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			INTRODUCCIÓN

			Pues bien, yo no he vivido aventuras heroicas. No me han ocurrido cosas. Por el contrario, soy yo quien ha ocurrido a las cosas. Y todos mis acontecimientos han tomado la forma de libros y obras de teatro. Leedlos, presenciadlas y conoceréis toda mi historia. El resto no es más que desayuno, almuerzo, comida, dormir, despertar y lavarse, ya que mi rutina diaria es igual a la de todos (Shaw)1.

			
				
					1 George Bernard Shaw, Dieciséis esbozos de mí mismo: autobiografía crítica, 2002 (1949), pág. 14.

				

			

		

	
		
			INTRODUCCIÓN A LA OBRA Y AL AUTOR


			Es de una necedad inexcusable tratar de explicar a un hombre que no ha tenido más propósito en toda su vida que el de explicarse a sí mismo (Chesterton)2.

			GEORGE Bernard Shaw, aunque alcanzó en vida una fama mundial sin precedentes gracias a sus obras de teatro, también fue, en sus propias palabras, un famoso crítico de arte, de música, de literatura, de teatro, y también un novelista, un director de escena, un economista, un cómico, un agitador callejero, un ateo seguidor de Shelley, un socialista fabiano, un vegetariano, un humanista, un predicador y un filósofo3. Para Chesterton, simplemente, un irlandés, un puritano, un progresista, un crítico, un dramaturgo, un filósofo, pero, en el fondo, no más que un conversador4.

			La edición de 1985 de la primera y única obra de Shaw que ha aparecido hasta el momento en esta misma colección de Letras Universales (Santa Juana, editada por Antonio López Santos y traducida por Ángel Martín Uría, José María Regueiro y Héctor Rodero bajo la supervisión de López Santos) da un certero repaso en las primeras dieciocho páginas de su introducción al carácter y a la biografía de George Bernard Shaw, enmarcando su figura en la historia del teatro inglés y europeo del momento. Intentaré no repetir ideas, aunque mucho de lo que López Santos dice en su edición bien podría incluirse en esta.

			Durante toda su vida y obra, Shaw predicó con convicción que la controversia y la polémica (que abundaban en su teatro) eran un requisito previo para el progreso social, político y cultural. Fue defensor de muchas causas que en su época (y algunas aún hoy) parecían adelantadas a su tiempo: el vegetarianismo, la reforma del alfabeto... y también el sufragio femenino y la independencia de las mujeres, aspecto central de Pigmalión. En el prólogo que escribió para su obra Getting Married (1908) afirmó sobre el matrimonio y la familia que «nunca serán decentes y mucho menos ennoblecedores, hasta que no se acabe con el horror central de la vida familiar que supone la dependencia de la mujer respecto al hombre».

			Vivió casi cien años. Y desde su residencia y cabaña de Ayot St Lawrence se acabó convirtiendo en uno de los escritores en lengua inglesa más prolíficos de todos los tiempos, además de en uno de los testigos más privilegiados (por su larga vida y capacidad de análisis e interpretación) de su época. Murió en 1950, después de haber ganado el Nobel en 1925 y el Óscar, este último por su participación en la redacción del guion de la adaptación cinematográfica de Pigmalión de 1938.

			En sus principios estuvo muy influenciado por el teatro de Shakespeare y de Ibsen, a quien leyó traducido por William Archer, también miembro de la Fabian Society, y que fue quien lo empujó a las tribunas y a los debates políticos y económicos que le curaron la timidez, afilaron su lengua y desarrollaron su ingenio ilimitado. Tanto pública como literaria e ideológicamente, William Archer fue para muchos, entre ellos Chesterton, el descubridor del genial Shaw. Además, gracias al empeño de aquel, Shaw pudo empezar a vivir de lo que escribía, ya que su carrera como crítico, en concreto como crítico de arte, fue un encargo para Archer que este delegó en su amigo irlandés.

			Si Ibsen fue el renovador del teatro europeo, Shaw tomó sus ideas y las reutilizó para transformar el teatro británico. Para entender mejor cómo aprovechó las nuevas ideas de Ibsen, lo mejor es leer al mismo Shaw, y no solo sus obras de teatro, sino sobre todo el ensayo que dedicó a diseccionar lo que hacía Ibsen para aplicarlo al nuevo teatro que estaba por venir de mano del irlandés, su The Quintessence of Ibsenism, que fue publicado en 1891 y revisado en 1913, un año antes de Pigmalión.

			Una de las frases más llamativas que encontramos en el prólogo que hace Shaw a Pigmalión asegura que no puede haber buena obra que no sea didáctica, en clara respuesta al esteticismo que propugnaba Oscar Wilde, y es este comentario, que en un primer momento no parece más que un mero ataque cómico en su paradoja referido a sus detractores, un ejemplo más del interés dramatúrgico de Shaw por la discusión como elemento estructural de su teatro, en un sentido parecido al método mayéutico socrático, que para algunos, Harold Bloom entre ellos5, acabaría degenerando en un teatro de discurso moralizante en las últimas etapas de su vida y obra. Sin embargo, esta idea de la obra didáctica se apoya principalmente en la idea del teatro dialéctico. Si Ibsen hizo interesante lo doméstico, acabando con los giros imposibles y las situaciones inverosímiles del romance y del melodrama, Shaw dio por desahuciadas esas obras al colocar a los personajes frente a frente, dada una situación más o menos particular, haciéndoles discutir dicho problema, que funcionaría más como excusa dialéctica que como motor de la trama, como hasta entonces. La acción de sus obras no avanza conforme el problema se enmaraña más y más, sino que pivota sobre la discusión del mismo, apoyándose en los personajes, en cómo estos discuten, asientan sus opiniones, las cambian, se enfrentan y se entienden o no.

			Pigmalión, no obstante, no es solo una obra de discusión, aunque se apoye estructuralmente en dos discusiones antológicas: la primera ocurre en el segundo acto, y es el culmen de la iniciada entre Higgins y Eliza en el primero, que es la que inicia la trama; y la última en el último acto, también entre Higgins y Eliza, que es la que más le importaba a Shaw, porque allí se discutía agriamente el tema del desclasamiento de Eliza, después de que esta se haya armado con las poderosas armas del lenguaje que Higgins le ha enseñado. En esta discusión se trata la independencia y el valor de Eliza como individuo, en contraposición a su más que probable futuro servil, dada su condición social, lo que convierte a la parte de Eliza en una declaración de principios y de la independencia trágica del personaje y, por extensión, de cualquier otra mujer. El teatro de Shaw, y por ende Pigmalión, no es mero teatro de discusión, sino también «fábrica de pensamiento» o, como él mismo indicaba en su introducción a la obra comentada aquí, «teatro didáctico». 

			Quizás sea el momento, un poco tarde ya, pero antes de que el lector continúe, de advertirle de que, si es la primera vez que se acerca a esta obra o a algunos de sus derivados más famosos (el musical y la película My Fair Lady), lo mejor sería tal vez que se saltara toda esta introducción y fuera directamente a por el Prefacio de Shaw y a por la obra en sí; y que, tras haber acabado con el Epílogo, solo entonces, quizá, vuelva a estas palabras para poder entenderlas con todo su sentido sin el miedo a arruinar su propia interpretación de la obra y de su final (aspecto clave de toda la historia teatral, textual, editorial y crítica de Pigmalión).

			Empecemos con algunos datos: cuando se estrena Pigmalión en inglés en el teatro His Majesty’s en 1914, Shaw tiene cincuenta y seis años. Desde su estreno ha pasado más de un siglo, y, aunque algunos no consideren que sea su mejor obra, sí se ha convertido en una de las más influyentes y recordadas entre todas sus otras cincuenta y tantas obras, además de ser de las más representadas y rentables económicamente.

			Pigmalión satiriza el sistema de clases inglés y la artificiosidad con el que este dividía a las personas, a la vez que celebra el individualismo que es capaz de romper con esas cadenas, personificado en Liza, la florista protagonista que a través de clases de fonética y modales pasa, en apariencia, de ser una pobre vendedora ambulante con un cockney ininteligible y un acento espantoso a una duquesa con un acento refinado y una gramática perfecta. Shaw critica, por lo tanto, la rigidez del sistema de clases británico, en el que la brecha entre los pobres y la alta sociedad no solo se debe a una cuestión económica sino también a diferencias estructurales imposibles de sortear, en un principio. En la obra, el público, a través de las discusiones de los personajes, se cuestiona los méritos y la (im)posibilidad de alcanzar la individualidad en un sistema férreamente jerárquico y clasista como era la sociedad londinense de la época.

			El protagonista, Henry Higgins, un afamado y peculiar fonetista, se embarca en una apuesta que consiste en acoger a Liza para, a través de clases de fonética, poder hacerla pasar por una duquesa en una fiesta. Shaw reescribe así el mito latino recogido en las Metamorfosis de Ovidio, solo que, en su versión, Higgins, su peculiar Pigmalión, es un misógino irredento que, pese a todo, al final no acaba cayendo rendido ante los encantos de su creación: Eliza Doolittle, su Galatea.

			El primer acto transcurre durante la noche en un pórtico de una iglesia de Covent Garden, en el que se refugia de la lluvia un nutrido grupo de paseantes que no se conocen entre sí. Entre estos personajes hay uno que toma notas de todo lo que dicen los demás (Henry Higgins, el profesor de fonética); una madre con su hija y su hijo Freddy, que ha ido a buscar un taxi; varios transeúntes anónimos y vulgares; una florista pobre y sucia con una pronunciación ininteligible (Liza, la protagonista) y un caballero (Pickering, coronel y experto en dialectos indios, que acabará convirtiéndose en un buen amigo de Higgins y participando en el experimento con Eliza). Al ser un primer acto de presentación, los personajes se definen por su manera de hablar, por lo que abundan las diferencias, no ya solo dialectales, sino también en lo que respecta a la manera que tienen los personajes de referirse unos a otros (lo que también establece una jerarquía, al igual que ocurre con los registros más o menos formales).

			Eliza, al final de la obra, se rebela contra Higgins porque, en el fondo, pese a lo que pudiera parecer, él tan solo la ve como un experimento (ni siquiera ya una florista, sino un florero). En este sentido, a partir del cuarto acto, la comedia se transforma en un drama y a la vez en una oda a la independencia femenina, en la estela de algunas obras de Ibsen, como Casa de muñecas, y en una crítica a la injusta jerarquía de clases, contra la que ni una transformada Eliza puede combatir. Liza, una vez ha sido educada, ya no encaja entre los de su clase (que no la reconocen) ni entre la aristocracia o la burguesía (ya que, por muy bien que hable, no pertenece a las clases altas ni tiene la capacidad económica para comprarse un lugar entre ellas).

			Esta discusión final entre Eliza y Higgins expone uno de los temas que más espacio ocuparon, no solo en las obras de Shaw, sino también en sus cartas y artículos de índole política: la cuestión del matrimonio como contrato y convención social, tema que en su tratamiento final deja atrás la comedia para convertirse en drama, y que casi da comienzo a la tragedia futura de Eliza. Chesterton, que no compartía los ideales socialistas y ligeramente antisociales de Shaw, escribió al respecto:

			Shaw y todos los demás ibsenianos solían insistir en que uno  de los defectos del teatro romántico era su tendencia a terminar con campanas nupciales. Frente a esto ponían al teatro moderno del período medio de la vida, el teatro que hacía el retrato del verdadero matrimonio y no de sus preliminares poéticos.

			Ahora bien, Pigmalión es un retrato de una serie de preliminares matrimoniales: no se cuenta la historia de un matrimonio, ni siquiera de su final, sino su posible comienzo (el Epílogo, por el contrario, sí cuenta la historia del matrimonio más o menos resignado entre Liza y Freddy; y no, como cabría esperar, entre Liza y Higgins). 

			Chesterton argumentaba que no se podía hacer del matrimonio «en el sentido maduro y estático» tema de comedia porque «no se puede hacer fácilmente un buen drama con el éxito o el fracaso de un matrimonio [...]. Una feliz intriga amorosa constituirá un drama sencillamente porque es dramático; depende de un sí o un no final»6. Pueda ser por esto mismo que, aunque se trate de una comedia y, por lo tanto, su objetivo sea provocar la risa, en el final de Pigmalión subyace un pesimismo dramático que transforma toda la obra, hasta tal punto que el espectador suele negarse a entenderlo y prefiere quedarse con la interpretación feliz, burguesa e inofensiva del final. Chesterton definió Las armas y los hombres, de Shaw, como «el diálogo de una conversión», y hacía extensiva esta definición al resto de sus obras; en el caso de Pigmalión, así es, sobre todo si comparamos los primeros diálogos entre Eliza y Higgins con el último, el culmen de la obra, en el que Eliza finalmente se muestra transformada por completo, esto es, independizada y libre de su creador y consciente de su propia independencia.

			Parece ser que Shaw conocía la obra de Thorstein Veblen Teoría de la clase ociosa (1899), que trataba aquellos aspectos de comportamiento, acento, etiqueta y modales que, además de la cuna y del dinero, definían a un individuo según su clase7. La conclusión de Pigmalión parece apuntar que estos aspectos circunstanciales no son suficientes. Es decir, Higgins gana su apuesta, pero solo en un mundo de apariencias. Porque cuando vuelven de la fiesta a casa, al mundo doméstico y cotidiano, se revela que Eliza, por mucho que lo intente y por muy bien que hable y articule las palabras, no dejará de ser más que una pobre vendedora de flores ambulante.

			«Un problema», dice la madre de Higgins cuando les advierte a Higgins y Pickering que algo más entró con Eliza en su casa. Shaw, a través de las palabras de la señora Higgins, explicita así la trama de la obra, lo que subyace tras el experimento de Higgins (una mujer es un problema, al igual que lo fue Eva para Adán). Sin embargo, la subtrama que se desarrolla en torno al padre de Eliza, Alfred Doolittle, apunta que tal vez el ascenso social sí sea posible. Este basurero de discurso relativista y torrencial no cambia ni sus modales ni sus ideales y, sin embargo, al final de la obra, se descubre como nuevo miembro de la clase burguesa, a la que ha ascendido gracias (o pese a) una herencia inesperada muy generosa.

			No solo el lenguaje y las ropas son elementos necesarios para el ascenso social, sino que en la base de esta transformación está el dinero. Esto, Shaw, que aseguraba que la pobreza era un crimen, lo sabía muy bien, y por eso el dinero es un elemento subyacente pero constante en toda la obra (las monedas que Higgins le arroja a Eliza al final del primer acto, las cinco guineas por las que Doolittle intenta vender a su hija, la herencia que este recibe al final, el tintineo de monedas que siempre acompaña a Higgins cuando está nervioso o pensativo y hurga en sus bolsillos, etc.). La diferencia entre el fracaso de Eliza y el éxito de su padre radica en el dinero, y no en las formas o en sus acentos (y esto Higgins parece incapaz de comprenderlo). Eliza adquiere nuevas ropas y lenguaje; su padre, sin embargo, ropas y dinero8. Pero tampoco podemos obviar el hecho de que ella es una mujer joven y su padre un hombre adulto. Doolittle (cuyo análisis merecería un libro aparte) y Higgins se encuentran socialmente más cerca que Doolittle y Liza. Hay más brecha entre sexos que entre clases.

			Sea como fuera, tanto Doolittle como los Eynsford Hill (familia de clase alta arruinada, que sobrevive entre los ricos manteniendo las apariencias) sirven como refuerzos estructurales y ayudan al lector-espectador a preguntarse si en realidad es posible o no ascender socialmente, y en qué circunstancias. La obra, gracias a estas subtramas circundantes, cimenta fuertemente su estructura simétrica, que se ramifica, no agotando el tema de discusión en ningún caso.

			Desde el primer acto Higgins se presenta como un trasunto de Fausto, de un superhombre. Al acertar la procedencia de los reunidos en el pórtico de Covent Garden (distintas clases sociales, distintos orígenes, distintos acentos), hace, para muchos de ellos, «magia» (el lenguaje, en la obra, es tanto protagonista como antagonista). Higgins finalmente se convierte en el creador de la nueva Eliza independiente del último acto. En este sentido, ya no es solo un mago, sino un creador con poderes divinos. Es decir, un trasunto del propio Shaw. No obstante, al igual que en la novela Frankenstein, la creación se rebela contra su creador. Higgins no es un dador de vida, ya que su creación es la que, en su vitalidad, va a ver a Higgins para exigirle que la transforme, iniciando la trama; y, por si fuera poco, al final, Eliza, la creación, acaba confirmándole a su creador que, si se ha convertido en una dama, no ha sido por las clases de fonética; no por Higgins, sino por Pickering, quien la trató como si fuera una duquesa desde el principio y le enseñó a verse ella misma como tal. Es decir, la transformación no surge del cambio de su acento sino del cambio de percepción que los otros tienen sobre ella y, por extensión, de ella sobre sí misma. Y, bajo este prisma, Higgins ni siquiera llega a ser un Prometeo.

			Si Higgins es otra autoparodia shawiana (la pasión de Shaw por sí mismo no tenía límites, como indicaba Chesterton en la cita que inauguraba esta introducción), entonces Eliza es realmente la verdadera artífice de su propia transformación, una Nora ibseniana que en vez de escapar de un matrimonio subyugante es capaz de escapar de las cadenas de su propia clase, y que es capaz de conseguir tal hazaña sin necesidad de dar un último portazo de ira, sino con la calma y la seguridad que le otorga la consciencia de su inmenso poder sobre los otros, incluido Higgins, aunque este se niegue a aceptarlo. Las diferencias entre Nora y Eliza se hacen más patentes con la última salida de escena de ambas, al final de sus respectivos últimos actos: si la primera lo hace con un portazo universal, la última se despide de Higgins en particular y de todo el público y la sociedad en general cerrando la puerta educadamente, sin estridencias físicas, sino dialécticas.

			Muchos críticos han visto en la tormentosa relación entre Higgins y Eliza reminiscencias de la relación que tuvo el autor con Mrs Campbell, la actriz que encarnó a Eliza por primera vez y para la que había sido escrito el papel. Curiosamente, como veremos más adelante, Campbell urdió para que el final abierto y conscientemente ambigüo que escribió y planeó Shaw durante los ensayos del estreno inglés se desvirtuara desde su primera representación. Shaw se vanagloriaba de que había creado una «heroína tal que no se había visto nada igual en la escena londinense desde La fierecilla domada de Shakespeare», con la mejora de que la suya «nunca llegó a ser domada»9. Y hasta tal punto tuvo razón Shaw con esta afirmación, que ni siquiera pudo domar a la actriz que encarnó a Eliza.

			Sin embargo, para otros críticos e intérpretes de la obra, aunque Eliza caiga más simpática al público, la obra pertenece indudablemente a Higgins, quien encarna la Fuerza Vital shawiana. En nuestra opinión, esta dicotomía interpretativa no es tal, ya que ambos personajes no son más que dos caras (y a veces incluso la misma) de una oposición polar, de género, social, cosmogónica incluso. Tal vez no sea más que otra paradoja shawiana: acostumbrados a buscar un héroe en cada obra, Shaw nos da dos mitades de héroe-heroína, cada mitad necesaria una para la otra y a su vez contingentemente condenadas a oponerse. 

			En el último acto, Eliza es incapaz de convencer a Higgins. Este parece no escucharla, lo que se explica porque, si en el primer acto rechazaba su jerga cockney y vulgar, en el último acto lo que rechaza es su acento elegante y su discurso aburridamente correcto, burgués e hipócrita. Si el primero era ordinario y sucio, el último es falso e irreal. La transformación operada en Liza no los acerca a ambos, sino que los distancia. Higgins dice querer una mujer real, que sea consciente de sí misma y capaz de proyectar su naturaleza con el uso de un discurso asertivo, empoderante. No se trata de que sepa hablar mejor o peor, sino de que sepa utilizar las herramientas que nos ofrece el lenguaje vil y el lenguaje elegante para cada circunstancia. Y, sin embargo, al mismo tiempo, lo que Higgins quiere es una sirvienta sumisa y esclava.

			En Higgins se perfila la irracional e impetuosa fuerza vital que empuja a los superhombres a actuar destruyendo y reconstruyendo la misma sociedad humana que rechazan desde su caprichosa superioridad. Shaw definía el comportamiento de su protagonista, en una carta dirigida a su traductor alemán, Siegfried Trebitsch, del siguiente modo: «Higgins es tan absolutamente poco consciente de su propio carácter que siempre se está quejando y sorprendiéndose de que otras personas tengan ideas tan poco razonables sobre él»10. 

			Algunos autores, incluso, han descrito el comportamiento anticonvencional de Higgins, incapaz de entender su propia conducta y los sentimientos de los otros, como un síntoma propio del síndrome de Asperger11; y, para otros, el único mundo posible en el que Eliza y Higgins podrían entenderse sería un mundo irreal, con fuertes referencias mitológicas, fuera del alcance de las convenciones sociales que permean todos y cada uno de los estratos de la vida mundana y donde ambos estuvieran en igualdad de condiciones, frente a frente, sin atribuciones preestablecidas12.

			Tomar partido por Eliza o por Higgins es caer en la trampa shawiana e interpretar el final de un modo u otro completamente diferente y opuesto en cada caso, lo contrario a lo que deseaba Shaw, que sabía que la realidad no era heroica sino anodina y, por supuesto, decepcionante; y que no existían finales, no ya felices, sino cerrados.

			El resto de personajes ayudan a fortalecer esta dicotomía con nuevos matices y argumentos que sirven para equilibrar la balanza y contribuir al mismo tiempo a afilar las asperezas del choque final entre Higgins y Eliza. Freddy, no obstante, es el caso más peculiar de entre los secundarios, ya que en las primeras versiones no era un personaje tan importante para el desenlace de la obra, y aparecía solo en segundo plano en escenas puntuales, pero, posteriormente, con el añadido del Epílogo, pasó a convertirse en un elemento clave de la emancipación de Eliza de Higgins.

			Por un lado, Freddy es el ejemplo de que los hombres pueden ser más debiles e inútiles que las mujeres. Por otro, Eliza descubre que, si se casa con él, será ella quien tenga que mantenerlo, lo que le ofrecerá independencia, al revertir los roles sociales convencionales del matrimonio. Freddy es su as bajo la manga frente al callejón sin salida que le muestra Higgins cuando esta lo abandona. Freddy representa todo lo que Higgins odia de la burguesía. Si Higgins es carácter y fuerza vital, Freddy es patetismo y convencionalismo. Curiosamente, aunque Shaw, para justificar su Epílogo, le diera más presencia a Freddy en la obra, en las versiones fílmicas y musicales siempre ha sido el personaje más subestimado y recortado. Con Freddy, Eliza tiene una salida más allá de Higgins, aunque esta suponga vivir una vida mediocre como dueña de una floristería. Sin Freddy, el único final posible sería, o la perdición absoluta de Eliza, o su sumisión a Higgins, ya sea por medio de la servidumbre o del amor.

			Como indica Margery Morgan13, Pigmalión, al igual que The Doctor’s Dilemma, es una obra dialécticamente shawiana y, también, una obra de problema en su origen, es decir: un romance. Su estructura cuidadísima está diseñada para exponer ciertas cuestiones sociales de un modo abstracto, casi matemático en su desarrollo lógico (utilizando la inverosimilitud circunstancial propia del género), sin olvidar la paradoja que encierran al adscribirse a un género u otro. En este sentido, al igual que hizo Shaw con The Doctor’s Dilemma al denominarla una tragedia, Pigmalión es un romance solo en apariencia. En The Doctor’s Dilemma la tragedia aparece con la muerte en escena de uno de los personajes principales; así es como Shaw cumple con los requisitos del género. No obstante, esta muerte recibe un tratamiento altamente cómico, rompiendo los esquemas y mostrando con total justificación que los temas que se tratan en la comedia pueden ser igual de serios que aquellos tratados por la tragedia. Algo parecido ocurre con Pigmalión, obra en la que están presentes los elementos convencionales del romance, pero en la que el género teatral elegido se utiliza como medio de transmisión de unas ideas más propias de una obra seria, trágica.

			Entre estos elementos propios del romance se encuentran los siguientes: paralelismos entre situaciones y personajes (el contraste entre las primeras ropas que visten Liza y Doolittle en los dos primeros actos y las que visten en los dos últimos); el abuso de las coincidencias como motor de la trama (el encuentro entre Pickering, Eliza, los Eynsford Hill y Higgins en el primer acto y luego en el tercero; la fortuna que hereda Doolittle al final y que le empuja a casarse), y el humor (el humor surge principalmente del comportamiento de Higgins, que es un niño egoísta capaz de pasar del malhumor a la euforia en segundos; y del contraste entre ciertas situaciones sociales y el comportamiento de algunos personajes, principalmente Eliza y su padre, en ambientes en los que esos caracteres no encajan), etc. Pero, como indica Bauschatz14, todos estos elementos convencionales aparecen no de la forma correcta, sino travestidos: ya sea al ocurrir en un momento incorrecto u ocurriéndole a un personaje tipo al que no debería ocurrirle eso (es el bufón, Doolittle, quien se casa, y no la heroína).

			Como recoge Conolly en su «Introducción» para la edición de Methuen15, la crítica de la época no fue del agrado de Shaw. Los críticos, o hacían hincapié en la errática actuación del famoso actor-empresario Beerbohm Tree, que representó a Higgins (encarnación que traería a Shaw de cabeza desde el primer ensayo) «y cuya actuación», según el Westminster Gazette, «parecía a veces improvisada, con Tree confiando más en su inventiva que en su memoria»; o se centraban casi únicamente en el morbo de que la censura hubiera permitido por primera vez en la historia que se pronunciara una palabra como bloody en escena, «una palabra prohibida» en palabras del Daily Sketch. A Shaw esto último solo le molestó en tanto que el efecto del expletivo centraba demasiado la atención, desatendiéndose por completo el resto de la obra. Shaw se defendió diciendo que era una palabra inofensiva, muy común entre la población de clase baja, y que sí se había pronunciado anteriormente en escena (en obras de W. E. Henley y R. L. Stevenson, por ejemplo). Sin embargo, no pudo evitar que en la versión fílmica que se distribuyó en Estados Unidos se eliminaran tanto el expletivo como las referencias al hecho de que Doolittle viviera con una mujer con la que no estaba casado. Así describía el Daily Sketch el efecto del chiste: «Los espectadores convulsionaron en sus asientos de la risa. Rugieron de risa. Lloraron de risa».

			Afortunadamente, el paso del tiempo ha permitido que estos aspectos menores hayan sido desatendidos por los nuevos críticos y Pigmalión ha pasado a convertirse en una de las comedias más valoradas y más comentadas de toda la producción shawiana. Para Harold Bloom, de hecho, es la última comedia efectiva y despreocupada que escribió Shaw (a quien la Primera Guerra Mundial le cambiaría, junto con su obra). Pigmalión es «la despedida de Shaw de la Era de Ruskin»; tras ella y tras la guerra, la calidad de las obras de Shaw, según Bloom, decae, afligida por una intención moralizante que ha envejecido mal. Sin embargo, Pigmalión aún mantiene la particular capacidad de causar tal «aflicción que no parece que esté en peligro inmediato de desaparecer»: «Pigmalión es la manifestación más diestra de los poderes mitopoéicos de Shaw... La generación de mitos es mucho más influyente cuando simultáneamente confirma y subvierte los estereotipos sexuales»16.

			¿Hubiera debido entonces, en definitiva, haberse titulado Galatea, en vez de Pigmalión? Tal vez sí.

			ALGUNAS OBRAS QUE PRECEDIERON E INSPIRARON «PIGMALIÓN»


			Hay numerosos artículos, reseñas, introducciones e incluso libros que han trazado una vasta genealogía de las obras que inspiraron Pigmalión, ya fueran más o menos vedadas. L. W. Conolly17 lista las principales menciones a estas influencias: desde el clásico ovidiano hasta el episodio de una novela de Tobias Smollett de 1751 (Peregrine Pickle) que el mismo Shaw reconoció no haber leído (o haberlo olvidado, en caso de haberlo hecho), pasando por Dickens (a quien Shaw sí leyó extensamente: Pickwick Papers, Our Mutual Friend, Great Expectations, etc.) y otros muchos escritores victorianos de la época de menor importancia. En un artículo de 1914 para el The Observer, Shaw identificaba Shakespeare, Dickens, Conan Doyle, Oscar Wilde y Granville Barker como algunos de los autores de obras que le habían servido para urdir su Pigmalión: «si encuentro cualquier cosa en un libro que pueda serme útil, la tomo agradecido. Mis obras están llenas de pillajes de este tipo».

			También en sus obras anteriores se encuentran semillas de Pigmalión. La transcripción del cockney, por ejemplo, no es una novedad de esta obra (de la que es tema central), sino que ya había sido ensayada en otras obras anteriores, como Man and Superman (1903), Major Barbara (1905) y Passion, Poison, and Petrification (1905). Para Holroyd18 Pigmalión, en cuestión de estilo e intencionalidad, formaría parte de las Pleasant Plays, aunque escrita fuera de tiempo. Para Dukore19, la temática y el estilo de Pigmalión tendrían el referente más inmediato en Candida (1898); y, para Paul Lauter20, Pigmalión y Candida son muy similares en su final, en tanto que en ambas:

			Shaw manipula las expectativas del espectador al ofrecerle dos niveles de identificación en la obra: un héroe aparente (heroína en los casos de Candida y Pigmalión) que atrae nuestro interés sentimental y estereotípico; y el verdadero héroe, con quien se nos fuerza a identificarnos al vernos reflejados en la acción. 

			En palabras de Margery Morgan21:

			Como en muchas de sus obras, Shaw guía la respuesta del público ante Pigmalión combinando en la obra ecos de leyendas del pasado que despiertan expectativas y emociones muy particulares, a veces contradictorias. En esta obra relaciona la historia de la Cenicienta [...] con variaciones de la leyenda de Fausto del hombre que adquiere poderes superhumanos pero prohibidos; Frankenstein, quien crea un monstruo (un análogo más siniestro del clásico Pigmalión, el escultor misógino que da vida a su estatua como respuesta a sus oraciones); o Svengali [...] que transforma a una joven en una cantante mundialmente famosa gracias a la hipnosis.

			En el Pigmalión de Shaw, el medio con el que el profesor da vida a su duquesa, el equivalente al conocimiento científico del doctor Frankenstein, al arte escultórico del Pigmalión ovidiano y a las artes hipnóticas de Svengali, es la fonética.

			En su autobiografía crítica, en el quinto capítulo titulado «Mi época de empleado de oficina», Shaw cuenta que llegó a alojarse en la misma casa en la que se alojaba Chichester Bell, primo de Graham Bell, el inventor del teléfono, y, en consecuencia, sobrino de Melville Bell, el inventor de la escritura fonética conocida con el nombre de Idioma Visible. Su padre fue Alexander Bell, otro lingüista muy admirado por Shaw. Más adelante, en «Cómo me convertí en orador público», asegura que quien le llevó por primera vez a una sociedad de debate en el invierno de 1879 fue James Lecky, un «empleado del fisco de Irlanda y personalmente interesado en fonética, afinación de pianos y gaélico, asuntos todos que también me impuso a mí». En ese mismo capítulo, al final, en la página 86, Shaw habla de sus maestros y de las técnicas de pronunciación y retórica que le llevaron a convertirse en un famoso orador, y que recuerdan a algunas de las que utiliza Higgins en Pigmalión, especialmente en la versión cinematográfica:

			En otra parte he descrito cómo conocí a Richard Deck, cantor de ópera alsaciano, jubilado, basso profundo, quien creía haber descubierto un nuevo método de bel canto e imaginaba que no solo podía renovar su carrera de cantante cuando lo hubiera dominado completamente, sino que también regeneraría al mundo con él. Murió menesteroso en el Hospital del Colegio de la Universidad. Pero entretanto, como era discípulo de Delsarte, me enseñó que, para se inteligible en público, el orador debe reaprender el alfabeto, articulando cada consonante separada y explosivamente y distinguiendo las vocales extranjeras de los diptongos ingleses. Por lo tanto, practiqué el alfabeto, como un cantor practica con escalas, hasta que no hubo ya peligro de que dijera «Loheeryelentheethisharponted sword» en lugar de «Lo here I lend thee thiss sharp pointed sword» (He aquí que te presto esta aguzada espada), ni de que imaginara que, cuando se imitan los dialectos más marcados, no es preciso estudiar la articulación como cuando se estudia la declamación clásica. 

			Para otros críticos, que se basan en el testimonio de la actriz Molly Tompkins, el referente real de Higgins fue Daniel Jones, un conocido de Shaw que fue profesor de fonética en la University College de Londres, y a quien recomendó como profesor de pronunciación y articulación en varias ocasiones, especialmente para jóvenes actrices, de las que, al modo de Higgins, el mismo Shaw se convirtió en guía y maestro. En fin, muchos son los referentes reales de Higgins: en su Prefacio, Shaw habla de otros fonetistas famosos de la época, especialmente de Henry Sweet; aunque también de Greg y Pitman y de sus sistemas de taquigrafía; pero Holroyd también ve en Higgins (en su fuerza vital, en su método didáctico) trazos de Vandeleur Lee, el peculiar profesor de canto de la madre de Shaw, con quien esta se mudó a Londres, dejando atrás a su marido; lo que dejaría al padre de Shaw, George Carr Shaw, como el referente real de Freddy (que venía de una familia noble pero arruinada, y que por lo tanto era incapaz de dedicarse, por una cuestión de respetabilidad, al comercio minorista).

			Laborda Gil da un buen repaso en su artículo «El Pigmalión de Shaw, manifiesto teatral de la lingüística» (2012) a las referencias reales relacionadas con la lingüística y la dialéctica que utilizó Shaw para modelar a Higgins y dotar a su historia de detalles realistas (en las características de la incipiente ciencia y de los experimentos y utensilios relacionados con ella). Sobre el tema de la fonética, escribe Laborda Gil:

			La cuestión subyacente de la obra no es la calidad de las prácticas verbales sino la lengua como expresión de rango social. Dicho de otro modo, el asunto de la historia es la rígida estratificación de clases y los efectos de identificación y selección que operan mediante el lenguaje. [...] Bernard Shaw publicitó con su obra más famosa y aclamada un manifiesto intelectual y artístico de la lingüística como ciencia empírica y social. Un fenómeno de este tipo es único en la historia de la lingüística22.

			Realmente, el interés por la fonética de Shaw tuvo siempre un trasfondo político. En 1926, Shaw se unió al comité de la BBC sobre pronunciación y llegó a ser director del mismo en 1930. La reforma del alfabeto inglés fue una de las causas a la que más dedicación y constancia dedicó, hasta tal punto que llegó a convertirse en un experto y legó en su testamento gran parte de su fortuna para que se investigaran las posibilidades de crear e instaurar un alfabeto fonético del inglés, lo que en su opinión ayudaría a limar las diferencias sociolectales y, por lo tanto, la diferenciación de clases, además de ahorrar a sus usuarios tiempo de lectura y escritura y dinero.

			Tal y como apunta Grene, la elección del título de Pigmalión tiene la misma intención que tuvo Joyce al titular su Ulises, es decir, establecer un paralelismo indisoluble con el mito clásico. «Sin estos títulos», dice Grene23,

			la novela se entendería como la narración de un día cualquiera en el Dublín de 1904, y la obra de teatro como el inverosímil encuentro entre una vendedora de flores y un profesor de fonética. Shaw reescribe la leyenda de Pigmalión con la misma ironía con la que Joyce reescribe la Odisea.

			Es decir, Shaw eligió el mito para que el público hiciera la conexión obvia: la escultura vivificada acaba enamorándose de su creador, y ambos se casan, para, entonces, subvertir esta conexión. En este sentido, Higgins comparte la misoginia del Pigmalión original, ambos crean belleza a partir de materiales toscos (la piedra en el mito, el cockney en la obra de teatro) y ambos visten a la mujer creada y la llenan de joyas; aunque ahí acaba todo parecido, ya que, al contrario que en el mito, Higgins no está enamorado de su creación, sino, en todo caso, encaprichado.

			Cuando Eliza dice que Higgins está hecho de hierro por ser capaz de ducharse a diario con agua fría, está dotando de características inorgánicas a su Pigmalión, como si este fuera el ser de piedra y no el humano creador. Igual que cuando él mismo dice, más adelante en el mismo acto, que es como si fuera un tronco de madera cuando le enseña inglés a millonarias norteamericanas muy hermosas.

			Existió un final alternativo del Pigmalión de Shaw (otro más) del que, sin embargo, solo hay constancia de que se representara en una ocasión, verbalizando la última frase del epílogo en la boca de Higgins. Esta versión se representó en el teatro Aldwych el 10 de febrero de 1920. Shaw, hastiado de luchar en vano contra la romantización del final de su obra, probó con algo nuevo y le indicó a la dirección que después de que Eliza (representada de nuevo por Mrs Campbell) abandonara la escena en el último acto, manteniendo su independencia y orgullo, Higgins (esta vez representado por C. Aubrey Smith) iría al balcón para contemplar la partida de Eliza y la señora Higgins hacia la boda de Doolittle, para luego volver a la habitación y exclamar, triunfantemente, mientras caía el telón: «¡Galatea!»24.

			Dicho esto, este apartado no pretende ser un tratado sobre la pervivencia del mito cantado por Ovidio en sus célebres Metamorfosis (libro X, versos 243-297) ni de las distintas encarnaciones que ha tenido el propio Pigmalión, el creador enamorado de su arte. Además, el hecho de que Shaw, en la última frase del epílogo de su Pigmalión, haga una comparación entre Eliza y Galatea nos hace pensar que el referente inmediato no fue la obra ovidiana, ya que en la obra de Ovidio nunca se llega a decir el nombre de la escultura que cobra vida por el amor de su creador Pigmalión. A la mujer que surge de la escultura no se la llama Galatea hasta siglos después. De hecho, la serie de pinturas que dedicó al mito el pintor Burne-Jones en 1878 (amigo de Shaw) recibe el nombre de Pigmalión y la imagen, y no Pigmalión y Galatea. Por otro lado, el poema incluido en The Earthly Paradise (concluido en 1870) en el que William Morris, también amigo de Shaw, reescribe el mito ovidiano, se llamó igualmente Pigmalión y la imagen, y el nombre de Galatea no aparece en ninguno de sus versos, como, por el contrario, sí ocurre en el Pigmalión de Rousseau (escrita en 1762 y estrenada en 1770) y en otras obras del Romanticismo, además de en otras obras que Shaw también debió de conocer: la ópera de Händel sobre Galatea (1721); un burlesque de W. S. Gilbert de 1871 (Pygmalion and Galatea), reestrenado en Londres en 1883-1884 y 1888, cuando Shaw ya vivía allí; y el Fausto de Goethe (traducido por Shelley).

			En algunos detalles que, como pistas, Shaw va dejando aquí y allá, podemos encontrar referencias al mito de la Cenicienta (este referente directo ha sido extensamente comentado tras la publicación en 1995 del libro de Charles Berst Pygmalion: Shaw’s Spin on Myth and Cinderella): el reloj-despertador del cuarto de Liza (¿que tal vez no funciona?), la obsesión de esta con los taxis (¿la carroza?) y, por último, las zapatillas de estar por casa de Higgins (¿el zapato de cristal?). En el último acto, Higgins se autodesigna el creador de la nueva Eliza cuando dice literalmente «he creado esta cosa a partir de hojas de repollo de Covent Garden», hojas de repollo que, a su vez, recuerdan a la carroza de la Cenicienta, creada a partir de vegetales vulgares. Sin embargo, el culmen de esta referencialidad lo encontramos en la escena añadida en la edición de 1941 que se incluye al final del tercer acto. Allí en el baile, por fin, Eliza se convierte en la Cenicienta victoriosa. Sin embargo, a la vuelta a casa de Higgins, ya pasada la media noche, verá cómo todo se derrumba, porque su transformación en duquesa no era más que un espejismo, un encantamiento, o un sueño, tal y como explicita Eliza en el tercer acto cuando le dice a Pickering, antes de entrar al salón donde se realiza la fiesta, que: 

			No es mi primera vez, coronel. Ya he hecho esto en unas cincuenta ocasiones... en cientos de ocasiones... allí en Angel Court, en la pequeña pocilga en la que solía vivir, cuando soñaba despierta. Ahora estoy soñando. Prométame que no permitirá que el profesor Higgins me despierte; porque, si él me despierta, lo olvidaré todo y volveré a hablar tal y como solía hacerlo en Drury Lane. 

			El desenmascaramiento de esta irrealidad, el despertar del sueño se produce después, en el cuarto acto, y es Higgins el que la despierta, como ella misma preconizó. La principal diferencia con la Cenicienta es que Eliza no encontrará ningún príncipe azul (de hecho, acabará tirándole las zapatillas a Higgins, su Pigmalión, al final del cuarto acto). 

			Después, en otra escena añadida de la edición de 1941, tras huir de Higgins en medio de la noche, Eliza se encuentra con Freddy, y con un taxi (otra vez la carroza) que los salva del acoso de la policía; sin embargo, ante las dudas de Freddy y de la madre de Higgins sobre lo que Eliza ha de hacer, es Eliza la que descubre que más bien será ella quien, como explica Shaw en el Epílogo, al final tenga que convertirse en su propio príncipe para rescatarse a sí misma.

			Eliza encarna muchas de las características de la Cenicienta: es una heroína huérfana de madre, con un padre pobre y una madrastra que la rechaza. Las hermanas feas y envidiosas serían las Eynsford-Hill (madre e hija), que la conocen y rechazan en el primer acto cuando aún es una vulgar vendedora de flores, pero que después en el tercer acto no la reconocen al verla bien vestida (transformada). Hay una huida, duras tareas domésticas, un encuentro fortuito en casa de la madre de Higgins y una boda (aunque no sea la esperada); y bufones y courtiers (Freddy y Nepommuck; y Pickering). Dejo al lector que establezca si hay o no hada madrina, y qué personaje de la obra desempeñaría ese rol en caso afirmativo.

			Pigmalión y Galatea también son los Adán y Eva de Milton: «He for God only, she for God in him». El interés de Higgins por Milton se explica en el Epílogo que añadió Shaw en las últimas ediciones. También aparecen referencias a la poesía de Milton en algunas expresiones que usa Higgins en el segundo acto, aunque estas referencias miltónicas (encarnadas en la figura de Higgins, que se declaraba admirador e imitador del poeta) se fueron perdiendo en las sucesivas revisiones que Shaw hizo al texto. Al principio de otra obra posterior de Shaw, Back to Metuselah, aparecen Adán y Eva, repitiendo el contraste cómico entre Higgins y Liza. Para Bloom, «tanto Higgins como Adán oyen solo la respuesta miltónica a la realidad. Eva y Liza, la voz de la Fuerza Vital»25.

			Al mismo tiempo que Shaw escribía Pigmalión, también estaba revisando y ampliando su The Quintessence of Ibsenism, como ya hemos comentado al inicio de esta introducción. Shaw conocía muy bien el clásico de Ibsen Casa de muñecas y hasta tal punto le marcó la decisión emancipadora de Nora al final de Casa de muñecas cuando se va de la casa con un portazo («el final de un capítulo en la historia de la humanidad... más trascendental que el cañón de la batalla de Waterloo o Sedán»), que muchas de sus heroínas son inspiraciones directas de la mujer independiente que encarnó Nora (Vivie en Mrs. Warren’s Profession, Cándida en Candida, Bárbara en Major Barbara, Juana en Santa Juana, etc.). 

			Eliza deja a Higgins antes de casarse con él, porque, de alguna manera, ya ha aprendido de Nora y se adelanta a lo que podría esperarle. Acaba casándose con Freddy, pero de ese matrimonio es Eliza la que mantiene y se provee de su propia independencia, como mujer dominante y fuerte. Sin embargo, algunos autores han rechazado esta interpretación emancipadora y señalan que lo que indica el Epílogo de Shaw es lo contrario, que Eliza, por mucho que quiera, es incapaz de escapar o escalar en el sistema que la oprime: Eliza siempre será dependiente de la asistencia económica de Higgins y Pickering y del estatus noble y por lo tanto socialmente aceptable del apellido de Freddy.

			BREVE HISTORIA DE LAS EDICIONES EN INGLÉS DE «PIGMALIÓN»


			Parece que ya en 1897 Shaw tenía en mente la idea de una obra que tratara la relación entre «un caballero del oeste de Londres y una mujer del este vestida con un mandil y tres plumas de avestruz rojas y naranjas»26; obra en la que actuarían en un principio, en los papeles protagonistas, Johnston Forbes Robertson (aunque finalmente, quince años después, el papel masculino principal sería interpretado en el estreno londinense por Beerbohm Tree) y Mrs Patrick Campbell, de quien ya hemos hablado anteriormente.

			La redacción de la obra comenzó el 7 de marzo de 1912 y finalizó el 10 de junio de 1912. No obstante, debido a cuestiones de copyright y por las malas críticas que recibieron sus obras anteriores por parte de la prensa londinense, Shaw decidió estrenar Pigmalión en el teatro Hofburg de Viena el 16 de octubre de 1913, bajo la dirección de Hugo Thiming, con Max Paulsen y Lili Marberg en los papeles protagonistas, en una versión traducida al alemán por el dramaturgo y traductor autorizado de Shaw, Siegfried Trebitsch; aunque ya desde principios de 1909 Shaw llevaba pensando «muy seriamente si estrenar antes en Alemania mi próxima obra. Sería muy útil... ser capaz de señalarme como un autor inglés empujado a Berlín por culpa de los ataques de la prensa inglesa»27. Sea como fuera, lo cierto es que la fórmula le funcionó, porque a partir de entonces casi todas sus obras correrían la misma suerte.

			Pigmalión se estrena en inglés en el His Majesty’s Theatre de Londres un 11 de abril de 1914, tras meses de infernales ensayos y de haber sido representada por media Europa. De la historia de esta representación hablaremos en el próximo apartado.

			Respecto a la historia de sus ediciones, como indica Derek McGovern en su tesis doctoral, que revisa extensamente la historia editorial de la obra, Pigmalión conoció primero dos versiones en inglés en dos revistas de Estados Unidos, con algunas diferencias entre un texto y otro, aunque ambas fueron publicadas en el mismo año, en 1914: en la Everybody’s Magazine de Nueva York y más tarde en la Nash’s and Pall Mall Magazine. En formato libro no se publicará hasta el 21 de abril de 1916, en la editorial Brentano’s de Nueva York; y, en el Reino Unido, el 25 de mayo de 1916, en la editorial Constable and Co. de Londres, en una edición antológica en la que también se incluyeron Androcles and the Lion y Overruled. El texto dramático de estas dos últimas ediciones es el mismo (el que apareció en la edición de la Nash’s and Pall Mall Magazine), aunque ambas, tanto la estadounidense como la británica, incluyeron por primera vez un Prefacio que presentaba el tema fonético y un Epílogo que narraba en prosa lo que aconteció en las vidas de los personajes tras la caída del telón. Este mismo texto se mantuvo en la primera Constable’s Standard Edition de las obras completas de Shaw, edición publicada en 1931 y reeditada en 1936.

			En 1918, Pigmalión se publica en una edición propia e independiente en la misma editorial inglesa Constable, sin más cambios que un nuevo subtítulo: «Una obra de teatro de cinco actos, firmada por un miembro de la Real Sociedad de Literatura» («A Play in Five Acts: by a Fellow of the Royal Society of Literature») y alguna que otra modificación de carácter ortotipográfico.

			La primera gran revisión que Shaw realizó en el texto de Pigmalión concluyó en agosto de 1939, veintitrés años después de que la obra fuera publicada en forma de libro por primera vez. El cambio principal entre ambos textos se encuentra en el final de la obra, que fue reescrito en gran medida. En esta edición, la obra no acaba con Higgins asegurando que Eliza le acabará haciendo la compra, sino con este, una vez se ha ido Eliza, contándole a su madre que ella le ha dicho que se va a casar con Freddy. Freddy, en esta versión de Pigmalión, gana peso en la obra. Esto se explica por la necesidad del propio Shaw de refutar la extendida opinión en el mundo del teatro de que él había escrito o autorizado el final de la película homónima producida por Gabriel Pascal que se había estrenado un año antes. 

			Aunque Shaw escribió el guion, el productor y el director cambiaron la escena final sin que el autor lo supiera. En el guion original, Higgins visionaba, como si de un flashforward moderno se tratara, el futuro de Eliza casada con Freddy, narrando en lenguaje cinematográfico parte de lo que el mismo Shaw explicaba en el Epílogo. Sin embargo, en la película de 1938, y al igual que en otras versiones fílmicas (como la alemana de 1935 o la holandesa de 1937), Eliza volvía a casa de Higgins. Por esto mismo, además de la reescritura de la obra y su nueva publicación, Shaw les pidió a sus impresores de Edimburgo, R. & R. Clark Limited, que le enviaran varias docenas de la página corregida con la intención de enviarlas a todas las compañías teatrales del país, advirtiendo del cambio. No obstante, y pese a los esfuerzos del irlandés, tanto en el extranjero como en el Reino Unido esta versión apenas tuvo repercusión, ya que el estallido de la Segunda Guerra Mundial en septiembre de ese mismo año limitó muchísimo su distribución. De hecho, esta edición de vida breve y difusión muy escasa nunca fue reeditada de nuevo28. 

			Tres meses después de la nueva versión publicada en 1939, en noviembre del mismo año, el escritor terminó de escribir la que posteriormente sería la versión definitiva, también conocida como versión fílmica. En esta edición el autor volvió a revisar el texto, modificó el Prefacio, añadió el «Aviso para técnicos» y, además de otros cambios en los diálogos a lo largo de todos los actos (especialmente en el final), añadió algunas escenas del guion que él mismo escribió para la película de 1938 presentadas, para diferenciarlas del resto del texto teatral, tras una serie de asteriscos. 

			Esta revisión final de Pigmalión fue publicada en el Reino Unido en 1941, a petición de Allen Lane, fundador de Penguin Books, y al año siguiente en Estados Unidos y Canadá. En esta versión de 1941 encontramos bastantes diferencias, que he intentado señalar en la traducción, indicando en las notas, dentro de lo posible, lo que decían las ediciones anteriores. 

			Se considera, como decía, que es la versión definitiva de la obra, «y es la única versión de la obra que el Shaw Estate ha permitido editar en el Reino Unido durante las últimas seis décadas posteriores a la muerte de su autor»29. Sin embargo, muchos críticos consideran que existen suficientes incongruencias y factores que permiten poner en duda que sea la versión definitiva o, siquiera, la mejor. 

			En primer lugar, la inclusión de las cinco escenas cinematográficas incorporadas desde el guion original de Shaw para la película de 1938 (las que empiezan tras una línea de asteriscos) provoca cierta inconsistencia estilística y tonal con el resto de las escenas teatrales, e incluso algunos problemas de coherencia en la trama. Para McGovern y Grene, entre otros, el diálogo de estas escenas es menos cómico y más conversacional, menos teatral que en el resto de la obra, hasta tal punto que incluso la escena añadida al final del primer acto, que describe la llegada de Eliza en taxi hasta su casa, carece de diálogo, lo que contradice directamente la opinión de Shaw de que en sus obras, desde que se levanta el telón hasta que cae, nunca ha de haber un solo instante de silencio. En segundo lugar, estas escenas rompen con la estructura simétrica de cinco actos compuestos de una única escena que caracterizaba a la obra original, y que para muchos críticos era un reflejo preclaro de la capacidad técnica de Shaw. Y, por último, estas cinco escenas cinematográficas también difieren del estilo shawiano propio de sus textos editados, ya que, además de las profusas acotaciones en cursiva del irlandés, incluyen fragmentos en redonda más propios de un narrador omnisciente novelesco que de una obra de teatro. 

			Shaw debió de intuir que estos añadidos posiblemente descompensarían el ritmo y la perfecta estructura dramática de la obra escénica, y por eso añadió el «Aviso para técnicos» en la misma edición de 1941. En esta nota dejó expresado su permiso para omitir los añadidos cinematográficos en caso de que la maquinaria técnica del teatro en el que fuera a representarse la obra no fuera excepcionalmente compleja o en caso de que se tratara de «un montaje teatral ordinario».

			EL FINAL: SUS ADAPTACIONES Y SU LEGADO


			El final de Pigmalión se comprende dentro de las novedades que Shaw aporta al teatro británico, específicamente en lo que respecta a su manera de entender el concepto, que ya empezaba a mostrar signos de caducidad, de obra bien hecha. Inspirado en Ibsen y rescatando a Shakespeare, Shaw abrió un nuevo camino libre de corsés y de las ataduras propias de los melodramas, y comenzó este cambio, específicamente, por los finales. Chesterton, tras leer La quintaesencia del ibsenismo, entendió que la idea principal que subyacía tras la reinterpretación del teatro de Ibsen que hacía Shaw era que había que recelar de los ideales. Entre esos ideales estaba el de la felicidad y esto afectaba directamente al final feliz de las comedias, aspecto universalmente necesario (y generalmente representado con la boda entre los protagonistas) si la obra era un romance o un melodrama. «La Regla de Oro es que no existe Regla de Oro», dijo Chesterton refiriéndose a la moralidad de Shaw, aunque más bien estuviera refiriéndose a su manera de entender el teatro:

			Shaw se opuso a que la solución de todo problema de una obra fuese, por su naturaleza, una solución general, aplicable a todos los problemas semejantes. Le molestaba que, al final del último acto, apareciese una justicia universal pisoteando todos los ultimatums personales y todas las diversas certidumbres de los hombres. Sentía aversión por el deus ex machina, porque procedía de una máquina. Pero, aun sin esta, tendía a aborrecer al dios, porque un dios es más general que un hombre. Sus enemigos han acusado a Shaw de ser antidoméstico, sacudidor del árbol del hogar. Mas, en este sentido, a Shaw puede llamársele casi furiosamente doméstico30.

			Pigmalión, como ya se ha indicado, es un romance y una obra de problema en su planteamiento que escapa a esa solución general en su final; o, sirviéndome de las palabras que usó Chesterton para definir otra obra de Shaw: la idea artística de la obra «parece ser la de un melodrama en el que todas las convencionales situaciones melodramáticas tomen bruscamente giros insospechados»31. Y, sin embargo, esta novedad shawiana (que pretendía con su final confundir y agitar conciencias con la destrucción de las expectativas del público) no consiguió imponerse ni en su propio estreno.

			Si él quería escribir una obra que perdurara gracias a (y no pese a) un final humano y nada extraordinario, una comedia con final agridulce que planteara un problema sin una solución general ni ideal, lo que el público (y productores, actores y traductores) hizo con Pigmalión desde el principio fue no aceptar la propuesta de Shaw y agarrarse a algunos elementos superficiales (aunque suficientes, aparentemente) para negar la evidencia de la moraleja del final: la crueldad de la realidad social de la época; es decir, crear un estereotipo con el que, gracias a su simplicidad ideal y conservadora, poder regocijarse y con el que poder olvidar la amargura que deja el vulgar final de la Eliza original, un estereotipo que ya existía en la literatura desde antes de Cenicienta.

			Toda la obra es una parodia de los melodramas, género que Shaw prometió destruir. Desde el título, un romance, hasta el último acto, cuando Higgins y Pickering se enteran de que un familiar rico pregunta por Eliza y al final no es más que un señor Doolittle venido a más por azares del destino (truco que adelanta y se mofa del deus ex machina propio de los melodramas, que solía consistir en la aparición de un familiar lejano y rico o de un golpe de azar que resolvía el entuerto moral y pecuniario de los protagonistas, facilitando el final feliz cuando todo parecía perdido). Este recurso Shaw ya lo utilizó con anterioridad en Widower’s Houses (1892), y lo toma, a su vez, de Ibsen, que lo emplea por primera vez en su Romersholm (1886). De hecho, el recorrido vital de Doolittle y Ulrik Brendel es muy similar: en ambos casos, el nuevo estatus social y económico alcanzado por los dos personajes les acaba arrebatando su peculiar optimismo y los convierte en dos amargados. Así, cuando el lector-espectador ve aparecer a Doolittle, al reconocer el mecanismo, llega a creer que ahí está la solución (en la riqueza repentina de su padre) al desclasamiento de Liza, se case o no con Higgins. Y, sin embargo, Shaw rompe el esquema, presenta el mecanismo, juguetea con él y finalmente destroza todas las expectativas: Doolittle, aunque enriquecido, no es feliz y su ascendencia social, en vez de liberarle, le aprisiona. Así se lo deja caer a Eliza. Y Shaw, en su Epílogo, lo remarca: la riqueza de su padre no es la solución a los problemas de Eliza, ya que este se niega a compartirla.
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