trataba para él de componer
una seric de nimeros sueltos que habian de servir de miisica de escena. No menos ilusién
que él poniamos nosotros en el proyecto (Martinez Sierra, 2000: 138).

Maria conocié a Manuel de Falla en Paris, en 1913. Al estallar la guerra, en agosto
de 1914, Falla escapa de Francia a toda prisa. Cuando Don [uan de Espasnia se estrena
en 1921, Falla ya estd en Granada. Esos afios que quedan comprendidos desde su
encuentro en 1913 hasta la fecha del estreno en 1921 no solo son los de la fructifera
colaboracién que se materializa en especticulos teatrales como EI amor brujo (1915~
1916) o El corregidor y la molinera (1917-1919), son, ademds, los afios del apogeo
del Teatro Eslava (1916-1926). Y son también, irénicamente, los afios de una crisis
personal de Marfa, a partir de 1916 y hasta 1922, cuando se produce la separacion
definitiva del matrimonio Martinez Sierra, y cuando Gregorio deja a Maria para ir

i Los decorados que deslumbraron el dia del estreno del Don fuan en el Teatro Eslava el 18 de noviembre
de 1921 fueron disefiados por Fontanals y realizados por Biirmann. La musica fue obra de Conrado del
Campo, después de que Falla, que fue principal animador del proyecto, acabara rechazindolo (Martinez
Sierra: 2000).
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a vivir definitivamente con la primera actriz de su compaifa, Catalina Bdrcena.
Precisamente cuenta José Crespo —uno de los actores de la compania—, que fue en
aquella época, durante los ensayos del Don Juan de Espasia, cuando él se hizo muy
amigo de Maria Lejarraga. La escritora pod1a acudir a supervisar los ensayos, gracias a
que, como autora exclusiva de la obra, segiin Crespo, no habfa incluido en ella ningtin
papel para la Barcena (O’Connor, 2003: 77).

Mis importante para nuestro interés es que estos afios acotan el marco significativo
de referencia temporal en que se gesta la tragicomedia. Un periodo que coincide en
gran parte con el estallido, desarrollo y fin de la Gran Guerra europea (1914-1919),
asi como con el de un gran impulso del movimiento internacional feminista, en el que
Marfa formé parte activa en Espafia. A principios de junio de 1917, Marfa va a Paris
a visitar hospitales, y sigue muy de cerca los acontecimientos de la guerra, como le
comenta a Falla en sus cartas (Rodrigo, 2005: 192-193). En 1917 estalla también la Re-
volucién bolchevique; el afio del estreno de su Don Juan Maria Lejarraga participa ya
en una campana de recogida de alimentos para Rusia.

En su correspondencia con Falla, Maria expresa su preocupacién por el horror de
la guerra, y muestra especial sensibilidad ante el panorama desolador de la violencia
en Europa: «Ha leido usted un libro de Henri Barbusse Le fex? ¢ Quiere usted que se
le envie? Es terrible: la guerra de verdad» (Dolfi, 1998: 122). La novela de Barbusse,
quien fuera voluntario en 1914, describe su experiencia en las trincheras con toda cru-
deza. Fue considerada una novela antimilitarista y pacifista, que retrata los horrores
de la guerra y la situacién de los soldados franceses con sobrecogedora frialdad. Maria
le declara a Falla: «Yo, desde que le he leido, no puedo pensar en otra cosa, y soy mds
pacifista que nunca». Eran los primeros pasos de un camino que termina por hacerlos
coincidir, cuando Henri Barbusse viene de visita a Madrid en julio de 1933, como re-
presentante de la lucha antifascista y por la paz.

Don Juan de Esparia se fue redactando in itinere en hoteles de distintos pases des-
cribiendo una trayectoria circular: concebida en Madrid, pasa por Paris, Viena, Berlin,
y, de nuevo, Paris y Madrid. Dice Marfa de ella que es una «comedia vagabunda», pero
«ni una sola palabra de Don Juan de Espasia estd escrita ni pensada en Sevilla, patria del
héroe». Este Don Juan que afirma su origen hispanico desde el titulo y lo repite en cada
uno de los encuentros que tienen lugar en la obra, en realidad, es, por origen, factura e
intencion, mucho mds un Don Juan europeo que «de Espaiia». Y llega a la escena espa-
fiola en un camino de vuelta desde Europa, muy oportunamente, pocos meses después
de que Ortega y Gasset presentara a este personaje «vagabundo» en los articulos de El
Sol, en junio de 1921, v la necesidad de repatriar el maito:

La figura de don Juan es uno de los méximos dones que ha hecho al mundo nuestra
raza. No obstante, (...) Don Juan que fue siempre #n vagabundo, vive emigrante en
Parfs, en Londres, en Berlin. Mejor o peor tratado, sigue blasfemando y seduciendo
en francés, en inglés, en alemdn. Lo que ahora ofrezco al lector es un ensayo de repatriar
al turbulento personaje y una invitacién a los mejores para que dirijan sobre él su aten-
cion (Ortega, 1921, cursiva mia).

En el origen del proyecto hay un ambicioso deseo de ofrecer una nueva versidn del
mito, como sefia de identidad de una cultura que es hispdnica. Para el productor teatral,
el mito podia servir como pretexto para el lucimiento de artistas, actores, escendgra-
fos, musicos. Para la escritora, «<un juego de ingenio y un empefo de trabajo hecho a
conciencia y con buen humor» (Martinez Sierra, 2000: 138). Nada en la obra es casual,
todo en ella revela una composicién concienzuda y cargada de intencién: un trabajo
hecho a conciencia y en conciencia. Fijémonos que «este don Juan patriota», como dice
Torrente Ballester (1968: 305), «renuncia al apellido de su clan y toma el nombre de




262 BEGONA ALONSO MONEDERO

su nacién», quizd por apelar a su origen hispdnico en medio de un escenario de rango
internacional y desmarcindose de su rancio abolengo familiar de Tenorio. Un Don
Juan que recorre el camino de vuelta desde Europa hasta Sevilla, donde muere, v que,
como veremos, «a mitad del camino» (acto 1v) de vuelta a casa se encontrari en una
nueva encrucijada.

Para ahondar en el sentido de la obra es oportuno tener en cuenta no solo al perso-
naje central, en tanto que figura protagonista, sino considerar el mito como «relatos,
como conjunto de acciones que involucran al personaje principal, pero también al res-
to de los elementos, personajes y escenas, que conforman su contexto. Su personalidad
es la del seductor, como en otras ocasiones, y en escena tiene ocasién de conquistar
una tras otras a distintas mujeres europeas (en Italia, en Flandes, en Parfs...). La obra
posee una estructura episédica que se desarrolla en siete actos®. Como en Tirso, cada
uno de los tres primeros presenta un cuadro diferente, un ambiente distinto y distintos
matices en la réplica de los personajes femeninos que se relacionan con Don Juan, pero
en todos ellos la sensualidad y el erotismo quedan subrayados. El productor Gregorio
Martinez S;crra, en dias prox1mos al estreno, llamaba la atencién sobre que esa galeria
de personajes femeninos y de situaciones era, en realidad, mds relevante que el supues-
to protagonista. Sin embargo, quien queda deslumbrado por la variedad del movimiento
escénico, musica, vestuario, decorado, puede hurtarse a la sutil linea de coherencia
textual que recorre el desarrollo de la obra.

Quimera, en el jardin galante italiano del primer acto, suefa, haciendo honor a su
nombre, con el amor ideal de un principe que no acaba de llegar; o Mina, joven de la
burguesia flamenca, novia en visperas de su boda, a punto de convertirse en «el dngel
del hogar», presentan una concepcién sublimada del amor que acaba en frustracién y
desilusién. La primera no llega a conocer a su principe v en su lugar encuentra un bur-
lador; Mina rompe «el collar de perlas» de su felicidad como funesto presagio, y cam-
bia su amor tranquilo por la locura de un Don Juan infamador. Don Juan aparece aqui,
intencionadamente, «para desengafio de nifias romdnticas» (Rodrigo, 2005: 64), que se
idenbivan ot moddlos temenimes de 1 Resraniey aaiross eonten 168 que arremete
Maria Lejdrraga en muchos de sus ensayos’. En el Paris frivolo del tercer acto, Juana,
la esposa del criado de Don Juan, Péntilo, representa a la mujer casada que protesta por
su dependencia econémica del marido y le avisa de que puede buscar en otros lo que
éste no le da. La frivolidad de la mujer francesa se ilustra con Laurencia, nombre
que evoca paraddjicamente al personaje de Fuenteovejuna.

El recorrido de actitudes mostrado podria considerarse el de las distintas «estacio-
nes» del amor, que conformarian en potencia todas las formas de experimentarlo a lo
largo de la il decunz mujer (la inocente Quimera, la novia predispuesta en Mina, la
mujer casada dependiente econémicamente, la frivola e independiente). Don Juan las
seduce a todas ellas, v ellas se dejan seducir, Lomprcnmblemente, porque todas sienten
verdaderas razones para aprovechar la ocasién de un amor que no volveri vy, por ello,
se rinden al impulso erético de Don Juan. No hay censura, no hay una mirada critica
hacia unas u otro, sensualidad y erotismo rinden a todos. La dramaturga abarca, de
paso, dentro de la tragicomedia las distintas edades y situaciones del potencial publico
femenino de un patio de butacas, aunque advierte también de la imposibilidad del ideal
amoroso.

¢ Ensu version completa editada (Martinez Sierra, 1921), desde la que cito, pues en el estreno en el Eslava
se suprimid el acto ITL

i Como el dedicado a «La feminidad de Emilia Pardo Bazin» de 1905, cuyos personajes femeninos si
muestran la verdadera condicion de fortaleza de las mujeres (Blanco, 2003).
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Pero «en esta leyenda hay escenas de mediodia y de medianoche, virginidad y pe-
cado, carne moza y masa caddver, orgia y cementerio, beso y punal> (Ortega, 1947
126). Después del acto IV, el de su encuentro con Casilda, al que luego volveremos,
los siguientes V, VI y VII tienen un caricter trigico. En ellos tiene lugar la muerte de
Constancilla, la inocente gitana de la zambra de la que Don Juan se enamora al llegar
a Sevilla, y también mis adelante la de Don Juan. Ambos pierden la vida de forma
accidental, pero violentamente. Constancilla por evitar la muerte a Don Juan, y este
sacrificio se convertird en el catalizador de la transformacién del Don Juan de Espaiia.

Asi, en el ltimo acto, «Expiacién», Don Juan aparece convertido a una vida de ab-
negacién y penitencia en ayuda a los menesterosos en el Patio de los Naranjos de la
Catedral de Sevilla. Alli, a plena luz del dia, mientras trata de pacificar a los pobres
excluidos, acaba su vida al recibir por error una pufialada. No es, por tanto, su final
provocado por un castigo de ultratumba, ni por la justicia divina; no hay juicio para
Don Juan. Pero no deja de ser una muerte «a las puertas del infierno», pues es alli, en la
miseria y en la pobreza, donde sufre las consecuencias de la intimidacién y la violencia
de los hombres, cuando menos lo merecia. En Una mujer por caminos de Espaiia, Ma-
ria Lejarraga se referfa precisamente asi a aquellos lugares que conocié en los suburbios
de Madrid, donde «veia a diario la caridad luchando inttilmente con la miseria, con la
enfermedad, la invalidez...», donde «era necesario buscar modo eficaz para hacer saltar
de sus goznes —o al menos intentarlo— las puertas del infierno» (Martinez Sierra, 1989:
296). A Don Juan lo vence la Realidad, esa dama velada que le acompafia en distintos
actos de la obra (Martinez Sierra, 2000: 140)°. Asi que su redencién procede de la ex-
piacién de sus culpas ante los hombres y no ante el cielo. Para el Don Juan de Martinez
Sicrra, morir parece ser, por fin, encontrar la paz, en una nueva forma de heroismo, al
«derramar su vida precisamente por algo que sea capaz de llenarla, por eso que —segun
Ortega— llamamos ideal» (1947: 126). El desenlace de la obra, ademds de destacar la
gran coherencia de la escritora entre su obra dramdtica y ensayistica, pone de manifies-
to de forma anticipada ese ideal ético laico, que Cansinos-Assens (1998: 444) reconoce
en el Don Juan de Azorin o en el de Manara de los hermanos Machado:

Ambos donjuanes se convierten a una fe laica y adquieren cierto grado de laica san-
tidad, elevindose del amor a la mujer al amor a todas las criaturas y a todas las cosas, en
una suerte de sublimacién franciscana (...) ejerciendo una benéfica actividad social.

En este punto, hemos de retornar al acto IV, verdadero meollo que entreteje toda la
coherencia de una obra que no concede nada al azar. Ttalia, Flandes, Paris..., Europa ha
quedado atrds. Han pasado diez afios desde el acto III y Don Juan vuelve a Espafia. De
vuelta hacia tierras andaluzas, «caballero y escudero», dice la acotacidn, se presentan en
una venta de los montes de Aragén. Preguntan si hay posada «para un caballero anda-
luz, que ha corrido el mundo de punta a punta, y ha perdido el camino en una encruci-
jada al volver a su tierra» (Martinez Sierra, 1921: 109 cursiva mia). La venta, donde vive
Casilda, una moza de quince afios, es cruce de caminos de un arriero, un estudiante, un
soldado (mundo abreviado como el de las ventas del Quijote). Toda la escena tiene un
indudable perfume cervantino, y en el escenario mds realista posible, cada elemento ad-
quiere un alcance simbélico o connotativo. Don Juan, como en otras ocasiones, irrum-
pe en la conversacién en defensa de Casilda (también de resonancia quijotesca), cuando
el soldado quiere tratarla con desprecio como si fuera una Maritornes, con las palabras

#  Ortega también apuntaba «no ha visto el verdadero Don Juan quien no ve junto a su bello perfil de

galin andaluz la trigica silueta de la muerte, que le acompafia por dondequiera, que es su dramdrica sombra»
(Ortega, 1947: 136).



264 BEGONA ALONSO MONEDERO

del adagio clisico ciceroniano: «Caedant arma togae». Para que el arriero entienda, con
picaro reflejo le traduce «que donde haya sayas no valen espadas», y se coloca en una
seductora actitud de Quijote, defensor de mujeres menesterosas y desvalidas.

Habla en este acto IV la autora con recursos de «autor implicito» (nombres, acota-
ciones, citas, alusiones...) a través de estos personajes que, bajo su estética realista, se
proyectan como representaciones simbélicas, en un cefido pulso de referencias inter-
textuales, histéricas y literarias («De todas partes le llegan a uno voces, gestos, guifios»,
Ortega, 1947: 127). Y son las palabras que introducen a Don Juan en la venta aragonesa
el mensaje cifrado que en un nivel metarrepresentativo se ofrece a lectores y publico
como una consigna. La cita ciceroniana encierra una exhortacién moral, una insélita
jerarquia de valores para un Don Juan que acaba de llegar de Europa. La acotacién in-
siste en que estamos en el siglo xv1, pero el lema ciceroniano que propugna el Derecho
frente a las Armas nos devuelve al contexto de la Guerra europea y al papel que las
mujeres adoptaran frente al conflicto. Vuelve a apuntar Ortega con sospechoso acierto:
«Los hechos concretos e histéricos son solo pretexto, misero esqueleto de una ideal
fantasmagoria, y sirven al significado universal que transportan, (...) como la rama al
pdjaro para dar al viento su cancién» (1947: 128, sub. mio). Las alusiones al cese de
la guerra y a la violencia se multiplican en todos los niveles posibles de significacién,
adoptan un metalenguaje que hace de la literatura una metifora. Y son la retérica y la
poesia —la de Cicerén, la de Cervantes, la de Casilda (cuyo nombre de origen drabe
significa ‘canto’ y también ‘poesia’)—la clave para comprender el gesto de Don Juan, y
las consignas de los personajes que se retinen en la venta aragonesa.

Alli, en esa encrucijada de caminos, se enfrentan las actitudes del soldado con las del
estudiante, en improvisado debate de armas contra letras. Alli un Don Juan maduro,
a mitad del camino —de su vida—, trata de seducir a Casilda o a Santa Casilda —como la
llama el estudiante—, pero esta no se deja engafiar por sus palabras galanas. Alli, el Don
Juan mis extremado trata por la fuerza de atropellar la castidad de Casilda al grito de
«;Santiago, y cierra, Espafia!»; pero ella le descubre que es la hija de una de sus antiguas
conquistas. Y en la encrucijada de una noche sin luna, Casilda, una mujer que sabe leer,
es la tinica mujer que lo rechaza en escena, y representa a una nueva generacién de
mujeres realistas y no romdnticas, e instruidas, que, frente a las anteriores, sonadoras y
burladas, como lo fue su madre por Don Juan, sabe enfrentarse al padre, es decir, a la
autoridad patriarcal y clama: «;Don Juan! {Don Juan! En nombre de todas las mujeres
que han llorado por engafios de amor, yo te maldigo!» (122).

Santa Casilda la llama el estudiante, prendado de su amabilidad, y alude asi a la figu-
ra de la santa del siglo x1 sobre cuya leyenda escribiria Tirso de Molina su comedia de
Los lagos de San Vicente v, al mismo tiempo, a la de la reina Isabel de Aragén. Ambas
figuras histérico-legendarias comparten una misma leyenda, de tradicién toledana, el
milagro de las rosas, motivo de un famoso cuadro de Francisco de Zurbarin. Segin
esta, santa Casilda, al ser descubierta cuando visitaba a los prisioneros de la carcel
para darles de comer, contraviniendo la prohibicién de su padre el rey, los panes que
llevaba en el regazo se convirtieron en rosas. La doble alusién a santa Casilda o a Isabel
de Aragén se refuerza por el hecho de que coinciden en ser hijas, nobles y cultas, de
padres violentos y batalladores; en que las dos se rebelan contra esa violencia y contra
sus padres, y en que las dos oponen a esa actitud una vida de caridad y amor al préji-
mo, ayudando a los prisioneros, o pacificando en el campo de batalla; en definitiva, se
oponen a la violencia y al Don Juan «matamoros» mds violento y atroz.

Frente al Don Juan extremado y violento de este acto, se alza el contrapunto del
estudiante, cuya funcién es desenmascararlo ante su hija Casilda, momentos antes de
que huya cobardemente de la venta. El estudiante, en el marco cervantino de la venta,




DON JUAN DE ESPANA DE MARTINEZ SIERRA: UN MITO. .. 265

remite a la figura del bachiller Sansén Carrasco, el Caballero del Bosque (Quijote 11,
cap. XIV) que se declara enamorado de Casildea de Vandalia y que, por encomienda de
su dama, debe hacer confesar a Don Quijote que «es més hermosa su Casildea que su
Dulcinea». Entre Casildeas y Dulcineas, he aqui la alternativa planteada implicitamen-
te: la actitud de Casilda es la nueva propuesta para la mujer moderna, frente al modelo
sublimado de mujer que representa Dulcinea, la imagen estereotipada de la tradicién
literaria occidental.

Este acto IV —que Maria Lejarraga escribié en Viena, cuando asistia, junto a otras
mujeres europeas y americanas, a uno de los congresos de la Asociacién por la Paz y
la Libertad— revela que este es un Don Juan, concebido particularmente «para seducir
a las mujeres»> que han de saber leer las consignas. En aquel momento, para Maria
Martinez Sierra proponer el modelo de Casilda frente al de Dulcinea significaba to-
mar partido y promover una accién positiva en defensa de la paz. En aquellos afios de
gestacion del Don Juan, su activismo politico se basaba en el convencimiento de que
la condicién naturalmente pacifica de las mujeres debia contribuir al final de la guerra
(Aguilera, 2004: 19).

Don Juan de Espana participé de un afin renovador en el campo de la escena es-
pafiola, en ese dngulo de inflexidn de los afios veinte. Pero constituyd también en su
tiempo un serio estuerzo por atraer al piblico, con un asunto aparentemente antiguo
y anclado en la tradicién, y hacia contenidos de modernidad a la sombra del «mito».
«No hay mejor propaganda que la representacién»: Martinez Sierra ~Maria— estaba
convencida de la fuerza pedagégica y persuasiva del teatro, tanto como de lo efimero
de sus modos expresivos. La poesia, el teatro y el mito —encarnados en el canto de
Casilda~ fueron para esta dramaturga las mejores «armas» para seducir a las mujeres.
Las referencias culturales e histéricas se constituian entonces en reveladoras claves del
mensaje trasgresor que se queria transmitir, bajo nombres avalados por la tradicién
hispanica legendaria. Casilda, Isabel de Aragén, Casildea de Vandalia se transfiguran,
en la escena, en modelos alternativos al de las figuras patriarcales, y proponen en este
Don Juan de Espasia un paradigma de accion matriarcal, que aboga por la paz y le plan-
ta cara a la violencia que invade el mundo en el momento de su escritura.

Desde un punto de vista hermenéutico, Don Juan de Espasia requiere ser entendido
en su dimensi6n semidtica, como una figura simbélica, y en su dimensién semantica
referencial, trascendiéndose a si mismo, apuntando, a través de sus gestos, a una nueva
realidad. Pero «todo gesto necesita su interpretacién», vuelve a indicar Ortega, v no
siempre para hablar de la realidad es necesario utilizar el estilo del realismo. «Han al-
vidado estos presuntos realistas que la realidad histérica més fuerte es el vocabulario y
sus eléctricas combinaciones» y «la realidad de la guerra no es sino retérica, torrentes
de retérica» que inundan la escuela, los periédicos y los discursos politicos (Ortega,
1947). El lema ciceroniano caedant arma togae habla de la realidad de la guerra (re-
suena en la voz de Quimera ya en el primer acto: «Contra voluntad de mujer no valen
espadas»), y presta a este Don Juan repatriado un impulso ético, y, en tanto que baluar-
te de una virtus civica, lo erige en un héroe hispanico de alcance europeo. Y también,
como simbolo universal, alcanza a representar en el ser humano la tragedia de quien,
en el amor como en la guerra, persigue quimeras, ideales inalcanzables.

¢Hasta qué punto los contemporineos se reconocieron en esta refiguracion del
mito? Algunos, como Ortega y Gasset, debieron ser privilegiados cémplices del pro-
ceso de gestacién y factura de la obra, seglin hemos podido ir viendo. No de otra
manera pueden explicarse las innumerables coincidencias, sefiales o pistas (no hemos
apuntado mds que algunas de ellas) para una nueva proyeccién del mito, como las
que se ofrecen en los articulos reunidos en su «Introduccién a un Don Juan», pero
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publicados cuatro meses antes del estreno de la pieza teatral. No parece aventurado
afirmar que, sin referirse a él explicitamente, era este de Martinez Sierra el Don Juan
que se amparaba en la autorizadisima y prestigiosa opinién de Ortega.

En cualquier caso, en el ejercicio hermenéutico de la comprensién de los textos, lo
importante es que todos compartimos un gran archivo de referencias y comentarios
sobre aquellos que pertenecen a la cultura colectiva. Dentro de esa cultura colectiva, o
llamémosla memoria histérica cultural, ha de ser imprescindible la referencia de Marfa
Martinez Sierra, si de revisar se trata la mitica figura de Don Juan.
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LLA SEDUCCION NOS HA ACOMPANADO desde siempre, como
practica y como teoria que sobrepasa con mucho la esfera del
€rotismo y en cuyas representaciones histéricas podemos leer un
fragmento de lo que somos, un capitulo de nuestra antropologia
culcural. A ello nos invitan los ensayos recogidos en este volu-
men, explorando las miulciples acepciones del concepro de
seduccidn segin los distintos regimenes de discurso y formas de
saber en los que se inscribe. Para la religion, la seduccién opera
como un sinénimo del «pecado»; para la retérica, de la «persua-
sién»; para la semidcica, de la «manipulacién»; para las ciencias
politicas, del «poder»; para la psicologia, del «natcisismo»; para
la filosofia y las ciencias sociales, del «dominio» o de la «violen-
cia simbélica». Junto a la marca negativa que porta el término,
asociado tradicionalmente con las nociones de engafio, de tras-
torno, de error, de incumplimienco del debet, de culpa o de des-
vio de la norma, sale a relucir una segunda verciente opuesta de
su significado, lddica y hedonista, débil y minoritaria hasta hace
poco, pero tan antigua como la primera, y no menos reveladora.
También a esta segunda version, liberal y liberada, de la seduc-
cién se le ha seguido aqui el rastro, desde sus primeras manifes-
taciones en la antigliedad greco-latina hasta su omnipresencia
actual como sintoma cultural de las sociedades multimedidticas

y globalizadas del capitalismo tardfo.
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