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ACOTACIONES

Politica editorial

La RESAD viene editando libros, revistas, folletos y demés
publicaciones en distintos formatos y soportes desde 1992. En la
actualidad su linea editorial se desarrolla en cuatro 4mbitos: ediciones
informativas con contenido administrativo destinadas a los alumnos,
ediciones de textos teatrales de los egresados en Dramaturgia,
ediciones académicas, con manuales, ensayos, monograffas o la
Coleccién Biblioteca Temitica RESAD y, finalmente, ediciones
periddicas. Dentro de estas tltimas se encuentra la revista semestral de
investigacién y creacién teatral Acoraciones. La revista se articula en
tres apartados. Laseccién de Articulos publica investigaciones inéditas
(y sometidas a revisién por evaluadores externos.) en cualquiera de los
dmbitos desde los que se puede abordar el estudio del teatro: literatura
dramdtica, espectdculo teatral, interpretacién, direccién de escena,
escenograffa, recepcidn, historia social, sociologia del teatro, filosoffa
y teatro, etc. La seccién Cartapacio publica un texto teatral breve y
otro de duracién convencional de algiin autor relevante o emergente en
el 4&mbito actual de la literatura dramdtica en castellano. El texto largo
va acompafiado de un estudio del autor y de un apéndice que recoge su
produccién dramética. Finalmente, la seccién Crénica recoge noticias
de interés sobre el teatro producidas a lo largo del afio (congresos,
exposiciones...) e incluye una seccién de resefia de libros y revistas
teatrales. Todos nuestros libros se editan con empresas privadas, por
una evidente razén: la distribucién y venta de los libros en las mejores
condiciones y con las maximas facilidades para el lector. La labor de
la RESAD es seleccionar el material a editar y subvencionarlo para
que esté en el mercado, llegando asf a su publico potencial: profesores
y estudiantes de teatro, investigadores, profesionales, promotores y
productores teatrales, lectores de literatura dramética, bibliotecas y
centros de documentacién y, en lfneas generales, cualquier persona
interesada en el teatro. A cambio de esa inversién, la RESAD recibe
un determinado nimero de ejemplares que distribuye interiormente o
bien dona a bibliotecas.
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PRLSENTACION

PRESENTACION

MANUEL GARCIA MARTINEZ
Universidad de Santiago de Compostela

La velocidad de la vida actual, promovida por la rapidez de los progre-
sos tecnoldgicos y la aceleracion del capitalismo, ha suscitado distintas
manifestaciones teatrales en reaccién contra dicho cambio temporal,
preservando el teatro como una isla en un movimiento general, un lugar
casi ajeno a la tendencia general que se instalaba en otras artes audiovi-
suales. Sin embargo, los teatros con mayores recursos econémicos siem-
pre han asimilado los progresos técnicos que les permitian aumentar
su calidad estética, Yy poco a poco estos cambios se extendieron a todos
los otros grupos. La disminucién de los costes, la informatizacién y la
divulgacién de las tecnologias de la comunicacién han provocado que
la aceleracién apareciese en los espectéculos teatrales y en la escritura
de los textos dramdticos del XXI de una forma cada vez mds frecuente.

No obstante, por diversas razones, este aspecto fundamental de la
actuacién teatral, de la percepcidn y la atencién del publico ha sido esca-
samente analizada por los estudiosos del teatro. Los articulos reunidos
en este nimero especial abordan varias facetas del fendmeno de la ace-
leracién actual del teatro.

El primer articulo constituye una introduccién al fenémeno de la ace-
leracién. Tras abordar las razones por las que el tempo en el teatro ha
sido una faceta poco abordada con respecto al tiempo hasta finales del
siglo XIX, este articulo expone cémo, a partir de esa fecha el tempo
se transforma en una cuestién de estética teatral. A principios del siglo
XXI, la aceleracién estd cada vez mds presente tanto en la escritura
dramdtica como en los espectdculos teatrales debido a las innovaciones
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PRESENTACION

tecnoldgicas en particular a las mutaciones en los medios de comunica-
cidn, a la aceleracién de la vida cotidiana tal como las han analizado la
sociologfa.

El articulo de Patrice Pavis estudia de una manera concreta el pro-
blema del tempo y de la aceleracién comparando dos adaptaciones
y espectdculos teatrales de Lav llusiones perdidas, novela de Honoré de
Balzac, realizados respectivamente por Pauline Bayle (2022) y Léo
Cohen-Paperman (2024). Retomando y comparando sistemdticamente
distintas facetas del teatro, con su conocido método de andlisis —el texto
y la dramaturgia, la escenograffa, la fdbula y el relato, los actores y
los personajes, asf{ como la dramaturgia de los vectores— Patrice Pavis
resalta cémo las adaptaciones de novelas en el siglo XXI propician une
aceleracién dramatiirgica en las puestas en escena.

La dimensién sonora de la aceleracién es tratada por el articulo
«La aceleracién intensiva en Avis de tempéte de Georges Aperghis».
Considerando que debido al tempo de un mundo acelerado, este ya
est4 integrado en el conjunto de artes, el articulo plantea la aceleracién
a partir de los contrapuntos entre los distintos flujos y velocidades
de los sonidos, flujo en que «cada milisegundo es primordial para la
composicién cognitiva». Fundamentando los conceptos temporales
en la filosoffa de Henri Bergson y en las teorfas de Gilles Deleuze,
Annita Costa Malufe y Silvio Ferraz explican los mecanismos de la
percepcién de la aceleracién sonora, postulando que la «aceleracién
intensiva» es una fuerza sensorial capaz de nuevas sensaciones y nuevos
mundos imaginarios «m4s alld del debate entre rapidez o lentitud». La
«aceleracidn intensiva» sensibiliza a lo que es poco sensible en la vida
cotidiana, dando «cuerpo sonoro, visual y téctil a lo que tiene un cuerpo
distinto»: se trata de «dar color al grito, dar sonido al color del atardecer,
dar volumen y tactilidad al tiempo», produciendo transformaciones
no solo cuantitativas sino también cualitativas. En la segunda parte
del artfculo, sus autores ilustran y desarrollan estas y muchas mds
ideas sobre la aceleracién en el anélisis minucioso de los aspectos mds
significativos de la obra escogida.

El articulo de Marga del Hoyo Ventura estudia la forma en la que
dos obras del dramaturgo alemdn Marius von Mayenburg, Eldorado
(2024) y Elfeo (2007), plasman la aceleracién dramatirgica como reflejo
critico e irénico de los efectos de la aceleracién financiera de un mundo
capitalista que busca la rentabilidad inmediata, o el reconocimiento
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PRCSENTACION

personal inmediato en una sociedad dominada por la bisqueda del éxito
personal, econémico y social. El articulo expone de un modo detallado
y preciso cémo la aceleracidn estd presente en los distintos niveles de la
obra, en la fdbula, en las acciones, en la construccién de los personajes
junto con la velocidad textual, transformdndose en uno de los temas
centrales de la obra.

Partiendo de los distintos elementos y recursos que sirven para
convertir un tiempo acelerado y denso en uno de los dmbitos de la
transformacién del drama actual, Enrique Bazo Varela estudia con
minuciosidad el sorprendente recurso de «tiempo-bala», elaborado
en los afios 80, pero que surge a nivel del gran publico en una forma
perfeccionadaen 1999, en la pelicula Matrix de las hermanas Wachowsky,
que ralentizando el desarrollo con un movimiento de cdmara lenta que
consigue crear el efecto de una aceleracién de nuestra percepcién.
Enrique Bazo Varela demuestra que tres dramaturgos alemanes tan
significativos como Roland Schimmelpfennig en la noche drabe (2001),
Falk Richter en Stete segundo (In God We thrust) (2003) y Anja Hilling
en Animal negro tristeza (2007), moldean versiones particulares de esta
dilatacién del tiempo, rechazando la concepcién aristotélica de un
tiempo escénico lineal y centrado en el presente, en aras a privilegiar
la fragmentacién, un hipertiempo saturado de estfmulos y la compleja
aceleracién del mundo contemporéneo.

Diego Palacio Enriquez partiendo de las caracteristicas del
espectador actual acostumbrado a la velocidad de la hiperestimulacién
del consumo televisual, al zapping, estudia cémo Falk Richter, también
en su obra de Sichen Sekunden (In God We Thruost) introduce las alteraciones
temporales, la simultaneidad, la fragmentacién del discurso, plasmados
en los principales ejes del texto —los temas abordados en la obra como
la critica de los tépicos y de las obsesiones de la sociedad americana,
los personajes, la localizacién de la accién, el didlogo y la estructura
y division de las escenas, el uso de las nuevas tecnologfas por los
personajes—, producen la experiencia de una mayor rapidez.

Con el andlisis de la obra Shopping and Fucking (1996) de Mark
Ravenhill, uno de los m4s conocidos dramaturgos britdnicos de los
afios 90 reagrupados bajo la denominacién de «n-yer-face-theatre»,
por el critico A. Sierz, Joel Herndndez Martin muestra cémo el autor
transgrede las convenciones teatrales y de los modelos psicolégicos,
con el uso de un lenguaje soez, de una violencia y de una sexualidad
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PRESENTACION

explicitas. La celeridad de las réplicas y la condensacién de acciones
elipticas forman parte del rechazo de las convenciones de una sociedad
denostada, reflejando la aceleracién de un mundo liquido, resultante del
auge de la implantacién de un férreo sistema capitalista en la Inglaterra
de los afios 90.

Finalmente, el articulo de Zoe Martin Valdés presenta un punto de
vista diferente, el de la bisqueda y la consecucién de una temporalidad
ajena la aceleracién. Partiendo de un marco critico proporcionado por
distintos trabajos sobre larapidezylalentitud en el teatro contemporaneo,
el andlisis de la dramaturgia de Juan Mayorga muestra las distintas
estrategias utilizadas por el autor para realizar un desarrollo temporal
que reacciona contra la aceleracién contempordnea mediante el estudio
comparativo de tres obras —Himmelweg, Elcartdgrafoy Reckiavik. El andlisis
del tiempo examina el tempo y la lentitud en la estructura temporal de
la disposicién interna de las escenas, la fragmentacién y las elipsis, en la
dramaturgia del ritmo del desarrollo, y por dltimo en las interrupciones
de la accién dramética, los momentos de dilatacién de la accién que
suponen la desaceleracién de la misma. El tiempo dramético detenido,
complejo, crea una experiencia temporal diferente, que promueve una
reflexién sobre la atencién y la memoria través de la relacién entre el
presente y el pasado y la historia. De este modo, la dramaturgia de Juan
Mayorga es percibida como una forma de resistencia a la aceleracién
contemporanea.
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ARTICULDS

TEMPO Y ACELERACION EN EL TEATRO ACTUAL

TEMPO AND ACCELERATION IN CONTEMPORARY
THEATRE

Manuel Garcia Martinez
Universidad de Santiago de Compostela
manuel.garcia.martinez@usc.es

https://orcid.org/0000-0003-0277-239X

DOI: 10.32621/ACOTACIONES.2025.55.01
ISSN 2444-3948

Resumen: En una parte del teatro actual, el tempo del desarrollo
es con frecuencia més rdpido. La aceleracién no es nueva y se ha sefia-
lado desde el siglo XVIII. Sin embargo, el teatro, desde finales del siglo
XIX y principios del siglo XX, ha buscado el tempo preciso para una
accién determinada o la lentitud para introducir innovaciones estéticas.
Sélo el futurismo, con una influencia limitada, postuls la aceleracién
como modo de romper con la tradicién. Desde principio del siglo XXI,
no obstante, se produce una mutacién mucho mds amplia y profunda,
causada por la aceleracién de la vida cotidiana, de los progresos tecno-
légicos y de las mutaciones sociales. Esta aceleracidn se refleja, de muy
diferentes maneras, en todos los aspectos técnicos de un espectdculo,
en los diélogos y en los temas abordados por algunos textos dramdticos
contemporaneos.

Palabras clave: Aceleracién, tempo, simultaneidad, elipsis, desarro-

llo.
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ARTICULDS

Abstract: In some areas of contemporary theatre, the tempo of devel-
opment is often faster. Acceleration is not a new phenomenon, having
been noted since the 18th century. However, since the late 19th and
early 20th centuries, theatre has either sought the precise tempo for a
given action or embraced slowness as a change of tempo to introduce
aesthetic innovations. Only Futurism, with its limited influence, pos-
tulated acceleration as a means of breaking with tradition. Since the
beginning of the 21st century, however, a much broader and deeper mu-
tation has been taking place, driven by the acceleration of everyday life,
technological progress, and social change. This acceleration is reflected
in the technical aspects of shows, the dialogue and the themes addressed
by contemporary dramatic texts.

Keywords: Acceleration, tempo, simultaneity, ellipsis, development.

Sumario: 1. Introduccién; 2. El tempo en el teatro; 3. La lentitud
buscada; 4. La opcién estética de la rapidez; 5. Las transformaciones
de la aceleracién de la modernidad tardfa; 6. La aceleracién en el teatro
actual; 7. Conclusidn; 8. Obras citadas.

Copyright: © 2025. Este es un articulo abierto distribuido bajo los términos de una
licencia de uso y distribucién Creative Commons 4.0 Internacional (CC BY 4.0)

MANUEL GARCIA MARTINEZ es licenciado en Filologia Roménica
por la Universidad de Santiago de Compostela y Doctor en Estudios
Teatrales por la Universidad de Paris VIII. Ha seguido estudios en los
Departamentos teatrales de las Universidades Paris I1I, Parfs VIII y
en el Departamento de Estudios Doctorales de Teatro (Ph.D. Program
in Theatre) de la Universidad publica de la Ciudad de Nueva York
(C.U.N.Y.). Formd parte de distintos grupos de investigacién y ha rea-
lizado numerosas estancias de investigacién en diversas universidades.
Es profesor titular del Departamento de Filologia Cldsica, Francesa e
Italiana de la Facultad de Filologia de la Universidad de Santiago de
Compostela. Sus investigaciones versan sobre el teatro, siendo sus li-
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teatrales, la literatura dramédtica y las puestas en escena contemporé—
neas, en particular los problemas relacionados con el tiempo, el ritmo, la
velocidad y la aceleracién.
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1. INTRODUCCION

En agosto de 2025 en el Grand Theatre de Groningen (Pafses Bajos),
Volker Gerling (Berlin) presentd su espectdculo Portraits in Motion. Solo
en el escenario, hace desfilar entre sus dedos, ante una cdmara colocada
a la vertical, treinta y seis fotografias de una misma persona que se pro-
yectan en una gran pantalla al fondo del escenario. Son folioscopios,
esa técnica de animacidn con la que juegan los nifios, que crea una ilu-
sién de movimiento de la figura dibujada que parece moverse al pasar
rdpidamente las esquinas de un libro. Las treinta y seis fotografias segui-
das se han tomado de una manera automética con una cdmara analdgica
preparada para ello. Las personas, que esperan ser fotografiadas una
sola vez, muestran un instante su sorpresa ante el nimero de fotografias
consecutivas. Cada grupo de fotograﬁ’as se muestra tres veces: una vez
para descubrirlas, otra vez para apreciarlas y una dltima vez para des-
pedirse de ellas, segin cuenta el performer. Antes o después de mostrar
las im4genes, relata la historia de las personas que ha retratado y las
veces que los ha vuelto a ver y a fotografiar. Con ello, narra también
su historia: ha recorrido a pie Alemania, Suiza, Austria y una parte de
Holanda, con una mochila que solo contiene una tienda de campaiia,
sin dinero, tomando fotografias de algunas personas que conoce en sus
viajes. En una pequefia mesa port4til expone los libros de fotos y acepta
lo que le dan. El performer permanece la mayor parte del espectdculo
junto a la mesa donde estdn la cdmara v los paquetes de fotografl’as,
mientras un juego de luces crea sutiles secuencias en la narracién. Sin
embargo, el espectdculo consiste sélo en eso: una sucesién de im4genes
que captan una mirada, una sonrisa sorprendida. La repeticién de estos
momentos fugaces y aparentemente anodinos durante una hora, sin ten-
sién aparente y sin ninguna accidn sobre el escenario, se convierte en
una experiencia temporal extraordinaria. Esto resume algo esencial: los
espectdculos mds innovadores sorprenden con organizaciones tempora-
les que hacen sentir al espectador con m4s intensidad un sentimiento o
un instante, a la vez que provocan una sensacién de estar frente un acto
teatral, que justifica y hace posible esta experiencia temporal.

La vivencia del tempo en el teatro se basa primero en secuencias muy
breves. La velocidad crea la autenticidad de estos momentos. El teatro
consigue a veces —y quiz4s sea lo mds importante—, captar esos instantes
frégiles, el paso de una sensacidn a otra, en el que la expresién refleja la
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sorpresa, la inestabilidad y la duda, el umbral de la sensacidn, el instante
preciso en el que la emocién vibra, antes de que se instale la expresién
reconocible de un sentimiento m4ds estable, en el que las personas se
sienten seguras. Son segundos que pueden parecer insignificantes, que
no necesitan ni una historia ni grandes acciones para surgir. Asf, la sen-
sacién temporal mas importante que vive el espectador de teatro, mas
ain de una performance, tal vez sea el desarrollo de una sola sensacién,
de un sentimiento, aumentado por su duracién, su intensidad, sus va-
riaciones y las multiples acciones en las que se encarna, a lo largo de un
espectdculo que hace que se transforme, y permita vislumbrar de una
manera clara la sensacidn en la vida cotidiana de la que surgid. El tempo
de esta sensacién o sentimiento, fragil y dificil de conseguir para los
actores y los directores, constituye un aspecto fundamental de la expe-
riencia del espectador. En la actualidad, se produce una tendencia a un
tempo del desarrollo mds rdpido y por lo tanto acelerado con respecto a
lo que existi6é hasta ahora. El presente articulo trata de introducir a la
amplitud de este fenémeno.

Para comprender esta transformacién y los niveles en los que aparece,
es necesario revisar brevemente las causas que la motivan y la evolucién
que conduce a ella, que conforman las tres primeras partes del articulo.
En ellas, se hace referencia a la tardfa teorizacién de esta nocién a prin-
cipios del siglo XX por C. Stanislavski y sus seguidores; al valor estético
conferido a la lentitud a finales del siglo XIX, y al valor subversivo del
tempo répido y de la aceleracién postulado por el futurismo a princi-
pios del siglo XX. No obstante, la aceleracién de la modernidad tardia
supone una mutacién sin precedentes del tempo de la vida cotidiana, lo
que ha provocado una aceleracién de una parte del teatro actual, que
se exponen en la cuarta y quinta parte de este articulo. Finalmente,
resulta necesario sefialar que, dada la inmensidad del corpus evocado,
el presente articulo se limita a ofrecer una breve seleccién de las obras
que participan de dicho fenédmeno, lo que permite ofrecer un esbozo de
la tendencia teatral actual.
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2. EL TEMPO EN EL TEATRO

En casi todos los elementos de una puesta en escena, y, ante todo, en el
texto dramdtico y en la actuacién del actor se encuentran los dos con-
ceptos bdsicos de la velocidad, la velocidad fisica que designa el movi-
miento con el que se recorre un espacio en funcién del tiempo empleado
—cuando el movimiento es uniforme, el tiempo empleado es proporcio-
nal al espacio recorrido— y la velocidad desde el punto de vista filosés-
fico, que refleja un cambio en el ser de las cosas en funcién del tiempo
empleado.

No obstante, en las teorias sobre el arte actoral, o los escritos sobre
el teatro, la nocién del tempo se formaliza tardfamente: se privilegia la
nocién del tiempo, concepto filoséfico fundamental en las distintas reli-
giones. En el teatro, el tempo, asociado al cuerpo del actor, es relegado a
la realizacién escénica y se transmite con el saber practico cada vez que
se dan las circunstancias histdricas para que dicho conocimiento pueda
ser transferido y asimilado por las generaciones siguientes. Solo en los
casos en que la tradicién de un tipo de teatro estd suficientemente con-
solidada y codificada, con una estética definida, aparecen reflexiones
sobre el tempo del desarrollo escénico. En Europa, las teorfas sobre el
tempo se desarrollan a partir del principio del siglo XX con C. Stanisla-
vski, cuando las estéticas naturalistas y simbolistas estdn definidas, y el
teatro como arte escénico ha adquirido una coherencia propia con res-
pecto a los textos dramdticos. C. Stanislavski estudiard los matices de
tempo asociados al ritmo, buscando el tempo adecuado a cada situacién
en funcién de la interpretacién del texto dramético inicialmente desde
una perspectiva naturalista: la nocién del tempo adquiere entonces un
valor fundamental, y sus discipulos divulgardn y desarrollardn la im-
portancia concedida al tempo y al ritmo.

3. LA LENTITUD BUSCADA

Sin embargo, desde 1750 aproximadamente, antes de la Revolucién In-
dustrial y de la Revolucién francesa, se produce un aumento de los tes-
timonios indicando la sensacién de una aceleracién de la historia donde

el futuro deja de ser predecible (Koselleck, 1993). Desde comienzos del
siglo XIX, la velocidad de las comunicaciones y de los viajeros habia
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incrementado considerablemente, tal como lo reflejan las novelas de Bal-
zac, Stendhal o Dumas (Bell, 2004). Esta aceleracién se acentud con la
Revolucién Industrial y el desarrollo del telégrafo y del ferrocarril. Las
novelas de Emile Zola muestran los cambios en los transportes y la ace-
leracién acarreada por la expansién de la sociedad de consumo durante
la segunda mitad del siglo XIX. Los desarrollos tecnoldgicos y sociales
conducen a una rapidez en la difusién de las noticias y los movimientos
de la poblacién se vuelven una caracteristica del mundo moderno.

A finales del siglo XIX, el simbolismo rechaza esta mayor rapidez del
ritmo de vida y en reaccién contra el naturalismo y su visién positivista
de las mutaciones sociales, que relegaba a un segundo plano las dimen-
siones espirituales. Como consecuencia, opta por abordar los problemas
fundamentales como el paso del tiempo, la confrontacién con la muerte
y los aspectos misteriosos de la vida. Para ello, postula la posibilidad
de un teatro en el que la accién exterior se vea reducida o incluso eli-
minada. La inmovilidad, la espera y la lentitud obligan al espectador a
sentir el silencio, el sentido trdgico de la vida cotidiana, «(...) lo que hay
de sorprendente en el hecho de vivir» (Maeterlinck, 2008, p.117), asf
como el paso del tiempo, la confrontacién con el destino, y el alma. Este
principio del simbolismo confiere a la lentitud una dimensién estética
de cara a su recepcién por el publico. La lentitud simbdlica se aleja del
realismo, para privilegiar la pluralidad de sentidos y de significaciones,
pese a que el simbolismo y el realismo estdn estrechamente mezclados en
el principio del siglo XX y las teorfas del tempo adecuado de una accién
se adaptan a la lentitud de la estética simbolista, que es ante todo una
bisqueda de lo diferente, de lo desconocido, creando analogfas innova-
doras que retomardn posteriormente todas las vanguardias del principio
del siglo XX.

Pese al escaso éxito que conocen las representaciones del teatro sim-
bolista (por ejemplo, con el teatro de I'Oeuvre de A. Lugné-Poe, en
Francia) estas tienen una influencia estética considerable, de forma que
la teorfa simbolista, junto con la ausencia de accién, permanecen como
una posibilidad y un ideal en el teatro de las décadas siguientes. La
ausencia de accién y la lentitud vuelven a adquirir un gran prestigio
artistico en los afios 50 y 60 (Pamela, 2004). En los afios 70, la obra de
Robert Wilson Deafmani Glace introduce lo que se podrfa denominar «la
gran lentitud» en el teatro. Sus imitadores y seguidores, como Claude
Régy, continuaron desarrollando especticulos con una gran lentitud,
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adn cuando las obras de Robert Wilson dejaron de presentar ese rasgo
temporal. Hasta mediados de los afios 1980, el teatro europeo siguid pri-
vilegiando la lentitud como forma de cuestionar las convenciones teatra-
les. Asimismo, desde los afios 1970 hasta la actualidad, surge un tipo de
performances, denominadas «performances duracionales», que se basan
en la realizacidn de acciones lentas y repetitivas, con amplios tiempos
de ausencia de acciones o de espera, cuestionan el uso del tiempo de
la vida cotidiana, y buscan romper las expectativas, desarrollando una
accién en tiempo real, como por ejemplo, sucede actualmente con los es-
pectdculos de la coredgrafa y performer canadiense, Dana Michel. No
obstante, pese a la distancia generacional, en todos los casos se trata de
expandir el tiempo de la realizacién de una o varias acciones para pro-
vocar una experiencia temporal durante el transcurso de la accién. Con
ello, hasta la actualidad, el uso de la lentitud sigue desempefiando la fun-
cién de cuestionar el empleo del tiempo y el tempo de la vida cotidiana.

4. LA OPCION ESTETICA DE LA RAPIDEZ

La rapidez siempre ha sido un recurso de la comicidad. Desde las co-
medias del siglo XVI, los textos draméticos occidentales, el uso de la
velocidad se vuelve frecuente. No obstante, solo adquiere un valor esté-
tico a priori, con el futurismo, a partir de 1909. Los futuristas exaltan la
rapidez, a la vez que el progreso técnico, la industrializacién, la fuerza
y la guerra. Marinetti defiende que hay una belleza nueva: la belleza de
la velocidad, que reacciona contra el simbolismo, contra la <inmovilidad
pensativa y el éxtasis, y el suefio (...) El Tiempo y el Espacio murieron
ayer. Ya vivimos en el absoluto, ya que hemos creado la eterna veloci-
dad omnipresente» («Manifiesto del futurismo» publicado en el Figaro,
el 20 de febrero 1909 citado por G. Lista, 2015, p. 102). La aceleracién
es para ellos una forma de ruptura y de renovacidn. Asi, el arte es, para
el futurismo, la forma de crear un hombre nuevo, rechazando todo lo
procedente del pasado. Esta corriente aborda todos los aspectos del es-
pectdculo, desde la escritura dramdtica para la que promueve un estilo
répido, telegrifico, hasta la escenografia y la forma de actuacidn. El tea-
tro futurista, con mds de ciento cincuenta obras, rechaza la linealidad y
busca una escritura condensada, que presente de un modo simultdneo
acciones resumidas que se desarrollan al mismo tiempo. Sus montajes
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acelerados tratan de reducir el tiempo, valorando lo instantdneo y la si-
multaneidad de acciones diferentes. Surgido en Italia, a partir de 1910,
el futurismo tuvo una gran repercusién internacional, con especial énfa-
sis en Rusia. Allf fue rdpidamente adaptado a las caracteristicas rusas,
y fue defendido por poetas como Khlebnikof y Maiakovski, lo que dio
lugar a diversos textos dram4ticos y representaciones teatrales a partir
de 1913. En la Unién Soviética, la aceleracién fue objeto de una aten-
cién particular en la misma época, entre directores que toman como
modelo el progreso cientifico, la efectividad del trabajo industrial y el
taylorismo, que exaltan la energia y la fuerza de nuevo régimen soviético
como la biomecdnica de V. Meyerhold. Sin embargo, a partir de 1930,
el teatro mds innovador fue rechazado por el poder soviético que lo con-
sideraba formalista y contrario al realismo soviético que imponia en ese
momento. En el resto de Europa, la influencia de la aceleracién como
ruptura se fue apagando a medida que la influencia del futurismo per-
dfa importancia, por un desencanto provocado en gran medida, por la
exaltacién de la violencia y de la guerra, asi como por el desprestigio que
supuso la adhesién de su fundador, F.T. Marinetti, al fascismo italiano.

No obstante, la aceleracién, tanto en la novela como en el teatro, con-
servé su potencial subversivo. K. Hume analiza como los novelistas ame-
ricanos, a partir de los afios 70, como William X. Burroughs, Samuel
R. Delany, Mark Leyner o Ismael Reed utilizan un tempo répido, ace-
lerado, como una forma de rechazo del capitalismo, de la cultura do-
minante en los Estados Unidos y de una manera general la sociedad
Occidental (Hume, 2012).

En los textos draméticos la rapidez y la aceleracién con respecto a la
tradicidn tiene igualmente un cardcter subversivo. Cuando en los afios
1980 la politica conservadora de Margaret Thatcher impone una trans-
formacidn del Reino Unido con sus politicas liberales, varios autores in-
novadores, como Antony Neilson, Sarah Kane y Mark Ravenhill (Sierz,
2000), entre otros, se oponen a la moral convencional y utilizan formal-
mente la aceleracién como un modo de rechazo del teatro establecido,
que simboliza el orden social. De esta forma, la aceleracién se perpetia
como una opcién subversiva.
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5. LAS TRANSFORMACIONES DE LA ACELERACION DE LA MODERNIDAD TARDIA

Sin embargo, la mutacién que acontece desde el principio del siglo XXI
supone un cambio sin precedentes: es mucho més profunda y amplia que
todas las fases de aceleracién anteriores en la historia de la humanidad.
Dos factores desempefian una funcidn esencial: las nuevas tecnologfas
de comunicacién y el triunfo del capitalismo financiero, basado en la
exigencia de una rentabilidad a corto plazo (Aubert, 2018). El cambio
temporal estd en la razén misma de las innovaciones: los progresos tec-
noldgicos buscan una mayor efectividad y rapidez con respecto a lo exis-
tente hasta el momento. La automatizacién de la vida cotidiana junto
con la utilizacién cada vez mayor de las mdquinas persigue el mismo fin:
una mayor rapidez, ya sea en la realizacién de las tareas cotidianas, en
una bisqueda de una informacién o en la adquisicién de una mercancfa.
En la medida en que esta automatizacién se incrementa, la aceleracién
en ciertos aspectos de la vida cotidiana —cada vez m4s numerosos—, se
impone de forma inevitable. No obstante, el tiempo ganado no se emplea
para disfrutar de un mayor tiempo de descanso, sino para extender la de-
dicacién a la actividad profesional, cuya duracién ha aumentado desde
1990 (Rosa, 2011, p. 166). Esta aceleracién ha sido estudiada por Paul
Virilio, en Vitesse et politique. Eassai de dromologie (1977), obra que repasa la
historia de la politica en relacién con la velocidad y la aceleracién que las
clases dominantes usan para establecer y mantener su poder. La politica
impone el estado de urgencia y la reduccién del tiempo a la inmediatez,
por la instantaneidad de la transmisién de la informacién. Paul Virilio
indicd ya entonces la necesidad de crear una ciencia de la aceleracién o
«dromologia», de la que estudid diferentes facetas a lo largo de su dila-
tada produccién intelectual.

La aceleracién ha sido estudiada por socidlogos como Nicole Aubert
(2003, 2018) o Hartmut Rosa (2011). Para H. Rosa se producen simult4-
neamente tres tipos de aceleracidn: la aceleracién técnica, la aceleracién
del ritmo de vida, y la aceleracién de las transformaciones sociales y
culturales (Rosa, 2011, p. 13). Los cambios de las estructuras sociales
se ven reflejados en la relacién que el individuo tiene consigo mismo:
las transformaciones temporales sistémicas tienen unas consecuencias
permanentes en todos los registros de la vida (Rosa, 2011, p. 21). Para
H. Rosa, se produce un desplazamiento del esquema ontoldgico al es-
quema temporal, es decir, que la persona ya no se define con respecto
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a una identidad previa, sino que se define en el momento presente y en
relacién con el tiempo. La aceleracién cambia profundamente la forma
de vivir el tiempo. El tempo se vuelve la experiencia fundamental a tra-
vés de la cual se vive el tiempo (Jameson, 1983, p. 50). El ritmo y la
aceleracién de la vida no sdlo se mide por el nimero de episodios y de
acciones, sino por la cantidad de «experiencias vividas, subjetivas». Es
la cantidad y la calidad de esas experiencias que sirven para definir lo
que se considera una «buena vida»: cuanto mds se puede multiplicar el
nimero de experiencias que tienden a enriquecer nuestra vida en un
tiempo reducido, mejor (Rosa, 2011, p. 155). Los episodios vividos que
se suceden rdpidamente, con una tendencia a estar descontextualizados,
requieren un tipo de atencién diferente y marcan la experiencia subje-
tiva del individuo (Rosa, 2011, pp. 178-179). Surgen as{ un nuevo tipo de
relaciones rédpidas, flexibles y effmeras, mediatizadas por los medios de
comunicacién, mds préximas de la sensacién que del sentimiento. Estas
son la expresién de unas perspectivas a muy corto plazo, de modo que el
individuo vive con frecuencia en un presente sin poder proyectarse en el
futuro (Aubert, 2018, p. 17). Un ejemplo se encuentra entre las personas
mé&s jévenes, en las que tienden a desaparecer las perspectivas tempo-
rales con respecto al pasado y al futuro (Rosa, 2011). Esta aceleracién
puede contemplarse también desde un punto de vista positivo, ya que
presenta la ventaja de situar a los individuos frente a una realidad menos
construida y menos abstracta, lo que les obliga a tener una mayor dispo-
nibilidad frente a los acontecimientos. Sin embargo, el exceso de infor-
macién aportada por los medios de comunicacién, y, como resultado, de
tiempos llegados desde el exterior, tiene el inconveniente de disminuir
la parte del tiempo y del espacio propios (Guy, 2018, pp. 117-119). Por
ello, la simultaneidad de varias acciones tiene como consecuencia una
condensacién de las acciones que es otro indice de la aceleracién de la
vida cotidiana. La Modernidad tardfa muestra un amor por el movi-
miento en el que se busca el sentido de una vida verdadera (Rosa, 2011,
p- 277). Al mismo tiempo hay una tendencia a proyectos personales més
abiertos, més fragmentarios, con una mayor posibilidad de combinacio-
nes diferentes (Rosa, 2011, p. 183). Frente a la inseguridad ontoldgica,
al desaparecer las repuestas sociales aportadas por los mitos y por las
tradiciones a las preguntas existenciales, el individuo debe realizar un
trabajo de construccién del sentido de su vida, y sobre todo experimen-

tar su eficacia en su propia vida (Jauréguiberry, 2018, p. 36).
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6. LA ACELERACION EN EL TEATRO ACTUAL

El teatro siempre ha adoptado los progresos tecnoldgicos, y su utiliza-
cién conlleva una aceleracién de los procesos de elaboracion de los es-
pectéculos, asf como de su desarrollo. Como se menciond anteriormente,
la aceleracién de la vida cotidiana y el uso de los nuevos medios de co-
municacién (internet, redes sociales, WhatsApp...) ha llevado a la apari-
cién de un nuevo tipo de mensajes que, a su vez, han sido reproducidos
en ocasiones en los textos draméticos. Por otra parte, la brevedad y el
cardcter eliptico de los mensajes han influido en el tempo de los didlo-
gos, sobre todo en los dramaturgos m4s jévenes, produciendo didlogos
més rdpidos. La rapidez y la aceleracién constante es el tempo de nues-
tro tiempo: los autores que tienen la perspectiva temporal de una época
anterior lo reflejan como un cambio, mientras que para los autores mds
jévenes se trata del tempo normal de su mundo.

Los distintos estudios sobre la aceleracién en sociologia, tal como se
ha expuesto previamente (P. Virilio, N. Aubert, H. Rosa), en la narra-
tiva (K. Hume), o los apuntes en el teatro (T. Ostermeier) coinciden en
los recursos fundamentales que provocan la rapidez y la sensacién de la
aceleracidn en los didlogos: la rdpida acumulacién de acciones breves,
la ausencia de pausas y de nexos explicativos de las relaciones entre las
acciones sucesivas, las repeticiones sin pausas y la simultaneidad de ac-
ciones diferenciadas (Garcfa Martinez, Vinuesa Muifioz, 2023). Sin em-
bargo, como contraste, el conjunto de los textos draméticos, presentan
formas de aceleracién especificas: las acciones presentadas en las aco-
taciones, la naturaleza eliptica de los didlogos, las entradas y salidas del
escenario de los personajes, las relaciones entre los personajes, la breve-
dad de las escenas, todos ellos recursos tradicionales de la rapidez; pero
también recursos que corresponden a la escritura contemporénea como
la rapidez en la sucesién de las imdgenes, la simultaneidad de varias
acciones, y las oposiciones de velocidades entre ellas, asf como la com-
plejidad del desarrollo resultante. La fragmentacién de la continuidad y
la existencia de desarrollos opuestos son fenémenos conocidos —no asf
sus efectos sobre la aceleracién— analizados en las representaciones in-
novadoras por autores como H.-T. Lehmann (1999) y E. Fischer-Lichte
(2011). Los cambios de niveles de ficcidn, la introduccién de elementos
fantdsticos que proceden de la ciencia ficcidn, la multiplicacién de refe-
rencias temporales, los obras que se sitian un futuro imaginario (Garcia
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Martinez, 2023, p. 32-35) tienden a reflejar una aceleracién en un futuro
imaginario como G-nesis de Pilar G. Almansay Paul Ferndndez Santa
Cecilia o Bangueros y zombis de Pilar G.Almansa, Dolores Garayalde e
Ignacio Garcfa May.

La escritura de algunos dramaturgos posee un tempo especifico que
tiende a repetirse en cada una de sus obras, dependiendo de su estética,
de su concepto de teatro y del tempo de su época: cada texto crea la
aceleracién de un modo preciso y especifico. Por ejemplo, la escritura de
Stephano Massini, si bien es una escritura répida, es diferente en Donna
non rieducabile (2007), sobre la periodista rusa Anna Politkovskaia, y en
Lebmann Triology (2009-2012), sobre las crisis financieras. La aceleracién
se elabora de diferentes maneras y, en ocasiones, en distintas partes de
la obra. La rapidez de Knives in Hens (1995) de Davis Harrower, se basa
en una sintaxis alterada, en el caricter eliptico de unos didlogos que se
debe a la dificultad de hablar de los personajes, poco acostumbrados a
expresarse. Finalmente, en #aud (Triologia Atlantica I17) (2025), Quique
y Yeray Bazo utilizan la aceleracién sobre todo al principio y al final de
la obra, introduciendo y concluyendo el didlogo, que presenta simult4-
neamente tres encarnaciones del personaje principal en tres etapas de
su vida.

Los progresos tecnoldgicos que en los ultimos treinta afios han sido
asimilados por el teatro son innumerables. De una manera general, la
informatizacién de diferentes mecanismos técnicos que antes eran ma-
nuales, han acelerado la produccio’n v la elaboracién de los espectdcu-
los. Como consecuencia, numerosas facetas de la puesta en escena se
han visto beneficiadas por los progresos técnicos. La iluminacién, por
ejemplo, con el uso extensivo de las ldmparas LED, y con la informati-
zacién de las consolas de iluminacidn, los protocolos DMX 512 0 RDM,
han resultado en una mayor facilidad y celeridad de la elaboracién de la
iluminacién de un especticulo, as{ como en una mayor riqueza y com-
plejidad en las im4genes presentadas, con un considerable aumento de
cambios (incluso dentro de una sola imagen) que el que tenfa lugar an-
teriormente.

El uso casi sistemdtico de im4dgenes filmadas con anterioridad o
durante el mismo desarrollo del espectdculo, proyectadas sobre una o
varias pantallas, multiplica la informacién, lo que provoca una acelera-
cién para el espectador. Del mismo modo y por la misma razén, el uso
de la intermedialidad por compafifas como el Colectivo Sefior Serrano,
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Rimini Protokoll, God Squad, o directores como Katie Mitchell, Fa-
brice Murgia, Cyril Teste, etc, supone una aceleracién de su desarrollo,
con independencia de que el espectdculo en un momento dado pueda
parecer lento o rdpido. Largos momentos de aceleracién, en espectd-
culos de danza, o en los espectéculos teatrales que inclu_yen momentos
de danza, son utilizados para expresar la energfa y la alegria de vivir,
como sucede en los veinte primeros minutos de Future Lovers (2025) de
La Compaiifa La Tristura o en el espectdculo de danza Delirious Night
(2025) de Mette Ingvartsen.

La aceleracién del capitalismo tiene como consecuencia unas exigen-
cias de efectividad y de rapidez en el mundo del trabajo, en particular
en las empresas, temas que el teatro ha integrado en su repertorio. Las
obras que reflejan estos imperativos, la necesidad de adaptacién y la
frustracién consecuente son numerosas, como por ejemplo Punto muerto
(2012), o Boomerang (2014) de Blanca Domenech. Si bien la aceleracién
de la vida cotidiana est4 presente en la accién de los personajes princi-
pales, también constituye el trasfondo de la accidn, es decir, el marco
social en el que se desarrollan los acontecimientos, como la «velocidad
del mundo de la historia» (Kukkonen, 2020, p. 74).

La aceleracidn tecnoldgica, estd igualmente representada en numero-
sas obras de teatro, por ejemplo, en Tres dias sin Charlie (2018) de Y. y Q.
Bazo, Pig Boy 1986-2558 (2018) de Gwendoline Soublin, etc.

Las consecuencias de la aceleracién de los progresos tecnoldgicos,
también ha sido abordada en relacién con el uso de las mdquinas como
prolongacién de capacidades humanas, hasta el punto de sustituir al
hombre, con la presencia de humanoides, ciborgs o diferentes formas
de robots, cuestionando el antropocentrismo. Un ejemplo se encuentra
en la obra del autor y director francés, Joél Pommerat, Contes et légendes
(2024) en la que los nifios cohabitan con robots que les ayudan en sus
diferentes tareas, hasta el punto de confundirlos a veces con las perso-
nas reales y sentir admiracién por los robots. Del mismo modo, Uncanny
Valley de Rimini Protokoll (2019) muestra la forma en que se constituye
un humanoide a imagen y semejanza del hombre real al que est4 desti-
nado a sustituir en ciertas tareas consideradas engorrosas.

Finalmente, la aceleracién tecnoldgica se ha llevado a cabo al
mismo tiempo que la aceleracién del deterioro medioambiental. Nume-
rosas obras muestran las consecuencias de una aceleracién mal contro-
lada y del exceso de la explotacién de los recursos naturales que dan
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lugar a catdstrofes medioambientales. A veces se trata de futuros dis-
tépicos, por ejemplo, en la obra la dramaturga inglesa Caryl Churchill
Eacaped Alone (2016) en la que cuatro mujeres conversar tomando el té
en un mundo distépico después de una catdstrofe o Nostalgic 2175 de la
dramaturga alemana Anja Hilling, que presenta un mundo en un futuro
imaginario en el que la temperatura ha subido a 60 grados limitando la

posibilidad de vida.

7. CONCLUSION

La aceleracién de la modernidad tardfa ha transformado las formas de
sery de actuar, con respecto al presente y a las perspectivas temporales,
en las culturas teatrales donde se han producido las transformaciones
tecnoldgicas anteriormente mencionadas. El sentido del desarrollo de
numerosos textos se basa en esta mutacién del tempo. La representacién
de la aceleracién que, como se ha expuesto, logra, en ocasiones, exaltar
una forma de vida o alertar de sus eventuales consecuencias mal contro-
ladas y sefialar los temores a los que da lugar, o incluso suscitar nuevas
reflexiones sobre el tiempo, gana inevitablemente terreno en el teatro
contemporéneo que elige abordar problemas actuales. La aceleracién
estd presente en los textos draméticos, tanto en el tempo de la misma
escritura como en los temas tratados. Asimismo, en los espectdculos tea-
trales, los progresos tecnolégicos y la rapidez de la sucesién de imdgenes
sobre el escenario, han aumentado el tempo de la informacién, visual y
auditiva que recibe el espectador, lo que supone una aceleracién del de-
sarrollo con respecto al teatro convencional. No obstante, como realiza
con maestria el espectdculo Portraits in Motion de Volker Gerling, ejemplo
evocado al principio de este articulo, frente a la rapidez y la densidad,
el teatro,—mas que ninglin otro arte— posee la capacidad de sorprender,
de hacer sentir al espectador el tiempo de una manera diferente, con la
representacidn y repeticién de un simple instante, frgil y transitorio.
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Resumen: El articulo aborda el problema del tempo y de la acelera-
cién comparando dos adaptaciones de Les dlusions perdues (Las Husiones
perdidas), novela de Honoré de Balzac, y los dos espectdculos teatrales
surgidos de ellas, realizados respectivamente por Pauline Bayle (2022) y
Léo Cohen-Paperman (2024). El estudio retoma y compara sistemdtica-
mente distintas facetas de los dos espectdculos —el texto y la dramatur-
gia, la escenografia, la fabula y el relato, los actores, los personajes y las
voces, y la dramaturgia de los vectores, la plasmacién de la adaptacién
en el espacio, la musica— para acabar reflexionando sobre la forma de
analizar el tempo en el teatro, examinando la aceleracién del tiempo.
Constata la tendencia actual a la adaptacién de novelas para representar
todo tipo de relaciones socioculturales, que se caracterizan por la rapi-
dez de los di4dlogos que permiten una interpretacién coherente y ritmica.

Palabras clave: Adaptacién, novela, teatro, aceleracién, tempo.

Abstract: This article addresses the issues of tempo and acceleration
by comparing two adaptations of Honoré de Balzac's novel Les Illusions
perdues (Loot lllusions), as well as the two resulting theatrical productions,
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which were directed by Pauline Bayle (2022) and Léo Cohen-Paperman
(2024) respectively. This article systematically revisits and compares
various aspects of the two shows, including the text and dramaturgy, set
design, fable and narrative, actors, characters and voices, dramaturgy
of vectors, spatial representation and music. Ultimately, he reflects on
how to analyse tempo in theatre by examining the acceleration of time.
The author notes the current trend of adapting novels to depict various
sociocultural relationships, characterised by rapid dialogue that enables
coherent and rhythmic interpretation.
Keywords: Adaptation, novel, theatre, acceleration, tempo.

Sumario: 1. Introduccidn; 2. La comparacién de los dos espectdculos;
3. Dramaturgia de los vectores; 4.El espacio, el tiempo, el movimiento;
4.1.Escenografia del espacio vacio; 4.2. Inscripcién de las palabras en el
espacio; 4.3. La musica; 5. Aceleracién dramatdrgica; 5.1. Aceleracién
en un texto dramdtico; 5.2. La aceleracidn en el texto dramdtico; 5.3. El
tempo musical; 5.4. El compds y el ritmo; 6. Personajes, figuras y voces;
6.1. Estilizacién; 6.2. Tensién dramdtica; 6.3. Voz y vocalidad; 7. La
puesta en escena, juna adaptacién acelerada? 7.1. ;Contar o representar
una novela?; 7.2. Entre la adaptacién y la puesta en escena; 7.3. El adap-
tador y el director: juna relacién fusional?; 8. Obras Citadas.
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1. INTRODUCCION

Dos adaptaciones Yy puestas en escena recientes de la novela de Honoré
de Balzac /lusiones perdidas, de Pauline Bayle (2022) y Léo Cohen-Pa-
perman (2024), similares pero diferentes, nos permiten observar cémo
estos jévenes artistas abordan un texto magistral de manera similar
pero diferenciada. Al comparar punto por punto su forma de adaptar,
Interpretar y representar esta obra de un «volumen monstruoso» (Bal-
zac), esperamos comprender mejor su método de trabajo, su técnica de
adaptacién y la estética de su puesta en escena.

2. LA COMPARACION DE LOS DOS ESPECTACULOS

Texto y espectdculo

Pauline Bayle (Pauline) retoma para su Hlusiones perdidas es solo la parte central
puesta en escena las dos primeras partes | de una trilogia que habria que analizar
de la novela: «Los dos poetas» y «Un gran | en su conjunto, especialmente si se
hombre de provincia en Parfs». Privilegia | asiste a una representacién integral

estas dos primeras partes, dedicadas de las tres partes (1 h 25 min, 1 h

ala vida de Lucien de Rubempré en el 55 min, 1 h 50 min). Cada una de
anonimato de la provincia, y luego a su ellas ha sido dirigida por un director
gloria effmera y su posterior caida en diferente. La parte central, la de

Parfs. La obra termina con la llegada Lucien a la conquista de la capital, «<Un
de «la mujer de negro»: el cura Herrera, gran hombre de provincias en Parfs»,
futuro Vautrin, que, en otra novela, que analizamos aqui, estd dirigida
Eoplendores y miserias de las cortesanay, (adaptacién y puesta en escena) por
guiard a Lucien en su conquista de la Léo Cohen-Paperman. La primera

gloria, antes de una nueva cafda, esta vez | parte est4 escrita e interpretada como
fatal. una opereta, mientras que la dltima
parte, una adaptacién de Euplendores

y muserias de las cortesanas, se asemeja

a una coreograffa. Este conjunto,
concebido en estilos dispares, que
ofrece tres visiones de la grandeza

y la decadencia de una sociedad, es
una <historia natural de la sociedad»

(Balzac).
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Escenografia

Un doble principio parece regir el
dispositivo escenografico de Pauline
Bayle: una parte del publico, situada
en tres lados del escenario, forma un
cuadrado «abierto» en el lado de la sala.
Este ptblico en el escenario, muy cerca
de la accién, no percibe al principio

la sala, que queda ligeramente oculta
por una cortina de tul. La sala se va
llenando poco a poco, hasta que pronto
la mayorfa del piblico se sienta frente
al escenario. La visién que tiene este
ptiblico desde la sala es, evidentemente,
muy diferente a la del pequefio piblico
situado en el escenario y muy cerca

de los actores y actrices. En realidad,
asistimos a dos espectdculos distintos,
vivimos dos experiencias sensoriales
diferentes, segtin el lugar en el que nos
encontremos. Es dificil decir si esta
dualidad escenogréfica es intencionada
o impuesta por el teatro frontal en el que
se desarrolla la obra. En cualquier caso,
la puesta en escena utiliza habilmente
esta dualidad del espacio: la obra
comienza en el borde del escenario,
luego se desplaza progresivamente
hacia el centro y se instala en el espacio
rectangular (mds que circular) del
escenario. La accién y la atencién

se concentran entonces en el espacio
cerrado y en los animados intercambios
entre los personajes. Esta dualidad
exterior/interior contrapone el lugar
tranquilo pero aburrido de la sociedad
provincial al lugar agitado y cruel de la

«jaula de grillos» parisina.

La escenograffa es diferente para cada
uno de los tres episodios de «Notre
comédie humaine» propuestos por el
Nouveau Théatre Populaire de Léo
Cohen-Paperman. El dispositivo sigue
siendo frontal, pero el escenario estd
<habitado» de manera diferente en
cada parte. La sociedad parisina de los
afios 1830-40 est4 representada por un
andamio laberintico y piramidal en el
que evolucionan los diferentes grupos
de una sociedad muy jerarquizada.

Se distinguen diferentes lugares: el
cocinero preparando la comida; los
cafés o salones un poco mds arriba, pero
entrelazados y desordenados, fragiles
en su construccién. En la cima de esta
pirdmide se encuentra una elegante
dama que observa desde arriba, pero
en silencio, la incesante agitacién de
esta sociedad en ebullicién. Nada
directamente mimético o realista,

sino una impresién de desorden, de

construccién y destruccién permanente.
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Fébula y relato

Para el lector o el oyente de un texto
adaptado (incluso si se trata de la
adaptacién de un gran cldsico como
una novela de Balzac), no es facil
reconocer «de ofdo» si la adaptacién
cita exactamente el texto original o

si lo parafrasea. Pauline Bayle sigue

y resume fielmente la trayectoria de
Lucien, todo lo que precisa la fgbula

y ayuda al espectador a comprender
rdpidamente al personaje a través de sus
acciones. No afiade nada, no explica la
accién. Ciertamente, concentra el relato
de Balzac, pero mantiene el texto de la
novela, aunque sea a costa de pequefios
ajustes. Si bien se conserva la fdbula

(la historia contada), la narracién (la
forma de contarla) utiliza los recursos
del teatro, en particular el ritmo muy
rdpido y las réplicas que suenan como
los didlogos entrecortados de una
comedia cldsica. Como escribe Pauline
Bayle, «en llusiones perdidas, el tiempo de
la narracidn es ante todo el de la accidn;
(...) Alo largo del trabajo de escritura y
adaptacidn, se buscar4 hacer coincidir el
presente de la historia con el presente de
la representacién para revelar el relato

en toda su energfay potencia».

La fabula que Léo Cohen-Paperman
«extrae» de la novela no difiere
radicalmente de la de Pauline Bayle.
Su relacién con nuestra época es
mucho mds marcada: a través del
juego, el vestuario, las formas de
moverse y hablar, los insultos y las
expresiones de moda, algunas escenas
remiten a nuestra cotidianidad. Sin
embargo, json realmente comparables
y compatibles nuestras sociedades,
nuestras actitudes y nuestras formas
de pensar? Léo Cohen-Paperman

y sus compafieros se esfuerzan por
utilizar la técnica brechtiana del
distanciamiento, interpretando sus
papeles teniendo en cuenta la situacién
social de los personajes, sin identificarse
necesariamente con ellos, tomando
distancia respecto a ellos. Al mismo
tiempo, no se olvidan de preguntarse
cémo reaccionarfan ellos mismos y

sus contempordneos en una situacién
similar. De este modo, esperan
relativizar y «distanciar» las situaciones
del pasado comparindolas, pero sobre
todo distinguiéndolas de la situacién
social actual. La puesta en escena se

presta a este distanciamiento.
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Actores y personajes

Segtin Pauline Bayle, la energfa de la
narracidn, la expresién verbal y gestual,
deben guiar a los actores y actrices. Ellas
confieren dinamismo a la interpretacidn,
incluso sin conocer de antemano el sentido
(la direccién) del papel o de la escena. No
todos parten de una idea dramatirgica

o escénica preconcebida que basta con
desarrollar. M4s bien buscan probar cémo
su escena y su papel se irdn elaborando
poco a poco en una serie de decisiones
dramatdrgicas y ritmicas tomadas en el
escenario. Todo sucede como si los actores
y actrices hicieran todo lo posible por no
aparecer como personajes ya definidos

y dibujados. Los grupos y las alianzas

se forman y se deshacen. Los actores y
actrices no interpretan un solo personaje,
sino que cambian de papel segin las
necesidades. Un simple detalle en el
vestuario basta para caracterizarlos. Esta
técnica brechtiana obliga al espectador

a cambiar frecuentemente su mirada, a

no identificarse psicoldgicamente con

un personaje, a abordarlo de forma
critica, sin dejar de ser consciente de las
relaciones cambiantes y relativas entre los

personajes.

Cada actor de Léo Cohen-Paperman
exhibe desde el principio signos que
caracterizan inmediatamente a un
(dnico) personaje. Este personaje,
muy pintoresco, es reconocible por

su forma de hablar, de maldecir,

de comportarse de acuerdo con los
estereotipos que se atribuyen a un
poeta, un financiero, un provinciano,
un aristdcrata, etc. Es cierto que

estos actores y actrices interpretan e
imitan muy bien estos tépicos, no sin
clerta ironia critica. La cuestidn es
saber si también observan una cierta
distancia con respecto al personaje que
representan, si se identifican con él o
sl muestran una cierta actitud critica
hacia él. Parece que los actores siempre
mantienen una pequefia distancia.
Pero no se trata de un distanciamiento
en el sentido brechtiano del término.
Se podrifa pensar, segin el Nouveau
Théatre Populaire (cuya declaracién
de principios se lee sisteméticamente
al publico justo antes del comienzo

de cada representacién), que, en la
lfnea de Brecht, Vilar o Planchon,
esta puesta en escena tiende hacia

la distanciacién, mediante la
comparacién entre la obra pasada

y nuestra mirada contemporénea.

En cualquier caso, ese es el objetivo
declarado de esta ambiciosa obra: «La
adaptacidn intentar4 restituir los retos
politicos y morales propios del siglo de
Balzac. De este roce entre el ayer y el

hoy nacerd el alma del espectéculo. »
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«Adaptad, adaptad, siempre quedaré algo». Esta férmula no solo se
aplicaria a Bayle y Léo Cohen-Paperman, sino a cualquiera que se pro-
ponga adaptar una novela, ya sea para «reducirla» en todos los sentidos
de la palabra: reducir su volumen, hacerla mds accesible y mejor conec-
tada con nuestro mundo, al menos tal y como lo concebimos o deseamos.
Consideremos ahora estas dos adaptaciones de llusiones perdidas: ambas
siguen el hilo narrativo de la novela, retoman «fielmente» los episodios
de la vida de Lucien y eliminan los desarrollos, descripciones y explica-
ciones que no contribuyen directamente al desarrollo de la historia que
cuenta la novela (su fgbula). Sin embargo, la «reescritura» del trabajo
escénico difiere mucho de un artista a otro. Pauline Bayle propone di4-
logos muy répidos, frases cortas;pronunciadas por uno de los cinco ac-
tores/actrices, a menudo de forma répida, lejos de un didlogo puramente
psicoldgico, en una coreograffa simple y abstracta sobre un escenario
desnudo. Aunque mantiene el mismo principio de resumir y condensar
el texto de la novela, al no proponer, como Balzac, una «representa-
cién total de la sociedad», la adaptacién de Cohen-Paperman organiza
didlogos menos coreografiados, mds realistas y cotidianos, para los que
los actores deben trabajar su papel en su dimensién, al estilo del tea-
tro popular de Vilar o Planchon. Todo ello recarga ain m4s un reparto
ciertamente individualizado, pero también pletdrico. Sin embargo, Léo
Cohen-Paperman no renuncia a su proyecto: «La adaptacién intentard
situar de nuevo los retos politicos y morales propios del siglo de Balzac.
Léo Cohen-Paperman no elude el problema de la interpretacién de una
época ya lejana, en el contexto y teniendo en cuenta la terminologl’a de
entonces, pero también en «nuestro» contexto contemporaneo, buscando
las herramientas conceptuales y artisticas para analizar nuestra época,
en plena confusién conceptual. {Dos impresionantes formas de hacernos
ver y ofr esta novela de Balzac! Pauline Bayle y Léo Cohen-Paperman
han encontrado su propia versién y la han defendido de manera con-
vincente. Asf, cada espectador o espectadora podré reencontrarse con
sus propias [lusiones, perdidas hace tiempo, pero recuperadas durante el
tiempo que dura la representacién. Centrdndonos ahora tinicamente en
la adaptacidn y puesta en escena de /lusiones perdidas por Pauline Bayle,
queremos comprobar si algunos conceptos tedricos pueden ayudarnos a
ampliar el andlisis audiovisual del espectdculo. Partiremos, pues, de las
mismas cinco preguntas anteriores, centrdndonos en los conceptos de
vectorizacién/velocidad/ aceleracién/ritmo y Verbo-Cuerpo.
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3. DRAMATURGIA DE LOS VECTORES

Cuando se habla de «adaptacién», se piensa inmediatamente en todo lo
que se ha eliminado del texto o reducido en volumen mediante diversos
métodos. Hay que elegir la historia que se quiere contar y los personajes
necesarios para comprender las acciones. En el caso de Lads dusiones per-
didas, la figura de Lucien de Rubempré es imprescindible. Pero también
hay que decidir cémo sugerir sus motivaciones y trazar su trayectoria, y
cémo se encadenan sus éxitos y sus fracasos. ;Qué obst4culos encuentra
que finalmente no podr4 superar, qué contratiempos se acumulan? Esta
trayectoria se concreta facilmente en una teorfa de vectores y vectori-
zaciones.

Inspirdndonos en la oposicién entre la figura retdrica de la metoni-
mia y la de la metdfora, oposicién sobre la que se superpone la teoria
freudiana del suefio, respectivamente, el motivo del desplazamiento y el
de la condensacién del suefio segin Freud, proponemos una teoria de la
vectorizacidn del texto de ficcidén

VECTORIZACION
Metonimia metafora
(Desplazamiento) (Condensacidn)
Conector (2) Acumulador (1)
Interruptor (3) Embrague (4)

Si retomamos el recorrido de los vectores para seguir la trayectoria
de Lucien de Rubempré, observamos que su camino est4, por asf decirlo,
pavimentado con cuatro grandes tipos de vectores: (1) Todo tipo de peri-
pecias, positivas o negativas, que se_acumulan. (2) Estas peripecias co-
nectan al héroe, y por tanto al lector o al espectador, llevandolos de éxito
en éxito, y luego de desgracia en desgracia. (3) Estos cambios de direc-
cién son provocados por todo tipo de obstdculos, catdstrofes, que, como
un interruptor invisible, cortan su impulso. (4) Estas interrupciones ter-
minan por llevarlo a un terreno completamente diferente: la desespera-
cién, luego el éxito literario y material, y finalmente la miseria en Parfs,
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antes de regresar a la provincia. jTodo conduce a una decadencia o a un
renacimiento? Estos cuatro tipos de vectorizacién trazan el camino del
personaje principal de la novela y de su adaptacién. Acompafian a toda
narracién, y no necesariamente en el orden del 1 al 4. La vectorizacién
permite relacionar diversas funciones narrativas, observar el recorrido
de la historia que podemos imaginar gracias a estas cuatro operaciones
vectoriales fundamentales de la narracién y de la recepcién que hacemos

de ella.

4. EL ESPACIO, EL TIEMPO, EL MOVIMIENTO

4.1. Escenografia del espacio vacio

El espacio escénico, percibido desde la sala, es también un espacio
vivido por el piblico que estd en el escenario sentado en tres filas de
asientos. Lo que parece ser en principio un espacio rectangular, resulta
ser un espacio casi circular més bien cuadrado, en el fondo. La posicién
de los actores dibuja todo tipo de figuras, un espacio que revela el cam-
bio permanente de las relaciones entre los personajes. Consideremos,
por ejemplo, al comienzo de la representacidn, la relacién entre Madame
de Bergeron y el joven Lucien. Esta pasa por varias fases, acompafiada
de figuras espaciales que revelan la naturaleza de su relacién. Solo, al
borde del escenario, frente al publico de la gran sala, Lucien recita su
pequefio poema, bastante infantil, como un alumno de primaria, antes
de volverse hacia el piblico que casi rodea el escenario; entonces su ad-
miradora y musa, Madame de Bergeron, sube al escenario; se coloca
frente a €l y luego se acerca a su lado para apoyarlo contra el notable
local que lo agrede y lo hace huir. Tras una escena de seduccién, en la
que Lucien y Nais, de perfil para ambos publicos, se juran amor eterno
o una brillante carrera en la poesfa; atrapado entre Anais y su hermana,
Lucien decide seguir a su protectora a Parfs. Durante y después de un
interludio de musica repetitiva, encontramos a los dos antiguos aman-
tes en un espacio cuadrado pero vacio, muy alejados el uno del otro, €l
mirando hacia Parfs y el futuro, ella huyendo de su mirada. La coreo-
graffa encaja admirablemente en la escenografia, vacia y cercana, muda
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y reveladora. La famosa «psicologfa de los personajes» no necesita mds
indicios que este ballet de movimientos y miradas.

4.2. Inscripcion de las palabras en el espacio

En esta puesta en escena, los movimientos y desplazamientos de los
actores y sus personajes, pero también la eleccién de las palabras para la
adaptacién y la puesta en escena, se han realizado con mucho cuidado:
tanto los desplazamientos como las palabras encajan perfectamente en el
dispositivo escénico y dramatirgico. Como sefialaba Monique Nemer,
refiriéndose a «la imaginacién poética de Shakespeare», «si es una espe-
cificidad del teatro inscribir su retdrica en el espacio, sin duda también
lo es inscribir el espacio en su retdrica». (...) Al igual que los cuerpos, las
palabras se inscriben en un espacio ».

4.3. La misica

La musica acompafia aqui los momentos de reflexién sobre la litera-
tura y el estilo de vida de los jévenes escritores y periodistas. Su melodfa
es regular, incluso repetitiva, y apenas audible al comienzo de un largo
discurso (como el de Lucien sobre el futuro de la literatura y la novela,
y luego su nombramiento como periodista). La musica, repetitiva y lan-
cinante, va creciendo en un crescendo hasta convertirse en lo dnico per-
ceptible en una sala sumida en la oscuridad, pero donde el narrador
evoca la atmdsfera exaltada del momento. Estos momentos musicales
son también respiros y puntos de referencia en la evocacién de la vida
cada vez més ajetreada y peligrosa de Lucien y Coralie: «Ese invierno
fue para Lucien una larga embriaguez interrumpida por los pequefios
trabajos del periodismo», se oye, como un resumen y una advertencia.
Estos textos de un narrador ajeno a la ficcidn, en la oscuridad y acom-
pafiados de una musica a la vez «embriagadora», cada vez m4s intensa e
insistente, son momentos excepcionales de pausa en la puesta en escena.
Por lo general, las acciones, en escenas muy cortas, parecen represen-
tarse en el presente de una improvisacién. Los personajes dicen su texto
a toda velocidad, con palabras muy concisas, ancladas en el instante,
como flashes de una luz intensa y cegadora. La musica —y el teatro nos lo
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recuerda constantemente, como en esta adaptacién de Lav dusiones pcr{?[—
das— «no solo se escucha: no es un proceso puramente auditivo, sino que,
segin muestran los fisidlogos, pone en juego los tres sistemas motor,
propioceptivo y cinestésico».

5. ACELERACION DRAMATURGICA

5.1. Aceleracion en un texto dramatico

Si bien es posible captar la velocidad y la aceleracién del tiempo en
una obra musical al experimentar su compds y su ritmo, resulta mucho
més dificil observar la lentitud o la rapidez en un texto escrito, incluso
en un texto «dram4tico». Es cierto que se distingue entre, por un lado,
un didlogo con réplicas breves (o esticomitias en una escena de una tra-
gedia clésica francesa) y, por otro, un largo mondlogo o una descripcién
interminable (como las que sabe hacer Balzac). Un lector puede impa-
cientarse ante una descripcién muy larga o una reflexién cuyo interés o
significado no siempre ve. Pero no se puede reprochar al texto que sea,
en sf mismo, lento o aburrido.

5.2. La aceleracion en el texto dramdtico

La aceleracién en una representacién teatral es, en cambio, mucho
maés controlable y manipulable por los actores y el director. Ya se ha
sefialado que la puesta en escena de llusiones perdidas parece progresar
(circular) a diferentes velocidades. La primera parte, en la tranquilidad
provincial de Angulema, muestra a unos provincianos nerviosos y felices
de recitar y escuchar poesia. Tras el incidente del espectador critico, la
llegada de la hermana de Lucien y la partida imprevista y precipitada de
los dos amantes, tras un fundido a negro y con una musica de fondo que
ya anuncia la rapidez de la vida parisina, permite intuir que la pareja no
tardard en romperse. Sus miradas se evitan durante el pasaje musical.
Los amantes parecen paralizados y ralentizados, especialmente Lucien,
mientras que Anais, apagada, gesticula mucho menos de lo habitual.

ATAAONES, EE julio-diciembre 2025 47



ARTICULDS

Las demds escenas en las que se encuentran los protagonistas se desa-
rrollardn a un tempo completamente distinto.

5.3. El tempo musical

Este concepto musical de «tempo» es dificil de aplicar a la representa-
cién teatral. En musica, el «tempo» es la velocidad, mds o menos rédpida,
que debe respetar el director de orquesta o el instrumentista (allegro,
adagio, presto, etc.) en la ejecucién de la obra, ya sea en su totalidad o
en una parte. Pero el tempo también depende del director de escena, sin
que haya un tempo impuesto. Dirigir una obra no es simplemente deci-
dir cuél debe ser el tempo adecuado de principio a fin.

5.4. El compas y el ritmo

Por el contrario, la dicotomfa «comp4s y ritmo» resulta muy ttil para
abordar la forma en que el espectador percibe el desarrollo del espec-
tdculo, prestando atencidn al ritmo y la regularidad del movimiento y
la velocidad, especialmente durante los momentos musicales en los que
la musica repetitiva y el movimiento casi inmévil de los actores pare-
cen desarrollarse con una periodicidad regular y constante (isécrona),
segin melodfias, compases y gestos a través de secuencias de la misma
duracién. La teorfa musical de Francis Wolff distingue y opone los con-
ceptos de ritmo y compds: «Entendemos por ritmo la repeticién de una
célula ritmica constituida por eventos de duracién desigual, reducidos a
su naturaleza de acontecimiento. A diferencia de la pulsacién isécrona o
del compés, el ritmo estd primero en la musica —o en la poesfa, la danza,
etc.— antes de estar en nosotros. El ritmo es percibido por nuestro
cuerpo al que mueve; pero, dado que las células estdn compuestas por
duraciones desiguales, es necesario comprenderlo con la razén. Por eso
decimos que, a diferencia del motor de la misica medida, el del ritmo es
la «razén incorporada», como si la razén que se encuentra en la musica
se hubiera incorporado a nosotros. » Tomemos el ejemplo del comienzo
de la segunda parte de la novela. La llegada a Parfs, en la oscuridad al
principio, es descrita por un narrador visible detrds del piublico en el
escenario, con una musica repetitiva al mismo ritmo. Su relato evoca el
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asombro de cualquiera que, como Lucien, descubre la capital. ;Cémo
se articulan la MEDIDA y el RITMO? La MEDIDA es una pulsacién
isécrona (un periodo de duracién constante). El «cuerpo que cuenta» (o
«cuerpo pensante») comprende rdpidamente que la musica es una pulsa-
cién regular como los latidos del corazén humano, con una regularidad
de metrénomo, siendo el oyente el pliblico: «el compds estd primero en
nosotros como seres racionales que cuentan». El compés nos tranqui-
liza. El RITMO, en este ejemplo, penetra en nosotros a través de la voz
humana del narrador, que describe Paris como una belleza venenosa. El
espectador no sabe muy bien a qué atenerse frente a la descripcién de
una extrafia inquietud en este mundo nuevo donde todo cambia a cada
momento. jAdénde nos llevard esto? La palabra, de duracién e intensi-
dad irregulares, es para el oyente-espectador una «razén incorporada»,
«como si la razén que se encuentra en la musica se hubiera incorporado
en nosotros». El ritmo nos sorprende, nos asusta y nos deleita.

6. PERSONAJES, FIGURAS Y VOCES

6.1. Estilizacion

Es toda una hazafia de la puesta en escena representar con cinco
actores (mds una actriz para el papel solamente esbozado de Herrera/
Rastignac) a la veintena de personajes que intervienen en esta adap-
tacién. Los personajes de la novela han sido elegidos en funcién de su
relacién e interaccién con Lucien y sus compafieros de trabajo. Seria
indtil buscar un sistema dramatirgico detrds de esta eleccién de bre-
ves secuencias. Lo importante, con este método, es el arte de captar los
principales rasgos psiquicos o morales de cada personaje, a través de un
montaje acelerado de f‘ragmentos textuales convertidos en diélogos. La
estilizacién y la rapidez de la interpretacidn, la atribucién de un simple
detalle en el vestuario para identificar al personaje que entra en escena,
la integracién de cada uno en la coreografia de los desplazamientos y las
actitudes, el papel de las convenciones de interpretacién para ayudar a
los actores a interpretar cualquier nuevo personaje, masculino o feme-
nino, todo ello confluye para dar lugar a una interpretacién milimétrica
y altamente estilizada. Para el publico, es una sorpresa y un placer (re)
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descubrir el realismo balzaciano a través de esta visidn sintética, abs-
tracta, concisa y lidica de esta época histérica y de la tradicién de la
novela realista.

6.2. Tension dramatica

A pesar de esta fragmentacién de la accién en secuencias breves y
rdpidas; en las que una parece borrar a la otra, se percibe un aumento
constante de la tensién dramética (de ahi la impresién de aceleracién).
Todas las etapas, desde los primeros pasos del joven poeta hasta los dra-
mas que afectan a Lucien Yy su entorno, estdn claramente trazadas con la
légica ineludible de una tragedia (aunque Balzac y sus émulos descon-
fien de la comedia o la tragedia del siglo XVII). Las escenas se suceden
con la salida y la llegada de un nuevo personaje. La luz cambia entonces
imperceptiblemente, dibujando y recortando las superficies iluminadas
para cada nueva escena. La intensidad luminosa aumenta a veces du-
rante una misma escena hasta incluir las filas del piblico que estdn en
el escenario. Lejos de la acumulacién de objetos o protagonistas de una
representacidn realista, el escenario se presenta como una superficie de
demostracién, un lugar donde la coreograffa dibuja sus figuras traza-
das con precisién. « Una dramaturgia anclada en el instante»: esta for-
mula de Pauline Bayle describe con gran precisién su «reescritura» y su
puesta en escena del texto de Balzac. Ella inventa, o al menos sistema-
tiza, un nuevo tipo de puesta en escena. Bayle supera con creces el reto
que supone el realismo, a veces excesivamente explicativo, de Balzac.
iNos ofrece una sintesis muy lograda de «Baylezac»!

6.3. Voz y vocalidad

La atencién prestada a la esquematizacidn, la retérica y el dibujo de
las figuras en esta puesta en escena tan controlada no debe hacernos
olvidar el trabajo sobre la precisién de las voces, su «ajuste», su evo-
lucién a lo largo de la representacién. La vocalidad de la voz es la voz
en su dimensidn fisica, pulsional y afectiva: cualidades corporales que
necesariamente tendrdn un fuerte impacto emocional en el significado
que transmiten las palabras. El oyente o el receptor, o simplemente el
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interlocutor, no puede evitar recibir fisicamente este mensaje fisico,
«Junto» al significado de las palabras. Basta con comparar el uso y el
efecto de la voz del joven poeta Luciano y la voz segura del mismo ora-
dor anunciando el futuro de la literatura, o la voz herida de quien acaba
de perderlo todo: su reputacién, su fortuna y la mujer que ama. Esta
evolucién puede parecer obvia, ya que se trata de representar la evolu-
cién de un personaje. Pero estas diferencias de voz y vocalidad han sido
decididas conscientemente por la actriz y la directora. Sin embargo, el
hecho de que el papel de Lucien lo interprete una mujer indica que se
pide al espectador o espectadora que acepte esta convencién de juego
y este acuerdo técito: el sexo del actor/actriz no es lo importante aquf,
ya que esta convencidn teatral nos sugiere que el intérprete desempeﬁa
aquf el papel de un hombre, Lucien, al igual que los demds actores y
actrices encarnan a un hombre o una mujer seguin las necesidades del
reparto del momento.

7. LA PUESTA EN ESCENA, jUNA ADAPTACION ACELERADA?

7.1. ;Contar o representar una novela?

La adaptacién, especialmente en el caso de una novela tan larga y
densa, debe elegir necesariamente un hilo conductor que ayude al pri-
mer lector (el adaptador) y, mds aun, al espectador, fragil y voldtil, a
limitarse a un relato, aunque sea elegido entre una infinidad de historias
o temas. Pauline Bayle no solo se ha limitado a las dos primeras «partes»
(400 p4ginas), sino sobre todo a la historia de Lucien de Rubempré. El
texto que se escucha durante la representacidn, inédito, y por lo tanto
inaccesible para los lectores e investigadores, no parece haber sido re-
escrito en funcién de las necesidades y limitaciones de la escena con-
tempordnea. No se trata de una transposicién de la historia (la fabula)
a otra época u otro marco. Ciertamente, podemos comparar nuestras
esperanzas y decepciones con las de Lucien, pero la situacién histérica
ya no es la misma que la de la juventud actual, aun cuando la esperanza
sigue estando a menudo seguida de la decepcidn o la resignacién.
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7.2. Entre la adaptacion y la puesta en escena

Cuando la adaptadora y la directora son la misma persona, es difi-
cil distinguir qué compete a una y qué a la otra. La cuestién es saber
si la puesta en escena se elabora a partir de propuestas dramatirgicas
ya existentes y bastante firmes, o sl estas propuestas solo se abordardn
en el escenario con los actores y los colaboradores técnicos y artisti-
cos. En el caso de llusiones perdidas, dada la longitud y la complejidad
del texto que hay que adaptar para la escena, cuesta imaginar que se
pueda prescindir de un andlisis dramaturgico. ;No habria que probar,
con todos los colaboradores, las lineas generales de esta dramaturgia
que constituird el armazdn, o al menos el punto de partida, de la puesta
en escena? Un andlisis dramatirgico parece indispensable para realizar
la transicién entre una novela compuesta por innumerables historias o
reflexiones y una presentacién escénica de algunos episodios dramatiza-
dos. Este material narrativo, esta fdbula, todos los colaboradores, bajo
la direccién del director de escena, tienen ahora la tarea de contarla,
mostrarla, interpretarla: Contar: ;qué acciones? ;A qué ritmo? ;Ra-
lentizacién, aceleracién? Todos estos factores estdn relacionados con el
TIEMPO. Tanto la época de la ficcién novelistica como el tiempo de la
historia contada en escena. Mostrar: ;En qué ESPACIOS ocurre todo
esto? ;Cdmo se representan estos lugares en la novela? /Y cémo se tras-
ladan al espacio vacio del escenario cuadrado, sin ninguna indicacién
de lugar o época?

Interpretar: jcémo hacer comprender lo que hacen los PERSONA-

JES? jcémo actdan e interactian?

7.3. El adaptador y el director: juna relacién fusional?

La multiplicacién de los casos de adaptacién en la produccién in-
ternacional se confirma en muchas creaciones teatrales, al menos en el
mundo occidental. Esta convergencia se explica por una evolucién pa-
ralela y complementaria de ambas précticas. La adaptacién se realiza
cada vez més en funcién y con vistas a una produccién teatral concreta.
La puesta en escena amplia su radio de accién a todo tipo de material,
no solo literario y dramético, sino también artfistico y sociocultural. La
puesta en escena necesita cada vez més encontrar, concebiry representar
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todo tipo de hechos socioculturales. Y para adoptarlos, los adapta a sus
necesidades. El director: un adaptador que se ignora a s{ mismo. El
adaptador: un director de escena que se impacienta. Todo el mundo se
sorprende, a veces se maravilla, a veces se queja, de que la adaptacién
se haya convertido en una prédctica casi dominante de la produccién
teatral contempordnea. Joris Mathieu, director del Théatre Nouvelle
Génération, resume perfectamente el estado de la adaptacién desde fi-
nales de los afios noventa. «<Hace veinte afios (a finales de los afios no-
venta), era una particularidad adaptar novelas (reescribir, resumir una
novela). Hoy en dfa, ya no lo es. Existe una tendencia real a adaptar
novelas al teatro. Sin duda porque el piblico del teatro busca experien-
cias singulares (...). Lo que interesa a los directores que montan textos
no teatrales no es la fuerza del relato, ni la buena historia, que produce
un teatro convencional, comprendido universalmente, sino la posibili-
dad que ofrecen estos textos de apoyarse en un material menos escrito,
a partir del cual es posible un trabajo teatral sensible y sensorial.» La
adaptacion y la puesta en escena de Pauline Bayle ilustran muy bien
esta observacién de Joris Mathieu. Por dltimo, cabe destacar al menos
tres aspectos de esta tendencia y del éxito de su adaptacién teatral: 1.
Las réplicas, textuales o ligeramente corregidas, son casi siempre punch
lines, no tanto la férmula que da sentido a un chiste, sino la réplica que
«da en el blanco», que sorprende al interlocutor, no calléndolo, sino, por
el contrario, permitiéndole rebotar, responder con rapidez. 2. A pesar
de esta impresién de didlogo rdpido, hay una continuidad en la fgbula,
una légica en las acciones, una comprensién de los mecanismos sociales
que llevan a los protagonistas a sus éxitos y a sus fracasos. 3. La inter-
pretacién de los actores, absolutamente coherente y colectiva, precisa y
ritmica como un drama radiofénico, es también lo que sostiene la puesta
en escena al conferirle su estilo y su légica. Esta coherencia estilistica
de la interpretacién de los actores y de la puesta en escena revela quizés
una de las claves de la adaptacién y de su éxito aqul’y en muchas otras
experiencias. De ahf el hermoso homenaje de Creuzevault al actor por
el éxito de la adaptacién: «LLa adaptacidn es una cuestién de interpreta-
cién, de presencia inmediata, de actuacién».

ACOTAUONLS, IC julio-diciembre 2025 53



ARTICULDS

8. OBRrAS CITADAS

CARPETA DE PRENSA. (2018), J.Mathieu et Julie Sermon, “Interview”,
Thédtre Nouvelle Génération. 16 janvier.

NEMER, M. (1982). “Traduire 'espace”. Théatre/Public, 44.

Pavis, P. (1999). “Vectoriser le désir”, Protée, 27 (1), 9-16.

Worrr, F. (2015). Pourquoi la musique? Fayard.

ACOTAUONES, EE julio-diciembre 2025 54



ARTICULDS

LA ACELERACION INTENSIVA EN AVIS DE TEMPETE DE
GEORGES APERGHIS

INTENSIVE ACCELERATION IN GEORGES APERGHIS’ AVIS
DE TEMPETE

Annita Costa Malufe
Universidad de Salamanca
annita.costa@usal.es

https://orcid.org/0000-0002-6843-197 X

Silvio Ferraz
Universidade de Sio Paulo
silvioferraz@usp.br

https://orcid.org/0000-0001-8263-6640

DOI: 10.32621/ACOTACIONES.2025.55.03
ISSN 2444-3948

Resumen: A partir de los afios 70, y coincidiendo con la llamada
«segunda ola En este articulo nos proponemos reflexionar sobre la ace-
leracién en las artes, més especificamente en lo que podemos denomi-
nar épera contemporénea, teatro musical o, incluso, musica escénica, a
partir de los contrapuntos entre las velocidades de los flujos de sonidos
e imdgenes. Con este fin, presentamos una lectura de la obra Avis de
tempéte del compositor griego naturalizado en Francia Georges Aperghis
(Atenas, 1945), a partir del concepto de «aceleracién intensiva», funda-
mentado en las filosoffas de Henri Bergson y Gilles Deleuze. El objetivo
es pensar la aceleracién como potencia de sensacién en las artes, capaz
de producir nuevos sentidos e imaginarios mds alld del debate que opone
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rapidez y lentitud. El arte se presenta, asf, como un juego de contrapun-
tos cuya caracteristica es provocar transformaciones de naturaleza y no
solo de grado, produciendo lo incalculable o lo inconmensurable como
potencia de vida.

Palabras clave: Aceleracidn intensiva; Musica escénica; Sensacidn;

Duracién; Georges Aperghis.

Abstract: In this article, we propose to reflect upon acceleration in
the arts, more specifically in what may be referred to as contemporary
opera, musical theatre, or, indeed, scenic music, through the contrapun-
tal relations between the velocities of sound and image flows. To this end,
we offer a reading of Avis de tempéte by the Greek-born, French-nat-
uralized composer Georges Aperghis (Athens, 1945), drawing on the
concept of «intensive acceleration» —Itself grounded in the philosophies
of Henri Bergson and Gilles Deleuze. The aim is to conceive acceler-
ation as a sensory force within the arts, capable of engendering new
meanings and imaginaries beyond the debate that opposes speed and
slowness. Thus, art is proposed as a play of counterpoints whose defin-
ing trait is to provoke transformations of nature rather than merely of
degree, producing the incalculable or the immeasurable as a vital force.

Keywords: Intensive acceleration; Scenic music; Sensation; Dura-

tion; Georges Aperghis.

Sumario: 1. Introduccién; 2. Aceleracién empirica (formas) y acele-
racién intensiva (fuerzas); 3. Avis de tempéte; 4. Referencias.
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1. INTRODUCCION

En este articulo nos proponemos reflexionar sobre la aceleracién en las
artes, mds concretamente en lo que podrfamos denominar épera contem-
porénea —totalmente distinta con respecto a los patrones del barroco o
el romanticismo—, teatro musical o, incluso, musica escénica, a partir
de los contrapuntos entre las velocidades de los flujos de sonidos e im4-
genes.! Para ello, presentamos una breve lectura de Avis de tempéte, del
compositor y poeta griego naturalizado en Francia Georges Aperghis.

Nuestro intento serd ir més alld de la dicotomfa lento versus répido,
o lentitud vervus aceleracidn, hacia lo que buscaremos definir como una
«aceleracidn intensiva». Nos interesa pensar en una aceleracién que se
darfa a nivel de las fuerzas y la sensacién, m4s all4 de la forma, de la
representacion de la velocidad y de lo que ya vemos ocurrir desde la
segunda revolucién industrial: en respuesta a un mundo que se ha acele-
rado, un arte que se acelera —como lo hicieron el futurismo y los recien-
tes manifiestos de aceleracién— o un arte que, por el contrario, resiste
la velocidad y busca la lentitud —como abordaron en los afios 70 los
diversos orientalismos—. El camino que nos proponemos seguir aquf
serd aquel en el que la aceleracién y otros aspectos de la vida urbana
son desde hace mucho tiempo una cuestién incorporada en las artes; a
partir de ah{, nos corresponde ir m4s all4, en el sentido de la bisqueda
de nuevos devenires: Goethe (1973 [1774]) ya lamentaba la vida urbana
frente a la bucélica y no podemos dejar de recordar lo que significaba
el imaginario de la vida en el campo que atraviesa cuentos y leyendas
durante el Renacimiento.

En este sentido, pensaremos en la aceleracién no como algo que se
debe buscar o evitar en las obras, sino mds bien como una practica artfs-
tica que sensibiliza lo que a menudo es poco sensible o incluso insensible
en la vida cotidiana. Partimos de la premisa de que el arte trabaja con
la manipulacién de las fuerzas de un material que se crea en autopoie-
sts, yendo mds alld de la produccién de formas en una materia preexis-
tente. Como dice Gilles Deleuze, inspirado por Paul Klee, se trataria de
una comunidad entre las diferentes expresiones artisticas: «<En el arte,
y en la pintura como en la musica, no se trata de reproducir o inventar
formas, sino de captar fuerzas» (Deleuze, 2002, p. 57).? El arte como
practica de sensibilizar, de dar cuerpo sonoro, visual y tictil a lo que
tiene un cuerpo distinto, como por ejemplo la velocidad, la aceleracién,
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lo abrupto, lo lento: dar color al grito, dar sonido al color del atardecer,
dar volumen y tactilidad al tiempo.

Es importante subrayar que, al tratarse de Aperghis, un compositor
de la escena experimental de la transicién entre los siglos XX y XXI, no
nos referimos aquf a la antigua musica de estructuras ritmico-melédicas
bésicas, aquellas que minimizaban la presencia del sonido para enfatizar
las estructuras.® Al tener en cuenta la misica de dicho compositor, lo que
podriamos ampliar a un largo panorama de compositores, nos referimos
a la musica como flujo sonoro y, en este sentido, cada milisegundo es pri-
mordial para la composicién cognitiva de lo que entendemos por sonido.
No se trata de abstraer aqul’y alla y luego reunir estructuralmente los
fragmentos —como lo harfamos con una melodia o un ritmo—, sino de
seguir el flujo en cada una de sus rupturas y continuidades, como quien
acompafia el vuelo de una golondrina.

2. ACELERACION EMPIRICA (FORMAS) Y ACELERACION INTENSIVA (FUERZAS)

Antes de la lectura de Avis de tempéte, conviene presentar algunas nocio-
nes que impregnan la idea de aceleracién intensiva. Al contraponer la
aceleracién empirica a este otro tipo de aceleracién, tenemos en mente,
en primer lugar, el concepto de tiempo de Henri Bergson, que abre la
posibilidad de concebir un tiempo intensivo y heterogéneo, ya no some-
tido al espacio. Recordemos que esta es la reivindicacién de la filosofia
de Bergson: la idea de que el tiempo siempre se ha concebido a partir
del paradigma espacial, sometiendo el movimiento incesante a la inmo-
vilidad y la homogeneidad. El tiempo debe diferenciarse del espacio.
Para Bergson, el tiempo es duracién: es heterogéneo, implica sucesién,
conciencia y memoria, mientras que la conservacién del pasado en el
presente es consustancial al ser que dura (2019, p. 63). Como dice De-
leuze en Bergsonisme, la duracién es una «multiplicidad virtual y conti-
nua, irreducible al nimero» (1966, p. 31). El espacio, por su parte, es
homogéneo y discontinuo, es una simultaneidad que niega la sucesidn, es
lo que est4 fuera de la conciencia (2019, p. 64). Sin embargo, puesto que
esta es una condicidn incluso del lenguaje y del conocimiento —el hecho
de que podamos inmovilizar lo que fluye sin cesar—, no hay forma, de
hecho, de representar el tiempo si no recurrimos al espacio. Es decir, lo
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intensivo no deja de pasar por lo extensivo, y mantiene con €l una rela-
ci16n Intrinseca y necesaria.

Cuando pensamos en aceleracién, lo mds comun, e incluso autom4-
tico en nuestras vidas, es pensar en lo que aqui definiremos como ace-
leracién empirica: la que consiste en una relacién entre velocidades que
pueden medirse, y que presuponen ese tiempo estdtico y espacial. Se
dice que algo acelera cuando hay un cambio <hacia arriba» de la velo-
cidad de flujo en relacién con una primera velocidad, anterior o simul-
tanea. La aceleracién se concibe cominmente como una relacién entre
magnitudes. O sea, una diferencia empirica y calculable que marca la
desigualdad entre eventos, hechos y datos. Sin embargo, no se trata de
descartar este primer enfoque. Hay que ver que siempre se pasa por lo
extensivo y por las formas para que sea posible la manifestacién de lo in-
tensivo; las fuerzas siempre est4n ligadas a las formas que las expresan
y que estdn conformadas por ellas. Pero, sobre todo, se trata de notar
que hay algo que pasa «entre» las formas y un primer paso es apuntar la
importancia de los juegos de contrapuntos entre velocidades.

Llamemos a esta velocidad inicial, a la que se contrapone el flujo que
se acelera, velocidad testigo, aquella que se mantiene y por lo tanto sirve
a resaltar la que se acelera.® Esta velocidad puede estar en el flujo de lo
que se contempla, por ejemplo, en el flujo de eventos sonoro-musicales,
o en el flujo de im4genes de la escena en la que est4 inmerso quien ex-
perimenta los eventos sonoro-musicales o incluso en la velocidad propia
de ese oyente. Solo se percibe que algo se ha acelerado si el sujeto que lo
percibe ha permanecido a la misma velocidad: si el publico se acelerara
{ntegramente, en sus entresijos, junto con la escena, no habria percep-
cién de la aceleracién de la escena.

Se establece asi una compleja red de relaciones en la que se percibe
la diferencia de velocidad entre los diversos flujos, habiendo siempre
uno o més flujos testigos y uno o més flujos de transformaciones, en los
que se manifiestan los eventos sonoro-musicales. Los eventos sonoro-
musicales pueden ir desde una pequefia particula sonora, un sonido ais-
lado (corto o largo), un conjunto de eventos sonoro-musicales, hasta la
configuracién emergente de una trayectoria descrita por el conjunto de
eventos sonoro-musicales (movimientos ascendentes, descendentes, acce-
lerandi, ritardandi, crescendiy diminuendr). La velocidad se manifiesta en la
densidad de ocurrencias de eventos sonoro-musicales, ya sea en el nivel
de los componentes de una configuracién o en la relacién entre eventos,
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como por ejemplo en alternancias rdpidas del tipo zapping de imdgenes
sonoras.

Tomemos un breve ejemplo. En el mondlogo de Samuel Beckett Not 7
(1984 [1972]), la escena se desarrolla en una oscuridad casi absoluta, en
la que solo se ve una boca, de principio a fin. El publico est4 tranquilo,
sentado, con el corazén y la respiracién regulares, cuando de repente
una boca comienza a hablar sin parar a una velocidad vertiginosa, con
frases cortas, repetidas y con pausas muy breves. El publico permane-
cerd a su velocidad habitual, sin acelerar sus movimientos ni su respi-
racién y, asi, debido a esta permanencia, se percibe la aceleracién del
habla. Destacamos audn otro contrapunto: simultdneamente a este flujo
acelerado de habla, hay un lento flujo narrativo y de imdgenes, puesto
que las im4genes se repiten y la escena no cambia, no avanza, al igual
que el escenario, ocupado por esa boca en el centro, sin que se produzca
ninglin cambio. Aqui tenemos un claro ejemplo de esos contrapuntos
de velocidades que intensifican la fuerza de la aceleracién, en este caso
sonora (vocal) y lingiifstica, asociada al gesto de la boca de la actriz,
inquieta, en claro contraste con su cuerpo inmdvil, atado y oculto al
publico. Y asf, no se trata solo de la forma veloz —el habla acelerada que
representa a una mujer afligida, angustiada, por ejemplo—, sino, junto
con ella, de algo que la trasciende, la fuerza de aceleracién que surge de
los contrapuntos lento versus rdpido versus estdtico. Y que se contrapone
ain més a la inmovilidad del publico y a la oscuridad de la escena. La
sensacién seré lo que surge de estos cruces, afectando a los cuerpos de
los espectadores, y es esta dimensidn de la sensacién —innombrable e
incalculable,® e inconmensurable— la que nos interesa aquf para pensar lo
que definimos como aceleracién intensiva.

Cuando se trata del arte, como hemos visto anteriormente, la cues-
tién parece ser mds bien: jcémo captar las fuerzas, cdmo hacer sensi-
ble lo insensible, c6émo crear nuevas sensibilidades? Y, por lo tanto, nos
parece interesante preguntarnos: jcémo hacer sensible la velocidad, la
aceleracién? En esta operacidn, se empieza a entrar en lo intensivo. Nos
preguntamos: jcémo crear procedimientos artisticos que conviertan
la aceleracién en una sensacién, que afecte al cuerpo y que desenca-
dene otras sensaciones? Lo que equivale a interrogarse: jcémo puede la
aceleracién ser una fuerza de alteracién de los cuerpos? ;Cémo operar
un salto de naturaleza?
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Como respuesta, proponemos pensar la aceleracién como cambio de
naturaleza, y no como cambio de gradacién dentro de una escala homo-
génea, como aceleracién intensiva que va mds alld de una aceleracién
extensiva. Por ejemplo, cuando se cambia la velocidad de una onda so-
nora de 261 Hz, que corresponde a un sonido en la regién vocal, a 2000
Hz, lo que escuchamos ya no corresponde a una voz sino a un silbido,
una flauta, o el canto de un mirlo. M4s all4 de los diferentes grados en
una escala, se trata de eventos de naturalezas diferentes, de afectos dis-
tintos, que abren redes de conexiones distintas y singulares. Es decir,
incluso pasando por una aceleracién calculable, tendremos resultados
inconmensurables, ya que se referirdn a la creacién de singularidades
totalmente diversas, cuya diferencia no se reducirfa a la velocidad de las
ondas sonoras.

Por lo tanto, vale la pena considerar que tocar una musica veloz-
mente, cambiar con velocidad el foco sonoro, no consiste simplemente
en volver la atencién hacia la velocidad, sino en despertar otras redes
de conexién. Como recuerdan Gilles Deleuze y Félix Guattari en 4/l
Plateaux, teniendo en cuenta el concepto bergsoniano de multiplicidad:
«determinaciones, grandezas, dimensiones que no pueden crecer sin
cambiar de naturaleza (las leyes de la combinatoria aumentan la multi-
plicidad)» (1980, p. 14). Se trata del mismo problema cuando Deleuze
nos recuerda, en Diferencia y repeticion, que en el campo de las intensida-
des «ninguna parte conserva la misma naturaleza al ser dividida» (1968,
pp- 379-380). En todos los casos, se trata de dar un salto: de la repre-
sentacién de lo rdpido o lo lento, forma cuantificable y calculable, a la
presentacién de la aceleracién como fuerza que afecta a los cuerpos, los
altera. Y, como tal, poseedora de la singularidad de una sensacién no
cuantificable.

Notemos también que es en la densidad del presente donde se dan las
relaciones entre flujos que permiten las sensaciones de velocidad, ace-
leracién y desaceleracién. La densidad del presente es, por lo tanto, un
espacio relacional, no se trata de identificar una cosa u otra, sino unas
cosas frente a otras cosas.” El tiempo pensado como duracién implica
la coexistencia virtual del presente y el pasado, su contemporaneidad,
como dice Deleuze sobre Bergson (1966, p. 55). En este sentido, las
formas musicales, toda la dialéctica del estribillo como juego de memo-
ria, nada de eso entra en juego cuando pensamos en aceleracién o ve-
locidad, aquf no se necesita ningidn aparato rebuscado como el de la
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memoria —pensando la memoria como una Segunda Sintesis del tiempo
(Deleuze, 1968), cuando un momento anterior se superpone a un mo-
mento presente. Esto se debe a que, en todos los casos en los que existe
aceleracién, siempre se trata de una velocidad de flujo en contraposicién
a otra, la del evento y la del cuerpo que vive ese evento.

Como veremos en la musica escénica de Aperghis, la aceleracién se
percibe en la transitoriedad de las cosas, en los saltos y en las relaciones
y contrapuntos entre diferentes ritmos, en la velocidad con la que las
cosas se alternan sin conexidn lineal y direccional. Distinguiéndose asf
la aceleracién mensurable —la del tren, el coche, el avién, los medios
de comunicacién — de la aceleracién relacional, de los saltos, la inten-
siva. Es decir, el cambio de velocidad puede interpretarse a partir de lo
que Deleuze y Guattari (1980) denominaron ritornelo, juego de idas y
venidas, sistoles y didstoles que constituyen movimientos de territoria-
lizacién y desterritorializacidn. En la territorializacidn, se delimita un
lugar y se constituye un dominio, estableciendo reglas y restricciones; en
la desterritorializacién, se expone la fragilidad de los territorios cuando
se colocan junto a otros territorios. Un flujo constituye asf un ritornelo,
una velocidad de flujo, una densidad, una direccién; el cambio de tales
condiciones abre el ritornelo para que cambie de sentido, de velocidad,
de densidad, siendo tal cambio mds que un cambio de grado, sino un
salto a otro lugar. Siguiendo con Deleuze y Guattari, resulta interesante
distinguir las lentas desterritorializaciones de las del galope: los saltos
repentinos entre territorios inusitados, saltos incluso antes de que el
territorio se establezca minimamente, lo suficiente para ser percibido
como tal, y que podemos denominar salto de lo virtual a lo virtual.®

Las lecturas comunes sobre la aceleracién suelen relacionarla con la
cuestién del paso del tiempo, en sus acepciones cldsicas aristotélicas: el
tiempo, y con él, el movimiento que indica un espacio recorrido, consi-
derando el espacio como homogéneo. Esta es la critica de Bergson: el
tiempo siempre se ha pensado en relacién con el espacio y el cdlculo —
cudnto espacio recorrido en cudnto tiempo—, dejando escapar su natu-
raleza mdvil, inmanente y heterogénea. Se siente y se habla de acelerar
porque se supone un espacio homogéneo en el que los desplazamientos
distintos serfan equiparables, de ahf que uno sea acelerado y otro des-
acelerado. Por el contrario, cuando se estd inmerso en el movimiento,
en el flujo del presente, en la duracién bergsoniana, no existe tal rela-
cién, sino la manifestacién de singularidades distintas.” La angustia del
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mundo acelerado («c6mo hoy todo es més rdpido») se remonta, por tanto,
a la primera imagen del tiempo como origen, de un tiempo que funda
el pasado, el presente y el futuro: una segunda sintesis temporal, como
propone Deleuze en su obra Différence et répétition (1968).

Por lo tanto, hay que tener cuidado con las lecturas nostélgicas en
torno a la aceleracién. En el espacio-tiempo empirico, acelerar nos hace
aparentemente ahorrar tiempo, pero al escuchar una cancién, leer un
poema o ver una pelicula, el juego es otro: perder tiempo. Se acelera y,
paraddjicamente, se pierde tiempo: se amplfa el espacio entre un punto y
otro, dejando de participar en la aceleracién empirica relacionada con el
consumo, el avidn, las balas. Cuando se est4 en un flujo, todos los puntos
del flujo estan presentes, aunque no prestemos atencidn a todo, como
cuando conducimos un coche y no nos damos cuenta de cuéntos kiléme-
tros hemos recorrido, kilémetros en los que cada punto del neum4tico
ha tocado el suelo ininterrumpidamente, sin saltarse puntos relevantes.
La «economfa del tiempo» capitalista, como observa Gilles Lipovetsky
en su «Power of repetition» (Mackay; Avanessian, 2014, pp. 223- 234),
no opera aqui. No se trata de elegir las mejores combinaciones, sino de
experimentar combinaciones simples porque no hay un objetivo final,
ni tampoco el objetivo de «llegar antes» a algin destino. No se trata de
ganar tiempo, sino de perder tiempo en las combinaciones y recombi-
naciones del flujo, ser modulado cada vez de un modo distinto por las
modulaciones de un cuadro falsamente monocromatico de Rotko.

Si pensamos cada instante como presente, cada instante como sin-
gular y heterogéneo, ademds de reunido con los dem4s por un complejo
proceso de modulacién —un sistema en el que un flujo ordenado modu-
lante modula otro flujo al mismo tiempo que es demodulado—," ya no
hay un lamento por la aceleracién, sino la captacién de momentos distin-
tos, y cada punto remitird a otros puntos en una cadena irrepetible. Es
lo que observaba Bergson y que Deleuze retoma en Cinéma 1 - L'Image-
Mouvement.

Con ello, al entrar en el 4mbito de las artes, ambito de las diferencias
en el que cualquier manifestacién solo se compara con otra si se le retira
lo que es su propia fuerza (su singularidad), ya no se tratard de pensar
en un sistema de formas equiparables y calculables, sino de fuerzas sin-
gulares—: Lugar en el que se vive las singularidades en su movimiento
siempre vertiginoso, lugar de anélisis sensibles en lugar de sintesis inte-

ligibles (Deleuze, 1983, p. 13), donde se prueba un juego de inmersién
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continua, un deshacer de las relaciones partes-extra-partes. Estar en
el «corte mévil de la duracién» y, en este sentido, no nos enfrentamos a
aceleraciones extensivas, ya sea porque algo pasé mds rdpido o porque
vivimos densidades fragmentadas a gran velocidad (Deleuze, 1983, p.
17), sino que nos enfrentamos a distintos campos de sensacién, estamos
inmersos en la heterogeneidad incomparable de la duracién.

3. AvIS DE TEMPETE

Algunas cuestiones que impregnan la obra Avis de tempéte (2004)'" estdn
presentes desde los inicios del trabajo de Georges Aperghis en las inter-
faces entre la mdsica y el teatro, que se concretaron a partir de 1976 en
su Atelier Théatre et Musique (ATEM). En la primera realizacién de
este taller, que funciond hasta 2023, Aperghis, que también es poeta,
ya ponia en préctica su atraccidn por el lenguaje verbal, las expresiones
idiom4ticas y los gestos vocales que tanto caracterizardn su obra y, junto
con ello, la atencién a los automatismos, aportados en el procedimiento
de repeticién: «Querfa encontrar una forma que permitiera a la mysica y
al teatro contar los automatismos de la vida cotidiana» (Aperghis, 2013,
p. 38).15

Encargada por la Opera de Lille, Avis de tempéte se denomina dpera,
aunque se trate de una musica escénica que ya no guarda nada del gé-
nero operistico. Aperghis es conocido por sus musicas escénicas, en las
que figuran piezas de Spera y lo que él denoming «teatro musical». En
muchos casos, como en Avis de tempéle, se trata de una obra total, que eng-
loba multiples recursos —video, audio, electronica en directo, instrumentos,
cantantes, actores, iluminacién— que crean una sinestesia y una inmer-
sién del publico. Como afirmaba Félix Guattari, Aperghis manejaria
de manera ejemplar una «heterogeneidad de componentes de expresién»
(2019, p. 2) y encontraria con ello una especie de equilibrio entre el tra-
bajo formal y la preservacién de las fuerzas del caos como fuerzas ge-
neradoras de nuevas formas. En este caso, el escenario estd marcado
por siete pantallas de video suspendidas, que se asemejan a cometas
voladoras o incluso evocan a las velas de un barco, y sobre las que se
proyectan imégenes de diferentes naturalezas durante la performance.
En la esquina izquierda, en la penumbra, se encuentra el director de or-
questa, encargado de varias réplicas de la obra, asumiendo el personaje
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de timonel del barco. Los movimientos del escenario se realizan a par-
tir de la iluminacidn, de las imdgenes proyectadas en las pantallas que
cambian sin cesar y del movimiento esporddico de los cantantes y de la
actriz.

Mientras se ejecutan todos los movimientos del escenario, la impre-
sién es la de estar ante una embarcacién inmdvil, en cuyo interior se
desarrolla toda la obra. Como dice Aperghis, se trata de una tormenta
que tendrfa lugar en el crdneo de un personaje central atormentado por
la idea de que su craneo puede romperse: «La verdadera tormenta tiene
lugar en el crdneo, ese crdneo que se rompe como un vaso de agua que
se congela»."" La relacién con Samuel Beckett y sus narrativas ence-
rradas en el crdneo —autor que es una de las principales referencias de
Aperghis—, es aquf explicita. Del mismo modo, se siente en el ritmo de
los textos y en la composicién de la escena la presencia de la poética
beckettiana, con sus imdgenes muchas veces estdticas, llenas de con-
trastes claro/oscuro y la nitida opcién por el trabajo con el non sense del
lenguaje."”

En este caso, no hay pasajes explicitos del autor irlandés, sino frag-
mentos de Kafka, Melville y Victor Hugo, seleccionados por el propio
Aperghis, que transformé en el libreto de la Spera un texto ensayistico
de Peter Szendy, «un ensayo sobre la tormenta» (Houdart, 2007, p. 25);
lo que Szendy resume como «un microcosmos al que le gustarfa retener
todo y que explota» (Houdart, 2007, p. 26). El deseo de crear una tor-
menta en el escenario, que remitiera a innumerables tormentas reales o
figuradas, fue el estimulo inicial. Asf, toda la obra gira en torno a este
acontecimiento que es a la vez la advertencia, — el presagio de una tor-
menta que nunca llega —, y el acontecimiento ya ocurrido, puesto que la
catdstrofe ya ha sido anunciada y los personajes (cantantes, instrumen-
tos, actriz) la sufren desde ese momento como si estuviera —ya y para
slempre— infinitamente presente. Entre esa espera y la duda de si la
tormenta ya estd ocurriendo o no, la expectacién y el panico, un torbe-
llino sonoro se apodera del escenario y de los cuerpos, como por ejemplo
del cuerpo de la actriz, que en mds de una escena gira sin pausa durante
varios minutos seguidos, mientras se proyecta en una de las pantallas la
vertiginosa escena captada por una cdmara acoplada a su pecho.

Al mismo tiempo, se trata de un tumulto que ocurre en un escenario
inmévil y, a medida que pasa el tiempo, se tiene cada vez m4s la sensacién
de una tormenta inexistente o detenida en el mismo lugar. Al igual que
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en la imagen que nos proporciona Aperghis, esta tormenta que se pro-
duce en el interior del crdneo equivale a esa sensacién de clausura, como
sl estuviéramos inmdviles e impotentes ante un tumulto inminente y casi
silencioso: «Tormentas inmdviles. Una especie de novedad de nuestro
siglo. Tormentas verticales, casi tranquilas, mucho m4ds aterradoras que
las tormentas del campo» (Aperghis en Houdart, 2007, p. 46)."

Tras més de cuarenta minutos de torbellino, la pieza transita gra-
dualmente hacia un momento de ralentizacién, de tiempo que se alarga
hasta alcanzar el de la respiracién natural. Diez minutos después, es
como si cayera la noche. Pero el reposo no dura m4s de cinco minutos y
volvemos al torbellino, que conduce después a un nuevo reposo: ahora el
reposo de las pantallas, las pantallas en blanco, el habla pausada da la
actriz, el espacio sonoro tomado por sonoridades giratorias lentas, como
una respiracidn lenta, pero irregular, asf parece acabar la obra.

Tras un momento de obscuridad absoluta sobre el escenario, la dnica
luz de las pantallas las convierte claramente en velas de un barco que
ha estado a la deriva durante una hora. Es precisamente frente al reposo
donde se siente el torbellino, el vdrtice, tratdndose del contraste o incluso
la paradoja que sefiala Peter Szendy, coautor del libreto de Aperghis,
entre la aceleracién y la fijacién, el movimiento y la inmovilidad: «Este
es el milagro, tenemos la impresién de que hay algo que, al acelerarse,
huye por completo y, al mismo tiempo, se coagula y da forma» (Szendy
en Houdart, 2007, p. 49)."7

Mids alld de sefialar un tempo acelerado o ralentizado en la obra, se
trata de percibir el acto de dar cuerpo musical y escénico a la no perma-
nencia, a lo transitorio y al flujo de las transitoriedades. Las alternancias
de velocidad, a menudo contrapuestas por contrastes dréasticos, hacen
sentir la no permanencia. Se provoca asf una temporalidad marcada por
saltos en lugar de un caminar paso a paso, y sus huellas en la memoria,
en la pre-audibilidad y la previsibilidad o, incluso, en la sensacién de no
poder seguir un recorrido o de estar en todo momento desterritoriali-
zado de un flujo que parecia tranquilo. La musica escénica de Aperghis
se convierte en testigo y agente que tiene en la aceleracidn, en las non
permanencias y los saltos, material composicional en el que también par-
ticipan sus opuestos, la ralentizacidn y las largas permanencias.

En este punto, tal vez podamos avanzar en relacién con la idea comin
de que el mundo actual es acelerado, de que todo corre y cambia dema-
siado rdpido, y avanzar hacia un pensamiento del tiempo que nos ayude
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a pensar los saltos, las rupturas y aprender de ellos. Aquf evocamos la
idea de Gilbert Simondon (2012 [1958]), retomada y trabajada por Ber-
nand Stiegler (1994), de que en algunos momentos de la existencia hu-
mana las culturas se enfrentan a saltos tecnolo’gicos que escapan a su
alcance y comprensién, creando momentos de colapso y una sensacién
de aceleracién de que algo va demasiado rdpido para que podamos re-
tenerlo.'® % asf, tal vez el arte pueda desempefiar un papel en ese vacio,
creando nuevas posibilidades, sensibilidades, nuevas im4genes e produ-
ciendo nuevos imaginarios en la cultura.

Aquf cabe citar a la dramaturga Célia Houdart, autora del libro
sobre Avis de tempéte, cuando observa que en la obra de Aperghis su fac-
tura de pequefios fragmentos, un lugar en el que «nada contiene nada,
todo se escapa» (Houdart, 2007, p. 18), pero recordando siempre que
«en el corazén de la tormenta... estd la vida», y esa vida est4 en parte en
la velocidad: «todo es cuestién de velocidad. Al entrar en contacto unas
con otras, las palabras se transforman en animales extrafios» (Houdart,
2007, p. 19). Es decir, la velocidad que, cuando se duplica, se acelera,
no cambia de grado sin cambiar también de naturaleza, por lo que nos
encontramos ante una aceleracién intensiva: las palabras, las melodfas,
los ritmos se convierten en animales.

Asimismo, cabe afiadir la importancia de los procedimientos de re-
peticién, abundantes en todas las capas de la obra: sonidos, texto, im4-
genes visuales, gestos. Como en esta, en muchas obras de Aperghis est4
la presencia del minimalismo: las repeticiones hasta la extenuacién, que
recuerdan las canciones de Steve Reich o incluso La Monte Young, y la
indicacién de «to be held for a long time» en Compouition 1960 #7."° Sin
embargo, a diferencia de lo que podriamos prever, Avis de tempéte utiliza
la repeticién para crear un efecto completamente diferente: en lugar de
un ambiente minimalista, un mantra, se produce un bucle en torbellino,
de modo que la velocidad siempre estd presente y es perceptible para
el oyente. Al mismo tiempo, el tempo lento, cuando se produce, no es
una ralentizacién del tiempo, sino una expresién del agotamiento, del
cansancio, lo que lo hace ain m4s lleno del movimiento que lo precede,
como ocurre al final de una danza circular en la que la actriz, que gira
frente a los musicos, tiene la imagen de su rostro capturada y proyectada
estdtica en una de las pantallas flotantes, el rostro inmévil y el entorno
girando en éxtasis. La captura cubista de la escena, que se capta desde
los puntos cardinales y se proyecta en las pantallas, también genera una
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sensacién de fragmentos encadenados a gran velocidad, un tumulto que
el oyente espera que finalmente se detenga, como alguien que realmente
entra en una tormenta y espera a que pase.

Segtn su director de escena, Kurt d'Haeseleer, Avis de tempéte es una
alegorfa del tumulto mediédtico (Houdart, 2007, p. 28). No se trata de
una obra que reacciona al tumulto, sino que aprovecha el poder del tu-
multo para hacer sensible el torbellino, la aceleracién del mundo contem-
pordneo hacia las catdstrofes climdticas y sociales. El libreto a cuatro
manos de Aperghis-Szendy sobre una catdstrofe, un naufragio, casi un
naufragio en medio de una tormenta que no deja de anunciarse, encaja
bien en el momento actual de catdstrofes consumadas que aparecen en
los medios de comunicacién durante un mes y luego desaparecen de-
jando lugar a otras, en una secuencia en la que se borran sucesivamente.
Sin embargo, incluso ante la actualidad del tema y su tratamiento a tra-
vés de videos, electroacistica, instrumentos en escena junto a los can-
tantes-actores, dispositivos de espejos, composicién por fragmentos, no
es el tema lo que lo hace sensible, sino que el tema sensibiliza sobre la
transitoriedad, esa misma que borra y anestesia: es la sensacién de no
permanencia, de impotencia de la memoria y de los rasgos, lo que ad-
quiere permanencia.

Cabe destacar que Avis de Tempéte se distingue de la mdquina anesté-
sica de insensibilidades que hoy vemos incesantemente en nuestros dis-
positivos digitales: nifios muertos, bombardeos, ciudades destruidas, la
falta de agua, la falta de ética, la falta de moral, la falta de empatfa...
(Acordémonos incluso de un hombre que, recientemente, declaré en los
medios de comunicacién internacionales que «la empatfa es una debili-
dad de la cultura occidental», un «iltimo hombre», conforme el término
de Nietzsche (2011), el que ya no es capaz de sentir el dolor del otro.) En
este sentido, las temporalidades creadas por este tipo de arte nos pare-
cen hoy tan urgentes y necesarias. Aquf cabe plantear una importante
cuestién: si las noticias sensacionalistas sobre catédstrofes anestesian y
banalizan la empatfa, jcémo ha logrado el arte, desde sus origenes mi-
ticos, crear empatia y sensibilizar? Quizds la primera respuesta rdpida
que podamos dar, Yy que recorre todo este texto, es que, si las noticias
—oficiales o de las redes sociales— tratan de mostrar lo que se ve, dentro
de los limites de lo empirico, el arte trata de sensibilizar lo que atin no es
sensible;~ : no se trata de mostrar al nifio muerto, sino de hacer sentir la
muerte, el dolor o la fragilidad; razén por la cual algunos fotoperiodistas
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han sido elevados a la condicién de artistas y también razén por la cual
hoy en dfa son perseguidos y asesinados. Hacer sensible lo que no es
sensible en la escena, hacer sensible lo que la escena, por su fuerza de
sensacién y por su repeticidn, anestesia. Des-anestesiar, para pensar en
un término necesario. Des-anestesiar frente a lo effmero y frente a la ve-
locidad de las repeticiones que deshacen el mal sabor de la carne cuando
se mastica miles de veces.

Con esa breve lectura de la obra de Aperghis, hemos intentado tornar
sentible la nocién de una aceleracién intensiva, en un intento de mostrar
el posible desplazamiento de la mirada hacia lo que salta de las relacio-
nes entre distintos movimientos, y por lo tanto distintas velocidades,
llevdndonos a volver la atencién a lo que se modifica y a los afectos que
pueden saltar de los cambios de velocidad. ;Cémo crear las sensaciones
de rapidez o lentitud? ;Y qué efectos provocan, qué alteraciones? La alta
velocidad de las sensaciones turbulentas en las palabras que se repiten
en las obras de Beckett o en las obras de Aperghis aportan singularida-
des quizds distantes de las de quien se lanza desde un avién en vuelo o
quien dispara a 300 km por hora en una autopista. Se trata de la veloci-
dad y la densidad de las sensaciones, de pasajes de fuerzas moduladoras
entre flujos distintos, que pueden estar relacionados con la velocidad
empirica, pero que no necesariamente tienen esa conexién causal. La
velocidad que, cuando se duplica o se divide, no solo cambia de grado,
sino sobre todo de naturaleza. Los objetos se funden, las referencias
y las sensaciones se transforman y se percibe no solo la mera veloci-
dad y la transitoriedad que conlleva, sino otras formas de sensacién que
no podemos describir, ya que salimos del 4mbito de lo extensivo, de lo
empirico, para entrar en el de lo intensivo, lo empirico-trascendental.?’
Como recuerda Houdart sobre la obra de Aperghis Avis de tempéte: «<en el
corazdn de la tormenta hipermoderna emergen dulcemente los cantos,
las 4reas primitivas, rugosas, inubicables, sin edad, simples y conmove-

doras, seguidas de ruidos extrafios» (Houdart, 2007, p. 22).
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6. NOTAS

Como propone Gustavo Bonin en Quadro a quadro: mivsica cénica brasileira
(Bonin, 2018).

« En art, et en peinture comme en musique, il ne s’agit pas de reproduire ou
d’inventer des formes mais de capter des forces. »

En el articulo «Musique et sémidtique: une aproximation supplementaire»
(Ferraz, 1999), se describen tres formas de escuchar musica segtin las categorias
de orientacion propuestas por Charles Sanders Peirce, distinguiendo entre la
escucha en primacfa —escucha del flujo sonoro—, la escucha en secundidad
—escucha de las estructuras de repeticién y variacién— y la escucha en
terciedad —escucha de las convenciones a las que asociamos sobre todo la
idea de melodfa, culturalmente dependiente Y que en nuestra cultura acaba
teniendo un mayor potencial de abstraccién que el del propio sonido que la
porta.

« [...] 'espace est le milieu dans lequel nous représentons le temps [...] »
(Bergson, 2019, p. 77). « Notre intelligence ne se représente clairement que
I'immobilité. » (Bergson, 2023, p. 63)

Nos referimos aquf al concepto de «personaje testigo» desarrollado por De-
leuze, a partir de Olivier Messiaen, en Francis Bacon : Logique de la sensation.
Segtin el término ampliamente utilizado por Bernard Stiegler, por ejemplo
en La vocielé automatique, para referirse a las invenciones mds improbables,
v a las que el capitalismo y la gobernabilidad algoritmica tienden a querer
eliminar (1994, p. 101, p. 163, etc.).

Sobre la nocién de espesor del presente, tal y como se observa en el 4&mbito
de la composicién musical, véase Grisey (2008, p. 31). Véase también el es-
tudio sobre este aspecto en Buser y Debru (2011, p. 263-265), asi como los
estudios relativos a la lectura de la neurologia en cuanto a la percepcién del
tiempo.

8 Cf. Ferraz, 2011 y Criton, 1980.

A este respecto, véase « Theses sur le mouvement », primer capitulo de Ci-

néma I- L'Image-Mouvement, (Deleuze, 1983).
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A este respecto, véase la tesis de Simondon sobre la alagmatica, segundo la
cual “la modulacién es la transformacién de una energfa en estructura y la
demodulacién la transformacién de una estructura en energia” (Simondon,
2005, p. 561),
Disponible em: https:/www.youtube.com/watch?v=He85B4Tqjwk
https://theatre-musique.com/

« Je voulais trouver une forme qui permette a la musique et au thédtre de
raconter les automatismes de la vie quotidienne. »
« La vraie tempéte a lieu dans le crane, ce crane qui se brise comme un verre
d'eau qui glace. » En:https://www.centrepompidou.fr/fr/programme/agenda/
evenement/cajdxzk

Utilizamos el término non sense aqui en el sentido que trabaja Deleuze (1969,
pp- 83-91) a partir de la obra de Lewis Carroll.
« Tempétes immobiles. Sorte de nouveauté de notre siécle. Tempétes verticales
—quasi calmes— beaucoup plus effrayantes que les tonnerres de campagne. »
« Cest cela le miracle, nows avons I'impression qu’il y a quelque chose qui a force
daccélérer a la fols fuit complétfmmt el a la fols caagu[a et donne une forme. »
« Régulierement, le ‘systéme technique’ entre en évolution et rend caducs les
‘autres systémes’ qui structurent la cohésion sociale. Le devenir technique est
originairement un arrachement, et la sociogenése est ce qui se réapproprie
cette technogenese. Mais la technogenese est structurellement en avance sur
la sociogenese —la technique est invention, et l'invention est nouveauté—, et
l'ajustement entre évolution technique et tradition sociale connait toujours
des moments de résistance parce que, selon sa portée, le changement tech-
nique bouleverse plus ou moins les repéres en quoi consiste toute culture »
(Stiegler, 1994, p. 10).
Obra cuya partitura consiste en un acorde de quinta (si-fa#) bajo el cual
el compositor indica “to be held for a long time” [mantener durante mucho
tiempo].
Sobre el empirismo trascendental, nos referimos aquf al ensayo de Deleuze

«Imanencia: una vida...» (en Alliez, 1998).
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Resumen: La aceleracién de la Modernidad tardfa plantea una ma-
nera novedosa de concebir el mundo, el ser humano y la experiencia
vital. La dramaturgia actual, desarrollando las innovaciones literarias y
narrativas de las décadas anteriores, muestra diversas estrategias para
narrar este mundo acelerado y los seres de ficcién que lo habitan. En
este marco, se proponen en este articulo dos estudios de caso del autor
alemdn Marius Von Mayenburg: Eldorado y El feo. A través del anilisis
de ambos textos y apoydndonos en los sustratos socioldgicos, filoséficos
y estéticos que enmarcan el fenémeno de la aceleracién, se estudiardn
los procedimientos de este dramaturgo para sumergirnos en la velocidad
del mundo que habitamos.

Palabras clave: aceleracidn, dramaturgia, Von Ma_yenburg, con-
sumo, andlisis.
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Abstract: The acceleration of late Modernity introduces a novel way
of conceiving the world, human beings, and life experience. Contem-
porary dramaturgy, building upon the literary and narrative innova-
tions of previous decades, develops various strategies to narrate this
accelerated world and the fictional beings that inhabit it. Within this
framework, this article proposes two case studies of the German author
Marius Von Mayenburg: Eldorado and The Ugly One. Through the analy-
sis of both texts and drawing on the sociological, philosophical, and aes-
thetic foundations that frame the phenomenon of acceleration, we will
examine the procedures employed by this playwright to immerse us in
the speed of the world we inhabit.
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1. INTRODUCCION

Un complejo urbanistico que emerge de la destruccién como oportuni-
dad dnica de desarrollo e inversién. Un cirujano estético que repite la
misma intervencién una y otra vez para lograr el rostro perfecto, idén-
tico e irresistible en todos sus pacientes. Un hombre forzado a perder su
identidad a cambio de ser aceptado por el sistema. Otro atrapado en el
imperativo econémico empresarial. Dos mujeres mayores cémicamente
obsesionadas con los hombres jévenes. Ansia de elevacidn, de salvacién.
Y caida irremediable en las redes del sistema. Estos son algunos de los
espacios y personajes que habitan las obras de Marius Von Mayenburg
analizadas en este articulo. Acerquémonos a sus fabulas con més dete-
nimiento.

Eldorado (2004) nos lleva a un mundo inmobiliario exitoso a partir
de la construccién disparada sobre restos de ciudades anteriores. Des-
pedido por falsificar una firma, Anton oculta el despido a su esposa,
embarazada y en plena crisis personal tras asumir su falta de talento
excepcional como pianista; a su vez, anima a su suegra y al joven amante
de esta a invertir en activos inmobiliarios. La cancelacién de la opera-
cién financiera y el suicidio de su anterior jefe, Aschenbrenner, llevan
a Anton al colapso tras hundir econémicamente a quienes invirtieron.
Finalmente, Anton y su esposa Thekla claudican —y logran sobrevivir- a
un mundo voraz donde la presién econémica invade el interior de las
familias y destruye las ansias de elevacién espiritual; un mundo que des-
truye con bombas, quema y rompe para poder construir sobre las ruinas
espacios al alcance de unos pocos.

En Elfeo (2007), la poca belleza de Lette hace peligrar su crecimiento
profesional. Impelido por el ansia de ser atractivo, decide operarse y
cambiar plenamente su rostro. Tras la operacién, su belleza es irresis-
tible para todos los que le rodean que, envidiosos de su éxito, deciden
igualmente operarse llenando las calles de rostros idénticos al de Lette,
de relaciones compulsivas y confusas como las mantenidas entre las
Fannys los Karlmann y de seres, en fin, abocados a ser todos ellos el
mismo: todos se llaman igual, todos tienen el mismo rostro. El triunfo de
Lette, ya hermoso, conlleva éxito econdmico y crecen las ganancias a la
vez que aumenta su capacidad de atraccién. Abrumado por esta presidn,
Lette busca el vacio, pero la imagen en el espejo y la clonacién continua
le hacen claudicar y asumir la disolucién de la identidad. La obra acaba
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con Scheffler, cirujano y escultor del rostro de Lette, auto operdndose
frente al espejo.

Estos resimenes nos permiten ubicar los conflictos y el universo que
Von Mayenburg dibuja en estas obras!, asi como su visién critica de
nuestro mundo a través de la ironfa. Acordes con el objetivo de este mo-
nogréfico, ofrecemos en este articulo un acercamiento desde el concepto
de aceleracién y su reflejo en la dramaturgia actual, tal y como queda
estudiado y detallado por Manuel Garcia Martinez en La representacion
de la aceleracion en el teatro contempordneo (2023). El anélisis que propone-
mos en estas pdginas busca desentrafiar en ambos textos las estrategias
aceleradoras para detectar cémo se manejan y si, en efecto, podemos
concluir que ambas obras son un ejemplo de lo que podemos denominar
aceleracion dramatiirgica; nos referimos con este concepto a las estrategias
dramatirgicas destinadas a crear en el lector y en el espectador sensa-
cién de aceleracién desde la construccidn textual. Estas estrategias las
podemos detectar en el manejo de la temporalidad dramética, en la pre-
dominancia de la fragmentacién en la narracién o en la configuracién
de los personajes, asi como en el lenguaje -soliloquios, didlogos- de los
personajes.

La aceleracién dramatirgica se encuadra en el mundo contempo-
rdneo acelerado caracterizado por el triunfo del capitalismo financiero
que busca la rentabilidad rdpida de las inversiones y de cualquier accién
en general, rentabilidad que mejorar4 la calidad de vida del ciudadano;
la aceleracién es oportunidad colectiva e individual: es ahorro de ener-
gfa, focalizacién de las acciones que anima a centrarse en aquellas que
generan beneficio, que conducen a la ganancia. En los textos que nos
proponemos analizar, el imperativo econdmico y el ascenso profesional
y social determinan la existencia de los personajes; la bisqueda de esa
productividad—de los espacios, de las inversiones, del propio individuo-
es el punto de partida de la accién. Como estudia Nicole Aubert (2003),
la aceleracidn, que nos obliga a avanzar cada vez mds deprisa, y la com-
presién, que multiplica el nimero de acciones que se realizan en un
determinado lapso, suponen una presién constante sobre el individuo,
que debe, ademds, vivir -y publicitar- cada vez mds experiencias que
le generen una permanente sensacién de plenitud. Urgencia, instante,
prisa. Y frente a todo esto, la necesidad de pausa. Como se desarrollara
en este articulo a partir de las obras estudiadas, la estrategia drama-
tirgica de la aceleracién podemos detectarla en los siguientes rasgos:
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yuxtaposicién de escenas, desechando la construccién légico-causal;
predominio de lo dialégico sobre lo monoldgico, sintaxis no compleja y
rapidez en el intercambio de réplicas; ausencia de nexos tanto fabulares
como espacio-temporales, redundando en la continuidad de las escenas,
y convivencia de diversos planos de realidad, dando cabida a lo onfrico,
lo irracional o sencillamente lo no real como correlato de lo referencial.

Marius Von Mayenburg (Munich, 1972) es uno de los dramaturgos
alemanes mds consolidado y uno de los ejemplos més importantes de
lo que denominamos escritura escénica, tal y como queda esto definido
por Lépez Antufiano (2018). En estas escrituras, la sociedad contem-
porénea queda reflejada con todos sus lastres y mecanismos téxicos sin
propuesta de soluciones:

(...) frente al compromiso (...) las Nuevas Escrituras Escénicas no pre-
tenden una transformacién de la sociedad o de los comportamientos,
como tampoco se proponen alcanzar compromisos politicos de los es-

pectadores: el mundo se describe, sin explicaciones o interpretaciones

(Lépez-Antufiano, 2018, p. 22).

Esa actitud critica sin aparente compromiso estd en la base de la
ironfa con la que Von Mayenburg aborda los temas. Si bien no es una
dramaturgia combativa, la visién critica e irénica permite ver el posicio-
namiento del autor que crea un universo dramdtico no dialéctico donde
se contrasta la rapidez de los acontecimientos con los momentos de soli-
loquios amplificadores del significado profundo del texto.

En las siguientes pdginas abordamos el andlisis de Eldorado y El feo
centrdndonos en la construccién fabular y la configuracién de los per-
sonajes, para extraer conclusiones acerca del manejo de la temporalidad
acelerada y su significado. El marco tedrico de este articulo se apoya
fundamentalmente en las aportaciones ya citadas de Garcia Martinez
como principal referente en el estudio de la aceleracién en la dramatur-
gia actual, especialmente en algunas de sus caracteristicas como la au-
sencia de nexos de relacidn, y las rupturas de la ficcién. Por otra parte,
nos apoyaremos en el estudio de Ldépez Antufiano con respecto a las
nuevas escrituras escénicas escogiendo algunos aspectos del decédlogo
que establece para su caracterizacién, y en sus aportaciones mds re-
cientes sobre las nuevas formas dialdgicas y monologales, asi como en
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las reflexiones de Jean Pierre Sarrazac (2019) sobre la presencia de lo
narrativo.

2. LA RAPIDEZ DEL DESARROLLO

Garcia Martinez fundamenta la rapidez del desarrollo fabular tanto en
el intercambio de réplicas como de acciones, en la brevedad de las esce-
nasyen las imégenes que se apuntan desde lo textual o lo proyectado. El
objetivo es producir impresién de velocidad a través de la palabra, de las
acciones y de los elementos que las contextualizan, asi como desde la
escenificacién.

Las estructuras dialdgicas basadas en los intercambios de répli-
cas breves no son novedosas en la dramaturgia contempordnea ni se
vinculan exclusivamente con la perspectiva de la aceleracién. Pueden
rastrearse en poéticas y autores diversos, desde Samuel Beckett hasta
Mark Ravenhill, por escoger solo dos nombres en los que el didlogo se
caracteriza por diferentes rasgos. El intercambio de réplicas veloz puede
ser vinculado con la incapacidad de escucha por parte de quienes dialo-
gan, o con el miedo al silencio, como vemos en Beckett, en Pinter; con la
disolucién de la identidad del personaje y la pérdida de la dramaturgia
realista y psicologista; con la fragmentacidn y la elipsis como estrategia
narrativa, al estilo de la dramaturgia de Koltés, Miiller o Mamet. Todas
estas innovaciones textuales que van teniendo desarrollo en las grandes
voces del siglo XX son terreno abonado para que en la Modernidad
Tardfa (Rosa, 2010) podamos matizar un giro nuevo a partir de los afios
90 del pasado siglo, en pleno auge del capitalismo financiero. Ese giro se
apoya en las innovaciones dialdgicas y textuales de las décadas previas
encontrando en ellas el vehiculo propicio con el que mostrar la acelera-
c16n del mundo actual.

En las obras analizadas, lo dialégico impera sobre lo monoldgico,
sobre todo en £/ feo, donde el intercambio de réplicas o la polifonfa de
voces en la parte final est4 en la base del ritmo acelerado. Eldorado, por
su parte, comienza y finaliza con mondlogos del personaje de Aschen-
brener. Los didlogos que encontramos en ambas obras, en todo caso,
obedecen a las caracterfsticas comunicacionales de la dramaturgia ac-
tual:
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El nuevo dialogismo que se presenta en el teatro contemporéneo (...) se
escribe decididamente en esta pregunta fundamental (...) sobre nuestro
«estar juntos», o sobre el «estar-con» [y] se presenta como un didlogo
profundamente heterogéneo (Sarrazac, 2019, p. 274).

Asf, la accién —acelerada, rdpida— se apoya en el intercambio de ré-
plicasy en dos procedimientos mas, presentes en cada uno de los textos,
que explicamos a continuacidn.

En el caso de £/ feo, se produce una disolucién del personaje desde el
dramatis, proponiendo el mismo nombre (Fanny, Karlmann, Scheffler)
para personajes diferentes; de esta manera, las intervenciones indicadas
para los personajes son vilidas para cualquiera de los que lleven ese
nombre. Esto no es solo una estrategia aceleradora que permite transitar
de una escena a otra sin interrupcidn; es ademds la afirmacién de que
el didlogo no supone el intercambio entre varios personajes, sino que
obedece m4s bien a una incapacidad de escucha y un aislamiento pro-
gresivo, caminando hacia actitudes monologales y no identitarias mds
acordes con el mundo actual.

En Eldorado, por su parte, se acentia mds esta ltima idea en muchos
momentos; los didlogos entre Thekla y su madre, o entre Anton, Greta
y Oskar no solo sostienen el enfrentamiento o el debate acerca de las
acciones que implican a todos; por encima de eso, lo que se percibe es
una enorme incapacidad de comunicacién y de escucha, solo paliada en
los momentos de mayor lirismo o de paso a imaginarios ficticios, como
las voces que solo oye Anton o las reflexiones en el espacio mental del
bosque.

En ambos textos percibimos incapacidad para la escucha profunda,
camuflada a veces como ironfa, a veces como ansia por poner fin a la
conversacién cuando esta es conflictiva. Esta imposibilidad de escuchar
con calma y atencién al otro personaje produce un ritmo interno ace-
lerado; no se trata solo de que los parlamentos sean breves; es que son
precipitados, poco profundos, impelidos por el ansia de escapar y no
dialogar. Porque la palabra y la escucha deja en evidencia el dolor de las
relaciones y de la propia existencia, la falta de certezas y el horror vacui
(Lépez-Antufiano, 2018, p. 19). Veamos algunos ejemplos.

En el inicio de £/ feo asistimos a la presién de Lette sobre Karlmann
cuando no entiende qué est4d pasando con su posicién en la empresa:
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LETTE: ;Pero por qué...

KARLMANN: Fue él quien se dirigié a mf.
LETTE: Entonces también le dijo por qué...
KARLMANN: Dio a entender algo...

LETTE: ;Qué?

KarLmanN: Hable con é€l, por favor.
LETTE: ;Qué dio a entender?

KARLMANN: No quiero decirselo yo...

En Eldorado las conversaciones entre Greta y Oskar son las mds velo-
cesy de réplicas mds breves:

GRETA: No te vuelvas loco, solo me estoy subiendo las medias hasta la
rodilla.

OskAR: Puedo olerte hasta aqui.

GRETA: Entonces afloja tu corbata.

OskAR: (Con qué gldndula produces eso?

GRETA: Mira por ti mismo, a ver si la encuentras.

En ambas obras hay diferencias en el ritmo dialégico entre unos per-
sonajes y otros; un intercambio de réplicas més precipitado se relaciona
con situaciones angustiosas (el ejemplo de £/ feo recoge un momento
de angustia para Lette, que desea saber por qué ya no es vdlido en su
trabajo) o con cierta comicidad (en Eldorado, las primeras escenas entre
Oskar y Greta son un contrapunto cémico con respecto a la situacién
de Anton). En todo caso, en los dos textos se confirma la presencia de
aceleracién por medio del didlogo: intervenciones muy breves, sintaxis
sencilla, ausencia de parlamentos explicativos o narrativos. Todo ello
genera una rapidez que se concreta en la palabra, pero cuyo significado
tiene que ver con las relaciones apresuradas y superficiales del mundo
contemporaneo.

La rapidez del desarrollo se percibe también en cémo estdn confi-
guradas las acciones. Las decisiones que toman los personajes hacen
avanzar la accién generando sorpresa en el lector, al ser tomadas sin
procesos reflexivos previos; en las dos obras encontramos personajes
incapaces de medir las consecuencias de sus acciones: impulsados por el
ansia de huir, de ganar, de medrar, de aplastar o simplemente de sobre-
vivir, toman decisiones y realizan acciones de manera impetuosa. Von
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Mayenburg no construye procesos de pensamiento en sus personajes,
sino que los concibe plenamente dindmicos, activos, variables, repenti-
nos; este es también una caracteristica que podemos relacionar con la
dramaturgia actual. Lépez-Antufiano (2019, p. 18) indica como rasgo
«la captacién de lo instantdneo, el desinterés por las causas y la légica
de comportamientos y situaciones». Se construye de esta manera una
fabula precipitada en la que se atiende al aqui y al ahora, a la inme-
diatez; aunque las acciones tejan entre sf una estructura causal, no se
profundiza en motivaciones y no hay reflexién; o mejor dicho, no se
construye textualmente ese proceso reflexivo y la toma de decisiones:
Lette se cambia de rostro y con ello cambia su vida y la de cuantos le
rodean; Anton oculta su despido y promueve la inversién monetaria de
su suegra sin medir el riesgo ni las consecuencias para toda la familia.

La brevedad de las escenas es asimismo notable en ambas obras. En
el caso de El feo, estamos ante una estructura de escenas yuxtapuestas:
las «bisagras» entre ellas se apoyan en la confusién identitaria entre los
personajes (varias Fannys, varios Karlmann, varios Scheffler), provo-
cando -a la vez que comicidad- mayor sensacién de velocidad. En £/do-
rado si aparecen las escenas divididas, pero todas ellas son breves. En
los dos casos, los saltos espaciotemporales no precisan de transiciones ni
de acotaciones. Todo tiene lugar en un lapso indeterminado pero breve,
en varios espacios que se suceden sin necesidad de contextualizacién,
explicacién o transicién. Las acciones, sencillamente, ocurren.

Kathyrn Hume estudia la velocidad textual a partir de diversas es-
trategias, tales como la multiplicacién de elementos con multitud de
personajes y eventos que crean sensacién de caos y la sustraccién de
detalles que sirvan de conectores entre las acciones, las situaciones o
los personajes. La combinacién de ambas técnicas es la que genera la
sensacién de velocidad:

Subtraction, the second technique for creating speed to be discussed,
almost always works in tandem with multiplication. If you multiply
events but connect them logically, the speed-effect will be minimal. The
action will merely seem underdeveloped. To get speed, we need to feel

that we are missing out on meaningful transitions and links (Hume,

2005, p. 111).
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Otra de las estrategias que contribuye a generar sensacién de ra-
pidez, como Garcfa Martinez propone, es la acumulacién de imdgenes
como elemento acelerador. No podemos ubicar este procedimiento en
largas descripciones, ya que no las hay en este tipo de dramaturgia ca-
racterizada por intercambios de réplicas breves; pero sf la tendencia a
suplir los nexos explicativos con imdgenes y descripciones sugestivas,
poderosas, que golpean con cierta velocidad en el proceso de recepcién.

En El feo:

LETTE: Usted me ha desfigurado.

ScHEFFLER: No habfa nada que desfigurar.

LETTE: Parezco un paquete de comida para perros (...). Y los dolores,
como si me hubieran enterrado tenedores ardiendo en la cara, y los ojos
no paran de Horarme, y todo estd estirado e hinchado y me da una sen-

sacién desagradable al hablar...

En el caso de Eldorado, la acumulacién de imdgenes contribuye a po-
tenciar el ritmo en dos momentos claves del texto, los dos monélogos de
Aschenbrenner, al inicio y al final del texto:

ASCHENBRENNER: (...) Visto desde el aire, el perimetro tiene la forma
de una cabeza decapitada. El punto mds nérdico es el cementerio de
invélidos, que con sus l4pidas de un blanco reluciente, se distingue cla-
ramente entre los escombros de alrededor (...) Aquf se quemd el jardin
botdnico hasta los margenes del rio, el invernadero de orqufdeas exploté
por el calor, los animales abandonaron el zooldgico colindante por ra-
zones profildcticas (...) Cuando el viento sopla en la direccién correcta,

resuenan aquf las voces de los refugiados desde el sétano de cemento...

ASCHENBRENNER: (...) Antes los ahorcados del bosque eran hallados
sobre todo en otofio, cuando las hojas despejan el campo visual entre
las ramas, o cuando alguno dejaba su muleta junto a un 4rbol y el cami-

nante sabfa que arriba colgaba uno con una pierna lisiada.
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3. LA AUSENCIA DE NEXOS DE RELACION EN LA SUCESION

Esta caracteristica que indica Garcia Martinez se basa en la continui-
dad sin nexos explicitos que marquen una estructura entre los diversos
episodios, asf como en la prevalencia de lo casual sobre lo causal y la
exposicién de la situacién en el mismo didlogo. Como hemos avanzado
més arriba, la sustraccién de conectores que ordenen en relato es funda-
mental para generar rapidez. La estrategla no es nueva, y se rastrea con
facilidad en la dramaturgia del siglo XX, si bien es en el XXI cuando
podemos relacionarla plenamente con el fendmeno de la aceleracién.

La estructura interna en los textos analizados cumple con el rasgo
de ausencia de nexos tanto a nivel textual como a nivel de cronotopo
entre las diversas acciones, si bien sf se establecen vinculos causales que
engarzan unas acclones con otras.

El concepto de cronotopo lo tomamos de £/ andlisis de los eapectdculos
de Patrice Pavis (2000) y este a su vez lo adapta a partir de las aporta-
ciones de Bajtin (1981). Pavis profundiza en la nocién de ese término
en relacién con la escenificacién, entendiendo por cronotopo la unién
sobre el escenario, «la enunciacién concreta del espacio y el tiempo con
la simbolizacién del tiempo y el espacio dram4ticos», de tal manera que
la puesta en escena pueda organizarse en bloques espaciotemporales en
los que tienen lugar una serie de acciones fisicas (Pavis, 2000, p. 167).

Tratemos de pensar en el concepto de cronotopo en el marco textual:
la vinculacién de lo espacial y lo temporal como un todo facilita la crea-
cién de una determinada imagen del mundo, ofreciendo el espacio como
metdfora y el tlempo como experiencia temporal. De esta manera, en
El feo los espacios draméticos -el edificio de oficinas, la sala de opera-
ciones, la casa de Lette- se yuxtaponen sin nexos ni lfmites entre ellos,
diluyendo la identidad de los personajes en la velocidad. El mundo asf
metaforizado, como una sucesién de espacios sin identidad habitados
por individuos semejantes que transitan a gran velocidad genera una
sensacién de aceleracién que vincula lo espaciotemporal con el sentido
profundo de esa aceleracién.

En el caso de Eldorado, los espacios dramdticos -la casa, la oficina, el
bosque- también se presentan como meros marcos de la accién con un
valor metaférico que diluyen la identidad de los personajes precipitando
la accién. El tiempo se condensa, se aprieta y acelera las decisiones del
personaje y la narrativa.
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En ambas obras estamos ante espacios que podriamos caracterizar
como pequefios (es decir, cerrados: una casa, un espacio laboral), a ex-
cepcién del bosque de Aschenbrenner, que son marco para un tiempo
rdpido, siguiendo la tipologia que sugiere Pavis (Pavis, 2000, p. 169).
Esta concepcién conjunta de la vivencia temporal y espacial configura
un mundo de secuencias breves y con lugares desdibujados que no per-
miten profundizar en los personajes, casi como si de «no lugares» se tra-
tara (Augé, 1993).

Volvamos a la ausencia de nexos. En este sentido, en £/ feo la opera-
cién estética de Lette tiene una motivacién derivada de su falta de atrac-
tivo, que le perjudica profesionalmente, razén por la que animado por su
esposa Fanny, decide operarse; y unas consecuencias inmediatas, ya que
la belleza visible tras la intervencién quirdrgica le permite recuperar el
estatus profesional, conocer gente como Fanny y su hijo, y convertirse
en un ser deseado por todos. En Eldorado, vemos igualmente un soporte
causal que provoca la accién: la mala praxis laboral de Anton le lleva
a una situacién de dependencia econémica que le impulsa a engafiar fi-
nancieramente a Greta y Oskar, lo que conlleva como consecuencia la
caida de Anton y su intento de suicidio. En ambos casos, pues, la cons-
truccién de la accién obedece al principio de causalidad.

Esto no es contradictorio con la sensacién de velocidad que se genera
desde la forma y desde la propia estructura dramatirgica con diversas
estrategias: escenas que, como se ha mencionado, estdn unidas entre sf
aprovechando la ambigiiedad de los parlamentos y de los personajes (£
feo); precipitacion de las acciones con consecuencias graves expuestas
en el mismo texto sin anélisis de las causas ni procesos de desarrollo (£/
feo, Eldorado); y, por tltimo, desde la repeticién de ciertos elementos que
refuerzan la circularidad y el efecto de vértice acelerador. Nos referimos
con esto dltimo a dos recursos concretos que, en cada uno de los textos,
funcionan como signos que cohesionan la accién.

En el caso de £/ feo hay un parlamento de Scheffler que se repite en
numerosas ocasiones, en concreto cada vez que se aborda una interven-
cién quirdrgica con el fin de reproducir la cara de Lette:

SCHEFFLER: Vamos a empezar por la nariz, porque es lo que mds sobre-

sale de la cara.
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A modo de estribillo, cada vez que este personaje enuncia este par-
lamento, sabemos que alguien m4s se suma a la infinita acumulacién de
rostros semejantes; se multiplica la clonacién de seres, crece —se pro-
duce- un ser exitoso nuevo. Repeticién del texto, pero a la vez expan-
sién de la accién, hiper productividad de un caso de éxito y vertiginoso
avance hacia la disolucién de la identidad.

En Eldorado, con estructura mds compleja y menor tono de comedia,
la repeticién del signo es m4s sutil: nos referimos a las diversas imdgenes
de pez, o peces, que se dan en el texto. El pez que habitar4 el estanque
de la futura casa de Anton y Thekla; el pez linterna que atrapa en sus
fauces a su presa; los inversores, comparados con peces pequefios -y,
por lo tanto, expuestos a la dentellada del anterior—; la cara de pescado
de Oskar; los animales que habitan en las peceras que mira Anton, o los
«peces mohosos» que vende Anton a Oskar y Greta. La imagen se repite
matizada semdnticamente, cada vez mds deteriorada, cohesionando la
microestructura de la accidn, haciéndose cada vez m4s agresiva segiin
crece la ruina y la locura de los personajes:

ANTON: Se puede hablar, solo que no hay respuesta, los peces son
mudos. Abren y cierran la boca y van de aquf para all4 por el agua sin
emitir sonido. Se los puede acariciar, acariciar el cuerpo firme, frio;

pero jacaso lo notardn?

Ambos elementos funcionan, en una y otra obra, como aceleradores
de la accién, creando impulsores del ritmo interno que, junto con la au-
sencia de nexos entre las diversas partes, producen sensacién de rapidez.
Se trata de motivos repetidos que amplian y matizan seménticamente los
textos, entendiendo por motivo la definicién de Lépez Antufiano (2018):
elementos que aparecen en el texto de manera recurrente con el objetivo
de aportar al tema o temas principales.

4. LOS CAMBIOS DE NIVELES EN LA FICCION
Nos referimos en esta ocasién a lo que queda definido por Garcfa Marti-

nez como aparicién de elementos fantdsticos o sorprendentes que supon-
gan una aceleracién narrativa al crear coordenadas espacio temporales
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nuevas y al multiplicar las referencias e imdgenes que golpean al lector.
Veamos cémo se produce esto en las obras analizadas.

En Eldorado, este elemento de ficcién sorpresivo tiene enorme importan-
cia: cuando el conflicto angustia a Anton y las ruinas emergen entre las
construcciones nuevas, Anton escucha a Aschenbrenner golpear desde
el interior del armario y posteriormente ambos coinciden en el bosque,
espacio que yuxtapone dos planos ficcionales diferentes:

ANTON: ;Qué hace usted en mi bosque?

ASCHENBRENNER: Era solo una cuestién de tiempo que usted apareciera
por aquf (...) En este lugar nacerd un museo de la humanidad a cielo
abierto. Antes los ahorcados del bosque eran hallados recién en otofio,
cuando las hojas despejan el campo visual entre las ramas (...) En el
futuro, cuando alguien decida partir en el bosque, habrd un documento

clavado en cada drbol para que se sepa quién cuelga...

En el caso de £/ feo, en la parte final asistimos a una simultaneidad
de acciones y espacios dentro de la misma escena; asf, mientras Lette
sube al piso veinticinco de un edificio en el ascensor con espejo hablando
con su propia imagen, Scheffler y Fanny operan a Karlmann para cons-
truirle la misma cara que tiene Lette, que tienen todos. El edificio y el
ritmo ascendente de la accién -se van indicando los pisos por los que se
pasa, va aumentando la tensién- se combinan con los espejos que multi-
plican la realidad y con las acciones paralelas.

LETTE (a su imagen en el espejo): Voy al piso veinticinco. Yo también. Es-
cogi este edificio porque pertenece al grupo empresarial Nukleartik,
con cuya directora tengo una relacién. Yo también. ;Usted también?
ScHEFFLER: la cuchilla eléctrica.

(Fanny le alcanza la cuchilla eléctrica. Scheffler corta).

LETTE (a su tmagen en el espejo): Si, estamos pasando por el piso veinte,
donde ella tiene su oficina. Usted lo sabe bien.

SCHEFFLER: La fresa de alta velocidad.

En ambos textos se atiende a estrategias de desbordamiento del uni-
verso dram4tico configurado por el autor, llevando la accién a espacios
y tiempos alternativos (paralelos, irreales, mentales) e impactando en el
lector con estimulos diversos, activando los mecanismos de recepcién
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y por lo tanto creando sensacién de aceleracién. Como indica Garcia
Martinez,

la multiplicidad de temas abordados y la acumulacién de informacién
reflejan la proliferacién de datos en el mundo actual y de las comunica-
ciones en la era digital. En la escritura contemporénea, la aceleracién
ya no siempre es explicable draméticamente ni depende de la psicologia
de los personajes, sino que evoca las figuras temporales de la actualidad
(Garcia Martinez, 2023, p. 35).

La irrupcién de lo fant4stico como posible y de manera contigua a lo
referencial es, de hecho, una de las estrategias destacadas por Hume:

[It] produces the effects of being too fast because we cannot unders-
tand and stitch together the often fantastic actions into a coherent whole.
Multiplying, subtracting, and rendering fantastic, then, are three tech-
niques used to generate rapid narrative pace in contemporary fiction
(Hume, 2005, pp. 118-119).

Revisados los aspectos estructurales més significativos, podemos
avanzar hacia una reflexién temdtica de los mecanismos aceleradores.
Porque la dramaturgia de la aceleracién, como no podfa ser de otra ma-
nera, nos habla del mundo que habitamos y de quienes lo habitamos.

5. REsuLTADOS. EL MUNDO ACELERADO DE MARIUS VON M AYENBURG

Hemos visto ejemplos en los dos textos escogidos de estrategias que pro-
ducen efecto acelerador en el lector desde la configuracién de la estruc-
tura y la manera de concebir los personajes. Los mundos plasmados en
ambas obras, si bien son diferentes, convergen en la presentacién de un
universo caracterizado por la presién del imperativo socioeconémico, la
asimilacién del triunfo personal al profesional, la disolucién de la iden-
tidad y la liquidez e inestabilidad de las relaciones y los valores de cada
individuo.

Si bien £/ feo tiene un tono de comicidad més claro que £/ldorado, sobre
todo por el gag recurrente de la coincidencia de nombres y de rostros, en
los dos textos vemos que se repiten algunas caracteristicas semé&nticas.
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En ambas obras, un tema fundamental es la presién que ejerce en el
individuo la necesidad del triunfo profesional y la asimilacién de éxito
personal y profesional:

THEKLA: Eres un loco. El trabajo te consumié hasta los huesos. Te da
latigazos para que te entregues totalmente (...) Si sigues haciendo tanto,
ya no quedard nada de ti.

SCHEFFLER: (...) Su cara no funciona (...). Con esa cara, usted no puede

vender nada.

La concepcidn del ser humano como ser productivo por encima de
cualquier otra caracteristica impregna las dos fdbulas; el protagonista
de Elfeo, Lette, interesa porque vende y deja de interesar cuando es clo-
nado y ve devaluarse su valor; Anton, en Eldorado, deja de ser iitil para
la empresa y con eso inicia su caida absoluta, despojando al personaje
de cualquier otra cualidad que no sea la del éxito profesional. En ambos
casos, el individuo no interesa y fracasa si no genera bienes materiales.

La superficialidad y liquidez, en términos de Baumann (2005), de las
relaciones personales, es otra de las claves tem4ticas de las obras anali-
zadas. La cémica relacién entre Greta y Oskar en Eldorado, basada en el
imparable deseo sexual de ella hacia el hombre joven y en la atraccién de
este por la acomodada situacién de ella, supone un contrapunto amargo
y cémico a la caida de Anton y al dolor de Tekla. En E/feo, Lette operado
se convierte en un atractivo sexual irresistible para todos, dando lugar a
innumerables relaciones entre unos y otros, idénticas, clonadas e infini-
tas, provocando enredos entre todos los personajes.

A estos temas que podemos considerar comunes a los dos textos, se
suman otros importantes para la perspectiva del andlisis de la acelera-
cién, sobre todo en el caso de Eldorado, que como hemos indicado es mds
compleja tanto en estructura como en significados; en ella, los persona-
jes tratan de salvarse por medio del arte (Thekla, Manuela) y por medio
de la conexién con la naturaleza (Anton, Thekla); solo la generacién
joven, la de Manuela, lo conseguir4. Esta idea, que en £/feo creemos ver
solo esbozada y mds desarrollada en £ldorado, es clave para comprender
la perspectiva del autor. Si bien vemos en Lette ese deseo de elevacién,
ascenso y huida, plasmado explicitamente en el ascensor que sube a la
parte alta del edificio y que reproduce ad infinitum su imagen, en £/-
dorado esta idea casi escapista de salvacién tiene un espacio propio, el
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bosque donde se cuelgan todos aquellos que, presionados como Anton y
Aschenbrenner, deciden partir:

ASCHENBRENNER: Era solo cuestién de tiempo que usted apareciera por
aquf.
ANTON: Elegf este lugar porque no hay gente, y solo de vez en cuando

revolotea un arrendajo.

Frente a esa necesidad de aniquilacién y huida, los personajes de £/
dorado se salvan. Anton no acepta la soga que le ofrece Aschenbrenner
porque necesita ain tiempo para conocer al hijo que va a tener; y esa
decisién de apuesta por la continuidad contribuye a que Thekla acepte
su limitacién como pianista y se niegue a ser comprada por su madre:

THEKLA: Esta casa te pertenece. El jardin, el estanque, el piano, lo que
tengo puesto, las protefnas de mi cuerpo, la grasa, el calcio de mis hue-
sos. Todo pagado con tu dinero.

GRETA: Si lo invert{ para salvarte ahora, estd bien.

THEKLA: Compraste nuestras vidas. Me gustarl’a volver a tener la mfa.
GRETA: No puedes pagarla.

THEKLA: (...) Debo pedirte que te vayas. Irritas a mi alumna.

Manuela, la alumna joven, es la voz que recoge el testigo de la gene-
racién de Thekla y Anton, apostando por la constancia, el aprendizaje
y la humildad.

Frente a esta luz y perspectiva optimista que parece llevarnos a los
oasis de deceleracién (Rosa, 2010) el texto cierra con un tono mucho
més oscuro. La joven Manuela o esa hija que crece dentro de Thekla
se enfrentardn a un mundo que privilegia la destruccién y olvido del
pasado en beneficio del imperativo econdmico; la construccién sobre las
cenizas y el destrozo de las civilizaciones en nombre del progreso y el
avance:

ASCHENBRENNER: (...) Hoy estamos frente a una tarea histérica: la urba-

nizacién de varios miles de kilémetros cuadrados de territorio edifica-

ble en un paisaje hasta ahora deshabitado...
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Vinculando los temas propuestos con el concepto de aceleracién y la
tematizacidn de esta (Garcfa Martinez, 2023, p. 35) podemos afirmar
que, en el caso de las obras estudiadas, ambas convierten el concepto de
aceleracién en tema en sf mismo. Estarfamos ante ejemplos similares a
los que se recogen en la obra citada cuando habla de otros textos donde
esta idea aparece a la vez en el discurso y como tema (Garcfa Martinez,
2023, p. 36). La aceleracién aparece en los textos estudiados como algo
negativo, directamente vinculado al imperativo econémico, monetario
y empresarial, que condiciona la existencia de los individuos en edad
productiva; personajes con expectativas de realizacién personal que se
frustran ante las limitaciones, bien propias, bien econémicas, que con-
dicionan su existencia. Conectamos, de esta manera, con un mundo me-
diatizado por la tiranfa del éxito y de la velocidad. Para contarnos este
mundo occidental, precipitado, devorado por el capitalismo més agre-
sivo, Von Mayenburg se apoya en las estrategias discursivas y fabulares
analizadas. Sus mundos nos golpean como lectores, a la vez que recono-
cemos como cercanos los universos compulsivos y estresados que estos
personajes habitan.

6. CONCLUSIONES

Los textos estudiados podrian, a rafz de los anélisis estructurales y te-
maéticos, ser incluidos dentro de la némina de obras de la dramaturgia
contemporanea vinculadas con el concepto de aceleracién, entendida
esta como estrategla narrativa desde una perspectiva contempordnea
que la vincula con determinados rasgos sociales, estéticos y filoséficos
del mundo actual.

En ambos textos hemos detectado que las acciones se producen de
manera rdpida, muy rdpida podriamos decir, sobre todo en el caso de
El feo. La rapidez la detectamos a partir de la supresién de los procesos
que conllevan las acciones, la inmediatez de la accién, que aparece ante
el lector, a veces, como fruto de decisiones instantdneas o como consta-
tacién del aquf y el ahora. Accién y consecuencia inmediata, sin ahon-
dar en las causas o contextos que las determinen, y tematizacién de esa
compulsividad.

No obstante, en ambas obras el autor mantiene una estructura cau-
sal; pero este lazo interno que teje la f4bula no se apoya en nexos que
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la estructuren; las escenas se suceden (Eldorado) o se enlazan de manera
yuxtapuesta (£/ feo), siempre sin visibilizacién de los nexos; asf, los espa-
cios y los tiempos son contiguos, unos tras otros; se desdibuja la nocién
de paso del tiempo, a la vez que se percibe velocidad y la urgencia. Los
bloques espaciotemporales de la accién funcionan como metéfora de la
rapidez y la disolucién identitaria de los personajes que los habitan.

Para apoyar esta sensacién de rapidez, el autor juega con determi-
nados signos que actdan como motivos, o incluso como estribillos. Las
imdgenes de peces/estanques/peceras en Eldorado, o los parlamentos re-
petidos en £/ feo insisten en la circularidad, o mds bien en la construc-
cién espiral y vertiginosa. Apoyada en ellos, la fdbula avanza como en
un vértice hacia el no retorno.

La contigiiidad de los mundos ficcionales amplia el concepto de vero-
similitud en ambas obras; en un mundo con seres idénticos, llegaremos a
la fusidn entre ellos (£/feo); en una sociedad que destruye y construye de
manera compulsiva, entramos sin sorpresa en un bosque de seres huma-
nos colgados sobre los que se construird méds y mds, hasta sobrepasar los
limites terrestres e ir mds alld (Eldorado). Estas fronteras diluidas entre
los mundos ficcionales y referenciales golpean en la recepcién de lector
ampliando estimulos, im4genes y significados, y haciendo que todo pase
en lapsos breves y contiguos.

Von Mayenburg, autor alemén nacido en la década de los setenta,
escribe ambos textos en los primeros afios del siglo XXI; es decir, en su
década de los treinta. Recoge en ellos algunas cuestiones que pueden
ser reconocibles en la presién ejercida sobre los ciudadanos urbanos y
occidentales de esas décadas, como recoge también el director Thomas
Ostermeier en sus propuestas escénicas de textos del realismo (Nora, Un
enemigo del pueblo): estamos ante la presién que el capitalismo ejerce sobre
el ciudadano, con su imperativo econdmico, estético y vital; estamos
ante una sociedad que genera seres humanos frustrados, desbordados
por el trabajo y definidos por €|, como estudia Harmut Rosa en su tra-
bajo (2010) en que relaciona la aceleracidén con caracteristicas concretas
de la sociedad contemporédnea (tecnoldgicas, comunicacionales). No es
auin, en esos primeros afios del milenio, la presencia de las redes sociales
lo que supera al individuo, sino su convivencia con formas descarnadas
de deshumanizacién y con la liquidez y la superficialidad del mundo
actual: el relativismo posmoderno, la falta de certezas y la errancia de la
existencia basada en el estrés y la carrera continuada hacia delante; el
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avance estéril sin meta, sin relatos a los que asirse m4s alld del impera-
tivo de triunfo, de belleza, de éxito, y la incapacidad del individuo para
conocerse en una narrativa profunda de su existencia.

Von Mayenburg se asoma a esta realidad desde la ironfa distanciada
y la cercanfa que le otorga ser parte de esta realidad, y une comicidad
con agresién y lirismo, golpeando al lector con imdgenes bellas en su
dureza, a la manera del lenguaje koltesiano. Si bien £/feo recoge con mds
exactitud las estrategias aceleradoras a nivel de discurso —el tono de
comedia lo favorece- y Eldorado profundiza m4s en la aceleracién como
tema, ambos textos son claros exponentes de esta corriente en el marco
de las escrituras escénicas contemporédneas. Dentro de una construccién
que podriamos definir como candnica -la causa enlaza las acciones, de-
termina una estructura-, Von Mayenburg supera lo referencial para po-
nernos frente al mundo que reconocemos y habitamos, el que nos genera
traumas, frustraciones, angustia y pérdidas.

Quiz4, como en el final de £ldorado, ambiguo y agridulce, la renuncia
a las pretensiones iniciales y la aceptacién de la sencillez puedan paliar
el sentimiento de haber perdido algo, de no haber estado a la altura de
la expectativa que se suponia a esta generacién exitosa y triunfadora.
Mientras, aunque como individuos podamos sobrevivir, el sistema se
desbordard a sf mismo en su ansia de crecer y destruir, y nos arrastrara.
Basta con mirar al mundo actual, casi veinte afios después, para en-
tender que las estrategias aceleradoras de Von Mayenburg nos estaban

hablando de hoy.
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Resumen: A partir de los recursos estilisticos que actualmente se em-
plean en la dramaturgia contemporénea para representar la aceleracidn,
este articulo explora otra forma de propiciar dicho efecto desde la no-
cién del «hipertiempo»: un tiempo densificado, que se manifiesta cons-
tantemente mediante la multiplicacién de estimulos, im4genes, acciones
o puntos de vista que llegan sin pausa al lector-espectador. Partiendo
del «tiempo-bala», herramienta que ademds de ayudarnos a visualizar el
hipertiempo, revolucioné la narrativa de numerosos productos audiovi-
suales en el cambio de siglo y de milenio, este articulo se centra en c6mo
la dramaturgia contempordnea alemana desarrollé y aplicé su propia
versién del tiempo-bala cinematogrifico. Para ello se analizardn tres
obras de tres autores destacados como son Roland Schimmelpfennig,
Falk Richter y Dea Loher. Estos andlisis mostraran cémo sus autores
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logran replicar el mismo efecto de alteracién de la percepcién temporal
el cual, pese a estar enfocado en la ralentizacién, también adquiere efec-
tos dramdticos compatibles con la nocién de aceleracién.

Palabras clave: aceleracién, hipertiempo, tiempo-bala, dramaturgia
contemporanea.

Abstract: Using the stylistic devices currently used in contempo-
rary drama to represent acceleration, this article explores another way
of creating this effect through the notion of <hypertime»: a densified
time constantly manifested through the multiplication of stimuli, im-
ages, actions, or points of view that reach the reader-viewer without
pause. Drawing on «bullet time,» a tool that not only helped us visualize
hypertime but also revolutionized the narrative of numerous audiovi-
sual products at the turn of the century and the millennium, this article
focuses on how contemporary German drama developed and applied its
own version of cinematic bullet time. To this end, three works by prom-
inent authors: Roland Schimmelpfennig, Falk Richter, and Dea Loher
will be analyzed. These analyses will show how their authors manage to
replicate the same effect of altering temporal perception, which, despite
focusing on slowness, also acquires dramatic effects compatible with the
notion of acceleration.

Keywords: acceleration, hypertime, bullet-time, contemporary dra-
maturgy.

Sumario: 1. Introduccién: nuevos tiempos para nuevas percepciones.
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todo lo que cabe en siete segundos. 7. El tiempo de la catdstrofe en Anja

Hilling. 8. Conclusiones. 9. Obras citadas.

Copyright: © 2025. Este es un articulo abierto distribuido bajo los términos de una
licencia de uso y distribucién Creative Commons 4.0 Internacional (CC BY 4.0)

ENRIQUE Bazo es Doctor en Estudios Teatrales por la Universidad
Complutense de Madrid gracias a su tesis doctoral La voz rapsddica de
Roland Schimmelpfennig. Actualmente imparte en el Mdster de Estudios
Avanzados de Teatro de la Universidad Internacional de La Rioja, en

ATAUONLS, B julio-diciembre 2025 98



ARTICULOS

el Diploma en Interpretacién y Creacién de la Madrid Audiovisual
Drama School (MADS) y en los talleres de dramaturgia de la Sala
Cuarta Pared. Como parte del tdndem autoral Los Bazo, ha estrenado
en numerosos teatros como la Sala Cuarta Pared, el Centro Dramadtico

Nacional, los Teatros del Canal o el Teatro de la Abadfa.).

AQTAUONLS, BE julio-diciembre 2025 99






ARTICULOS

1. INTRODUCCION: NUEVOS TIEMPOS PARA NUEVAS PERCEPCIONES. ACELE-
RACION E HIPERTIEMPO

Como bien sefiala el profesor Manuel Garcfa Martinez parafraseando
al filésofo Paul Ricoeur, todo mundo dramético que se despliega sobre
el escenario es siempre un mundo temporal. Dicho de otra manera: el
teatro tiene la capacidad de conformar una experiencia temporal en el
lector-espectador (Garcia Martinez, 2023, p. 15). No obstante, frente a
la experiencia temporal que se habfa consolidado a raiz de las precepti-
vas aristotélicas (que buscaban una experiencia de la temporalidad ba-
sada en la estabilidad, la causalidad cronolégica y la ilusién naturalista),
es innegable que en el teatro contemporaneo el tiempo y la percepcién
que tenemos de él se ha convertido en uno de los grandes terrenos donde
se estd librando la batalla de la reinvencién de un drama que entré en
crisis a finales del siglo XIX (Szondi, 2011). Desde entonces son mu-
chas las tendencias escénicas en donde podemos encontrar distintas vias
de creacién dramatirgica basadas en la manipulacién del tiempo... o al
menos de su percepcidn. Una de ellas es precisamente la que juega con
la aceleracién como forma de representacién de una sociedad marcada
por los cambios tecnoldgicos y sociales que caracterizan al mundo post-
moderno.

Partiendo de las coordenadas que el profesor Manuel Garcia Marti-
nez (al frente de un grupo de investigadores como Patrice Pavis, Mar-
garita del Hoyo, Cristina Vinuesa o Annita Costa) ha condensado en el
libro La representacion de la aceleracion en los textos dramdticos contempordneod,
este articulo pretende aportar un nuevo recurso que podria encuadrarse
dentro de las diferentes estrategias que las y los autores actuales em-
plean para crear un efecto de aceleracién en sus textos dramdticos. Por
motivos obvios de extensidn, se partird de una pequefia seleccién de au-
tores que sirven como muestra de la dramaturgia alemana, la cual se ha
destacado especialmente en las iltimas décadas por su experimentacién
y manipulacién del tiempo como herramienta dramética. Esos tres au-
tores son Roland Schimmelpfennig, Falk Richter y Anja Hilling, tres
voces de reconocido prestigio dentro y fuera de su pafs.

A partir de tres obras suyas, este articulo mostraré la peculiar re-
lacién que dichos autores establecen con la temporalidad y cémo la al-
teran para ofrecer una percepcién del tiempo que tiene mucho que ver
con los rasgos y recursos empleados para representar la aceleracién:
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proliferacién y fragmentacién de las acciones, simultaneidad y alternan-
cia de puntos de vista, predominio de oraciones breves, multiplicacién
de las imdgenes que llegan al lector-espectador. Sin embargo, lo que se
quiere demostrar aquf es que estos recursos aparecen integrados desde
un enfoque que, a priori, podria parecer formalmente opuesto a la no-
cién misma de aceleracién. Porque en los casos a analizar nos vamos a
encontrar con un tratamiento del tiempo desde su ralentizacién extrema.
Partiendo del recurso tecnoldgico conocido como bullet-time (tiempo-
bala), que revolucioné la narrativa de numerosos productos audiovisua-
les justo en el cambio de siglo y de milenio, se mostrard hasta qué punto
los autores antes citados son capaces de desarrollar su propia versién
del tiempo-bala, aplicada a un tiempo-drama o dramdtico en donde esa
ralentizacién estd enfocada desde un cambio de percepcién del tiempo
por parte de los protagonistas y, por extensién, del lector-espectador.
El resultado es que en sus obras podemos encontrar escenas donde esta
extrema ralentizacién del tiempo no frena la accién, sino que paraddjica-
mente permite mantener la sensacién de que la accién estd pasando muy
rdpidamente, solo que nuestra percepcién se ha expandido para poder
percibirla con todo lujo de detalles. A la luz de este enfoque se hace evi-
dente que, gracias al uso de insertos narrativos en el seno de la accién
dramitica, los autores crean simultdneamente un efecto de dilatacién
y contraccién del tiempo, que permite justamente dar cabida a todo lo
que cabe en un instante. Esto entronca con otro elemento directamente
relacionado con la aceleracién: la representacién escénica del Hiper-
tiempo. En las piezas escogidas de Schimmelpfennig, Richter y Hilling
nos vamos a encontrar con un tiempo que se manifiesta constantemente
(Garcia Martinez, 2023, p. 22) y del que los personajes son incapaces
de escapar, viéndose continuamente arrastrados a la catdstrofe. Ese
tiempo, a pesar de manifestarse desde esa dilatacién de su percepcidn,
provoca las mismas consecuencias de la experiencia de la aceleracién:
nos somete a una sobrecarga informativa, emocional y cognitiva. De
modo que la ralentizacién también puede ser otra forma de aceleracién.

Para desarrollar esta argumentacién, lo primero serd fijar un marco
que nos permita identificar el impacto y la relevancia de la llegada de
la tecnologia del tiempo-bala y cémo aparece en un umbral histdrico
(el cambio de siglo y de milenio) donde las artes y la sociedad se estdn
enfrentando a un cambio en la percepcién del tiempo. A continuacién
se pondré4 en relacidn este cambio tecnolégico con el panorama teatral

ATAUONLS, B julio-diciembre 2025 102



ARTICULOS

que, desde la crisis del drama a finales del siglo XIX, busca su propio
camino mediante la experimentacién con nuevos lenguajes y escrituras,
asi como a la propia manipulacién del tiempo como herramienta dram4-
tica. Una vez establecido dicho marco se procederd a hacer un anélisis
dramatirgico de pasajes concretos de las obras La noche drabe, Siete se-
gundos (In god we trust) y Animal negro tristeza. El objetivo de estos anélisis
serd rastrear y mostrar las distintas formas de desarrollar el equivalente
dramético del tiempo-bala, poniéndolas en relacién con los recursos que
producen la representacién de la aceleracién tal y como son enumerados
en la investigacién del profesor Garcia Martinez. Adem4s, se pondréd un
foco especial en cémo la presencia de los insertos narrativos en las tres
obras juegan un papel clave para construir ese efecto de tiempo-bala.

Por ﬁltimo, estos hallazgos serdn resumidos y expuestos en las con-
clusiones (a todas luces provisionales, pues esto no deja de ser una
propuesta de investigacién que pueda ser prolongada en posteriores tra-
bajos) al final del artfculo.

2. [TRINITY, AYUDA!

En 1999 se estrenaba The Matrix, un film dirigido por las hermanas Wa-
chowsky que, ademds de convertirse en un éxito de taquilla mundial
y en un fendmeno cultural que anunciaba el cambio de milenio, tam-
bién marcé un hito tecnolégico que influiria notablemente en la forma
de plantear y narrar visualmente las escenas de accién en la industria
cinematogréfica.

En una escena de la pelfcula Neo, el protagonista de la aventura in-
terpretado por Keanu Reeves, se enfrenta desarmado a uno de los vi-
llanos conocidos como «agentes», quien se dispone a dispararle con su
pistola. En el momento en que éste empieza a disparar el tiempo parece
ralentizarse, ala vez que la cdmara hace un trave[[[ng de trescientos se-
senta grados alrededor de Neo, mostrdndonos cémo éste se mueve (tam-
bién a cdmara lenta) para esquivar las balas que se dirigen hacia €l.
Unas balas que, gracias a esta ralentizacién, pasan a ser completamente
visibles hasta el punto de que podemos seguir con claridad la estela que
dejan en su desplazamiento por el aire. Tras ese movimiento circular el
tiempo recupera su «velocidad normal», momento en que vemos al héroe
caer al suelo para ser salvado en el dltimo momento por su compafiera
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Trinity. Esta escena, que se convirtié en una de las méds populares de
todo el film (llegando a homenajearse en numerosos productos audiovi-
suales hasta convertirse en un meme en las redes sociales), pasé a ser el
exponente definitivo de la tecnologia de efectos visuales conocida como
bullet-time (tiempo-bala): una técnica visual que consiste en la extrema
ralentizacién de la escena para que el espectador pueda captar movi-
mientos o sucesos que normalmente ocurren a gran velocidad.

Es importante precisar que este efecto no nace con The Matrix. En
realidad lo que hacen el disefiador Johan Gaeta y el equipo de Manex
Visual Effects es actualizar y perfeccionar una tecnologia que llevaba ya
varios afios aplicdndose, si bien de forma bastante embrionaria, en otros
productos audiovisuales anteriores, como en los videoclips Midnight
Mover (1985) del grupo Accept, y Like a Rolling Stone (1995), versién de
los Rolling Stones del tema de Bob Dylan. Este dltimo fue dirigido por
Michel Gondry, creador audiovisual que también es considerado otro
de los grandes impulsores del tiempo-bala, ya que volveria a emplear
esta técnica dos afios después para rodar Adventure, spot televisivo para
la marca Smirnoff (Nogareda, 2022). No obstante, la bisqueda de un
procedimiento visual capaz de ralentizar el tiempo ha estado presente
desde los primeros pasos de la tecnologfa fotografica, como vemos en el
caso de Eadweard Muybridge, cuyas cronofotograffas en la década de
1870 fueron pioneras a la hora de capturar el movimiento de un caballo
mediante una serie de cdmaras conectadas en fila, las cuales se acciona-
ban conforme el animal avanzada (captando asf la secuencia de movi-
mientos plano a plano para ser montada posteriormente en un proyector
a diferentes velocidades).

En todo caso, es innegable que la solidez técnica alcanzada en la cinta
de las hermanas Wachowsky sorprendid y demostrd el potencial narra-
tivo del tiempo-bala, siendo la inspiracién directa para otros productos,
ya no sélo cinematogréficos (£/ inico, V de Vendetta, Wanted, X-Men: dias del
Suturo pasado, Deadpool... ademds de las propias secuelas de la saga de The
Matrix), también en campos que estaban experimentando con nuevas
soluciones narrativas como los videojuegos (HMax Payne, Metal Gear Solid:
The Twin Snakes, The Matrix: Path of Neo, F.E.A.R., Red Dead Redemption,
Vanguesh, Ciberpunk 2077).
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3. NUEVOS MEDIOS PARA NUEVAS PERCEPCIONES

No hay que pasar por alto que el éxito de The HMatrix llegaba no solo
en el momento tecnolégicamente adecuado, también sucedia en un con-
texto artistico determinante. Para explicar esto volvamos a la comentada
escena del tiempo-bala en la pelicula. Tras esquivar espectacularmente
las balas en ese travelling circular ultra-ralentizado, Trinity le pregunta
a Neo cémo ha conseguido moverse tan rdpido como el agente para es-
quivar las balas que éste ha disparado. En ese momento los espectadores
entendemos, dentro de la narrativa de la pelicula, que no es que el tiempo
se haya ralentizado objetivamente, sino que ha sido nuestra percepcién
la que se ha acelerado para ver la escena con los ojos del protagonista:
de pronto percibimos el mundo tal y como lo percibe Neo, gracias a ese
estado alterado, y no como lo ve Trinity cuya percepcidn sigue anclada
en lo que vendrfa a ser el «tiempo real». Lo que para nosotros (en la piel
de Neo) transcurre a cdmara lenta, en realidad es percibido como un bo-
rrén de movimiento acelerado para Trinity. Es en este cambio perceptivo
donde reside el otro condicionante que explica por qué esta tecnologia
visual afectard profundamente a determinadas formas de narrar en nu-
merosos productos audiovisuales que llegarfan con el cambio de siglo. Y
es que durante las dltimas décadas del siglo XX habia quedado cada vez
m4s patente que la progresiva introduccién de los conocidos como nuevos
medios (fotografia, video, imédgenes generadas digitalmente) en el campo
de las artes plésticas, no solo permitfa el nacimiento de nuevas solucio-
nes artisticas como el video-arte, el digital art, etc. También nos prepa-
raba para futuras transformaciones en nuestra forma de percibir el arte
y por tanto el mundo. Porque el arte no se limita a la estética, también
ofrece a la sociedad un entrenamiento perceptivo esencial, prepardndola
para los cambios (artisticos, sociales y tecnoldgicos) que estdn por venir
(McLuhan, 2001). Esa bisqueda de una, o varias, nuevas percepciones estd
alineada con ese sentir que describe Jean-Francois Lyotard en su obra
de 1979 La condicion posmoderna, cuando describe cémo, tras la Segunda
Guerra Mundial, el fin de los patrones y las convenciones candnicas
empujan a los creadores durante la segunda mitad del siglo XX a experi-
mentar y buscar otras formas de ver y plasmar el mundo. Formas ajenas
a los modelos unitarios de la modernidad en donde, frente a la mirada
totalizadora, se privilegian nuevos enfoques basados en aspectos como
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la fragmentacidn, la simultaneidad, la manipulacién temporal o la bis-
queda de nuevas subjetividades.

Es el caso, por ejemplo, de Bill Viola, video-artista estadounidense
que a partir de la premisa de que el video puede hacer visible lo invisi-
ble crea numerosas video-instalaciones, en donde analiza y experimenta
con los limites de la percepcién humana. Viola desarrolla de forma con-
sistente esta visidn artistica trabajando la percepcidn alterada del tiempo
desde la «dilatacién». Ya desde su primera etapa con trabajos como 7he
Reflecting Pool (1977-1979) o Anthem (1983), Viola explora la ralentiza-
cién del tiempo hasta convertir el slow-motion, que es el precursor téc-
nico inmediato del tiempo-bala, en una de sus técnicas caracterfsticas,
presente de obras como Slowly Turning Narrative (1992), The Quintet Series
(2000) o The Tristan Proyect (2004). Esta técnica le permitia explorar y,
en cierta manera, reproducir una experiencia que le marcé desde nifio,
cuando durante unas vacaciones con su familia casi se ahogé en un lago.
Desde entonces, Viola se obsesioné con buscar la manera de reproducir
la sensacién que tuvo en el incidente, en donde descubrid bajo el agua
una nueva percepcién, que le hizo ver el mundo como algo hermoso que
nunca antes habia visto (Utrera, 2011). Por lo tanto, el uso que hace Bill
Viola del alow-motion no solo es relevante por ser el precursor técnico in-
mediato del tiempo-bala, también porque el artista lo emplea para lograr
el mismo efecto que luego buscard The Matrix: dilatar el tiempo para
ampliar la experiencia del espectador.

Y en el teatro? Obviamente, el campo de las artes escénicas no iba
a quedarse al margen de esta deriva creadora, en donde la bisqueda de
nuevas percepciones habfa llevado a los creadores teatrales a investigar
e incorporar en sus creaciones escénicas elementos audiovisuales. Es el
caso, por ejemplo, de Falk Richter que en 1999 (el mismo afio que se
estrena The Matrix) estrenaba Gott tst ein D.J. Una pleza que, al estilo de
las de Bill Viola, tiene componentes de video-instalacién, pues en ella el
dramaturgo alemdn emplea cdmaras conectadas a un circuito cerrado
de televisién para crear una pieza de alto componente performativo, en
donde se genera un juego autorreflexivo a propdsito de los diferentes
niveles de presentacién: quiénes graban y quiénes son grabados, obser-
vadores y observados... Un juego de percepciones enfrentadas que bus-
caba desbordar los mérgenes de la observacién convencional durante
una representacién escénica.
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Pero el objetivo de este articulo no es ahondar en la adopcién y utili-
zacién de los nuevos medios en las artes escénicas, que tan ricos frutos
ha dado en forma de diferentes formatos y manifestaciones (desde la
performance hasta nuevos campos como la escena intermedial). Sino
cémo, frente a los nuevos horizontes perceptivos que abren las nuevas
tecnologias audiovisuales, la dramaturgia contemporédnea es capaz de
desarrollar su propio equivalente empleando la misma «tecnologfa» que
lleva utilizando durante mds de dos mil quinientos afios: la palabra. O
para ser mds precisos: imdgenes hechas de palabras. Veamos cémo.

4. LA cuLpA (COMO SIEMPRE) LA TIENE ARISTOTELES

Mi4s all4 del buscado sensacionalismo con el que se titula este apartado,
convendremos en que el legado de Aristételes, tanto para afirmarse
como para rebelarse ante €|, ha jugado un papel clave en el proceso de
crisis / «muerte» / renovacién que la escritura dramdtica ha atravesado
durante todo el siglo XX y las primeras dos décadas del XXI. El origen
de este convulso panorama fue rastreado ya en 1956 por Peter Szondi
en su fundamental Zeoria del drama moderno, en donde describe cémo a
finales del siglo XIX se inicia un proceso de crisis y transformacién en
el que los dramaturgos se rebelan contra unas preceptivas, las estableci-
das por Aristételes en su Poclica, que habian actuado de molde durante
el teatro de la Edad Moderna. Molde que habfa terminado por resultar
asfixiante. Szondi, antes de dar cuenta de la rebelién de autores como
Chéjov, Ibsen, Strindberg o Maeterlinck, describe las caracteristicas del
drama moderno tal y como se habia conformado desde el Renacimiento
hasta los momentos previos a la crisis: el relato de una accién inter-
personal que ocurre siempre en el presente, de manera que la férmula
dramdtica moderna es toda accién y didlogo. De este modo «el medio
lingiifstico de ese mundo interpersonal es el didlogo. (...) el didlogo se
convertird en el componente exclusivo del tejido dramé4tico (junto al mo-
nélogo, un recurso episédico no constitutivo de la forma dramética)»
(Szondi, 2011, p. 72).

Ese eterno presente que imprime la unidad de accién caracteriza al
drama moderno y condiciona su cardcter légico y causal, pues hace que
toda escena esté secuencialmente ensamblada de manera que el presente
(y su temporalidad) no se interrumpe nunca: «El transcurso del tiempo
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en el drama se constituye como una sucesién absoluta de presentes»
(Szondi, 2011, p. 77). La unidad de tiempo hace imposible que se pro-
duzca una desconexién temporal entre escenas y que cada una de ellas
genere la siguiente. Ademds de que hace imposible que se pueda inter-
venir sobre el flujo temporal en sf mismo: nada de ralentizar o acelerar
la forma en que percibimos el flujo del tiempo, pues esto nos alejaria
inevitablemente del enfoque naturalista que habia predominado en el
teatro de la Edad Moderna.

Sin embargo ese sistema entra en crisis en el momento en que los
autores empiezan a percibir que la forma dramética moderna es insu-
ficiente para dar cuenta de los problemas de un ser humano que estd
cambiando. Las viejas formas ya no sirven para contar los nuevos de-
saffos a los que se enfrenta la sociedad: un individuo roto, desgajado de
s{ mismo y de su comunidad por un mundo cambiante, hostil, a veces
irracional e incomprensible. Y si el mundo est4 desordenado... ;cémo no
va a reflejarse esto en el teatro? Un teatro que durante todo este tiempo
habfa basado su pervivencia en un principio de orden y coherencia. A
propdsito de esta idea es Jean-Pierre Sarrazac, quien profundiza: «(...)
para comprender las mutaciones de la forma dramdtica entre los afios
1880 y nuestro presente, debemos hacer intervenir un factor en el que ni
Szondi, ni Luckacs, ni Hegel habfan pensado: el reino del desorden» (2019,
p. 10). Es ese desorden el que pone en cuestién, al menos parcialmente,
al legado de Aristdteles. El desorden como cuestionamiento del cardcter
absoluto del drama:

El desorden (...) es la masificacién consustancial a la sociedad industrial
que se agrava en nuestro mundo postindustrial, es la pérdida de sentido
en el universo postmoderno, es el estado general del planeta en el mo-

mento de la mundializacién. Es la devastacién generalizada. Es el eco

sin fin de Auschwitz y de Hiroshima (Sarrazac, 2019, p. 10).

El desorden es el reflejo de una nueva concepcién (y percepcién) de
un mundo que ya no es ni fidcilmente comprensible ni abarcable en su
Conjunto. Frente al «todo» emerge la «parte», lo inconcluso... y con ello lo
indefinible, lo incompleto, lo innecesario. En definitiva, el drama pierde
lo que garantizaba su cohesién como sistema: la unidad de accién. A
partir de aquf es inevitable que el sistema se colapse, si la accién se
vuelve incompleta... e incluso innecesaria, entonces su concatenacién

ATAUONLS, B julio-diciembre 2025 108



ARTICULOS

pierde todo carécter crono y lgico; el principio de causalidad y su pro-
gresidn dialéctica desaparecen. Y eso solo significa una cosa, el fin del
eterno presente.

El presente eternizado que durante siglos ha caracterizado al modo
dramdtico queda interrumpido. Por primera vez los autores no tienen
que cefiirse al tiempo delimitado por una determinada cadena de acon-
tecimientos. Pueden tratar conceptos en lugar de acontecimientos. Por
primera vez pueden liberarse del presente y dirigir su mirada a otros
tiempos. Pueden jugar a saltar en el tiempo y el espacio. Incluso dila-
tarlo o contraerlo para dar cabida a nuevos recursos narrativos con los
que captar nuevas percepciones. Comprobémoslo con varios ejemplos.

5. LA FASCINACION TEMPORAL DE ROLAND SCHIMMELPFENNIG

Menos de dos afios después de que las hermanas Wachowsky deslum-
braran al publico con su uso del tiempo-bala, Roland Schimmelpfen-
nig estrenaba La noche drabe (el 3 de febrero de 2001 en el Staatstheater
Stuttgart), en donde el autor alem4n emplea lo que podrl’a ser su parti—
cular versién de la dilatacién del tiempo vista en The HMatrix. En el tramo
final de la obra, que transcurre en un bloque de apartamentos durante
una célida tarde de verano, Karpati, quien mégicamente ha quedado
atrapado dentro de una botella de cofiac, contempla horrorizado cémo
el portero del edificio, Lomeier, sale al balcén llevando consigo la bote-
lla en la que se encuentra. De pronto la accién, que sucede en diversos
planos-pisos del bloque, se acelera y transcurre simultdneamente:

FATiMA.— Estoy en el pasillo de un departamento ajeno. Llegan ruidos
desde la cocina.

FRANZISKA.— Sin querer, mi codo roza la botella de cofiac que atin est4
encima de la baranda del balcsn.

KarpaTI.— Ella choca la botella con el codo. La botella se balancea.

KALIL.— Sus gemidos son tan fuertes.

KarPATL.— La botella cae de la baranda hacia el precipicio. Estoy ca-
yendo. La botella cae siete pisos para abajo. Yo estoy cayendo siete

pisos para abajo.
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FATiMA.— Estoy en la cocina del departamento ajeno. (...) Delante de m{
Kalil y Marion Richter (...) Ella estd desnuda. Y €l... No notaron que
entré. Ella gime.

KARPATI.— Sexto piso. En el balcén una mujer est4 aullando a la luna.
El pavimento se acerca a toda velocidad. Al mismo tiempo, todo pasa
muy lento.

LOMEIER.— Est4 muy cerca, casi junto a mfi.

FrRANZISKA .— Estoy muy cerca de él.

FATiMA.— Estoy detrds de ellos. No me ven.

KaRrPATI.— Quinto piso. En el balcén una mujer est4 aullando a la luna.
Las luces de las ventanas se convierten en rayos.

LOMEIER.— Apenas me atrevo a respirar.

FRANZISKA.— Apoyo mis manos en su pecho, cuidadosamente.

KavLiL.— El tictac de un reloj en la cocina. En la puerta de la heladera
hay unos imanes de colores.

FAtiMA.— Clavo el cuchillo en su espalda.

KaLiL.— Ella grita. ;Qué es esto? Sangre en su cara.

KARPATI.— Cuarto piso. Una mujer estd acuchillando a un hombre. San-
gre en el vidrio de la ventana.

LOMEIER.— Me besa.

FraNziska.— Me besa.

KARPATI.— Tercer piso. Una fiesta. Musica.

KaLiL: ;Qué es esto?

FRANZISKA.— Mi primer beso.

KARPATL.— Segundo piso. Oscuro.

LoMEIER.— Nos besamos. Por primera vez. La abrazo lo m4s fuerte que
puedo.

KARPATI.— Primer piso.

Estoy muerto.
FraNzISKA.— Nos besamos. Aunque cierro los ojos, puedo sentir la luz

de la 1una.

Karpati grita. Kalil grita. Una botella cae del cielo a escena y estalla
(Schimmelpfenneg, 2009, pp. 79-81).

Al igual que ocurrfa en la cinta de las Wachowsky el tiempo parece
dilatarse para abarcar todo lo que transcurre en unos pocos segundos.
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Pero debemos de ser m4s precisos en este anélisis, porque Schimmel-
pfennig estd poniendo en tensidn la relacidn entre distintos niveles tem-
porales para construir su singular versién del tiempo-bala. Por un lado,
y como formula Garcfa Barrientos, tenemos el tiempo diegético o argumen-
tal, que viene a abarcar el tiempo de la ficcién en toda su extensidn; es
decir, el tiempo que abarca todos los sucesos (tanto mostrados como re-
feridos) que compone la fabula (2017, p. 70). En La nocke drabe ese tiempo
dura unos pocos minutos, pues la historia empieza con los dltimos rayos
de sol del atardecer y termina con la noche recién instaurada e ilumi-
nada por la luna llena. En cambio, lo que argumentalmente son apenas
unos minutos, ocupa una extensién mayor si hablamos del tempo escénico,
es decir, el tiempo escenificado y vivido por actores y espectadores en
el transcurso de la representacién (Garcfa Barrientos, 2017, p. 17). En
este caso se puede establecer que el tiempo escénico, la duracién de La
noche drabe, estd dentro de los pardmetros actualmente convencionales
de una representacién teatral: entre los setenta (como es la versién del
espectdculo titulada Noche drabe, realizada por Kabia Teatro) y ochenta
minutos (como la primera vez que se estrend este texto en el Staatsthea-
ter Stuttgart con direccién de Samuel Weiss).

El resultado de esta no concordancia entre tiempo diegético (la f4-
bula) y escénico (su escenificacién) es un peculiar tempo dramdtico (Gar-
cfa Barrientos, 2017, p. 71). Un tiempo paraddjico, que permite al autor
generar este efecto de dilatacién-compresién del tiempo: por un lado
comprime en un intervalo de tiempo muy pequefio (el que abarca la f4-
bula) un pufiado de historias que nos narra simultdneamente (las di-
ferentes situaciones que ocurren en el edificio), pero a la vez es capaz
de dilatar dram4ticamente el tiempo para que podamos percibir todo
lo que ocurre (simultdneamente) en esos pocos minutos. Y esto es es-
pecialmente evidente en la escena final de La noche drabe. Como en la
escena de Neo, lo que serfa la vertiginosa caida del hombre atrapado en
una botella nos es mostrado mediante una narracién encadenada que
nos permite contemplar las diferentes acciones con todo lujo de detalles:
la cafda de Karpati, cuya descripcién cada vez m4s lacénica genera la
impresién de que se va acelerando conforme se acerca al suelo; la cuenta
atrds de los pisos que éste ve en su caida, entreverada con las distin-
tas acciones que allf ocurren, incluso expresiones como «las luces de las
ventanas se convierten en rayos»... todo nos da la sensacién de que lo
que vemos estd ocurriendo a gran velocidad. Y sin embargo no es asf.
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De nuevo, y como ocurria en The Matrix, lo que en el tiempo real de la
fabula apenas deberfa ser perceptible porque sucede en un instante, no-
sotros como lectores-espectadores lo percibimos en toda amplitud, gra-
cias a esa percepcién dilatada del tiempo. Como bien sefiala el profesor
Manuel Garcia Martinez en La representacion de la aceleracion en los textos
dramdlicos contempordneos, éste es uno de los recursos estilisticos que con
més frecuencia emplean los autores para reproducir esa representacién
de la aceleracién: «a r4pida sucesién de imdgenes, mencionadas en el
texto draméticoy proyectadas sobre el escenario, provoca en numerosos
casos una sensacién de aceleracién en el desarrollo» (Garcia Martinez,
2023, p. 33). Respecto a este recurso podria argumentarse que lo que
hace Schimmelpfennig es ofrecer su personal variacién de este procedi-
miento. Porque él no necesita proyectar imégenes en el escenario pues,
como él mismo afirma, su escritura lo que busca es proyectar esas im4-
genes en la mente, la imaginacién del espectador: los textos teatrales
estdn hechos de palabras. Las palabras (...) llevan a imaginarse cosas.
Las palabras evocan imdgenes» (Schimmelpfennig, 2014, p. 55). Efec-
tivamente, Schimmelpfennig construye su propio tiempo-bala mediante
el uso de la narracidn, intercalando las narraciones de lo que ven los di-
ferentes personajes para crear un montaje encadenado de imdgenes que
construyen su propia temporalidad en la mente del lector-espectador.
Imdgenes hechas de palabras que llegan con tanta fuerza como una pe-
licula rodada en alta definicién a 4K. Y es que la insercién de elementos
narrativos en el seno de la accién dramdtica (recurso todavia demoni-
zado por algunos tedricos, criticos e incluso creadores teatrales), juega
un papel determinante a la hora de construir ese juego de aceleraciones-
ralentizaciones que manipulan dramatirgicamente nuestra percepcién
del tiempo. Algo con lo que el dramaturgo alemédn se siente muy cémodo:

Creo que lo narrativo en el teatro facilita una forma de acelerar y den-
sificar la accién. En un didlogo puedes necesitar media hora en llegar al
mismo punto en el que la narracién puede llegar en solo tres frases. Esto
hace a la escritura mds viva, mds rédpida. La narracién permite que el
teatro se convierta en algo més cinematograifico, lo cual me parece que
estd muy bien porque de esta manera el piblico empieza a imaginarse lo

que esta narrado.
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En todo caso, la exploracién que Schimmelpfennig hace de estos re-
cursos evidencia que es un autor muy interesado en el uso de herramien-
tas de creacién dramatirgica basadas en la manipulacién temporal. De
hecho, este recurso de dilatacién del tiempo similar al tiempo-bala lo
volveremos a encontrar en obras de diferentes etapas de su prolija ca-
rrera, como en el momento de £/ dragon de oro (2009) en donde los cocine-
ros inmigrantes del restaurante extraen la muela al joven, haciendo que
su vuelo ralentizado termine dos escenas después.

6. FALK RICHTER, O TODO LO QUE CABE EN SIETE SEGUNDOS

Este juego de dilatacién y alteracion de la percepcién temporal lo pode-
mos encontrar nuevamente en Scele sequndos (In God we trust), la pieza que
escribe y dirige Falk Richter para su estreno en octubre de 2003 en el
Schaupielhaus am Pfauen de Ziirich. Si, estamos hablando del mismo
Richter que en 1999, con Gott ist ein DJ, experimentaba con la percepcidn
y la referencialidad utilizando medios técnicos audiovisuales. Aquf la
experimentacidn con la expansién y compresién del tiempo va a tener un
gran peso pero, en vez de explorarlo mediante elementos tecnoldgicos,
lo va a hacer de una forma bastante similar a la de Schimmelpfennig:
empleando insertos narrativos.

Aquf el tiempo dramdtico vuelve a presentar esa disparidad entre
el tiempo diegético y el escénico, pues nos encontramos con una fgbula
que transcurre en la fugacidad de un instante: el de un piloto en una
misién de bombardeo justo antes de estrellarse. Siete segundos. Esa es
la cuenta atrds que va pareja a las dos catdstrofes que aquf se muestran:
el tiempo que tarda un misil en alcanzar su blanco y el que le queda al
piloto hasta estrellarse. Esos siete segundos son el arco de tiempo diegé-
tico. Pero esa fugacidad, al igual que el tiempo-bala de las Wachowsky,
se ralentiza, se expande para que podamos percibirlo en toda su exten-
sién. Frente a la compresién dréstica del tiempo de la historia, nuestra
percepcién como la del piloto (como ocurria con la de Neo en The Matrix)
se amplia para permitirnos ver un repaso de su vida personal (llegamos
incluso a contemplar escenas costumbristas de su familia en el otro lado
del mundo) y militar. Una vez m4s el tiempo del drama funciona con la
intensidad del tiempo-bala: la inminente muerte del piloto, mostrada en
ese tiempo estirado por la ralentizacién, no contribuye a destensar la
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situacién dramética. Al contrario, la potencia. Podria decirse que pa-
raddjicamente esta ralentizacién produce una aceleracion en cuanto a la
carga dramética que se va acumulando. Asf hasta que llegamos a los
compases finales de la obra:

— una detonacién

— un impacto, un choque, una explosién

— una detonacién en cdmara lenta

— atin faltan siete segundos para el impacto

— el tiempo que es necesario para borrar por completo ochocientos me-
tros a la redonda en esta drea

— por primera vez él percibe este tiempo

— ahora cuenta él, en forma regresiva: siete, seis, cinco, cuatro, tres...

— él cuenta ahora m4s despacio, piensa en los nifios, en la casa al borde
del desierto

— contra qué me voy a estrellar, no veo nada: dos, uno...

— silencio
Silencio breve
— sdquenme de aquf, por favor

Pauva corta; después una detonacion en cimara lenta, el estallido suena muy, pero
muy bajo; al mewmo tempo el sonido de un avion que se estrella, ese sonido también
muy bajo y en camara lenta, mds bien como si fuera una miisica curiosa; el casette
es rebobinado y paulatinamente entra de nuevo el sonido de la guitarra que interpreta

muisica country (Richter, 2008, p. 25).

Durante toda la obra esos siete segundos han estado flotando, adqui-
riendo una cualidad de atemporalidad en la que caben a su vez diferen-
tes lugares y tiempos. Hasta que al final el tiempo parece recuperar su
flujo normal y, con é€l, llega la dltima aceleracidn y el estallido que marca
la recta final de la historia.

Es interesante destacar que tanto en el ejemplo de Schimmelpfennig
como en el de Richter, pese a que ambos recurren a una voz narrativa
para intervenir en el tiempo (o al menos alterar su percepcién) y ra-
lentizarlo, paraddjicamente este recurso épico no ralentiza el tempo, el
ritmo de la pieza. Podemos comprobar que en los dos casos los insertos
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narrativos se materializan en forma de réplicas cortas y precisas, que
en momentos se encadenan casi en esticomitias. Se trata de otro recurso
estilistico que produce la representacién de la aceleracién: la rapidez del
desarrollo. La répida sucesién de las réplicas y su brevedad contribuyen
a la fluidez del texto (Garcia Martinez, 2023, p. 32). De ahi que ambas
piezas nos den la sensacién de terminar dramdticamente con intensidad,
con un ritmo muy alto.

Todo esto nos lleva a un aprendizaje sobre este tipo de escritura tan
presente en la dramaturgia contempordnea: para que el tiempo-drama
actde como el tiempo-bala, los y las autoras han de trabajar con un len-
guaje muy condensado y preciso; una estructura verbal muy sencilla a
base de réplicas cortas y dgiles, porque esto permite construir un ritmo
de emisién, recepcién y visualizacién muy concreto en la mente del lec-
tor-espectador. Tanto las imdgenes escénicas como las im4genes hechas
de palabras que emiten los personajes se hilan de forma fluida en la ima-
ginacién del publico. Y aquf los elementos narrativos no interrumpen
la accién (como todavia hoy argumentan quienes penalizan la inclusién
de elementos épicos en el modo dramético), sino que la potencian. Al
igual que el tiempo-bala nos permite ver con detalle lo que pasa en un
instante, la palabra narrativa hgbilmente dosificada actia de la misma
manera, no interrumpiendo la carga dramdtica, sino expandiéndola.

7. EL TIEMPO DE LA CATASTROFE EN ANJA HILLING

En octubre de 2007 se estrené en el Schauspiel Hannover la obra Ani-
mal negro tristeza, de Anja Hilling, con la que alcanzé el reconocimiento
internacional en una carrera ya de por sf plagada de textos sugeren-
tes. Esta es una historia contada en dos partes. La primera nos muestra
la excursién de un grupo de amigos a un bosque, una fibula aparen-
temente bucélica, que nos es mostrada mediante un tratamiento y un
tiempo naturalista. Pero, frente a esta primera parte contada en un tono
«cldsico», Hilling nos sumerge de lleno en una segunda parte marcada
por una nueva temporalidad, la de la catdstrofe. La que desencadena un
incendio provocado por un fuego mal apagado en la acampada de este
grupo de amigos.

Si bien la primera parte habia sido una unica y larga escena, ahora
Hilling va a articular el desarrollo de esta segunda parte mediante un
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rdpido encadenado de escenas en las que, como en un cinematogréfico
montaje encadenado, va a ir incardinando tanto la cronologfa del suceso
(llegando a indicar en los primeros titulos de las escenas los minutos
que abarcan el desarrollo del incendio) como los puntos de vista de los
afectados.

El otro elemento distintivo es que, frente al predominio de la escri-
tura dramdtica cldsica vista en la primera parte (en donde nos encontra-
mos con personajes que interactian entre s mediante réplicas dialogales
en tiempo presente), en esta segunda parte irrumpe una voz narrativa
que aparece fraccionada en un reparto de voces que se identifican dni-
camente mediante guiones. A partir de entonces esta nueva modalidad
textual integrar4 tanto las descripciones de los sucesos que van a ocurrir
durante el incendio, como las voces de los diferentes personajes que irdn
brotando de entre esta avalancha de insertos narrativos:

EL RESPLANDOR (MINUTO UNO)

— Al principio, estdn al mismo nivel que el fuego, lo tienen a la altura de
los ojos. Todo empieza con un contacto luminoso. Estdn tumbados

— La nifia estd casi a un metro del suelo, por encima del fuego, una
cuna, junto a la ventanilla abierta. La nifia est4 en la furgoneta.

— El fuego se aleja de ellos, del grupo. Eso parece. Parece como si ellos
fueran el principio, el punto de partida. Pero eso no significa nada.

— Lo primero que piensas es que se trata de un animal. Un animal veloz
de pelaje luminoso. Eso se debe al estado en que te encuentras. Entre
el suefio y la vigilia. Te dejas llevar por la ilusién (Hilling, 2020, pp.
39-40).

Ya en estos primeros compases nos percatamos de que el tratamiento
temporal no es el mismo que el de la primera parte. Si atendemos a las
marcas de tiempo que la autora nos da en los titulos de las primera es-
cenas, vemos que el incendio va a escalar muy répido en intensidad: EL
RESPLANDOR (MINUTO UNO), EL GRITO (MINUTO DOS),
EL CUERPO (DEL MINUTO DOS AL CINCO). No obstante, de
nuevo aqui el tiempo-drama vuelve a operar como el tiempo-bala: el
tiempo dramético vuelve a ese juego para contarnos una accién que die-
géticamente transcurre muy rdpida, acelerada, pero que nos va a ser
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contada desde una percepcién temporal ralentizada, para que asf todas
las acciones puedan ser mostradas escénicamente. Volvemos a verlo todo
con los ojos de Neo. Sabemos que todo est4 pasando frenéticamente. Y
sin embargo podemos apreciar cada detalle.

Por otro lado, la contraposicién de las diferentes narraciones-des-
cripciones de lo que ocurre no generan la sensacién de interrupcién en la
accién. De nuevo los insertos narrativos la impulsan, la hacen avanzar.
Para lograr este efecto de aceleracién en ocasiones la autora recurrirg al
uso de réplicas cortas, al igual que hacfan Schimmelpfennig y Richter:

— Miranda ha gritado.
— Grita.

— Grita un nombre.

— Gloria.

— La camiseta es blanca con un personaje de cémic.

— Una liebre (Hilling, 2020, p. 42).

Pero también recurrird a otro recurso que utilizaré en pasajes donde
precisamente las réplicas tienen una extensién mayor, me refiero al uso
de palabras que imprimen una sensacién general de aceleracién del re-
lato. Sobre todo verbos de movimiento y expresiones con las que se es-
tablece lo que Karin Kukkonen, en su articulo 7he apeed of plot, llama la
nocién de «velocidad del mundo de la historia», que consiste en la impre-
sién de velocidad que produce el conjunto del mundo evocado en la obra
(Kukkonen se centra en el 4mbito de la novela, pero sus apreciaciones
son igualmente extrapolables al género literario-dramdtico).

— ...) Lo primero que piensas es. Que esto va demasiado rédpido para
ti, exageradamente rdpido. Desearfas poderlo frenar, hacer que fuera a
cdmara lenta, tener unos momentos de calma en medio de este remolino

de colores. Piensas. Eso estarfa muy bien (Hilling, 2020, p. 41).

8. CONCLUSIONES

Llega el momento de poner en perspectiva las principales ideas rele-
vantes que se han destilado en este articulo donde se ha explorado la
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singular manera en que la dramaturgia contemporédnea alemana, repre-
sentada por Roland Schimmelpfennig, Falk Richter y Dea Loher, altera
la percepcién temporal del lector-espectador. A través del andlisis de
fragmentos de tres obras suyas, se ha demostrado cémo estos autores
desarrollan una suerte de «tiempo-drama» que, teniendo muchas simi-
litudes con el efecto visual del tiempo-bala popularizado por el cine de
accién de finales del siglo XX y principios del XXI, logra un efecto pa-
raddjico de aceleracién mediante la ralentizacién extrema de momentos
clave. Estas ideas relevantes se podrian resumir en:

La manipulacién temporal como herramienta en la escritura dra-
mética contemporénea: frente a la concepcién aristotélica de un tiempo
escénico lineal y focalizada en el presente, la dramaturgia actual experi-
menta con la fragmentacién, la simultaneidad Yy, como se ha demostrado,
la dilatacién y contraccién del tiempo para reflejar la complejidad y la
aceleracién del mundo contemporéneo.

El «tiempo-bala» en la dramaturgia: los autores analizados desa-
rrollan una versién teatral del tiempo-bala a través de la ralentizacién
narrativa. Este recurso permite al lector-espectador percibir con detalle
acciones que en el tiempo diegético transcurren fugazmente, generando
una sensacién de inmersién y una alteracién de la percepcién temporal
similar a la del efecto cinematogréfico.

El rol de los insertos narrativos: la inclusién de elementos narrativos
dentro del didlogo y la accién dram4tica se revela como una estrategia
clave para construir este efecto de tiempo-bala. Estas narraciones per-
miten comprimir miltiples perspectivas y acciones en un instante, di-
latando la percepcidn del tiempo y generando una sobrecarga sensorial
comparable a la experiencia de la aceleracion.

La aceleracion a través de la ralentizacién: el anélisis revela que
la ralentizacién extrema, lejos de disminuir la sensacién de velocidad,
puede intensificarla al permitir una observacién detallada de la concate-
nacién de eventos. Esta dilatacién de la percepcién conduce a un efecto
dramético andlogo al de la aceleracién, exponiendo al lector-espectador
a una densificacién de estimulos e informacién.

El Hipertiempo en la dramaturgia contemporanea: la aplicacién
de este tiempo-drama se relaciona directamente con la nocién de Hi-
pertiempo, un tiempo denso y saturado de estimulos que también estd
presente en aquellas obras que experimentan o se desarrollan tem4-
ticamente en torno a la aceleracién. La dramaturgia contempordnea
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alemana, a través de la alteracion de la percepcién temporal, consigue
replicar esta experiencia de sobrecarga en el lector-espectador, sumer-
giéndolo en un flujo constante de imdgenes y acciones.

En definitiva, aqui se ha abordado una nueva perspectiva sobre
las estrategias dramattirgicas para representar la aceleracién desde su
opuesto: la ralentizacién como una herramienta idénea para sumergir-
nos de lleno en el Hipertiempo. Un recurso que es posible gracias al uso
innovador de la narracién para manipular el tiempo dramdtico, gene-
rando una alteracién de la percepcidn temporal en el 1ect0r—espectador.
El cual ha sido explorado, con resultados notables, por destacados auto-
res y autoras de la actual escena alemana.
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Resumen: Esta investigacién aborda cémo el dramaturgo y director
Falk Richter implementa técnicas de alteracién temporal, aceleracién,
simultaneidad y fragmentacidn del discurso en la creacién del texto li-
terario-dramatico Sicben Sekunden (Siete Segundos). Para realizar este
estudio se realiza una aproximacién a su momento contemporaneo y al
espectador hiperestimulado actual, que impone una recepcién especi-
fica y un consumo cultural alterado. Tras estos dos apartados se realiza
un anélisis de los principales vectores del texto teatral de Richter, que
son la creacién de personajes, la estructura y el didlogo, asf como la pre-
sencia de yuxtaposicién y fragmentacién en dicha creacién.

Palabras clave: Aceleracién, simultaneidad, fragmentacién, Falk Ri-

chter, Sieben Sekunden.

Abstract: This research explores how playwright and director
Falk Richter employs techniques of temporal disruption, acceleration,
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simultaneity, and discourse fragmentation in the creation of the dramat-
ic-literary text Sieben Sekunden. To conduct this study, an approach
is taken to the contemporary moment and the hyperstimulated specta-
tor, whose altered cultural consumption and reception demand a dif-
ferent mode of engagement. Following these two sections, an analysis
is carried out of the main vectors of Richter’s theatrical text—namely,
character creation, structure, and dialogue—as well as the presence of
juxtaposition and fragmentation in its composition.

Keywords: Acceleration, simultaneity, fragmentation, Falk Richter,

Sieben Sekunden.
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1. INTRODUCCION

Las artes escénicas depredan con rapidez estrategias, herramientas y
practicas de otras disciplinas, incorpordndolas a su quehacer. La in-
tromisién de las técnicas de mercadotecnia aplicadas al hecho artistico/
cultural ha sido fundamental: la capacidad de contar historias en los
pocos segundos que dura un anuncio ha supuesto la aceleracién del dis-
curso y la capacidad de sintesis médxima. Asimismo, la posmodernidad
y el incremento de la velocidad en la sociedad han influenciado a los ar-
tistas de cualquier disciplina, por lo que las artes escénicas han sufrido
igualmente esta afeccién. Lo fragmentado, lo inconcluso, lo poliédrico
y lo caduco son valores en alza en el discurso posmoderno y en la crea-
cién artistica que pueden rastrearse desde las Vanguardias hasta la con-
temporaneidad. A este contexto se suma el gran avance tecnoldgico,
que funciona como catalizador de ideas que encontrardn su resultante
artistica posterior. Las caracteristicas mencionadas devienen en praxis
artisticas que presentan simultaneidad, yuxtaposicidn, fragmentacién,
pluriperspectivismo y alteraciones narrativas. Asi, el teatro de la ace-
leracién alberga todas estas caracteristicas y cohabita con los teatros
dramético y posdramético.

En este entorno muchos creadores contemporaneos abordan tanto
desde la creacidn textual como desde la creacién escénica las consecuen-
cias que presenta la aceleracidn sobre su vida cotidiana: en el trabajo,
en la relacién con la otredad o en el entorno social. Esta relacién es uno
de los ejes centrales del creador, objeto de la presente investigacién,
Falk Richter, y que aparece especialmente reflejado en el texto Sieben

Sekunden.

1.1. Objetivos y metodologia

El objetivo principal de esta investigacion es demostrar que la apa-
ricién de estrategias de aceleracién y fragmentacién en el texto litera-
rio-dramdtico Sichen Sekunden de Falk Richter, responde a una intencién
dramatirgica que identifica la forma con el contenido. De este modo, el
discurso es fragmentario ya que el concepto a transmitir debe llegar de
manera inconclusa porque no puede recibirse de otro modo. Esto permi-
tird demostrar que la escritura del dramaturgo alem4n no nace de una
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casualidad, sino de una reflexién profunda y de una influencia de los
valores inicialmente enunciados.

Para alcanzar este objetivo, la metodologfa utilizada se estructura en
los siguientes pasos: andlisis del espectador, andlisis del texto literario
dramdtico y localizacién de los elementos de simultaneidad, yuxtapo-
sicién y fragmentacién que conforman los ejes de la aceleracién. A su
vez, esta investigacidn tiene una doble intencién de continuidad: por un
lado, prolongar las investigaciones sobre las escrituras contempordneas
vinculadas con técnicas de aceleracién y simultaneidad; por otro, con-
tribuir al corpus investigador centrado en creadores escénicos contem-
poréneos como Falk Richter.

2. RECEPCION Y RECEPTOR

La aceleracidn en las artes escénicas no es solo una tendencia de los crea-
dores, sino también una respuesta ante un tipo de consumidor que se
enfrenta a la saturacidn, «la multiplicidad de temas abordados y la acu-
mulacién de informacidn reflejan la proliferacién de datos en el mundo
actual y de las comunicaciones en la era digital> (Garcfa Martinez,
2023, p. 35). Por ello, dado que la inclusién de la recepcién en los pro-
cesos de investigacién resulta fundamental para los estudios teatrales,
es necesario reflexionar sobre la recepcién y la tipologfa del receptor,
quizéd consumidor contempordneo. Las industrias culturales se han visto
afectadas por el marketing y las estrategias de captacién de seguidores.
Este fendmeno ha transformado al receptor, lo que a su vez repercute
en las estrategias de comunicacién: «Todo ello ha supuesto un cambio
de paradigma tradicional comunicativo entre el elemento artistico y el
consumo de este» (Palacio y Lépez, 2023, pp. 530). Dicho consumidor
tiene dos caracterfsticas: la primera es la hiperestimulacién (convivencia
con una continua estimulacién proveniente de distintos emisores) y la
segunda la atencién multitarea (capacidad de atender, recibir y procesar
simultdneamente varios mensajes), como se analizard mds adelante en el
quehacer de Richter, lo cual se vincula directamente con la tem4tica y la
estrategia narrativa.

La actualidad se configura como un momento histérico marcado por
la incorporacién plena de las tecnologfas en la comunicacién, el 4mbito
laboral y el ocio personal, encontrdéndonos en un momento donde el
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espectador ha desarrollado una notable agilidad, revelada en una des-
treza absoluta para leer y descifrar los signos que se le presentan en el
producto artistico (bien sean escénicos, sonoros o visuales, entre otros).
Este nuevo espectador posee la capacidad de (re)construir significados
complejos a partir de estimulos minimos. Del mismo modo, es capaz de
procesar simultdneamente informacién procedente de multiples fuentes,
como se adelantaba con anterioridad: la hiperestimulacién y la multita-
rea definen a este nuevo consumidor cultural, caracteristicas que serdn
abordadas mds adelante en relacién con la obra de Richter, sin ir mds
lejos los propios lectores de esta investigacién estdn consumiendo este
contenido en su ordenador o teléfono inteligente mientras realizan ta-
reas de manera simultdnea como revisar «su correo electrénico, contes-
tan a Whatsapp, Telegram o Messenger, posiblemente sonando de fondo
Spotify con el dltimo superhit de moda, mientras escuchan la telenovela
del vecino del piso de al lado y el ruido de las obras en calle» (Palacio y
Lépez, 2023, pp. 530-531).

Ambas resultan altamente peligrosas, ya que pueden generar espec-
tadores inmunes a los estfmulos, como si se tratara de una droga. El
consumidor contempordneo ha sido entrenado y sigue siendo entrenado
en esta necesidad de nuevos estimulos de mayores dosis de estimulo,
algo que conllevard problemas de atencidn, de centrar su atencién en un
emisor dnico. Asimismo, pueden surgir espectadores que anticipan las
resoluciones narrativas y generan horizontes de expectativa cada vez
més exigentes, buscando una rdpida resolucién o aplicando respuestas
preaprendidas, lo que les impide ser permeados o sorprendidos por la
nueva obra o producto artistico.

A este escenario se suma el efecto zapping (L.Lépez Antufiano, 2014, p.
175) que proviene de esa practica cotidiana de saltar entre canales de
televisidn, lo que implica cambiar de una unidad de informacién a otra
de manera aleatoria. Este acto no es baladl’, ya que cada unidad con-
tiene, narrativa, estructura (interna y externa), estética y caracterfsticas
especificas que configuran su forma final. Saltar entre unidades con-
lleva la ruptura total de todos los elementos anteriormente enunciados,
fragmentando ambas y generando a su vez una tercera que se conforma
a partir de la combinacién y relectura subjetiva del espectador, quien las
unifica en un nuevo todo. Este cambiar brusco y compulsivo conlleva
que la longitud de cada bloque sea desigual y para ello se cuenta con
variaciones de la velocidad, pudiendo acelerar y ralentizar el discurso
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final. Dicho proceso se complejiza cuanto mayores son los saltos entre
las unidades de informacién. Este ¢fecto zapping contamina las artes es-
cénicas como anteriormente hizo con artes pldsticas, el videoarte o el
videoclip y afecta a diferentes creadores/as escénicos/as. Es una de las
herramientas habituales en la aceleracién dado que ofrece la recepcidn/
percepcién discontinuada de diferentes partes inconclusas que se pre-
sentan de manera simultdnea, cadtica, sin orden establecido. Es el con-
sumidor el que recibe la informacién yuxtapuesta y el que debe rearmar
el mensaje final, que se verd afectado por el constructo propio, es decir,
el propio imaginario y mundo referencial del espectador.

Este zapping bien sea en lo textual o en lo escénico, ambas opciones
presentes en el objeto de estudio aquf tratado, genera distintos efec-
tos. Entre ellos destacan (Lépez Antufiano, 2014) la inestabilidad del
mundo, generada por la multiplicidad de puntos de vista, tanto discipli-
nares: texto, videoescena, espacio o iluminacién; como objetivos y subjeti-
vos: la presencia del Yo en confrontacién con los demds Yoes, la otredad
(proceso) y la alteridad (actitud) enfrentadas al individuo, lo que genera
en el espectador una dificultad para consolidar una identidad estable
del Yo. La simultaneidad textual y escénica, a saber, la simultaneidad
de textos, discursos y acciones es piedra angular en el teatro de la acele-
racién. La dominancia del pluriperspectivismo que percibe el receptor,
bien lector, bien espectador, asi como el efecto de atmdsfera evanes-
cente, propulsa el salto a lo simbdlico, lo onirico y lo abstracto.

Este nuevo perfil de espectador se enfrenta a procesos creativos
igualmente transformados, que exigen nuevas formas de praxis teatral.
Se hace evidente la necesidad de una hibridacién escénica: el teatro
contemporaneo se abre a todos los medios de comunicacién, el uso de
la pluralidad de cédigos, la misceldnea de géneros y la posibilidad de
conquistar cualquier lugar como espacio de la representacidn.

En la actualidad el devenir escénico ha superado los limites del tea-
tro dramaético -o tradicionalmente entendido como dramaético- situando
la escena en un momento de cercano a una convivencia entre el teatro
dramético y el teatro posdramatico. Las artes escénicas se caracterizan
por la cohabitacién de diversas expresiones y se ve influenciado por la
teorfa de montaje cinematogréfico, el uso de elipsis y la incorporacién
de elementos narrativos. Por lo tanto, en esta heterogeneidad resulta
adecuado hablar de caminos alternativos en el teatro contemporéneo,
la plurimedialidad espectacular (De Toro, 2004). Un marco que se
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articula en didlogo con un espectador hiperestimulado educado en la
era de la cultura visual, de lo fragmentado, lo acelerado y en perpetuo
movimiento, donde el videoclip, la televisién, el cine y el ocio tecnols-
gico han contribuido a la configuracién de un nuevo horizonte percep-
tivo que condiciona tanto la recepcién como la creacidn teatral/artistica
contemporanea:

nuestra capacidad de percepcién acelerada, ejercitada a través del cine
v la televisién, el discurso narrativo puede ser y debe ser m4s rdpido y
complejo. Buscar un nuevo realismo de los contenidos no es buscar el
convencionalismo de la forma. El cine, la televisién y el videoclip mar-
can el patrén y quedarse atrds se paga caro. Hoy, el espectador es mds
inteligente y competente a la hora de entender las historias. Ahora va al

teatro la primera generacién que ha crecido con la televisién. (Oster-

meier, 1999).

Este nuevo perfil de espectador, descrito por Ostermeier, encuentra
en la obra de Falk Richter un espacio de resonancia, el que la acelera-
cién, la fragmentacién y la plurimedialidad se articulan como respuesta
estética y politica.

3. FALK RICHTER

Creador nacido en Hamburgo en 1969, inicid su carrera junto al direc-
tor Christoph Marthaler, trabajando en la Schauspielhaus de Zuirich.
Para esta investigacién resulta especialmente relevante la etapa que
inicia en 2004 donde se adhiere a la Schaubiithne de Berlin, centro de
produccién y exhibicidn en el que ha estrenado numerosas creaciones
y que le permite entrar en contacto con figuras como Thomas Oster-
meier, director fundamental para la comprensién del teatro que usa la
aceleracién.

En su faceta como dramaturgo, Falk Richter ha desarrollado una
prolifica produccién textual en la que destacan titulos como God is a D.J
(1999), donde las diversas tecnologias forman parte de la concepcién del
texto dramdtico junto a la simultaneidad de signos, uno de los elementos
centrales de la aceleracién; asi como Fear (2015), obra que tuvo un gran
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impacto social y en la que se manifiesta de forma explicita el compro-
miso politico y social del autor.

El interés por este creador para la investigacién surge primero por
el uso habitual en sus textos de lo fragmentario, caracteristica principal
de Stcben Sekunden. Segundo por las temdticas que presenta su creacién,
centradas en la conexién de los hombres con los medios de comunica-
cién, la psicologia humana (For he disconnected child, 2013), la relacion con
las nuevas tecnologfas (Zrust, 2009) y las tensiones sociales que surgen
de la politica y la economfa (Fear, 2015). Esto es un reflejo de las inquie-
tudes propias del autor, una praxis habitual en la dramaturgia actual:
«clertos textos dramdticos contemporaneos abordan en sus diélogos las
consecuencias de la aceleracién contemporédnea en el mundo del trabajo,
en la vida social y en las vivencias de las personas» (Garcia Martinez,
2022, p. 104). Estas caracteristicas convergen en Seven Seconds, obra en
la que se articulan la fragmentacién, la aceleracién y la critica sociopoli-
tica como ejes centrales de la propuesta.

4. ACELERACION EN Si£8EN SEKUNDEN (IN Gop Wi TRUST)

Esta investigacién se centra en Steben Sekunden (in God we Trust) publi-
cado en 2003; para su estudio se manejan los textos en alemdn, inglés
y espaﬁol.

Steben Sekunden no es un texto teatral tradicional, ni por su estructura
interna ni por la externa. Para analizarlo, lo primero serfa realizar una
sinopsis del texto, algo que resulta complejo puesto que presenta varios
saltos temporales, bucles textuales, repeticiones y complejas rupturas
dialégicas, todo ello condensado en apenas 23 pdginas. Si se ordenan
los sucesos y se identifican los personajes que aparecen ocultos, el texto
narra la historia de Brad, un piloto de caza militar que estd a punto de
estrellarse en una misién no reconocida. Su ordenador ha fallado y el
piloto pierde el control. En el tiempo que tarda en estrellarse recons-
truye su vida través de sus recuerdos: aparecen su mujer, las noticias y
el exhibicionismo del poderio militar gracias a distintos periodistas y los
valores familiares que lo motivaron a alistarse.
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4.1. Temdticas en Sieben Sekunden

El estudio de la obra de Richter desvela que el texto trata sobre va-

rios temas conectados fntegramente con el momento social en el que se

escribe, recogiendo una pulsién critica sobre la visién del mundo, el ca-

pitalismo, las guerras y los conflictos bélicos de cardcter mundial. Entre

las diversas cuestiones que se presentan, se hard hincapié en aquellos

que conectan con el nicleo de esta investigacién y que ya han sido abor-

dadas en la presentacio’n del autor.

a)

b)

Alienacién del individuo: la llamada al no pensamiento y sf a
la obediencia: «frag mich nicht nach politischen Systemen, da
kenn ich mich nicht aus, [...] interessiertmich auch nicht, ich
bin nicht so ein Wissensfreak, aber das ist auch nicht mein Job,
ich bin janicht als Philosoph hier engagiert worden» (Richter,
2003, p. 18)'. Esta alienacién del individuo ya sea tecnolégica,
politica, o producto de la incomunicacién social, constituye uno
de los temas principales en la produccién de Richter y aparecers
en otros textos como Electronic City. Este individuo alineado, es
una resultante de la aceleracién de la sociedad contempordnea,
y se convierte en un eje transversal en la obra del dramaturgo.
Influencia tecnoldgica: destaca la importancia de la estética
del videojuego y toda la tradicién de agresividad que estos fo-
mentan en los jévenes (Dfez, Terrén & Rojo, 2002): «ein paar
farbige Punkte auf meinem Computerbildschirm, sieht aus wie
dieses neue Computerspiel Sega Megasearch 2: Behind Ene-
my Lines» (Richter, 2003, p. 5)*. La incorporacién de videoescena
permite la simultaneidad y, con ello, la aceleracién del tiempo, el
signo y la velocidad escénica. A su vez, la estética del videojuego
introduce una ldgica de fragmentacién y simultaneidad que se
traduce en la estructura de la obra.

Deshumanizacién tecnoldgica: generar distancia intenciona-
damente, no mostrar victimas, ni presentar los dafios de los
ataques, ni a los civiles ni a los propios soldados, todo mediante
la pantalla de un monitor, un ordenador, mostrando la tecnologl’a
como elementos de deshumanizacién: «Marge sieht nichts von
diesen Bildern, diese Bilder sieht niemand, diese Bilder werden
nicht gesendet, selbst die Piloten sehen nur ein paar leuchtende
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Punkte, eine Graphik auf ithrem Monitor» (Richter, 2003, p.
19)°. La invisibilizacién de las victimas mediante la mediacién
tecnoldgica refuerza la 16gica de distanciamiento emocional pro-
pia de la aceleracién contemporénea.

d) Lenguaje y medios televisivos: la importancia de la televisién y
su uso como elemento de propaganda medidtica para conseguir
una influencia directa sobre la poblacién. En este apartado se
identifican tres estrategias que se conectan con la aceleracién.
La primera es la presencia del efecto zapping que fomenta la frag-
mentacién. La segunda consiste en la aceleracién del discurso
mediante la creacién de unidades textuales pequefias. La tercera
radica en evidenciar la presencia televisiva como un elemento
referencial para el espectador que recibe como conocido el men-
saje: cuando todo lo dicho por una pantalla es verdad, la tele-
visién se convierte en un dispositivo de legitimacién discursiva
y emocional, clave en la construccién del espectador contem-
pordneo:

— Marge schaltet den Fernseher ein

— ihre Lieblingsserie

— jeden Dienstag: Frontberichterstattung

— direkt vom Flugzeugtrager IN (Richter, 2003, p. 12)*.

e) Tensidn social y medidtica: con relacién al punto anterior, se
puede sefialar hacia el uso de los medios televisivos y publici-
tarios como creadores de un estado de tensién continua, la in-
fluencia medidtica, el generar miedo en la sociedad y sacudir
la economfa. Este fenémeno constituye uno de los ejes tem4ti-
cos centrales de Richter y que sirve como una construccién del
discurso contemporaneo acelerado, donde muchas unidades de
informacién pequefias sirven para generar un discurso mayor:
«Groflaufnahme: Marge rennt durch den Supermarkt, panisch,
hektisch, Angst in ihremGesicht, das Klebeband, ich muss noch
schnell diese Rollen Klebeband bekommen,hoffentlich ist das
Klebeband nicht wieder ausverkauft, ich muss die Fenster ab-

dichten» (Richter, 2003, p. 10)°.
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f) Shock. Como resultado de los dos puntos anteriores aparece La
Doctrina del Shock, —teorfa que toma su nombre del titulo de la
novela de Naomi Klein (2007)— que consiste en dejar a la po-
blacién fuertemente golpeada, hasta el punto de que no pueda
reaccionar: se vuelve impermeable a las emociones, a los datos,
incluso al horror. Su conexién con la fragmentacidn radica en
el uso de mucha informacién, emitida simultdnea, fragmentada
y reiteradamente para saturar al espectador, como un gran zap-
ping: <immerhin sterben drei Millionen Menschen in dem Film,
und das sieht man» (Richter, 2003, p. 23)°. Este vhock entronca
la alineacién del individuo y por lo tanto con la aceleracién con-
temporénea, social y escénica.

4.2. Personajes

El texto no presenta una lista explicita de personajes ni los identifica
de forma convencional, sino que inicia con una acotacién inicial que
describe a los intérpretes como «Stimmen. 4 bis 8 mdnnliche und weibli-
che Sprecher. Schauspieler an Mikrophonen sitzen an einem Tisch wie
bei einer Pressekonferenz, sprechen direkt nach vorne zum Publikum»
(Richter, 2003, pdgs, 3-4)". Se incluye, junto a la denominacién voces,
unas indicaciones sobre cédmo se abordard el texto «Sehr schnell und
spannungsgeladen, unterschiedliche Sprechweisen, die oft wechseln,
der Ton dieser propagandistischen Fernsehsendungen muss genau ko-
piert werden» (Richter, 2003, p. 4)%. Esta nota evidencia la influencia
del lenguaje televisivo y la importancia de los temas principales que ar-
ticulan la pieza y que ya han sido tratados.

Esta falta de personajes indica dos cuestiones iniciales de la configu-
racién del texto dramdtico que entroncan con las caracteristicas de la
produccién de Richter y su vinculacién con el teatro de la aceleracion:
la primera es la renuncia a la creacién tradicional de personajes con una
estratigraffa profunda, en pro de la creacién de protagonistas que co-
nectan con un espectador mayoritario y con una serie de elementos de la
cultura popular que provienen de la televisién, cine, videoclip y radio;
la segunda reside en la importancia de la influencia de otros lenguajes,
la mixtura y la yuxtaposicién de elementos que, junto con la simultanei-
dad, configuran los rasgos del teatro de la aceleracidn, algo que en esta
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ocasién aparece, por ejemplo, en el teatro radiofénico y medios televi-
sivos «Tisch wie bei einer Pressekonferenz, sprechen direkt nach vorne
zum Publikum», que se podia leer en la cita anterior.

Que no aparezca un listado de personajes definido no significa que
no aparezcan los nombres de estos en el texto como Marge, Brad, Amy,
Daisy, Bill y Paul, pero con escasa asignacién textual, mientras que
gran parte del texto permanece sin atribucién directa. La lectura per-
mite identificar que Brad es ese piloto de avién militar que ha fallecido
en una misién, y cuya historia se reconstruye en la sinopsis elaborada
por el autor para el estreno del texto:

Brad, the bomber pilot deployed in the world’s war zones, thinks about
home while he’s in mid-air. About his wife Marge and his three kids,
who are waiting for him in the house on the edge of the desert next to
the highway and watching the regular Tuesday reports from the front
on tv. (Richter, 2003)°.

4.3. Espacio-Tiempo: cronotopos acelerados

Steben Sckunden no posee una acotacién que indique claramente las
coordenadas espacio temporales, pero se trata de una obra publicada en
2003, que coincide con la guerra de Irak y con referencias continuas a
la guerra. En el estudio textual se pueden rastrear marcas que indican
dos localizaciones geogréficas. La primera, Estados Unidos, por el uso
continuo de palabras y expresiones en inglés, el uso de marcas reconoci-
bles pertenecientes a la cultura americana y una presencia reiterada de
la figura del Presidente que aparece mds de 12 veces, ademds de refe-
rentes como Roovevelt High School s, President Donuts, Burger King, Mac-
Donalds, Wendys, Pizza Hut, Starbucks, Nike-Town, Diesel, Dunkin
Donuts o Boy Scouts, entre otras, que se suman las menciones a New
York, Vernon Colorado, Utah o Texas y la casa a las afueras de la ciu-
dad. La segunda es un posible Irak velado: en el texto aparecen, coinci-
dentes con 2003, marcas sobre: desierto, grutas, «und die glauben nicht
an unseren Gott » (Richter, 2003, p. 4)".

La fragmentacién del tiempo, tanto escénico como textual, genera
una alteracién en la creacién y recepcién del espacio-tiempo. Esta frag-
mentacidn se ejecuta mediante la presentacién de «secuencias minimas,
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casi tomas filmicas» (Lehmann, 2013, p. 157), que permiten la multi-
plicacién de significados, conduciendo la atencién del espectador hacia
los elementos ordenados y aquellos que permanecen inconexos, practica
heredada de ese lenguaje cinematogréfico y de videoclip que modifica la
velocidad y rompe la narrativa tradicional para generar un nuevo relato
textual y escénico. El propio titulo de la obra, Sicte Segundos, hace refe-
rencia al tiempo que tiene el piloto del avién «nur sieben Sekunden nach
dem letzten Computercheck» (Richter, 2003, p. 4)"'. En ese lapso, el pi-
loto revive toda su vida, recuerda a su familia, a su cultura y los motivos
de su alistamiento. Para ello, el autor altera deliberadamente el espacio y
el tiempo, de forma que para reconstruir la historia incorpora en el dis-
curso personajes, voces y sucesos que explican quién es ese militar y su
importancia en un determinado momento cultural. Esta reconstruccién
solo es posible mediante estrategias de yuxtaposicién, simultaneidad y
fragmentacidn, que configuran un cronotopo acelerado, caracterfstico
del teatro contempordneo y reflejo de la experiencia fragmentada del
mundo actual.

4.4. Didlogo

Tras la acotacién inicial, todo el texto esté repartido con guiones ini-
ciales que separan las intervenciones de los oradores. Se trata de un
didlogo fragmentado que se ejecuta con rapidez, pensado para ser distri-
buido entre varios actores, textos que se desarrollan con velocidad como
si fueran cambios de plano dentro de una secuencia, si bien la velocidad
no es consecuencia directa de la fragmentacién, establecen un diglogo
ambas estrategias. Como consecuencia, la aceleracién y la yuxtaposicién
de voces e im4genes presentan una influencia del videoclip que afectara
a los intérpretes en su quehacer: «El ritmo del videoclip se traduce en la
interpretacion acelerada de los actores» (Ostermeier, 1999). El didlogo
salta de una voz a otra, siendo una de las estrategias de aceleracién que
aparecen en el texto, los cambios drésticos, tendentes a la aceleracién, a
la que se suma la yuxtaposicién y la simultaneidad de las voces.

Desde el anélisis es posible clasificar el didlogo que aparece en Sicben
Sekunden en tres tipologias principales:

a) Corto y rdpido, donde se utilizan frases muy breves, palabras
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solas o incluso interjecciones: «ein Aufschlag / ein Crash/ eine
Explosion» (Richter, 2003, p. 4)".

b) Mondlogos breves, en los cuales se presentan unidades textuales
més elaboradas que oscilan entre 3y 5 lineas, conllevando a una
carga mayor de significado, pero sin presentar un alto fndice
poético: «verdammt fuck Scheifle? was habe ich denn da jetzt
getroffen? manerkennt ja auch nichts, das kénnte ja alles Mogli-
che sein da unten, habe ich mich etwaverflogen? ist das hier das
richtige Land?» (Richter, 2003, p. 7)".

c) Mondlogos largos, que suponen unidades textuales largas y
complejas, presentando dos alternativas: aquellas que tienen un
gran peso narrativo y permiten al espectador tener mayor can-
tidad de informacidén, y las unidades que conllevan una mayor
presencia de lo poético.

4.5. Estructura

A estas alturas de la investigacién resulta evidente que el texto no
presenta una estructura aristotélica tradicional, sino una forma frag-
mentaria en la que los saltos temporales son habituales, lo que establece
una conexidn con el montaje cinematogréfico. Su estructura externa
estd imbricada con la estructura interna, dado que la fragmentacién
proviene de la intencién dramatidrgica de que la informacién llegue al
espectador rota, inconclusa y de manera no lineal. En las primeras dos
pdginas del texto se presenta la muerte por impacto del piloto militar. A
partir de ese momento «ein Aufschlag / ein Crash/ eine Explosion» ya
citado, se convierte en leitmotiv de una muerte revivida una y otra vez, lo
que genera un recuerdo ciclico mediante el bucle textual.

El resto de la estructura externa, como se ha tratado anteriormente,
consiste en la colocacién del texto sin asignacién de personajes, solo
guiones que separan un texto del siguiente. No existen marcas que la
organice en actos ni escenas. La unica estructura que puede identifi-
carse es aquella que conecta con el didlogo y las tres opciones descritas
que sirven, a su vez, como organizadores de la informacién: lo sonoro,
lo reiterativo, lo narrativo, lo poético y los sucesos. Tiene lugar una arti-
culacién perfecta entre estructura externa e interna mediante la organi-
zacién de la densidad textual.
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4.6. Simultaneidad

A efectos de esta investigacion se entiende la simultaneidad como
una estrategia aplicada tanto a la puesta en escena como a la creacién
del texto teatral, y que consiste en la emisién concurrente de mensajes
diferentes, procedentes de miltiples emisores y transmitidos a través de
diversos canales, que confluyen de manera simultdnea en la percepcién
del espectador. Es decir, los elementos narrativos de la puesta en es-
cena, iluminacién, sonido, videoescena, o movimiento (entre otros) emiten
signos codificados distintos, en el mismo momento temporal, que el es-
pectador recibe a la vez.

Esta dindmica comunicativa implica una lectura vertical de los sig-
nos escénicos, en contraposicién al modelo tradicional de lectura hori-
zontal, més lineal y secuencial. La simultaneidad es uno de los aspectos
fundamentales para la aceleracién, dado que permite la multiplicacién
de elementos que emiten unidades de informacién. Esta multiplicidad
con recepcién concurrente sirve para generar en el espectador diferen-
tes sensaciones seguin sea necesario en el momento de la escenificacién:
generar un impacto y dejar en shock al espectador, o despertar una sen-
sacién de aceleracidn, siendo ambos posibles dada la presencia anormal
de elementos concurrentes que deben ser descifrados y las velocidades
variables a las que son emitidos.

Esta simultaneidad se explicita en el texto a través de varias estra-
tegias como la alteracién tradicional de la ordenacién del texto, o me-
diante la creacién de unidades textuales muy breves, lo que permite al
dramaturgo y al director saltar rdpidamente entre temas distintos «la
aceleracién contempordnea, la elipsis sint4ctica y semdntica, que coin-
cide con un cambio tem4tico, se vuelve el recurso més utilizado, ya que
permite visibilizar la multiplicidad de temas y de elecciones posibles de
un individuo» (Garcfa Martinez, 2022, p. 104). La elipsis resulta espe-
cialmente potente en el impacto sobre el espectador quien encontrard el
resto de informacién en sucesivos bloques de la representacién/texto o
bien verd obligado a completar por si mismo los datos omitidos.
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4.7. Yuxtaposicion

Otra de las técnicas de la aceleracién que aparece en el texto y en la
praxis escénica de Richter es el uso de la yuxtaposicién. Esta debe es-
tudiarse en estrecha relacidn con la simultaneidad dado que la intencién
es conseguir que la emisién de dos o mds signos sea tan préxima que
uno se adhiera a otro, funcionando asf por contraste. Puede suceder, in-
tencionadamente, que se solapen en parte o en su totalidad produciendo
la anterior simultaneidad. En ambos casos se pretende que aquel que el
receptor deba interpretar activamente, elegir, y tomar posicién frente al
contenido.

Resulta habitual, por la intromisién de las tecnologfas y la videocs-
cena, que se realice una yuxtaposicién de imdgenes a modo de planos
cinematogréficos. Pero en esta ocasidén, se parte desde material litera-
rio dramético de Richter. En dicho texto aparecen continuas interrup-
ciones que fragmentan el discurso mediante la yuxtaposicién de una
unidad de sentido nueva. Esto hace que los hilos dialdgicos inicien una
idea, pero este texto, a su vez, se ve interrumpido por otra unidad de
significado, obteniendo por lo tanto una fragmentacién del discurso me-
diante palabras y frases cortas que, si bien reclaman su espacio en el
texto, en la puesta en escena, provocan la yuxtaposicién y funcionan
como elementos de giro/elipsis que permiten el cambio tem4tico y el salto
temporal/narrativo. Todo ello consigue una sensacién de velocidad con
bruscas variaciones que adquiere su sentido en la realizacién escénica
posterior. Asf lo sostiene Garcfa Martinez: «Desde los primeros textos
dramiéticos, las variaciones de velocidad se elaboraron por razones dra-
matirgicas, buscando un efecto en relacién con el contenido de la escena

representada» (Garcfa Martinez, 2022, p. 103).
4.8. Tecnologias

En su préctica de creacién literaria y direccién escénica, la incor-
poracién de nuevas tecnologias no funciona como un ornamento que se

sustenta en lo ilustrativo. En Richter esta inclusién responde a una re-
flexién dramatdrgica sdlida:
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Lecriture de Richter est impregnée de la présence de caméras qui ap-
paraissent parfois comme des personnages. Elle est rythmée par les
nouvelles techonologies: souvent il zappe d'une scene a l'autre. La vi-
déo-projection, les caméras et ’écran d ordinateur ne constituent pas
des simples ajouts au décor mais leur présence s'impose car ils sont in-
dissociables de la vie du sujet contemporain dont la relation & l'autre

passe souvent par eux. (Ropers, 2012, p. 33)™.

La insercién de lenguaje televisivo y radiofénico, asf como el uso de
la cultura popular responde a una necesidad especifica y deliberada de
narrar connotativamente que procede de un estudio y una vinculacién
dramatirgica nuclear. Este hecho responde a una necesidad de conec-
tar con el espectador contempordneo, algo que se manifiesta como una
voluntad del autor. Uno de los ejemplos que se presentan en el texto es
la sutil referencia a la pelicula Apocalypse Now (1979) de Francis Ford
Coppola donde los helicépteros aparecen en el horizonte mientras suena
a todo volumen La cabalgata de las Valkirias, de Richard Wagner (1856).
Esta conexién con el referente cinematogréfico se manifiesta en Seven
Seconds:

— eine Detonation

— und jetzt Wagner oder StraussSchneller jetzt und be-
wegt fasziniert.

— ein Flugzeug startet

—drei Sekunden und es zieht wie ein Racheschwert

durch die Nacht (Richter, 2003, 17)°,

La presencia de estas tecnologfas, en Sieben Sekunden, remite al orde-
nador de a bordo del avién y a las reiteradas referencias a los videojuegos
y la Sega Megasearch2: Behind Enemy Lines. Sin embargo, esta existencia
se conecta directamente con la importancia de la vinculacién dramatur-
gica previamente mentada. Esto estard presente en textos como God iv
aDJ:

«Naturalismo expuesto: La «vida real> es explorada y presentada, Li-
veArt, arte basura. Una cabina de DJ con tocadiscos, radiocasetes, or-
denadores, sampleadores, mdquinas de sonido de construccién propia,

dos micréfonos, productos promocionales (CD, camisetas, sibanas con
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el logotipo de «<DIOS>»), una placa eléctrica para cocinar, una cdimara de

video, un videoproyector» (Richter, 2002, p. 1).

Esta conexidn con el espectador coetdneo de Richter bien sea por
lenguaje, forma, temdtica o tecnologfas, consigue que la cercania no se
extinga. Quizd en el momento actual Sicben Sekunden tenga més vigencia
que nunca en un mundo en el que el espectador/consumidor se encuen-
tra hipersaturado de informacién, sumido en la presencia de pantallas
e inmerso en un continuo mar de ruido que producen el aislamiento y
la resistencia sobre la empatia: «ja, aber, nein, ich, sorry, aber, nein, das
hat mich, nein... nein, das hat mich nicht bertihrt, all diese Menschen,
die kenn ich ja auch gar nicht, die seh ich ja nicht mal, bevor die sterben,
ich, nein ... sorry, aber, nein» (Richter, 2003, p. 23)"°. Seguramente esa
sea la mayor conexién con el presente.

5. CONCLUSIONES

Stete segundos es una creacion literario-dramética con una clara intencién
escénica que se aleja de los textos literario dramético tradicionales y que
presenta rasgos definitorios similares propios del discurso televisivo,
la estética del videoclip y las técnicas de aceleracién aplicadas tanto al
texto (frases cortas o inconclusas entre otras opciones), como a la poste-
rior propuesta escénica.

Los personajes configurados mediante las diferentes estrategias de
didlogo se convierten en figuras cargadas de referentes populares que
las hacen reconocibles y las conectan con el imaginario colectivo, asf
como con las tem4ticas que preocupan al dramaturgo alemé4n.

Los textos se convierten en puntos de partida, en elementos proteicos
que culminarédn en la posterior puesta en escena, donde mediante relec-
tura del director/a la implementacién su universo propio y la recepcién
del espectador complementar4 el sentido total del producto final. En el
caso de Richter no podrfa ser de otro modo, dado que dirige muchos
de sus textos teatrales y realiza procesos de creacién y residencia artfs-
tica que permiten la investigacién durante el proceso de escritura (tex-
tual y escénica) como es Cittd del Vaticano (2016) o proyectos como Je vuis

Fassbinder (2016) del que firma el texto y la codireccién junto a Stanislas
Nordey.
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El texto estudiado presenta elementos vinculantes con el teatro de la
aceleracidn y la era de la imagen, por lo que se alinea con los objetivos de
la investigacidn. Sicben Sekunden presenta diferentes estrategias como la
fragmentacién del discurso, la rdpida sucesién de planos tanto textuales
como visuales, la simultaneidad de voces, la yuxtaposicién de imdge-
nes y sonidos, la ruptura de la narracién tradicional mediante continuos
saltos de tiempo y la alteracion de la velocidad. Todas estas caracterfs-
ticas son elementos que eclosionan en la puesta en escena, ya sea por el
propio dramaturgo o por otros directores escénicos que no pueden sino
sumarse a este discurso de lo inconcluso y reforzar esa conexién con la
cultura popular y los referentes reconocibles.
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7. NOTAS

«No me preguntes por sistemas politicos, no sé nada al respecto, [...] tam-
poco me interesa, no soy un fanético del conocimiento, pero tampoco es
mi trabajo, no me han contratado aqui como filésofo» (La traduccién es
propia).
«Unos cuantos puntos de colores en la pantalla de mi ordenador, parece ese
nuevo videojuego Sega Megasearch 2: Behind Enemy Lines» (La traduc-
cidn es propia).
«Marge no ve nada de estas imdgenes, nadie ve estas im4genes, estas im4-
genes no se transmiten, incluso los pilotos solo ven unos pocos puntos bri-
llantes, un gréfico en su monitor» (La traduccién es propia).
« = Marge enciende la televisién

- su serie favorita

— todos los martes: reportaje desde el frente

- directamente desde el portaaviones IN» (La traduccién es propia).
«Primer plano: Marge corre por el supermercado, presa del pédnico, agi-
tada, con miedo en su rostro, la cinta adhesiva, tengo que conseguir répida-
mente estos rollos de cinta adhesiva, espero que no se haya vuelto a agotar,
tengo que sellar las ventanas» (La traduccién es propia).
«Al fin y al cabo, en la pelfcula mueren tres millones de personas, y eso se
ve» (La traduccién es propia).
«Voces. De 4 a 8 locutores masculinos y femeninos. Los actores, sentados
ante unos micréfonos alrededor de una mesa como en una rueda de prensa,
hablan directamente al puiblico» (La traduccién es propia).
«Muy rdpido y lleno de tensién, diferentes formas de hablar que cambian
a menudo, el tono de estos programas de televisién propagandisticos debe
copiarse con exactitud» (La traduccién es propia).
«Brad, el piloto de bombardero desplegado en las zonas de guerra del
mundo, piensa en su hogar mientras est4 en el aire. Piensa en su esposa
Marge y sus tres hijos, que lo esperan en la casa al borde del desierto junto
a la autopista y ven los informes habituales de los martes desde el frente en
la televisién» (La traduccién es propia).
«y no creen en nuestro Dios» (La traduccién es propia).
«solo siete segundos después de la dltima comprobacién informédtica» (La
traduccién es propia).

«un impacto/un choque/una explosién» (La traduccién es propia).
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«(‘,Joder, mierda? (Qué he golpeado ahora? No se ve nada, podria ser cual-
quier cosa ahf abajo, [me he perdido? (Estoy en el pafs correcto?» (La tra-
duccién es propia).
«La escritura de Richter estd impregnada de la presencia de cdmaras que a
veces aparecen como personajes. Estd marcada por las nuevas tecnologfas:
a menudo salta de una escena a otra. La videoproyeccidn, las cdmaras y la
pantalla del ordenador no son simples afiadidos al decorado, sino que su
presencia se impone porque son indisociables de la vida del sujeto contem-
pordneo, cuya relacién con el otro pasa a menudo por ellas» (La traduccién
es propia).
« = Una detonacién

—Y ahora Wagner o Strauss. Mé4s rdapido ahora y conmovido, fascinado.

— Despega un avién

— Vamos

- Tres segundos y atraviesa la noche como una espada vengativa»
(La traduccién es propia).
«Sf, pero, no, yo, lo siento, pero, no, eso me ha afectado, no... no, eso no me
ha afectado, toda esa gente, a la que ni siquiera conozco, a la que ni siquiera

veo antes de que muera, yo, no... lo siento, pero, no» (La traduccidn es pro-

pia).
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Resumen: Shopping and Fucking, de Mark Ravenhill, es una obra que
refleja a la juventud britdnica de los noventa criada bajo un marco de ul-
tracapitalismo que promovié el gobierno de la administracién Thatcher.
En este contexto, ciertos dramaturgos del teatro /n-yer-face trasladaron
las dindmicas aceleradas del mercado a la dramaturgia. En la pieza ob-
jeto de estudio, Ravenhill pone las herramientas compositivas y tem4ti-
cas al servicio de esta exposicién. En este sentido, este articulo analiza
las convergencias entre las teorfas de la aceleracién vinculadas con el
auge neoliberal y la estructura, el lenguaje, el espacio y los personajes
de Shopping and Fucking. Asf, se demuestra una relacién estrecha entre la
dramaturgia del autor y su punto de vista sobre su entorno inmediato.

Palabras clave: dramaturgia, aceleracidn, liquidez, /n-yer-face, ultra-
capitalismo.

Abstract: : Shopping and Fucking, by Mark Ravenhill, is a play
that reflects British youth in the 1990s, raised under an ultra-capitalist
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framework promoted by the Thatcher government. Within this con-
text, certain playwrrights of the In-yer-face theatre transfer the accel-
erated dynamics of the market into their dramaturgy, In the studied
play, Ravenhill employs compositional and thematic tolos to serve this
exposition. Accordingly, this article analizes the convergences between
acceleration theories liked to neoliberalism'’s rise and the structure, lan-
guage, space and characters of Shopping and Fucking. Thus, a close
relationship is demonstrated between the author's dramaturgy and his
point of view on his immediate environment.

Keywords: dramaturgy, acceleration, liquidity, /n-yer-face, ultracap-
italism.

Sumario: 1. Introduccién. 2. Resultados. 2.1. Estructura, lenguaje y
uso del espacio en Shopping and Fucking. 2.2. Los personajes de Shopping
and Fucking: la encarnacién de lo liquido. 3. Conclusiones. 4. Obras de
referencia. 5. Notas
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1. INTRODUCCION

El presente articulo se propone analizar el concepto de la aceleracién
en la obra Shopping and Fucking (1996) del dramaturgo britdnico Mark
Ravenhill. Para ello, se ofrece, en primer lugar, una breve contextua-
lizacién del movimiento teatral en el que se inscribe el dramaturgo: el
teatro /n-Yer-Face. A partir de este marco, se establecen vinculos entre
las caracteristicas principales de esta tendencia escénica y las nociones
de liquidez y aceleracién que han sido desarrolladas por la teorfa social
contemporanea.

En este sentido, se exploran los puntos de convergencia entre de-
terminadas herramientas dramatirgicas (estructuras fragmentarias,
construccién de personajes descentrados o alineados, sobreabundancia
de espacios escénicos o lenguaje acelerado) y ciertos ejes temdticos (el
consumo extremo, la violencia o el colapso de los vinculos afectivos).
En particular, se estudia cémo estas elecciones formales y temdticas
responden a la necesidad de retratar una sociedad cada vez m4s afec-
tada por procesos de desregulacién, volatilidad emocional y precarie-
dad identitaria, en linea con los planteamientos sociolégicos y filoséficos
de figuras como Zygmunt Bauman, Byung-Chul Han o Jean-Francois
Lyotard.

El anélisis del texto se centra en la estructura, el lenguaje, el espacioy
los personajes de la obra seleccionada. El objetivo es realizar un andlisis
centrado en cémo Mark Ravenhill pone estos elementos de composicién
dramatirgica al servicio de una representacidn critica de su entorno. El
mundo al que atiende el dramaturgo, el Reino Unido de finales del siglo
XX, estd irremediablemente marcado por la Igica del ultracapitalismo,
la mercantilizacién de las relaciones humanas y la pérdida de referentes
estables. Consecuentemente, su produccién dramatirgica es un claro
reflejo de ello.

El teatro britdnico de los afios noventa y de principio de los dos mil
estd marcado por el movimiento /n-Yer-Face, en el cual se encaja el tra-
bajo dramatirgico de Mark Ravenhill. Mediante esta corriente, la es-
critura dramética britdnica pretendfa retratar y analizar una sociedad
acelerada y en perpetua transformacién. De acuerdo con el critico Aleks
Sierz (2001), el teatro /n-Yer-Face pretende crear incomodidad a través
del cuestionamiento de normas morales, la trasgresién del decoro escé-
nico, la bisqueda de emociones primitivas o la exposicién de tabdes. La
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expresion “in your face” significa confrontar o provocar a una persona.
En una traduccidn literal al espafiol significarfa “en tu cara”. Es una ora-
cién que se popularizé en la prensa deportiva americana en la década de
los setenta y, poco a poco, fue encontrando su sitio en el s/ang britdnico.
Implica una trasgresién del espacio personal, estar obligado a ver algo
de cerca o cruzar las fronteras estipuladas. Consecuentemente, se deno-
mina teatro /n-Yer-Face al teatro confrontativo que surgid en los afios no-
venta en el Reino Unido en el que habfa muy pocos limites: las tem4ticas
eran polémicas, el lenguaje soez, los conflictos violentos y todo ocurria
“en la cara” del espectador, sin filtro alguno. Este teatro se caracteriza
por un lenguaje escatoldgico o grosero, la presencia de temdticas que
tradicionalmente han sido eludidas, la exposicién de sentimientos des-
agradables, el desnudo, la préctica explicita de sexo y la violencia. Sus
teméticas abarcan el suicidio, la violacién, la enfermedad, la agresividad
capitalista o las dindmicas de dominacién. El hecho de que toda esta
brutalidad ocurra en vivo frente al publico afiade un grado de impacto a
la recepcidn. En este sentido, se buscaba por todos los medios transmitir
el hartazgo social que experimentaban los personajes en sus vidas.

En palabras del propio Sierz, “this kind of theatre is so powerful, so
visceral, that it forces audiences to react'” (2001, p. 5). El motivo por el
que estas caracteristicas son empleadas es que estos jévenes dramatur-
gos tienen urgencia en transmitir su mensaje. Por ello, utilizan el vhock
para sacudir a la audiencia en un intento de ampliar el concepto de lo
que es socialmente aceptable y poner en tela de juicio los conceptos de
lo normal, lo humano, lo natural o lo real. Este tipo de teatro siempre
obliga al puiblico a enfrentarse a ideas desagradables, dolorosas o aterra-
doras. Debemos aludir aquf a La doctrina del shock. El auge del capitalismo
del desastre (2007), de Naomi Klein. En este ensayo, la periodista cana-
diense indica que las medidas capitalistas de muchos pafses liberales
como el Reino Unido han generado grandes impactos en la psicologia
social. Segin Klein, las politicas ultraliberales se alimentan de la con-
mocidn y la confusién de grandes conflictos para llevar a cabo medidas
que en otros contextos se percibirian como impopulares. La autora, de
hecho, dedica todo un apartado a Margaret Thatcher y su gestién de la
Guerra de las Malvinas (1982), empleada como excusa para aplicar una
terapia de choque sobre la poblacién britdnica a través de férreas medi-
das sociales y econémicas.
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Por lo tanto, el Reino Unido de las dltimas décadas del siglo XX fue
el caldo de cultivo ideal para el florecimiento de este tipo de teatro. Las
politicas conservadoras de la primera ministra Margaret Thatcher, que
estuvo en el cargo desde 1979 hasta 1990, aumentaron los niveles de
conflictividad social del pafs. Sus politicas liberales de privatizacidn,
ademds, precarizaron las condiciones laborales notablemente y debilita-
ron el tejido sindical. A esto hay que unirle una recesién econémica que
afects al pafs hasta aproximadamente 1993. De acuerdo con Earl A.
Retain en The Thatcher Revolution: Margaret Thatcher, Jobn Major, Tony Blair
and the Transformation of Modern Britain, 1971 — 2001 (2003), algunos de los
fundamentos principales del thatcherismo son el juicio de la ciudadania
basado en sus méritos y no en su entorno social y procedencia, el apoyo
a la ley y el orden, un retorno a los valores conservadores y la apuesta
por medidas politicas firmes. Esto giro hacia lo conservador en lo so-
cial y econdmico, atendiendo al punto de vista de Retain, transformd el
Reino Unido y generd una polarizacién especialmente palpable en las
clases trabajadoras del pafs. Por otro lado, la crisis del VIH durante los
ochenta y noventa y la gestién de la misma que realizé la administracién
de Thatcher evidenciaron el estigma que se generd entorno a la comu-
nidad LGTBIQ+ y el ostracismo al que fue condenado dicho segmento
de la sociedad?.

En este contexto ultracapitalista, las teorias de la aceleracién encuen-
tran un eco claro: las relaciones humanas, los valores y hasta la identi-
dad se tornan productos de consumo, sujetos ala légica del mercado. El
individuo, inmerso en una cultura de lo descartable, experimenta vincu-
los cada vez mds frégiles y una creciente sensacién de inseguridad. En
el auge neoliberal, la promesa de libertad del capitalismo conlleva una
carga existencial: los personajes, convertidos en mercancfa, se ven atra-
pados en una aceleracién constante que vacia de sentido la experiencia
humana.

2. RESULTADOS

De acuerdo con Garcfa Martinez (2023), algunos de los efectos de esta
aceleracién sobre el individuo son la densidad de acontecimientos y ex-
periencias, la ausencia de tiempo disponible o la inmediatez de la tec-
nologfa y su consecuente obligacion de respuesta veloz. Esto provoca
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que los sujetos se vean inmersos en dindmicas raudas en las que tienen
escasa sensacién de control. Para reflejar esta relacién entre lo ultra-
capitalista y lo acelerado, las dramaturgias /n-Yer-Face han empleado
recursos como el retrato de personajes desorientados, la exposicién de
dindmicas de posesién, la fragmentacidn del didlogo o la composicién de
estructuras episédicas. Ademds, en las obras de estas décadas, hay un
nuevo concepto ampliado de verosimilitud. Desde una propuesta esté-
tica realista, es posible que en una habitacién de hotel de Leeds irrumpa
la guerra de Bosnia, tal y como sucede en Blasted (Devastados), de Sarah
Kane, o que haya personajes que compren amantes en un supermercado,
como ocurre en Shopping and Fucking.

Uno de los referentes de este tipo de teatro es Mark Ravenhill (West
Sussex, 1966), cuyas obras han sido de gran impacto entre el publico
britdnico desde mediados de los noventa hasta la actualidad. Raven-
hill estrené en 1996 Shopping and Fucking, lo que supuso un antes y un
después en la carrera del dramaturgo. Se considera uno de los hitos del
teatro en inglés de la década. “If Sarah Kane’s Blasted publicized the
effrontery of the new wave, Mark Ravenhill’s Shopping and Fucking pro-
ved that a new sensibility had well and trully arrived’” (Sierz 2001, p.
122). Es un texto que, a través de cuatro personajes jévenes, aborda los
temas de la drogadiccién, la prostitucidn, la dependencia y las relacio-
nes humanas como transacciones de mercado. Fue llevada a escena por
primera vez en el teatro Finborough, antes de ser trasladada al Royal
Court Theatre Upstairs, en el West End, el 26 de septiembre de 1996
por la compafifa Out of Joint bajo la direccién de Max Stafford-Clark.
En este articulo, trabajaremos con la versidn original del texto editada
por Samuel French.

En la pieza, Ravenhill muestra las experiencias de los jévenes Lulu,
Robbie, Mark y Gary, cuyas vidas estdn definidas por las transacciones
econémicas. Mark, quien ha comprado a Lulu y a Robbie en un super-
mercado, convive con ellos mientras se enfrenta a sus propios vicios.
Contrata los servicios sexuales de Gary, un menor de edad con el que en-
tabla una relacién. Este joven, finalmente, comunica a Mark que desea
ser penetrado por un cuchillo y morir para cumplir una de sus fantasfas,
alo que Mark accede. Paralelamente, Lulu es chantajeada por Brian, un
hombre mayor que la obliga a vender estupefacientes. Lulu involucra a
Robbie en el negocio y acaban debiéndole dinero, por lo que establecen
un servicio de lfnea erdtica para recaudar la deuda. Finalmente, el orden
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se restaura y la obra finaliza con Mark, Lulu y Robbie alimentdndose
mutuamente en el apartamento que comparten.

A pesar de lo sérdido de su trama, lo mds escandaloso de la obra no
se relacionaba con las escenas més explicitas, sino con la vaga moral
de los personajes, corrompidos por el ambiente ultraliberal capitalista y
acelerado de los noventa. Tal y como desarrolla Sierz:

The theatrically of the play’s original staging, the wit of dialogue and
the glitz of the set tended to obscure the darkness of the piece. The sce-
nes of overt sex or explicit violence were not as disturbing as the feeling
that the characters were lost, somewhat clueless, prone to psychological

collapse, vulnerable to exploitation (2001, p. 129)4.

Lo més perturbador de Shopping and Fucking, por lo tanto, tiene que
ver con la sensacién de confusién generacional y la falta total de refe-
rencias o de valores morales sélidos. En toda la pieza flota un ambiente
opresivo relacionado con el sistema capitalista britdnico de los noventa,
que reduce a transaccién econémica cualquier interaccién humana.

2.1 Estructura, lenguaje y uso del espacio en Shopping and Fucking

La estructura de Shopping and Fucking se articula en catorce escenas. Este
esquema fraccionado permite ir construyendo el universo de los perso-
najes a través de retazos que van confluyendo en una historia global. La
primera escena comienza con Robbie y Lulu intentando dar de comer
a Mark, quien vomita. La energfa del vémito impregna toda la obra y
entronca con el espiritu del teatro /n-yer-face. A partir de ahi, lo que se
sucede es un flujo de acciones impactantes y desenfrenadas que esbozan
el retrato de una generacién definida por el capitalismo m4s feroz y por
la pérdida de certezas morales en un mundo en cambio y vertiginoso.
Ademds, la estructura de la pieza es circular. En la escena catorce,
Lulu, Mark y Robbie vuelven a estar juntos en el apartamento, esta vez
alimentdndose los unos a los otros mientras hablan de manera apaci-
ble, en un juego de espejos con la escena nimero uno. A pesar de ello,
la concatenacién de escenas violentas e impactantes precedentes hacen
que la recepcién de este final sea agridulce: los personajes han encon-
trado de nuevo el orden, pero los conflictos internos que poseen son més
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profundos e irresolubles de lo que probablemente puedan gestionar. No
les queda otra salida que, dentro de la catdstrofe, intentar encontrar la
calma en el acompaﬁamiento mutuo.

De acuerdo con Horan (2012), este esquema circular y fraccionado
entronca con la ruptura de los grandes relatos que promulga Lyotard
(2020) en su andlisis de la posmodernidad. El filésofo sostiene que
la crisis de los grandes relatos que tradicionalmente otorgaban sen-
tido y legitimidad al saber —el progreso, la emancipacién o la razén
ilustrada— facilita el surgimiento de una multiplicidad de microrrelatos
fragmentarios. Asf, Ravenhill renuncia deliberadamente a una narra-
tiva totalizadora_y opta, en su lugar, por una sucesidn de escenas breves.
Cada escena funciona como una pequefia narrativa aislada, pero conec-
tada tem4ticamente con las dem4s, en una légica fraccionada que refleja
la disolucién del sentido unitario en la sociedad posmoderna.

Ademis, la estructura de la obra responde a la liquidez de las estruc-
turas teorizada por Bauman (2017). En este sentido, las tramas lineales
y cohesionadas pierden vigencia frente a formas que privilegian lo dis-
continuo, lo effmero o lo que es capaz de adaptarse. Ravenhill traslada
esta légica al plano dramatﬁrgieo al romper con la estructura aristoté-
lica y sustituirla por esta secuencia de momentos inconexos en aparien-
cia, pero unidos por una misma légica de circulacién de cuerpos, afectos
y mercancias. La circularidad del final, que devuelve a los personajes a
un punto de partida, refuerza la nocién de inercia e inmovilidad en un
mundo donde todo fluye, pero nada se asienta. Esta sensacién de perpe-
tua transicidn es la que arrastra a los personajes a encadenar secuencial-
mente nuevos Inicios.

La concepcién estructural de Shopping and Fucking también podria
estar relacionada con dos de los efectos que comenta Han (2020a): la
dispersién temporal y la ausencia de sensacién de duracién. Esto es, al
dejar de estar regido por una estructura estable y ordenada (la religién
o las nociones duraderas), el tiempo se fragmenta y todos los momentos
comienzan a ser semejantes entre si. En consecuencia, la temporalidad
deja de ser considerada una narracién o un relato continuado en el que
todos los puntos estdn relacionados entre si. Por el contrario, el tiempo
se percibe como puntos aislados e inconexos. De ahf el término que
acufia el socidlogo: la atomizacién. El ser humano va saltando de 4tomo
en 4tomo sin ninguin sentido de la continuidad, tal y como ocurre en las
escenas de esta pieza.
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Por otro lado, el lenguaje en este texto estd definido por una fluidez
del didlogo que imprime a la accién un ritmo vertiginoso. Este dina-
mismo viene a reforzar la idea del mundo acelerado y en constante cam-
bio. Adem4s de una sucesién de intervenciones breves de los personajes,
Ravenhill emplea el recurso del overlapping dialogue, o discurso super-
puesto, como herramienta para acentuar la impresién de inmediatez y
saturacién. Tal y como sucedfa en las obras de Churchyll, hay ocasiones
en las que un personaje no ha finalizado una frase y el siguiente ya ha
comenzado su intervencidn, generando una superposicién de los discur-
sos. En el texto, el recurso es indicado con una barra (/), lo que significa
que la intervencidn del siguiente personaje comenzard a partir de dicho
signo.

Como contrapunto a esta cadencia acelerada, Ravenhill afiade cier-
tas repeticiones que por un lado refuerzan ideas fundamentales de la
pieza y por otro dan esa sensacién de bucle y de circularidad. Estas
reincidencias pueden ser de palabras concretas, de ideas o estructuras
sintdcticas especificas (la frase “I own him”, por ejemplo, se repite en
numerosas escenas y subraya el tema de posesién y capitalizacién de las
personas que abordala obra), o de estructuras mas largas. Estas dltimas
suelen estar asociadas a los momentos narrativos de los personajes. Por
ejemplo, las distintas variantes del relato de cémo Mark compré a Lulu
v Robbie, que se encuentra presente con ligeras variaciones en las esce-
nas uno, trece y catorce.

En cuanto a esta irrupcién de lo diegético en la obra, aunque tendrd
mucho m4s recorrido en algunos trabajos posteriores del dramaturgo
como Pool (no water) (2006), es necesario remarcar que existen ciertos
fragmentos en los que los personajes detienen la fluidez vertiginosa del
didlogo para aportar informacién a modo de narracién pausada. Ge-
neralmente, Ravenhill lo utiliza en momentos en los que quiere dejar
claro la exposicién del discurso posmoderno de la obra: el mondlogo
de Robbie hablando de su anagndrisis sobre la infelicidad que produce
el capitalismo en la escena siete o las diversas intervenciones de Brian
sobre los valores perdidos del mundo pretérito frente a la aceleracién
contemporanea.

En cuanto al espacio, Ravenhill plantea en Shopping and Fucking una
obra articulada en torno a siete localizaciones distintas. Para un texto
dramdtico de la corta longitud de la pieza, es llamativa la numerosa su-
cesién de espacios que propone el dramaturgo. Adems4s, los espacios de
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este texto tienen mucho que ver con las transacciones econémicas. En el
drea publica, los personajes transitan una sala de entrevistas, en la que
se contrata a Lulu como vendedora; un pub, en el que se venden bebidas,
se consumen cuerpos y se compra y se venden sustancias estupefacien-
tes; y un probador de una tienda de ropa elitista en la que los personajes
de Gary y Mark ahogan sus frustraciones a golpe de tarjeta de crédito.
Resulta interesante la eleccién de los tipos de espacios piblicos, que son
casl no-lugares, ya que esta despersonalizacién que emana de lo espacial
llegard hasta la esfera mds fntima de los personajes. En el 4mbito pri-
vado, los espacios que habitan los personajes no estdn exentos de las
dindmicas capitalistas. El apartamento de Mark, ademds de ser el epi-
centro de un entramado de posesién de amantes, es utilizado por Lulu y
Mark como sede de su negocio de linea erética. El dormitorio de Gary,
por otro lado, es el lugar al que lleva a sus clientes para ejercer su prosti-
tucién y, adem4s, estd situado sobre una sala de juegos cuyos sonidos se
cuelan y refuerzan la idea del consumo en la estancia. De esta manera, lo
{ntimo se convierte en econémico y hasta en las esferas m4s reservadas
de los personajes, se producen transacciones. Asf, el espacio dramdtico
reproduce escénicamente el ritmo vertiginoso de las dindmicas capitalis-
tas y el vaciamiento de sentido propio de un tiempo acelerado.

2.2 Los personajes de Shopping and Fucking: la encarnacion de lo li-
quido

Los personajes de Shopping and Fucking son el reflejo de la generacién
britdnica que crecié durante las legislaturas de Margaret Thatcher y,
como resultado, estdn despojados de valores morales sélidos. En este
sentido, son personajes cuya desorientacién vital es consecuencia del
mundo acelerado que ha provocado el auge del liberalismo. En una so-
ciedad eminentemente de consumo, en la que todo se compra y se vende,
las transacciones sustituyen a las relaciones y lo econdmico sustituye a
lo social. En palabras del propio Ravenhill, recogidas de una entrevista

con Aleks Sierz:

[They are] characters whose Vocablary had been defined by the market,
who had been brought up in a decade when all that mattered was buying
and selling [...]. The market had filtered into every aspect of their lives.
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Sex, which should have been private, had become a public transaction®

(2001, p. 123).

La composicién de personajes en esta obra responde a dos conceptos
claves relacionados con la aceleracién del mundo contempordneo: la li-
quidez de los vinculos personales y las dindmicas a las que est4 sometido
el sujeto de rendimiento en el contexto ultracapitalista.

Por un lado, las relaciones humanas no se ven exentas de la fluidez
imperante en la realidad contempordnea. Es inevitable hablar de “la
fragilidad, la debilidad y la vulnerabilidad de las uniones personales”
(Bauman, 2018, p. 131) que caracterizan los vinculos entre las perso-
nas en la actualidad. De acuerdo con Bauman, este fenémeno tiene una
explicacién absolutamente prictica: cuanto mds fragiles y superficiales
sean las relaciones, m4s sencillo serd reemplazarlas en el mundo vol4til
e incierto. En un instinto natural de supervivencia, el ser humano de-
cide establecer vinculos débiles con los demds porque es conocedor de
la liquidez de su contexto. Por este motivo, los hombres y mujeres se
convierten en individuos aislados y desarraigados. Sin embargo, esa so-
ledad no permite una relacién més sana y profunda con el yo. La relacién
introspectiva también experimenta un proceso de vulnerabilidad, pues
el avance tecnoldgico nos ofrece un sinfin de distracciones que imposibi-
litan el autoconocimiento.

Por otro lado, los personajes se retratan como sujetos de rendimien-
tos que, en lugar de estar sometidos a una violencia externa, interiorizan
la presién de producir y rendir al méximo, convirtiéndose en explotado-
res y explotados, tal y como teoriza Han (2020b). Este sujeto, aparen-
temente libre, vive bajo la autoimposicién de metas, eficiencia y éxito,
lo que le genera una violencia silenciosa e invisible que puede derivar
en procesos autodestructivos o adicciones. La autooptimacién constante
derivada de la propaganda ultracapitalista a la que estos personajes
estdn sometidos, tiene como resultado sujetos agotados y deprimidos.
En relacién con esto, Ravenhill expone una sociedad eminentemente
materialista y préctica. Por ello, lo que importa es lo que producen, lo
que realizan, més alld4 de otras concepciones basadas en el modelo de
profundizacién psicologista. En palabras del autor: “They’re not the
product of accumulated detail, but are quite pared down and spare;

they’re the sum of their actions®” (Sierz, 2001, p. 131).
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Mark, por ejemplo, es un personaje definido por la adiccién. El dra-
maturgo esboza, asf, un personaje agotado por las exigencias internas y
sumido en un proceso de autoexplotacién emocional. Es, en definitiva,
un sujeto de rendimiento que se ahoga en su propia libertad y esto le
conduce a la depresién. Asi, se refugia en continuos estimulos externos
para escapar de la frustracién de una vida a la que no le encuentra sen-
tido. Las dos vias de evasién mds evidentes que se muestran en el texto
son su adiccidn al caballo y a las relaciones personales. La negacidn de
cualquier tipo de apego, recurso que el personaje lleva buscando desde
hace tiempo como solucién ante sus problemas, le generard un conflicto
interno. La represién del impulso de establecer relaciones ntimas con
las personas se verd puesta en entredicho por su deseo sexual, que le
hace mantener vinculos con sus parejas. A ojos del personaje, estos lazos
son negativos porque su personalidad adictiva le hace centrar toda su
vida en su pareja sentimental para asf evitar afrontar sus propios proble-

mas. En palabras de Mark:

I have this personality, you see? Part of me that gets addicted. I have a
tendency to define myself purely in terms of my relationship to others.
I have no definition of myself, you see. So I attach myself to others as
a means of avoidance, of avoiding knowing the self. Which is actually
potentially very destructive [...]. If I don’t stop myself, I repeat the pat-
terns’ (Ravenhill, 2019, pp. 32 y 33).

Por este motivo, el personaje intenta seguir concienzudamente la in-
dicacién de no mantener relaciones personales con la esperanza de en-
contrarse de nuevo a s{ mismo. En este sentido, percibe la intimidad y
la construccién de vinculos sélidos como algo negativo, en consonancia
con las teorfas posmodernas de la liquidez y la aceleracién. De hecho, al
regresar de la clinica y confesar a Lulu y Robbie que ha decidido fina-
lizar su manera de relacionarse con ellos y que ha mantenido relaciones
sexuales con un desconocido con el que no habfa apego alguno, Robbie,
quien era, de alguna manera, su pareja estable, le pide que le bese o que
le realice una felacién, pero Mark considera que con €l serfa distinto por
la historia que comparten:

ROBBIE.— You can't kiss me. You fucked someone / but you can’t kiss me.
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MARK.— That would mean something [...].

ROBBIE.~ (Lets trousers drop) Well, if you can’t kiss my mouth.

MAaRK.— No. With you — there’s... baggage® (Ravenhill, 2019, pp. 17 y
18).

La solucién que encuentra Mark para poder seguir satisfaciendo su
deseo sexual sin caer en las adictivas dindmicas de las relaciones pro-
fundas es un recurso que tiene mucho que ver con el contexto social
y politico del Reino Unido de los afios noventa: las transacciones. Al
sustituir los afectos por la compra-venta, Mark estd siguiendo un ra-
zonamiento bdsico del capitalismo liberal: vales lo que tienes y todo se
puede adquirir con dinero. Asf lo define el personaje: “A transaction.
I paid him [...]. And when you're paying, you can’t call that a personal
relationship, can you?”’” (Ravenhill, 2019: 17). Mark se siente a salvo del
vértigo de una relacién intima al refugiarse en las frias estrategias del
capitalismo.

La recaida de Mark al enamorarse de Gary lleva al personaje al
punto de partida: ha vuelto a establecer una relacién de apego sentimen-
tal con otra pareja y, por lo tanto, ha fracasado en su rehabilitacién. Sin
embargo, en la iltima escena, ya sin la presencia de su amante, parece
que hay cierta evolucidn y aprendizaje en el personaje. Al encontrarse de
nuevo los tres protagonistas a solas, Mark realiza una nueva narracién
muy similar a la que expone en la escena uno sobre la compra de Robbie
y Lulu. El nuevo relato de la transaccién, no obstante, en el que fantasea
con una compra-venta en un mundo futuro y distépico, incluye una libe-
racién de la mercancfa adquirida. Aun cuando no ha podido librarse del
apego en la préctica —acaba de demostrar su inhesién al amor de Gary
en la escena anterior y ha vuelto a convivir con Robbie y con Lulu en
esta escena— Mark es capaz de entender, en la teorfa, que el siguiente
paso es la emancipacién de las personas amadas. Es un logro estético,
inactivo, que no implica una peripecia dramdtica, pero es la mayor con-
secucién del personaje en toda la obra:

So... a deal is struck, a transaction, I take my mutant home [...] and I
say:

“I'm freeing you. I'm setting you free. You can go now”. And he starts
to cry [...]. He tells me:

“Please, I'll die. I don’t know how to... I can’t feed myself.
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I've been a slave all my life. I've never had a thought of my own. I'll be
dead in a week.”

And I say: “That’s a risk I'm prepared to take'’.” (Ravenhill, 2019, p.
949).

Tras esto, el personaje sentencia una afirmacién tan valiente como
ambigua: “It’s the best I can do'” (Ravenhill, 2019, p. 94).

Como se ha visto, en el tratamiento del amor en esta obra se des-
prende cémo las relaciones humanas no se ven exentas de la fluidez im-
perante en la realidad contempordnea. Por este motivo, los personajes de
Ravenhill se convierten en individuos aislados y desarraigados que no
aman sino consumen. Esto se advierte, también, en la imposibilidad de
Gary de relacionarse de una manera sana con los demés. Que el joven no
pueda establecer vinculos estrechos basados en el amor y la confianza
no es un capricho, es el resultado de una estructura social, politica y eco-
némica que ha empujado a los personajes a estos modelos relacionales.

I wanted the power situation [...] to be dialectical [...]. [Gary] seems
to be the victim, but actually it’s the others who have become victims
because he’s led them to a point where he expects them to do something
which horrifies them [...]. There’s something more complex going on
than just a simple opresor and opressed. It’s more ambiguous'? (Sierz,

2001, p. 131).

Robbie y Lulu completan la némina de personajes jévenes de la pieza.
Ambos son compafieros de piso de Mark y, de cierta manera ambigua,
también son sus compafieros sentimentales. Dentro de este tridngulo
amoroso, resulta evidente que Robbie mantiene un mayor apego, pre-
senta m4s dependencia hacia los otros personajes y es mds débil. Esto
no impide que, a través de sus palabras, se sentencien algunas de las
reflexiones fundamentales de la pieza. Durante la escena doce, Robbie
confronta el idealismo de Gary acerca de la existencia de un hombre
fuerte ideal con una consideracién directamente relacionada con la teo-
ria posmoderna del fin de los grandes relatos. De esta manera, Raven-
hill subraya que el hecho de componer esta historia fraccionada no es
algo casual. Hay una voluntad deliberada de realizar un retrato de la
realidad posmoderna, tal y como se advierte en estas palabras del per-

sonaje de Robbie:
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A long time ago there were big stories. Stories so big you could live
your whole life in them. The Powerful Hands of the Gods and Fate. The
Journey to Englightemnment. The March of Socialism. But they all
died or the world grew up or grew senile or forgot them, so now we're

all making up our own stories. Little stories' (Ravenhill, 2019, p. 69).

Lulu ocupa el rol de practicidad dentro de este grupo de jévenes des-
orientados. Con respecto a los hombres de la pieza, presenta una actitud
mucho m4s susceptible hacia las dindmicas de posesién y de compra-
venta que se producen en la obra y en las que est4 involucrada. En una
ocasién llega a afirmar: “You don’t own us. We exist. We're people. We
can get by. Go’”” (Ravenhill, 2019, p. 5). Esto denota una fortaleza que
no poseen los personajes masculinos de la pieza. En general, el perso-
naje reclama su independencia de manera notoria. Es posible advertirlo,
de forma metafdrica, en su insistencia en no compartir las bandejas de
comida preparada. En varias escenas recalca que no es posible dividir
la comida porque son bandejas creadas para ser comidas individual-
mente (“they’re really not made for sharing it. It’s difficult”” (2019, p.
19)). Esta presién por vivir desvinculada de los demé4s entronca con el
sujeto de rendimiento aislado, obsesionado por la productividad —el per-
sonaje no cesa en su bisqueda de trabajos durante toda la pieza—y por
la optimizacién constante —incluso en su tiempo libre en el apartamento,
intenta recaudar dinero con las llamadas erdticas—. El individualismo,
en el marco de la aceleracién contemporénea, se convierte, pues, en una
consecuencia directa de la disolucién de las estructuras colectivas esta-
bles.

En sintesis, estos cuatro personajes jévenes son la representacién de
un colectivo desorientado, que presenta una ausencia de valores, que se
encuentras sobrepasados y agotados por el vertiginoso ultracapitalismo
y que busca nuevas maneras de relacionarse en un mundo sin certezas y
en constante cambio. El dramaturgo realiza, de esta manera, un retrato
de la juventud de los noventa y utiliza para ellos los postulados posmo-
dernos de aceleracién y liquidez a través de su teatro. En palabras de

propio Ravenhill:

[They] are just trying to make sense of a world without religion or ideo-
logy [...]. They're kids without parental guidance — theyre out there on

their own having to discover a morality and a way to live as they go
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along [...]. They are quite tought and optimistic, they keep on trying
new schemes, they don’t moan'® (Sierz, 2001, p. 130).

En contrapunto con este grupo de personajes jévenes se encuentra
Brian, un empresario de mediana edad que personaliza en s{ mismo el
sistema capitalista y realiza una constante alabanza de un pasado idilico
en el que las nociones del mundo estaban m4s claras. Brian funciona de
manera ambivalente. Por un lado, ejerce el rol de antagonista, al poner
a Lulu y Robbie contra las cuerdas y potenciar la tensién dramética
del conflicto de la venta de las pastillas de éxtasis. En este sentido, sus
contadas apariciones suponen para los personajes jévenes un amenzante
recordatorio de que el sistema les vigila y les est4 empujando a la accién.
Por otro lado, el personaje es transmisor de todo el discurso materialista
y procapitalista que, de manera irdnica, envuelve toda la pieza. Estas
lecciones del empresario van a ir modelando las acciones de los persona-
jes, especialmente las de Robbie y Lulu.

En Brian se encuentran numerosas referencias a un pasado idilico en
el que los valores morales estaban m4ds claros y la humanidad vivia en
una armonia casi divina. Es l6gico que sea el personaje de més edad y
de mayor poder adquisitivo el que verbalice de esta manera las virtudes
del mundo pretérito:

Once it was paradise [...]. And you could hear it — Heaven singing in
your eyes. But we sinned, and God [...] took away music until we forgot
we even heard it but sometimes you get sort of a glimpse — music or a
poem — and it reminds you of what it was before all the sin'” (Ravenbhill,

2019, p. 47).

Para Brian, la juventud estd perdida porque adolecen de un valor
claro que les gufe. Al perder la solidez que sustentaba la sociedad, se
encuentran desorientados y sumidos en una profunda crisis vital. Es
necesario que encuentren un faro que les dirijja en la incertidumbre del

mundo:
We need something. A guide. A talisman. A set of rules. A compass to

steer us through this everlasting night. Our youth is spent searching for

this guide until, we... some give up. Some say there is nothing. There is
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chaos [...]. This is too awful to contemplate. This we deny'® (Ravenhill,
2019, p. 90).

El personaje sustituye el valor que anteriormente ordenaba el mundo,
Dios, por uno mds actual: el dinero. Al preguntarle a los personajes que
cuéles son las primeras palabras de la Biblia, Brian les aclara que estas
son “get the money first””” 2019: 91) y, como moraleja final, les ofrece
esta leccién:

BRIAN.— It’s not perfect, I don’t deny it. We haven'’t reached perfection.
But it’s the closest we've come to meaning. Civilisation is money. Money
is civilisation. And civilisation — how did we get here? By war, by stru-
ggle, kill or be killed. And money —it’s the same thing, you understand?
The getting is cruel, is hard, but the having is civilisation. Then we are
civilised. Say it. Say it with me. Money is...

Pause

Say IT.— Money is...

Luru aND RoBBIE.— Civilisation® (2019, p. 91).

Tras haberles ensefiado la leccién y haber comprobado que la han
aprendido y aplicado, ya que han conseguido el dinero que le debfan por
las pastillas de éxtasis, Brian considera que Lulu y Robbie estdn salva-
dos, pues han descubierto que el dinero es la solucién a sus problemas.
Por ello, les condona la deuda y les permite quedarse con la recaudacién
de su trabajo. La instruccién est4 clara: “You understand this (indicates
the money) and you are civilised”” (2019, p. 92). Por lo tanto, Brian fun-
ciona casi como un gurd, un gufa espiritual que viene a traerles a estos
jévenes desorientados la salida: el dinero. Es, por supuesto, un cierre
irénico, ya que al finalizar la pieza los personajes se encuentran précti-
camente en la misma casilla de salida en la que empezaron.

Este desenlace refleja una ldgica ultracapitalista acelerada en la que
el valor se mide en términos econdmicos y en la que el objetivo central
es la rapidez para obtener ganancias. El discurso de Brian insta a los
personajes a seguir convirtiéndose en sujetos de rendimiento que deben
producir, consumir y resolver sus problemas con eficacia sin tiempo
para la pausa o la reflexién. No obstante, el cierre irénico de la pieza
evidencia la naturaleza agotadora de esta aceleracién: aunque se premie
el éxito material inmediato, las condiciones estructurales que generan
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precariedad y desasosiego persisten y atrapan a los individuos en un
bucle sin salida real. Ravenhill demuestra, de esta manera, que los in-
tentos del capitalismo de proporcionar una solucién a los problemas de
la sociedad son estériles.

3. CONCLUSIONES

En sintesis, en Shopping and Fucking Mark Ravenhill realiza su retrato
personal de un mundo liquido y atomizado por las voraces dindmicas
capitalistas. En este sentido, aborda temas como la ausencia de grandes
relatos, las relaciones humanas superficiales o la mercantilizacién de los
cuerpos. La condensacién de acciones que suceden en escenas de breve
extensidn, el uso de una estructura episédica, los didlogos superpuestos,
el empleo de espacios relacionados intimamente con lo transaccional
y el reflejo de personajes desorientados, individualistas e incapaces de
establecer vinculos duraderos y sanos, son una evidencia clara de la
estrecha relacién entre las teorfas posmodernas de la aceleracién y la
escritura teatral de este dramaturgo. Ravenhill plasma con crudeza,
ironfa y oscuridad una sociedad en la que los vinculos se deshacen al
ritmo de un sistema econémico que promueve el consumo inmediato y la
sustitucién constante. Asimismo, sus personajes reflejan la figura del su-
jeto neoliberal atrapado en una légica de autoexplotacidn, rendido ante
el imperativo de la eficiencia y el deseo e incapaz de frenar o de habitar
el presente sin angustia, adiccién o autodestruccidn.

Es posible advertir que la dramaturgia de Ravenhill posee un mar-
cado tono social y politico, lo que explica sus multiples confluencias
con el pensamiento socioldgico contemporineo, especialmente con los
postulados que posteriormente desarrollard Byung-Chul Han. El dra-
maturgo britdnico centra su mirada en las implicaciones del capitalismo
tardio y de las légicas neoliberales sobre los cuerpos. Como se ha ex-
puesto, la defensa férrea del libre mercado, la privatizacién de servicios
publicos, la reduccién del papel del Estado en la vida ciudadana y la
retdrica individualista que promulgaba la administracién Thatcher de-
bilité los vinculos comunitarios de la ciudadanfa britdnica. Ravenhill
recoge dichas tensiones en sus textos y retrata con crudeza una sociedad
donde los afectos, la sexualidad o el consumo estdn atravesados por -
gicas mercantiles. En este sentido, el autor anticipa muchas de las tesis
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que Han formularfa afios después sobre la autoexplotacién, el sujeto de
rendimiento y la transformacién del espacio fntimo en un escenario de
visibilidad y consumo constante y acelerado.

En definitiva, Shopping and Fucking no solo representa un diagndstico
artistico del ultracapitalismo de los afios noventa en el Reino Unido tras
la admisitracién Thatcher, sino que implica una denuncia, desde lo dra-
maturgico, de los efectos psicoldgicos, éticos y sociales de un sistema
que vacfa de sentido las relaciones humanas.
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5. Notas

«Este tipo de teatro es tan poderoso, tan visceral, que obliga al piblico a
reaccionar» [traduccién propia].

Una clara referencia audiovisual acerca de este tema es la serie /1 a Sin
(2021) dirigida por Peter Hoar para la cadena publica britdnica Channel 4.
La serie muestra la vida de un grupo de amigos homosexuales que habitan
en Londres entre 1981 y 1991 y cémo el VIH sacude por completo a la co-
munidad.

*Si Blasted, de Sarah Kane, hizo publico el descaro de la nueva tendencia,
Shopping and Fucking, de Mark Ravenhill, demostré que habia llegado defi-
nitivamente una nueva sensibilidad [traduccién propia].

«La teatralidad de la escenificacién original de la obra, el ingenio de su
didlogo y lo ostentoso de su escenograffa tendieron a opacar la oscuridad
de la pieza. Las escenas de sexo explicito no eran tan inquietantes como
la sensacién de que los personajes estaban desorientados, despistados de
alguna manera, propensos al colapso psicolégico, vulnerables a la explota-
cién.» [traduccién propia]

«[Son] personajes cuyo vocabulario habfa sido definido por las reglas del
mercado, personajes que habfan crecido en una década en la que lo dnico
que importaba era comprar y vender [...]. El mercado se habia colado en
cada aspecto de sus vidas. El sexo, que deberia haber sido privado, se habia
convertido en una transaccién publica» [traduccidén propia].

«No son producto de la acumulacién de detalles, sino que son bastante sen-
cillos y sobrios. Son la suma de sus acciones» [traduccién propia].

«Tengo esta personalidad, jsabes? Una parte de mf que siempre se vuelve
adicta. Tengo una tendencia a definirme tnicamente a través de mi relacién
con los demds. No tengo definicién de mi mismo, ;sabes? Asf que me apego
a los dem4s como un medio de evasién, de evitar conocerme a mi. Que, en
realidad, es potencialmente muy destructivo [...]. Si no me detengo, repito
los patrones» [traduccién propia].

ROBBIE.— No puedes besarme. Te has follado a alguien, / pero no puedes
besarme.

MARK.— Eso significarfa algo [...].

ROBBIE.— (Deja caer sus pantalones). Bueno, si no puedes besar mi boca
MARK.— No. Contigo hay... un pasado [traduccién propia].

«Una transaccién. Le he pagado [...]. Y cuando pagas, no lo puedes consi-

derar una relacién personal, jno es cierto?» [traduccién propia].
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Asf que... se cierra un acuerdo. Una transaccién. Me llevo a mi mutante a
casa [...] y digo: «Te libero. Te pongo en libertad. Puedes marcharte». Y
comienza a llorar [...]. Me dice: «Por favor, moriré. No sé cémo... No sé
alimentarme. He sido un esclavo toda mi vida. Nunca he pensado por mf
mismo. Estaré muerto en una semana». Y yo digo: «Es un riesgo que estoy
dispuesto a correr» [traduccién propia].

«Es lo mejor que puedo hacer» [traduccién propia].

Querfa que la situacién de poder [...] fuera dialéctica [...]. [Gary] parece la
victima, pero realmente son los demds quienes se han convertido en victi-
mas porque €l les ha llevado hasta un punto en el que espera de ellos que
hagan algo que les horroriza [...]. Hay algo mds complejo que un simple
opresor y un oprimido. Es méds ambiguo [tradiccén propia].

Hace mucho tiempo, habia grandes historias. Historias tan grandes que
podfas vivir toda tu vida en ellas. Las poderosas manos de los dioses y el
destino. El viaje hacia la Tlustracién. La marcha del socialismo. Pero todas
murieron o el mundo maduré o se volvié senil o las olvids. Asf que ahora
estamos inventando nuestras propias historias. Historias pequefias [traduc-
cién propia].

«Td no nos posees. Existimos. Somos personas. Nos las podemos arreglar.
Maérchate» [traduccién propia].

«De verdad que no estdn hechas para compartir. Es dificil» [traduccién
propia]

Simplemente estdn intentando encontrar el sentido en un mundo sin reli-
gién o ideologfa [...]. Son chicos sin gufa parental. Estdn ahf{ fuera por su
cuenta y tienen que descubrir una moralidad y una manera de vivir a me-
dida que avanzan [...]. Son bastante duros y optimistas, siguen buscando
nuevos esquemas, no se quejan [traduccién propia].

Antes, era un paraiso. Y podias oirlo: el Cielo cantando ante tus ojos. Pero
pecamos y Dios [...] se llevé la musica hasta que incluso olvidamos que la
ofamos, pero, en ocasiones, te llega un pequefio vistazo, una cancién o un
poema, y eso te recuerda cémo todo era antes del pecado [traduccién pro-
pia].

Necesitamos algo. Una gufa. Un talism4n. Un conjunto de reglas. Una bri-
jula para guiarnos por esta noche eterna. Pasamos nuestra juventud bus-
cando esta gufa hasta que... algunos, lo abandonan. Algunos dicen que no
hay nada. Que lo que hay es caos [...]. Esto es demasiado terrible para con-
templarlo. Esto lo negamos [traduccién propia].

«Coge el dinero primero» [traduccién propia].
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20 BRIAN.— No es perfecto. No lo niego. No hemos llegado a la perfeccién.

Pero es lo més cerca que hemos llegado. La civilizacién es dinero. El
dinero es civilizacién. Y a la civilizacién, jcémo llegamos? Mediante gue-
rra, mediante lucha, matar o ser matado. Y el dinero es lo mismo, jcom-
prendéis? Conseguirlo es cruel, es duro, pero tenerlo es la civilizacién.
Solo entonces estamos civilizados. Decidlo. Decidlo conmigo. El dinero
es...

Pauva

DecipLo.— El dinero es...

LuLu y RoOBBIE.- La civilizacién [traduccién propial.

2 «Entendéis esto (sefiala el dinero) y estdis civilizados» [traduccién pro-

pia].
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Resumen: Este articulo analiza la dramaturgia de Juan Mayorga
desde las teorfas de la aceleracién social y de la resonancia, formula-
das por Hartmut Rosa, y explora cémo el teatro puede funcionar como
espacio de resistencia frente a los ritmos vertiginosos de la moderni-
dad tardfa. A través del estudio de tres obras —Himmelweg, El cartografo
y Reikiavik—, se examinan estrategias dramaturgicas como la repeticién,
la fragmentacidn y la ralentizacién, que configuran una temporalidad
escénica alternativa. Estas estructuras desaceleradas no solo temati-
zan el tiempo, sino que intervienen en su percepcién, promoviendo una
atencidon sostenida y una ética de la presencia. El anélisis revela cémo
Mayorga convierte el tiempo en materia estética y politica, y disefia
formas teatrales que interrumpen la légica de la productividad y abren
espacios de contemplacién, memoria y juego. Asf, su teatro cuestiona
los modos actuales de relacién con el mundo y propone una poética del
pensamiento lento.
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Palabras clave: teatro contemporéneo, Juan Mayorga, aceleracién
social, temporalidad escénica, ética del tiempo.

Abstract: This article analyzes Juan Mayorga's dramaturgy from the
perspectives of social acceleration and resonance theories formulated by
Hartmut Rosa, exploring how theater can function as a space of resis-
tance against the vertiginous rhythms of late modernity. Through the
study of three plays —Himmelweg, El cartdgrafo, and Reikiavik— it examines
dramaturgical strategies such as repetition, fragmentation, and slowing
down, which construct an alternative scenic temporality. These decel-
erated structures not only thematize time but also actively intervene in
its perception, fostering sustained attention and an ethics of presence.
The analysis reveals how Mayorga turns time into both an aesthetic and
political material, designing theatrical forms that disrupt the logic of
productivity and open spaces for contemplation, memory, and play. In
doing so, his theater questions contemporary modes of relating to the
world and proposes a poetics of slow thinking.

Keywords: contemporary theatre, Juan Mayorga, social accelera-
tion, scenic temporality, ethics of time.

Sumario: 1. Introduccién: aceleracién social y poéticas temporales
en el teatro contemporaneo; 2. Marco tedrico: el tiempo en disputa; 2.1.
La aceleracidn en las formas teatrales contempordneas; 3. Metodologfa;
4. Teatro contra el vértigo de la aceleracidn; 4.1. Himmelweg: la pausa
como forma de violencia; 4.2. El cartégrafo: caminar el tiempo, narrar la
memoria; 4.3. Reikiavik: la repeticién como estrategia de pensamiento
lento; 4.4. Estructuras temporales en la dramaturgia de Mayorga: des-
acelerar como forma; 4.5. Figuras del tiempo: recuerdo, posibilidad,
suspensién y juego; 4.6. El espectador ante la desaceleracién: atencidn,
resonancia y ética del tiempo;5. Conclusién: el tiempo como resistencia
en la dramaturgia de Juan Mayorga.
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1. INTRODUCCION: ACELERACION SOCIAL Y POETICAS TEMPORALES EN EL
TEATRO CONTEMPORANEO

El concepto de aceleracién social ha sido formulado con particular rigor
por el socidlogo alem4dn Hartmut Rosa, quien lo entiende como un pro-
ceso estructural de la modernidad tardia que incide en todos los &mbitos
de la vida contemporédnea. Rosa (2010) distingue tres dimensiones prin-
cipales: la técnica, que remite al incremento exponencial de la velocidad
en los sistemas de transporte, comunicacién y produccidn; la del cambio
social, relativa a la transformacién rédpida de instituciones, normas y for-
mas de vida; y la del ritmo vital, que alude a la intensificacién subjetiva
de actividades que deben ser realizadas en lapsos de tiempo cada vez
més reducidos.

Lo significativo de su planteamiento es que no se concibe como un
efecto colateral del progreso tecnoldgico, sino como una légica constitu-
tiva de la modernidad. Esta dindmica produce una forma especifica de
alienacidn: no la cldsica vinculada al extrafiamiento laboral o a la pér-
dida de sentido, sino una incapacidad para establecer relaciones estables
y resonantes con el mundo.

Para Rosa (2019) la resonancia constituye la alternativa critica a esta
dindmica: se trata de una forma de relacién con el mundo basada en
la reciprocidad, la apertura y la transformacién mutua. La resonancia
constituye un eje de relacién vibrante entre sujeto y mundo caracteri-
zado por tres rasgos: afectacién, es decir, la capacidad del mundo de
tocarnos, de conmovernos o interpelarnos; autoeficacia, que se ma-
nifiesta cuando respondemos a esa llamada de manera activa, dando
forma a una interaccién viva; y transformacidn, ya que en todo proceso
resonante ambos polos —el sujeto y el mundo— se ven modificados. A
diferencia del consumo pasivo o de la apropiacién instrumental, la reso-
nancia es siempre dindmica y abierta a lo inesperado. La resonancia no
puede programarse ni garantizarse, pero puede propiciarse en espacios
como el arte, la naturaleza, la religién, la democracia o la educacidn.

Para comprender las relaciones humanas con el mundo, resulta decisivo
entender que no solo el vinculo entre el sujeto y el mundo (social) puede
reconstruirse como relacién de resonancia, sino que la Iégica de la re-

sonancia es el inico modo de entender adecuadamente la organizacién
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interna de la percepcién, el pensamiento, la accién y la interrelacién

entre el cerebro y el organismo (Rosa, 2019, p. 191).

La resonancia se convierte asf en criterio normativo y en propuesta
ética: una vida buena no se mide por la acumulacién de bienes o logros,
sino por la calidad de nuestras relaciones resonantes con los otros, con
la naturaleza y con nosotros mismos.

En el teatro —practica fundada en la copresencia y la duracién— esta
problemdtica se hace especialmente visible. Las précticas escénicas con-
tempordneas pueden responder miméticamente, reproduciendo la 18gica
de la velocidad y el impacto, o bien criticamente, mediante estrategias
de pausa, repeticién, dilatacién o contemplacidn.

La teorfa teatral contemporénea ha abordado con creciente atencién
estas tensiones entre velocidad y presencia, entre fragmentacién y dura-
cién. En este contexto, el teatro aparece como un espacio privilegiado
para pensar estéticamente los efectos de la aceleracién contemporanea
sobre la experiencia sensible, la atencién y la memoria.

La presente investigacién propone aplicar el marco tedrico de la ace-
leracién al teatro de Juan Mayorga con la finalidad de interrogar una de
las constantes mds destacadas de su poética: su apuesta por un tiempo
dramético detenido, denso y reflexivo, que desaffa las formas de percep-
cién propias de la modernidad tardia. En una época marcada por la in-
mediatez y el consumo rédpido de im4genes, la obra de Mayorga propone
un teatro del pensamiento, donde el tiempo no es simplemente un medio
narrativo, sino una dimensién estética y politica.

Frente al vértigo del presente, construye una poética de la pausa,
donde los personajes se detienen a pensar, a recordar, a imaginar otras
posibilidades. En su dramaturgia el tiempo no avanza de forma lineal ni
acelerada, sino que se descompone, se bifurca o se repite, configurando
estructuras que exigen del espectador una forma de atencién sostenida
y activa.

Este manejo del tiempo dram4tico puede ser lefdo como una forma de
resistencia a la aceleracién, en la medida en que invita al piblico a sus-
pender el ritmo exterior, a interrumpir la Iégica productiva de la eficacia
y a habitar un espacio de resonancia. Desde esta perspectiva, el teatro
de Mayorga no solo tematiza los efectos del tiempo acelerado —en la
memoria, en la historia, en la politica—, sino que interviene sobre ellos,
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disefiando dispositivos escénicos que ralentizan la experiencia y restau-
ran la posibilidad de la escucha, del encuentro y de la conciencia critica.

2. MARCO TEORICO: EL TIEMPO EN DISPUTA

La aceleracién como fenémeno estructural de la modernidad ha sido ex-
plorada, en los dltimos afios, desde multiples disciplinas, y ha comen-
zado a ocupar un 1ugar destacado en los estudios teatrales. Mds alld de
una simple tematizacidn, el interés critico se ha desplazado hacia el an4-
lisis de ¢émo la aceleracidn incide en las formas mismas de la creacién
y la recepcidn escénica: los ritmos, las duraciones, las estructuras o las
expectativas perceptivas.

En el plano internacional, Hans-Thies Lehmann ha destacado en 7ea-
tro posdramdtico (2013) cémo la fragmentacién temporal, la simultaneidad
narrativa y la dislocacién de la linealidad se convierten en herramientas
estéticas que dialogan con la experiencia temporal del presente. Erika
Fischer-Lichte, por su parte, ha insistido en la dimensién performativa
del acontecimiento teatral como una forma de suspender el tiempo fun-
cional y activar una experiencia de presencia intensificada (2011). Pa-
trice Pavis ha propuesto pensar el ritmo escénico como categoria clave
que articula lo sensible con lo narrativo y lo politico (2000).

Una contribucién fundamental en este campo en el 4mbito hispanoa-
blante es el volumen colectivo La representacion de la aceleracion en el teatro
contempordneo (2023), editado por Manuel Garcia Martinez y Cristina
Vinuesa Mufioz. Este trabajo retine aportaciones criticas que exploran
cémo las estructuras dramatirgicas responden o se adaptan a la I6gica
temporal contempordnea. Garcfa Martinez propone una metodologfa de
andlisis textual basada en la deteccién de recursos dramatirgicos que
generan o simulan aceleracidn: el ritmo de las réplicas, la simultaneidad
de acciones, la progresién fragmentada, entre otros. Uno de sus con-
ceptos més sugerentes es el de «paradoja temporal»: la posibilidad de
que una aceleracién formal no implique necesariamente una percepcién
acelerada, lo que abre la escena a efectos de extrafiamiento, dilacién o
ambigiiedad temporal. En el mismo volumen, Patrice Pavis recupera la
forma breve como un modelo alternativo de temporalidad escénica: lo
breve no como reduccién, sino como condensacién sensible, capaz de
proponer otras formas de percepcidn del tiempo. Esta lfnea se conecta
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con los desarrollos recientes de una estética de la desaceleracién, en la
que el tiempo deja de estar al servicio de la eficacia narrativa o produc-
tiva.

También en el contexto hispano, la aportacién de José Gabriel Lépez
Antufiano en La cscena del siglo XXI, volumen 2: De lo dramdltico a lo pos-
dramdtico (2024) ofrece un marco util para pensar la aceleracién como
condicidn estilistica dominante en la creacién contempordnea interna-
cional. Lépez Antufiano destaca que muchas de las corrientes escénicas
del presente —incluidas las que se autodefinen como experimentales—
estdn marcadas por la sinestesia, la saturacién visual y la I6gica de lo
inmediato, elementos que, para el autor, configuran una estética de la
velocidad que a menudo dificulta el pensamiento escénico sostenido.

Estas perspectivas confluyen con otros estudios recientes que tam-
bién abordan la transformacién de las formas perceptivas en la escena
contempordnea. Francisco Javier Gomariz-Zarapico, por su parte, ana-
liza en su trabajo sobre Y legar hasta la luna (2022) cémo el tiempo es-
cénico puede ser modulado desde lo corporal y lo material, generando
zonas de friccidn frente al espectdculo acelerado.

En conjunto, estas aportaciones configuran un marco critico desde el
que pensar el teatro contempordneo como un espacio de disputa sobre el
tiempo, donde la aceleracién no aparece solo como un tema dramaético,
sino como un problema estructural que afecta a la propia construccién
del acontecimiento escénico.

2.1. La aceleracién en las formas teatrales contemporaneas

En términos compositivos, una de las manifestaciones mds evidentes
de la aceleracién es el abandono de la estructura lineal tradicional. Las
dramaturgias fragmentadas, las narraciones discontinuas, el montaje
simultdneo de planos temporales y la superposicién de espacios gene-
ran una percepcién del tiempo descentrada, no progresiva, que refleja la
experiencia saturada del presente. Como ha sefialado Lehmann (2013),
estas estructuras se articulan como cartografias rizométicas que susti-
tuyen la Iégica de causa y efecto por asociaciones temporales abiertas y
ambivalentes.

En la dimensién performativa, la aceleracién se evidencia en el uso
intensivo de tecnologias digitales, en la multiplicacién de estimulos
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sensoriales y en el empleo de escenograffas mutables o veloces. Estas
estrategias tienen en unas ocasiones un efecto espectacularizador, que
consolida la légica del rendimiento adaptando la escena al ritmo del es-
pectador hiperconectado e intermitente; en otras ocasiones operan como
critica interna que dramatiza el exceso de estfmulo y la dificultad de
concentracién. Y es en este segundo paradigma donde podemos identi-
ficar una linea de creacidn escénica que apuesta por lo que podriamos
llamar una estética de la desaceleracién. En estas propuestas el tiempo
se dilata deliberadamente a través de pausas, repeticiones, silencios,
escenas contemplativas o narrativas detenidas. En lugar de buscar un
retorno a una supuesta naturalidad del tiempo, estas obras construyen
un espacio de resistencia perceptiva: un lugar donde la atencién puede
sostenerse, la memoria activarse y el pensamiento tomarse su tiempo.

Esta desaceleracién, como ha sefialado Garcfa Martinez (2023),
puede entenderse no solo como un recurso estético, sino como una in-
tervencidn critica sobre la percepcidn y el ritmo escénico. Al ralentizar
la progresién narrativa o introducir bucles temporales, la dramaturgia
abre un espacio donde el espectador no solo observa, sino que se ve im-
plicado en una experiencia de suspensidn, atencién y resonancia. Estas
formas lentas activan una relacién reflexiva con el tiempo, desarticu-
lando la I8gica acelerada del rendimiento y proponiendo, en su lugar, un
vinculo abierto con la escena y con el mundo.

En suma, las formas teatrales contempordneas se articulan como
campo de batalla entre distintas concepciones del tiempo. La acelera-
cién aparece no solo como un marco social exterior, sino como un mate-
rial dramatidrgico que puede ser asumido, tensionado o desarticulado.

3. METODOLOGIA

Este estudio se inscribe en el campo del anélisis dramatirgico, enten-
dido como una préctica critica orientada a examinar las relaciones entre
forma, contenido y poética en una obra teatral. En particular, se pro-
pone una metodologfa cualitativa y comparativa centrada en la lectura
de tres piezas clave del dramaturgo Juan Mayorga: Himmelweg (2003),
El cartdgrafo (2010) y Reckiavik (2015). Estas obras han sido seleccionadas
por constituir ejemplos representativos de su teatro de madurez y por
desplegar, cada una a su manera, distintas estrategias de construccién
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temporal que dialogan criticamente con la 16gica de la aceleracién con-
tempordnea.

El an4lisis se organiza en torno a tres niveles interrelacionados. En
primer lugar, la estructura temporal: se examina la disposicién interna
de las escenas, el uso de la linealidad o la fragmentacién, la inclusién de
elipsis, bucles, repeticiones o dislocaciones cronoldgicas, en tanto ope-
raciones que configuran una temporalidad dramatirgica especifica. En
segundo lugar, la dramaturgia del ritmo: se observa cémo la duracién,
la pausa, el silencio o la reiteracién afectan a la percepcién del tiempo es-
cénico, el desarrollo del conflicto y el vinculo con el espectador. En este
sentido, se analizan las modulaciones ritmicas como parte de una ética
del tiempo. En tercer lugar, la estética de la desaceleracién: se indaga en
qué medida las obras analizadas interrumpen o dilatan la accién dram4-
tica para abrir espacios de pensamiento, contemplacién y resonancia. Se
parte de la hipétesis de que estas dilaciones constituyen gestos éticos y
politicos que se resisten a la I16gica acelerada del presente.

El objetivo de esta metodologia es detectar cémo la dramaturgia de
Mayorga no solo tematiza conflictos histéricos, sino que interviene en la
forma misma en que el tiempo se construye en escena. A través de estas
operaciones sus textos generan una experiencia temporal que desaffa los
h4bitos perceptivos de la modernidad tardia y propone un modelo de
atencién alternativo.

Asf planteado, el andlisis busca contribuir a la reflexién sobre el tea-
tro como espacio critico de temporalidades: un lugar donde el ritmo, la
pausa y la repeticién pueden entenderse como formas de pensamiento
que articulan una poética del presente ralentizado.

4. TEATRO CONTRA EL VERTIGO DE LA ACELERACION

4.1. Himmelweg: la pausa como forma de violencia

En Himmelweg, Juan Mayorga despliega un dispositivo dramattirgico
centrado en la reconstruccién ficcional de una visita de un Delegado
de la Cruz Roja a un campo de concentracién nazi, escenificada como
parte de una operacién propagandistica para ocultar el horror de lo
que allf estaba sucediendo. La obra articula una estructura temporal
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marcada por la suspensién, el ensayo y la repeticidn, en la que los per-
sonajes parecen atrapados en un bucle performativo que imposibilita el
avance dramético convencional.

Uno de los elementos mds significativos en relacién con la acelera-
cién es la manera en que Mayorga ralentiza el tiempo escénico mediante
repeticiones, ajustes minimos, correcciones de tono o énfasis en las di-
ferentes escenas que, ademés, se nos presentan reiteradas en el texto.
Este efecto de suspensién temporal provocado desde la repeticién queda
inaugurado simbdlicamente con el reloj de la estacién, detenido a la seis
en punto, hora a la que llegaban los trenes destinados al exterminio de
las personas judfas. La primera noticia que tenemos del reloj estd conte-
nida en el relato inicial del Delegado de la Cruz Roja: «El comandante
nos propone ir a la estacidn a través del bosque, bordeando el rio. (...) El
reloj de la estacién marca las seis en punto. Gottfried me cuenta su his-
toria» (Mayorga, 2014, p. 308); volverd a aparecer a mitad del relato de
su visita: «El reloj sigue marcando las seis en punto» (Mayorga, 2014, p.
309); y de nuevo en el recuerdo que le atormenta afios después de haber
escrito el informe favorable sobre las condiciones de vida en el gueto tras
realizar su visita: «Aquf llegaban los trenes, puntuales, a las seis de la
mafiana, los trenes siempre llegaban a las seis de la mafiana» (Mayorga,
2014, p. 312). Por otra parte, el reloj detenido vuelve a aparecer en la
versién de la historia que dirige al puiblico, rompiendo la cuarta pared,
el Comandante Nazi— gesto con el que el dramaturgo vuelve a hace pre-
sente el horror de la visita al gueto en cada escenificacién—: «No pueden
irse sin ver el reloj de la estacién. Iremos a través del bosque, bordeando
el rio» (Mayorga, 2014, p. 320). Este bucle temporal, que incorpora al
propio espectador escenificado, se convierte en condena también para
la memoria, como apreciamos en el discurso del Delegado: «Hago este
camino cada noche. Cada noche suefio que camino por esta rampa y
llego ante la puerta del hangar (...) Mii memoria vuelve a escribirlo [el in-
forme] todas las noches» (Mayorga, 2014, p. 312). La temporalidad de-
tenida no es una simple opcidn estilistica, sino una forma de dramatizar
el horror desde la espera, de escenificar la imposibilidad de clausura.

El ensayo de la realidad, tal como se representa en la obra, impone
una légica de preparacidn sin acontecimiento, en la que la representa-
cién sustituye a la accién y el tiempo se pliega sobre s{ mismo en un
gesto de suspensién ética. El espectador asiste a la representacion de las
mismas escenas repetidas hasta cuatro o cinco ocasiones, y pronto toma
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conciencia de que lo que estd viendo es el ensayo del simulacro que est4
disefiando el Comandante Nazi para la visita del Delegado. Estas repe-
ticiones, sin embargo, no son idénticas, en cada una de las iteraciones se
aprecian sutiles cambios, bien en los actores, o bien en el propio texto
que el Comandante les obliga a representar. Si analizamos el personaje
del Comandante como dramaturgo de la escenificacién (Martin, 2021),
comprenderemos que estd tratando de optimizar su propia obra de tea-
tro, en la que tiene presos a todos los habitantes del gueto.

La estructura circular y los desplazamientos temporales interrumpen
la linealidad de la narracién y refuerzan una experiencia espectatorial
de inquietud y extrafiamiento. El Delegado, figura de mediacién entre
pasado y presente, reconstruye lo vivido desde una memoria fragmen-
tada, no confiable, editada. Este tratamiento del tiempo narrativo crea
un efecto de colapso temporal que evoca la paradoja antes mencionada:
formas dramatidrgicas que, aunque avanzan, no generan sensacién de
progreso ni resolucién, y en cambio insisten en una suspensién critica.

Esta detencién del tiempo se traduce también en la imposibilidad de
resonancia, como se desprende de la reaccién del Delegado durante la
visita:

Mis padres me educaron en la compasién. Nunca cierro mis ojos al
dolor ajeno. Por eso ingresé en la Cruz roja, porque queria ayudar. Por
eso acepté trabajar en Alemania, y por eso estoy aquif, porque quiero
ayudar. Pero necesito que alguno de ellos, el viejo, la pareja, los nifios,
que alguno me haga una sefial, necesito una sefial. En ningtin momento
nadie me ha hecho un gesto. En ningtin momento nadie ha dicho: «Ne-
cesito ayuda». En lugar de eso, todos me dirigen una extrafia mirada

(Mayorga, 2014, p. 309).

Frente a la expectativa de reciprocidad, lo dnico que recibe son «ex-
trafias miradas» que intensifican su sensacién de alienacién: «Me invade
una rara sensacién de soledad entre esos alemanes y esos judfos. Em-
piezo a sentir que también yo soy una pieza del juguete. Pero, jcudl es mi
funcién?» (Mayorga, 2014, p. 310). La légica de Rosa sobre la alienacién
se materializa asf en una escena en la que el vinculo resonante con el
mundo resulta imposible. <Yo no habfa visto nada anormal, yo no podia
inventar lo que no habia visto. Yo hubiera escrito la verdad si ellos me

hubieran ayudado. Una palabra, un gesto» (Mayorga, 2014, p. 312). La
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artificialidad de este mundo queda subrayada por la mecanizacién de
las voces: «Gottfried habla como un autémata (...) La pareja, el viejo, los
nifios, jno hay algo artificial en ellos? (...) La orquesta, los columpios,
todo me parece, de pronto, igual de extrafio que la voz del alcalde» (Ma-
yorga, 2014, p. 309), incluso el Comandante resulta «demasiado amable,
demasiado culto» (Mayorga, 2014, p. 309). Todo el conjunto contribuye
a la creacién de un simulacro que sustituye a la vida, un artificio teatral
que expone crudamente la alienacién.

El ritmo de la obra se sostiene en torno a pausas prolongadas, si-
lencios cargados de tensidn y reiteraciones discursivas que impiden la
aceleracién del relato. La acotacién «Silencio» aparece en més de sesenta
ocasiones, y el propio Comandante distingue entre diferentes duracio-
nes.

GoTTFRIED: ;Cudl es la diferencia entre «pausa» y «silencio»?
Comandante: Es una cuestién de ritmo. Cuando dice «silencio», cuenta
mentalmente hasta tres. Cuando dice «pausa», cuenta hasta cinco.

Pauvsa. Gottfried cuenta en oilencio, primero hasta tres, luego hasta cinco (Ma-

yorga, 2014, p. 331).

La violencia se ejerce también sobre la percepcién del tiempo, que se
convierte en una espera meticulosamente coreografiada. «Concentraos
en lo que estdis haciendo. Sé que es dificil, por causa de los trenes. Pro-
curad no ofrlos. Concentraos en las palabras y en los gestos» (Mayorga,
2014, p. 338) llega a recomendar Gottfried a los actores involuntarios
del simulacro de realidad.

En este contexto, también las interpelaciones directas al espectador
producen una falsa resonancia. «Niiia: Mira a un espectador como si lo des-
cubriese. Saluda al espectador. Sé amable, Walter, saluda a este sefior. Hace
que el mufieco salude al espectador» (Mayorga, 2014, pp. 314-315).
Estos gestos rompen la cuarta pared, pero no para establecer comuni-
cacién auténtica, sino para mostrar la violencia del simulacro: lo que de-
berfa ser encuentro se convierte en gesto vacio, en resonancia frustrada.

El mecanismo represivo de la obra se despliega a través del ensayo
interminable. La exigencia del comandante de perfeccionar cada detalle
evidencia la violencia del tiempo:
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CoMANDANTE: Estoy decepcionado, Gottfried. Muy decepcionado. Su
gente no asimila lo que se le dice. (...) ;qué me dice de la escena de la
peonza? La he probado ;jcon cuédntos chicos distintos? ;Y su monélogo?
El mondlogo del reloj, Gottfried, jel mondlogo del reloj!! (Mayorga,
2014, p. 327).

La preparacién se convierte en un bucle sin fin.

GOTTFRIED: Tenemos que seguir esperando un poco més. Tenemos que
seguir esperando hasta que ese hombre aparezca. Cuando ese hombre
aparezca, coges a Walter y dices: (Toma el muiieco.) «Sé amable, Walter,
saluda a este sefior». No sabemos cémo es ni cudndo va a venir, nadie lo

sabe (Mayorga, 2014, p. 338).

La dilatacién temporal infinita se constituye aquf en forma de violen-
cia estructural: el tiempo no avanza, se ensaya, se repite y se suspende.

La escena final —en la que Gottfried repite sus lineas ante un pu-
blico ausente— cristaliza esta légica de tiempo detenido, que funciona
como imagen del estancamiento moral de una modernidad incapaz de
responder éticamente al horror que representa.

En conjunto, Himmelweg elabora una poética escénica en la que la des-
aceleracién no actiia como forma de contemplacién serena, sino como un
campo de batalla temporal donde se disputa la posibilidad misma de re-
presentar. La pieza invita al espectador a enfrentarse a la incomodidad
de una espera sin desenlace y a la violencia que implica, precisamente, la
dilacién de un acontecimiento por todos conocidos. Desde esta perspec-
tiva, la pausa se revela como una forma de violencia y la desaceleracién
como un modo de resistencia critica frente a la aceleracién contempora-
nea.

4.2. El cartdgrafo: caminar el tiempo, narrar la memoria

En El cartdgrafo, Juan Mayorga articula una estructura dramatirgica
en la que la relacién con el pasado y el ejercicio de la memoria adquie-
ren una dimensién temporal densificada. Ambientada entre Madrid y
Varsovia, la obra entrelaza dos planos narrativos: el presente de Blanca,
una mujer que investiga la leyenda de una nifia que cartografid el gueto
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de Varsovia con su anciano abuelo, y el pasado reconstruido por medio
de evocaciones, relatos y desplazamientos simbdlicos.

El eje central de la obra es la memoria, entendida como una forma de
resistencia. Mientras camina por las calles de una desconocida Varso-
via, Blanca trata de descifrar las huellas que dejé el gueto en la ciudad,
convertidas ahora en vacios, en ausencias, en silencio.

Branca: Aquf hay un monumento, el pedestal estd lleno de flores y
velas, y piedrecitas. Parecen ndufragos intentando llegar a tierra. Pero
lo que impresiona es el vacio alrededor, el vacfo que rodea a las estatuas.
(...) Enlas fotos esa calle estaba llena de nifios, era la calle m4s alegre del

mundo. () Esta casa, mira el mapa. Nuestra casa estd dentro del gueto

(Mayorga, 2014, p. 608).

Desde esta perspectiva, la cartograffa, mds que instrumento técnico,
se transforma en una poética de la memoria que interpela el presente.
Deja de ser una herramienta de representacién objetiva para convertirse
en un trabajo de restitucidn ética.

AnciaNoO: El mapa hace visibles unas cosas y oculta otras, cubre y des-
cubre, da forma y deforma. Si un cartégrafo te dice «soy neutral», des-
conffa de él. Si te dice que es neutral ya sabes de qué lado est4. Un mapa

siempre toma partido (Mayorga, 2014, pp. 612-613).

Desde el punto de vista de la estructura temporal, la obra no res-
ponde a una ldgica lineal ni progresiva. Las escenas se organizan como
fragmentos que se despliegan de forma discontinua, siguiendo una tem-
poralidad bifurcada entre la experiencia actual de la protagonista y la
reconstruccién imaginaria del pasado. Esta doble Ifnea temporal se en-
trecruza mediante analepsis, elipsis y solapamientos, lo que configura
una dramaturgia del tiempo como exploracién sensible, no como suce-
sién causal.

Uno de los recursos mds significativos es el caminar como gesto dra-
maturgico, algo que comparte la protagonista, Blanca, con Deborah —
quizd aquella nifia que cartografis el gueto durante la ocupacién nazi.
Esta manera de andar no es mero desplazamiento espacial: es una forma
de pensar el tiempo con el cuerpo, de inscribir el pasado en el presente a
través de una accién desacelerada.
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DEeBORAH: Camino haciendo memoria, como si tuviese que contar lo que
veo a alguien que me espera. La gente me mira mal, el que camina des-
pacio y mirando es sospechoso. Tengo tiempo, todo el tiempo del mundo,
pude morir a los diez afios. Nunca voy derecha, doy vueltas alrededor,
miro el lugar a distintas horas, intento recordar qué hubo antes allf.
Desconfia de tus ojos, lo que tus ojos ven oculta cosas. Quédate quieta
mientras todo se mueve, échate a un lado, échate atrds. No basta mirar,
hay que hacer memoria, lo m4s dificil de ver es el tiempo (Mayorga,

2014, p. 643).

Frente a la l6gica de la velocidad digital y la circulacién incesante,
esta forma de caminar propone una temporalidad de la atencién, de la
lentitud, de la orientacién paciente. Mayorga convierte el andar en un
acto escénico de rememoracién y resistencia.

DEBORAH: Mire, esa es la Europa que me ensefiaron en la escuela. Un
dfa colgaron ese otro y yo supe que mi vida habia cambiado. Quiz4
usted también lo vea algLin dia, las fronteras de tu pafs se borran y apa-
recen otras, los lugares cambian de nombre, observe cémo cambia de

nombre ese lugar (Mayorga, 2014, p. 641).

La cartograffa aparece como metéfora de los limites de la represen-
tacidn.

AnciaNO: El mal cartdgrafo quiere ponerlo todo. Si quieres ponerlo
todo, nadie verd nada. Te lo he explicado mil veces: «Definitio...

NixNa: «Definitio est negatio»

ANcIANO: “Sacrificar: eso es lo mds importante al hacer un mapa. ;Qué
quiero hacer visible? Si tengo eso claro, sabré qué dejar fuera. (...) Un
mapa no es una fotografl'a. En una foto siempre hay respuestas a pre-
guntas que nadie ha hecho. En el mapa solo hay respuestas a las pregun-

tas del cartégrafo. ;Cudles son tus preguntas? (Mayorga, 2014, p. 619).
El mapa no busca clausurar el sentido, sino abrir preguntas y preser-

var memorias dispersas. Cada trazo funciona como acto de resistencia
contra el olvido.
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Deborah: Todo va a borrarse, la cabeza es como un mapa rodeado de
agua, un papel que quiere deshacerse. Lo tltimo que se borrar es lo
que nadie podria dibujar. El brillo de sus botas, nuestros pies descalzos.
Los gemidos del gueto, el silencio del gueto (Mayorga, 2014, p. 643).

El silencio ocupa, de nuevo, un lugar crucial en la obra. La memoria
no se articula solo en palabras, sino también en pausas que detienen el
flujo dram4tico. «El silencio del gueto» se convierte en signo de una au-
sencia que atn hoy habla. Este recurso ralentiza la accién e impone al
espectador un tiempo de contemplacién y escucha.

En cuanto al ritmo, la obra ralentiza deliberadamente el desarrollo
de la accién dramdtica. Los personajes evocan mds que actdan, narran
mds que reaccionan. El mapa —metdfora central— no guia hacia un des-
tino, sino que abre posibilidades interpretativas. Las escenas se detienen
en las palabras, en los recuerdos, en la bisqueda de sentido. El tiempo
escénico se ensancha para generar una experiencia de contemplacién
reflexiva.

Desde la perspectiva del espectador, esta forma de desaceleracién
activa una ética de la escucha y del pensamiento. La densidad temporal
no impone una conclusién, sino que deja abiertas las conexiones posi-
bles entre presente y pasado. Podemos afirmar que estas estructuras no
buscan acelerar el conflicto ni intensificar el drama, sino abrir zonas de
resonancia, en las que el tiempo se convierte en espacio de relectura y
posibilidad.

El carto:quo propone, asi, una dramaturgia en la que el tiempo no esta
subordinado a la eficiencia narrativa, sino que se convierte en materia
poética y ética. A través del caminar, la fragmentacidn y el silencio, Ma-
yorga configura una estética de la desaceleracién que resiste la urgencia
del presente y convoca al espectador a una experiencia de memoria ac-
tiva y resonante.
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4.3. Reikiavik: la repeticion como estrategia de pensamiento lento

En Retkiavik, Juan Mayorga convierte la célebre partida de ajedrez
que enfrenté a Bobby Fischer y Boris Spassky en el campeonato mun-
dial de 1972 en el eje estructurante de un dispositivo teatral que ex-
plora las tensiones entre historia, memoria y juego. La obra se despliega
como un ritual en el que dos personajes anénimos —bajo el seudénimo
de dos batallas perdidas: Waterloo y Bailén— que frecuentan un parque
publico, reconstruyen incansablemente aquella confrontacién histdrica
encarnando alternativamente las voces, gestos y decisiones de los dos
ajedrecistas bajo la curiosa mirada de un Muchacho. Lo que podria
haber sido una narracién lineal o una evocacién histdrica se transforma
aqufi en una escena circular, lidica y suspendida, donde la repeticién no
clausura, sino que abre.

Desde la perspectiva estructural, la obra se aleja de toda progresion
dramética tradicional. Las escenas giran sobre si mismas, retornan a
momentos previos, exploran variantes de lo ya dicho. Esta repeticién no
remite a una incapacidad de avanzar, sino a una voluntad de habitar el
acontecimiento. No hay urgencia, ni meta clara. El tiempo se densifica a
través del juego, la demora y la palabra vuelta a decir. El ajedrez —me-
tafora central en este caso— encarna una ética del cdlculo, de la previ-
sién, del movimiento pensado: lo opuesto a la velocidad impulsiva de la
cultura digital. Jugar no es aqui distraccién, sino forma de pensamiento
lento, espacio de construccién simbdlica y resistencia existencial.

Desde el inicio, los personajes se lanzan a la posibilidad de comenzar
una y otra vez:

WATERLOO: Negras juegan y ganan en cuatro movimientos. £/ Hucha-
cho no habia visto a Waterloo. Es un extraiio, no se debe hablar con extraiios. El
Muchacho va a reanudar su camino, pero se detiene al ver que Waterloo mueve una
pleza negra. El Muchacho acaba acercandose para observar la nueva disposicion
sobre el tablero. Mueve una picza blanca. Waterloo y el Muchacho prosiguen la

partida hasta que aquel dice: Jaque mate.
ElMuchacho comprucba que s¢ trata, en efecto, de un mate. ;Volvemos a intentarlo?

Sin esperar respuesta, Waterloo coloca las piezas como al principio. Juegan; el Mu-

chacho intenta hacerlo de otro modo. Mate (Mayorga, 2014, p. 735).
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Esta invitacién al reinicio convierte la partida en una metdfora de la
propia construccién dramatirgica de la obra, donde no existe una tnica
versién de los hechos, sino una pluralidad de relatos posibles.

MucHAcHO: ;Siempre igual? ;Spasskiy Fischer todo el rato?

BAILEN: No es «siempre igual». Es siempre con las mismas reglas, pero
cada vez es distinto. No podemos contradecir al libro: las partidas, las
notas al pie, las fotos... Trae ocho fotos. (L(Z(i muc(rtm). Tenemos h’mites,
como los tienen el caballo o la reina. Sesenta y cuatro casillas, treinta
y dos piezas: eso no puedes cambiarlo, ni c6mo mueve el alfil. La torre
puede mucho, pero no puede hacer diagonales. Hay reglas, y si las ig-
noras, si haces trampas, deja de tener gracia. (...) Cambias de orden dos
palabras y cambia todo, un gesto lo cambia todo (Mayorga, 2014, p.
764).

La repeticién se revela como matriz de variaciones infinitas, en
contraste con la lgica de la aceleracién que busca novedad constante.
Mayorga desplaza la innovacién hacia la diferencia minima, hacia la al-
teracién de un gesto o una palabra capaz de transformar todo el tablero.

El juego repetido se reconfigura también como una forma de resis-
tencia frente a la fragmentacidn cadtica del mundo exterior. Bailén re-
conoce que el ritual de Reikiavik le proporciona un orden que lo protege
de la intemperie. «Badén: Si no fuera por Reikiavik, me habria vuelto
loco. Fuera de aquf no hay reglas. Hay muchas reglas, pero no se cum-
plen» (Mayorga, 2014, p. 764). El ajedrez, con su sistema cerrado y sus
reglas inmutables, se convierte en refugio frente a la aceleracién social
y la incertidumbre de la vida cotidiana. La partida rememorada no es
solo un hecho histdrico, sino un espacio donde el tiempo se desacelera,
se somete a una légica distinta que abre la posibilidad de resonancia.

El tema de la memoria ocupa un lugar central. La partida de 1972
es revivida no como acontecimiento clausurado, sino como narracién
inagotable. «Waterloo: No hace falta tablero, es un estorbo, los cosacos
jugaban cabalgando. Sélo necesitas memoria e imaginacién. Pe4» (Ma-
yorga, 2014, p. 752). La evocacidn se convierte en acto performativo: el
tablero no es material, sino mental, construido en la memoria compar-
tida y en la imaginacién activa de quienes lo recrean. De este modo, la
obra cuestiona la linealidad temporal: el pasado retorna al presente una
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y otra vez, resistiéndose a quedar fijado. Cada narracién de la partida es
distinta, y con cada repeticién el tiempo se abre a lo inesperado.

La tensién entre historia y ficcién se articula precisamente en este
cruce entre memoria e imaginacién. Waterloo y Bailén se disputan de-
talles, corrigen y reinventan, revelando que la verdad histdrica es inse-
parable de su narracién. Asi, la partida se convierte en metdfora de la
historia misma: una secuencia de jugadas posibles, siempre sometidas a
la interpretacién. El teatro dramatiza la imposibilidad de una memoria
definitiva y la potencia de su reescritura constante.

El silencio desempefia también un papel decisivo. «Bailén: El silencio.
No habfa ofdo un silencio asf en ningin lugar del mundo» (Mayorga,
2014, p. 751). El silencio no es ausencia, sino densidad: es la pausa que
interrumpe la aceleracién narrativa y abre un tiempo contemplativo, car-
gado de resonancia. El silencio de Reikiavik funciona como suspensidn,
como intervalo en el que la historia se contiene y se ofrece al espectador
como experiencia sensible. Es un silencio que permite la resonancia.

En el plano performativo, la obra desdibuja constantemente los Ifmi-
tes entre ficcidn y realidad. Los personajes se deslizan entre su presente
anodino y la gloria ajena que reviven, generando un entrelazamiento de
planos temporales que impide una lectura univoca del tiempo. Esta am-
bigiiedad contribuye a la percepcién de un tiempo escénico suspendido,
disponible, que se ofrece al espectador como un presente dilatado.

Desde la perspectiva de la recepcién, esta dilatacién no propone
una evasidn, sino una interrupcién significativa. Al habitar un espacio
donde no hay urgencia ni desenlace, el espectador es invitado a entrar
en una ldgica alternativa del tiempo, donde pensar, recordar o imaginar
se convierten en el nicleo activo del drama. En este sentido, Reikiavik
propone una dramaturgia donde el tiempo no se consume, sino que se
conserva, se repite, se vuelve a jugar indefinidamente. Esta apertura a
la posibilidad de un bucle infinito de tiempo detenido se hace atin m4s
patente en la escena final, cuando el personaje del Muchacho, que hasta
el momento ha jugado un papel de espectador o testigo, ocupa el lugar
de Waterloo y se dispone a escenificar una nueva partida.

«Muchacho: Tengo una variante. / Silencio. / Waterloo: Adelante, Lei-
pzig» (Mayorga, 2014, p. 771). El Muchacho, bautizado como un nuevo
jugador, entra a formar parte del eterno juego de Reikiavik. Asf, la obra
despliega una poética de la reiteracién que no responde al agotamiento,
sino a la bisqueda: en cada repeticién se actualiza una posibilidad, se

ACOTAUONES, EE julio-diciembre 2025 184



ARTICULOS

explora una variante, se abre una resonancia. Frente a la aceleracién
productivista, Reckiavik ensaya una forma de resistencia lidica, en la que
la lentitud no equivale a pasividad, sino a pensamiento, memoria y juego
como estrategias criticas.

4.4. Estructuras temporales en la dramaturgia de Mayorga: desace-
lerar como forma

Si tomamos como punto de referencia las piezas comentadas, resulta
posible identificar en la dramaturgia de Juan Mayorga una serie de ope-
raciones formales recurrentes que configuran una poética estructural
del tiempo desacelerado. Estas estrategias actdan como parte de un sis-
tema dramaturgico coherente, en el que el tiempo deja de ser un vehiculo
neutro de la accién para convertirse en el objeto mismo de la reflexién
escénica.

Una de las operaciones m4s evidentes es la repeticién: determinadas
escenas, gestos o didlogos se reiteran con variaciones minimas. Esta in-
sistencia en el retorno no busca el énfasis ni la intensificacién emocional,
sino la detencién del tiempo narrativo. La repeticién funciona, asi, como
una técnica de desautomatizacién perceptiva, que interrumpe la progre-
sién dramética y abre espacios de atencién sostenida y critica.

Otra operacién clave es la fragmentacidn: la linealidad se sustituye
por un montaje discontinuo, donde el pasado y el presente se entrelazan
sin jerarquias temporales fijas. Esta estructura fragmentaria responde
a una poética del palimpsesto: una forma de narrar que acumula capas
temporales superpuestas y que exige del espectador una lectura activa,
no secuencial. La fragmentacidn, en este sentido, no dispersa, sino que
concentra, al convocar miiltiples niveles de sentido en un mismo pre-
sente escénico.

La tercera operacidn es la ralentizacién del ritmo: el tiempo escénico
se dilata mediante pausas, silencios, escenas contemplativas o el uso
extensivo de la narracién. Esta desaceleracién constituye una posicién
ética frente a la l6gica productiva contempordnea. Mayorga no busca
impactar, sino densificar la experiencia: sustituye la velocidad por espe-
sor, la accién por pensamiento, la urgencia por demora.

Estas tres operaciones —repeticién, fragmentacién, ralentizacion—
configuran una estructura dramatljrgica que combate la reproduccién
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de la aceleracién social desde la escena. Frente a la linealidad, propone
el bucle; frente al progreso, el retorno; frente al consumo répido, la
atencidén densa. En esa eleccién formal reside una forma de resistencia
estética y politica: el derecho a desacelerar, a volver sobre lo dicho, a
repensar y cambiar de opinién, a suspender, en definitiva, la 16gica del
rendimiento.

4.5. Figuras del tiempo: recuerdo, posibilidad, suspension y juego

Sobre la base de las operaciones estructurales que definen su poé-
tica dramatdrgica, las obras de Juan Mayorga despliegan distintas for-
mas de temporalidad escénica que configuran una ontologia del tiempo
densa, plural y conflictiva. Mayorga construye un sistema de temporali-
dades en tensién que interrogan la linealidad moderna y habilitan otros
modos de pensar el presente, y de los que destacamos a continuacién
cuatro figuras recurrentes.

Una primera figura es la del recuerdo. En El cartdgrafo, pero también
en Himmelweg, la memoria configura un trabajo de restitucién critica del
pasado en el presente. Esta forma de temporalidad est4 construida desde
la fragmentacidn y la repeticién, y no se orienta a la resolucidn, sino a la
persistencia: los recuerdos vuelven, se reformulan, se superponen. Esta
memoria encarnada y escénica interrumpe la aceleracién del presente
para abrir zonas de densidad histdrica y de responsabilidad ética.

Otra temporalidad clave es la de la posibilidad. Mayorga introduce
frecuentemente estructuras hipotéticas o condicionales: ;qué habria pa-
sado si...? En Himmelweg, la reconstruccién de la visita se convierte en
un ejercicio de ficcién moral; en Reckiavik, cada jugada revivida reabre
lo que pudo haber sido. Esta temporalidad de lo posible evita la clausura
del pasado y lo abre a la imaginacidn critica. Se trata de un tiempo con-
trafactual que impugna la I6gica teleoldgica del progreso y que instala el
teatro en el terreno de lo irresuelto.

La tercera figura es la suspensidn, que aparece como un gesto ético
que interrumpe la accién para abrir un espacio de contemplacién. Esta
pausa no es pasividad: es una forma de producir presencia densa, de
sostener el tiempo como experiencia compartida. En términos de Gar-
cfa Martinez, se trata de una «ralentizacién simbélica» que modifica la
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percepcién del espectador, lo saca del flujo acelerado y lo convoca a una
atencién expandida.

Finalmente, aparece la temporalidad del juego. En Redkiavik, el aje-
drez no solo organiza la escena: la convierte en un espacio de expe-
rimentacién temporal. El juego, como ha mostrado la teorfa cultural,
suspende las coordenadas del tiempo real y genera un tiempo propio,
auténomo, circular. Esta l6gica lddica permite a Mayorga construir es-
cenas que no se dirigen hacia una finalidad narrativa, sino que se justifi-
can por el acto mismo de jugar, de repetir, de explorar. En esa gratuidad
radica una forma de desaceleracién radical: el tiempo del juego no es
productivo, sino disponible.

Estas formas temporales —recuerdo, posibilidad, suspensién y
juego— son recurrentes en la dramaturgia mayorguiana y construyen
una textura compleja en la que el tiempo se convierte en problema dra-
matirgico, estéticoy ético. A través de ellas, el teatro de Mayorga ensaya
una critica sensible al tiempo acelerado de la modernidad, propone una
escena donde el espectador no avanza hacia la solucién de un conflicto,
sino que habita una temporalidad que interpela, dilata y transforma.

4.6. El espectador ante la desaceleracién: atencién, resonancia y
ética del tiempo

Uno de los efectos mds relevantes de la poética temporal de Juan
Mayorga es la reconfiguracién del vinculo con el espectador. Lejos de
exigir una atencién basada en la inmediatez, la sorpresa o la velocidad
—como ocurre en muchas propuestas escénicas contempordneas—, sus
obras demandan una disposicién distinta: una atencién sostenida y re-
flexiva. En este sentido podemos entender la desaceleracién como una
pedagogfa del tiempo. En primer lugar, las estructuras temporales des-
aceleradas activan una ética de la atencién. Frente a la dispersién per-
ceptiva que caracteriza al espectador de la era digital, Mayorga propone
escenas que requieren pausa, escucha y elaboracién. Esta atencién im-
plica una forma de participacién cognitiva y afectiva que obliga a man-
tenerse presente, a habitar el intervalo, a completar los huecos del relato.

En segundo lugar, la desaceleracién promueve una forma de resonan-
cia escénica, una relacién no instrumental con el mundo, en la que algo
nos interpela y nos transforma. Las obras de Mayorga generan estas
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experiencias resonantes mediante pausas, silencios o repeticiones que
abren una distancia critica respecto a la légica acelerada del presente.
En lugar de estimular una respuesta rdpida, convocan a una experiencia
reflexiva, lenta y abierta.

Finalmente, esta temporalidad desacelerada propone una ética del
tiempo compartido. El teatro, como arte de la presencia, se convierte en
el lugar donde es posible recuperar un ritmo comiin, un tiempo no pau-
tado por la productividad, sino por la atencién mutua. En este sentido,
el espectador mayorguiano es un sujeto convocado a una experiencia de
resonancia que involucra pensamiento, imaginacién y memoria.

Asf, la relacién que Mayorga establece con el espectador se sitda en
las antfpodas del régimen de atencién extractiva que domina los entor-
nos medidticos contempordneos. Sus obras evitan la tentacién de cap-
turar la atencién mediante la espectacularidad, y juegan a favor de la
apertura de un espacio de espera y de escucha donde el tiempo, desace-
lerado, pueda volver a sentirse como experiencia comin, como materia
de conciencia critica.

5. CONCLUSION: EL TIEMPO COMO RESISTENCIA EN LA DRAMATURGIA DE
JuAN MAYORGA

A lo largo de este trabajo se ha explorado cémo la dramaturgia de Juan
Mayorga constituye una respuesta estética y ética frente a la Iégica de
la aceleracién que define la modernidad tardia. En lugar de reproducir
los ritmos fragmentados y vertiginosos del presente, sus obras proponen
una poética del pensamiento lento, donde el tiempo se vuelve materia
activa de construccién escénica y de interpelacién critica.

Las piezas analizadas —Himmelweg, El cartografo y Reikiavik— des-
pliegan distintas estrategias formales que resisten la aceleracién: la
repeticién como suspensién de la progresién lineal; el recuerdo como
reapropiacién del pasado en el presente; la posibilidad como apertura de
lo no realizado; la suspensién como pausa densa y la lddica como tempo-
ralidad alternativa. Estas operaciones se sostienen sobre estructuras no
lineales, ritmos dilatados y una relacién con el espectador basada en la
atencién sostenida, la escucha activa y la resonancia.

Desde esta perspectiva el teatro de Mayorga, ademds de tematizar la
historia, da un paso més all4, haciendo de la reflexién sobre el tiempo y
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sus consecuencias una propuesta formal. Sus obras no aceleran el con-
flicto ni precipitan la resolucién, sino que abren un espacio donde el
tiempo se vuelve denso, discontinuo y disponible para el pensamiento.
En lugar de impactar, invitan a pensar; en lugar de avanzar, vuelven; en
lugar de clausurar, abren.

La aportacidn critica de esta dramaturgia radica en su capacidad
para devolver al teatro una de sus funciones m4s profundas: la de ser
un espacio de resistencia temporal. En un mundo donde el tiempo ha
sido colonizado por la productividad, la hiperconexién y la eficiencia,
el escenario desacelerado se convierte en un gesto politico. Detenerse,
repetir, habitar la pausa o suspender el ritmo son, en este contexto, for-
mas de insubordinacidn simbdlica. De esta manera el teatro de Mayorga
ensaya una reconfiguracién ética del presente que podemos leer en un
doble sentido: su dramaturgia es tanto contempordnea como contra-con-
temporanea, ya que se sitda en el corazén del presente para desmontar
sus automatismos temporales y para proponer, desde la lentitud, nuevas
formas de resonar con el mundo.
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Resumen: se traza el recorrido de la compafifa madrilefia Morboria
como grupo de teatro de calle. Surgié en Madrid a mediados de la dé-
cada de los ochenta y a partir de 1994 comenzd a representar también
plezas cldsicas en verso en teatros de sala. Desde entonces ha compa-
ginado las dos especialidades teatrales bajo una estética fantdstica y
barroca, que es su signo de identidad, visible también en mdscaras y
proétesis de silicona que los mismos actores fabrican en l4tex. La forma-
cién ha cumplido cuarenta afios de existencia en 2025 y sus fundadores,
Fernando Aguado y Eva del Palacio, contindan al frente de ella. Su
estructura se sostiene en un pequefio nicleo familiar que le permite fun-
cionar como una inusitada compaififa de repertorio. En la actualidad, es
uno de los escasos grupos surgidos en el Madrid de la Movida que ha
logrado perpetuarse.
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Palabras clave: teatro de calle; Movida madrilefia; pasacalles; car-
naval; mdscaras de silicona.

Abstract: this article traces the career of the professional trajectory
of the Madrid-based street theatre company Morboria, which emerged
in the mid-1980s. In 1994, the company commenced its performance of
classical plays in indoor theatres. Since then, the company has combined
the two theatrical specialities under a fantastical and baroque aesthetic,
which is its hallmark, also visible in masks and silicone prosthetics that
the actors themselves make out of latex. The group will celebrate its
40th anniversary in 2025, and its founders, Fernando Aguado and Eva
del Palacio, continue to preside over the organisation. Its structure is
sustained by a small family nucleus, which allows it to function as an
unusual repertory company in the current era. Today, it is one of the
few groups that emerged in the Madrid of the Movida that has demon-
strated the ability to endure.

Keywords: street theatre; Madrilean Movida; parade; carnival; sil-
icone masks.

Sumario: 1. Introduccidn: el teatro de calle en los afios de la Movida
madrilefia. 2. Actores artesanos. El taller. 3. Compafifa de repertorio y
de reciclaje. 4. Dramaturgia callejera. 5. Conclusiones. 6. Referencias.
Anexo 1: autobiografia en verso de Fernando Aguado. Anexo 2: reper-
torio de espectdculos de calle de Morboria.
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1. INTRODUCCION: EL TEATRO DE CALLE EN LOS ANOS DE LA MOVIDA MA-
DRILENA

En Madrid fueron escasas las formaciones que en la década de los
ochenta se dedicaron al teatro de calle. Después de las experiencias
vinculadas al teatro independiente que surgieron en la década anterior,
muchas con un perfil de protesta social e influenciadas por compaiifas
extranjeras como las norteamericanas Bread and Puppet o Living Thea-
tre, el teatro de calle no fecundd la capital como las tierras catalanas
y levantinas, donde surgieron grupos como Comediants, Artistras, La
Cubana o Picatrons, y a las que se sumaron La Furas dels Baus y Xarxa
Teatre en los afios ochenta, entre otras (Mas, 2014).

Al comienzo de la década faltaba todavia un lustro para que Mor-
boria diera sus primeros pasos. En ese momento, sus fundadores, Eva
del Palacio y Fernando Aguado, eran dos estudiantes de la Real Es-
cuela de Arte Dramdtico de Madrid (RESAD), ubicada entonces en el
Teatro Real. Ah{ comienza su alianza, longeva y fructifera, porque Eva
y Fernando se enamoraron y, poco después, junto con Alvaro Aguado
(hermano de Fernando), crearon el grupo para hacer teatro de calle si-
guiendo una estética voluptuosamente barroca y fant4stica. Cuando se
le pregunta a Fernando Aguado por qué eligieron hacer precisamente
teatro de calle, contesta «porque en ese momento no habfa salidas, no
contdbamos con espacios donde actuar, no conocfamos a nadie... decidi-
mos tirar por la tangente, buscar un camino propio, aunque tuviéramos
que hacerlo todo solos» (Perales, 28 julio 2024).

El nombre de la compafifa tiene mucho que ver con sus preferencias
estéticas, continda Fernando Aguado: «mi hermano y yo éramos muy
aficionados a Flash Gordon' y en sus cémics habfa un planeta que se
llamaba Arboria, empezamos a jugar con las palabras y como nos iban
las cosas morbosas, nos salié Morboria. Eramos muy punkis, ahora se-
guimos siéndolo, pero en verso» (Perales, 17 julio 2020).

Morboria aparecié en el Madrid de la Movida. La ciudad vivia en
un ambiente de efervescencia cultural, que contaba con el apoyo de las
distintas administraciones gobernadas por los socialistas, firmes pro-
motores de organizar festivales y otros eventos sociales. En sus inicios,
el grupo participaba en concursos de carnaval, realizaba acciones per-
formativas en la calle, animaba fiestas privadas en discotecas, hacia
desfiles y pasacalles.
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El espectdculo que considera como el primero de su repertorio es £/
duende del Retiro, estrenado en 1985 en el parque madrilefio. Fue un en-
cargo del Ayuntamiento de Madrid para celebrar la noche de San Juan,
con texto del mismfsimo alcalde de entonces, Enrique Tierno Galvan,
y trataba de crear una tradicién basada en una antigua leyenda de la
época de Felipe V destinada a los nifios. El grupo actud en la zona que
antafio albergd la Casa de Fieras, primitivo zooldgico de la ciudad en
desuso. Se trataba de escenas sueltas, protagonizadas por personajes
que iban llamando la atencién del piblico para conducirlo hacia un ri-
tual final, en torno al fuego, que tenfa que ver con el solsticio de verano.
En el espectdculo el grupo exhibid su pldstica recogida en mdscaras,
maquillajes y un vestuario de fantasfa neorroméntica.

En esta década aparecen en la ciudad otras formaciones callejeras
como Gusarapo, Guirigai, La Deliciosa Royala, que invaden las calles
con méscaras, zancudos, payasos, charangas, malabares. Sin embargo,
las grandes exhibiciones que se daban corrieron preferentemente a cargo
de las compaiifas catalanas citadas (Comediants, La Fura), ademds de
otras fordneas; compafifas que, por cierto, habfan aparcado el activismo
social de los setenta para centrarse en el aspecto mas llidicoy estético del
teatro y la performance (Vilanova, 2020).

La celebracién en Madrid de los Encuentros de Teatros de Calle,
presididos por la figura de Eugenio Barba (Odin Teatret), estudioso de
la teatralizacién de los rituales, habfa sido un acicate para las compa-
fifas callejeras. Este festival fue organizado por La Tartana, formada
por Juan Mufioz y Carlos Marquerfe, y Lejanfa, de Ricardo Iniesta y
Mauricio Celedén, las dos formaciones sefieras de la especialidad en la
capital en los setenta, pero que curiosamente abandonaron la calle en-
trada la década de los ochenta. En este sentido, Marquerfe confiesa al
investigador Oscar Cornago afios después:

«la Transicién es un momento de recuperacién; trabajar en la calle era
un acto social maravilloso; un acto social comin importante, incluso
el hecho en sf mismo era mds importante que lo que estaban contando.

Pero luego el teatro de calle se convierte en algo de animacidn, de fiestas
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en los Ayuntamientos... Ahf se produce un rechazo muy claro de traba-

jar esa calle» (Vilanova, 2020, p. 177).

La creacién en 1984 del Centro Nacional de Nuevas Tendencias Es-
cénicas por parte del Ministerio de Cultura tampoco supuso un apoyo
para los artistas del teatro de calle, sino que se centrd en estimular el
teatro de texto de creacién contemporidnea. Asf relata el director de
Guirigal cémo era la situacién a finales de la década de los ochenta para
el teatro de calle, cuando:

muchas compafifas abandonan la aventura de la calle y dirigen sus ener-
gfas exclusivamente a la sala. Tiene més prestigio social y artfstico. La
calle al final de los ochenta y principios de los noventa queda reducida a
las fiestas populares, a los escasos festivales callejeros y es abandonada
por los movimientos sociales, sindicatos, partidos... Hasta mediados de
los noventa la calle no vuelve a ser recuperada por la ciudadania y el
teatro. Comienzan a brotar y a desarrollarse festivales de calle nuevos
y cualquier festival veraniego crea su propio apartado de calle. No es
hasta el 2000 que el teatro de calle se normaliza en la programacién de

los festivales y vuelve a recuperar un prestigio social (Iglesias, 2007).

2. ACTORES ARTESANOS. EL TALLER

Antes de la fundacién de la compaififa, los hermanos Aguado junto con
Amador Rehak montaron un taller de disefio y modelaje (Defectos Es-
peciales) para la realizacién de atrezo, escenografias y donde, de ma-
nera completamente autodidacta, desarrollaron su inventiva creando
una galerfa de extrafias y tenebrosas esculturas y méscaras en l4tex:
esqueletos, piratas, muertos putrefactos, manos andantes, hadas, z‘ro[[n,
unicornios, monstruos, drboles vivientes o ents, dragones, enanos. Todo
este imaginario fantasmagdrico, expresionista, sobrenatural, lo incor-
poraron més tarde a Morboria, que les sirve de fantdstico laboratorio de
pruebas para su particular universo.

Larica caracterizacidn de los personajes de sus espectdculos, incluido
el vestuario y las pelucas, es realizada completamente por ellos. Taller
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y compaiifa se retroalimentan. El taller dota de una estética e identidad
a la compafifa, y la dramaturgia de los espectdculos de Morboria, casi
siempre épica, provocadora y grotesca, incentiva la imaginacién de los
artesanos actores. En realidad, artesanos y actores son précticamente
los mismos, los hermanos Aguado en sus origenes, a los que con el correr
de los afios se incorpord Ana del Palacio en el disefio de vestuario.

Los artesanos del l4tex experimentan y dan rienda suelta a su imagi-
nacién influenciada por el cémic y el cine. Crean todo tipo de elementos
que adaptan al cuerpo del actor, -corazas, méscaras, pelucas, prétesis,
postizos- y confeccionan ricos vestuarios donde el adorno y el detalle es
abrumador. Fernando Aguado se convertird con el tiempo en un consu-
mado zapatero. El taller abastece encargos que reciben de agencias de
publicidad, de ferias, de productoras teatrales (por ejemplo, realizaron
el atrezo del musical £/ hombre de La Mancha®), por lo que es una via de
ingresos adicional a la de los bolos.

Esta estética y estos personajes gozan hoy de cierta familiaridad,
gracias a peliculas como la adaptacién de Peter Jackson® de £/ sefior de
los anillos, de John R. R. Tolkien, o la serie de televisién Juego de tronos,
basada en las novelas de George R. R. Martin. Pero los «monstruos»
de Morboria pisaron las calles mucho antes del afio 2000. Por ello, F.
Aguado confiesa que cuando descubrieron la pelicula de Jackson «vefa-
mos fotogramas con personajes que nosotros ya habfamos disefiado e
interpretado» (Perales, 2024).

Los hermanos Aguado, desde jovencitos, se habian sentido inclina-
dos hacia el mundo de la pl4stica y del arte. Fernando se inicié en el
dibujo y la pintura, también en la musica, y siendo bachiller cred con sus
amigos un taller de caracterizacién atraido por las peliculas de terror
que vefan en sesiones continuas. A él y a su banda les gustaba salir luego
ala calle disfrazados con sus monstruosas creaciones para comprobar su
efecto entre los viandantes (Migueldfiez, p. 16, 2022).

ATAUONLS, B julio-diciembre 2025 198



ARTICULOS

Fig. 1: El ¢jéredto de las tinieblas (2004). Fuente: Morboria.

Ya se ha dicho que el cémic y el cine eran sus fuentes de inspiracién;
Aguado precisa: «de nifios mi hermano y yo éramos fans de Flash Gordon,
luego descubrimos a Moebius y, por supuesto, al argentino Juan Gimé-
nez. Devoraba las revistas de cémics 7989 y Metal Hurlant». Respecto a
las peliculas que considera una referencia, cita los titulos de culto del
género fantdstico de la época: Cristal oscuro (1982), de Jim Henson y
Frank Oz; Dentro del laberinto (1986), de Henson; Legend (1985), de Rid-
ley Scott; y obviamente todo Terry Gilliam® como clarisima influencia
(Perales, 2024).

Por otro lado, hay espectdculos del grupo que remiten a Mad Max, la
saga postapocaliptica de cinco peliculas de Georges Miller cuyo primer
titulo estrend en 1979 mientras el cuarto, dltimo hasta el momento, tuvo
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lugar en 2024. Estas producciones han ido adquiriendo una factura es-
tética cada vez més compleja y elaborada, con personajes mutantes, de-
formes, exagerados, que protagonizan una especie de western futurista
cercano en ocasiones al steampunk’.

Fig. 2: Mision galdctica (2005). Fuente: Morboria.

Respecto a sus referencias teatrales, Fernando Aguado manifiesta:
habfamos visto muy poco teatro y nuestros referentes eran casi todos
de sala, no tenfamos referencias de teatro de calle y tampoco estiba-

mos en el mundillo, hemos funcionado como un compartimento estanco.
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Eramos una rara avis en el panorama teatral. Lo que si nos flipé fue La
Fura, porque éramos igual de punkis, pero mds oniricos y fantésticos.
Con ellos contrastamos que habia gente que estaba haciendo cosas con

un espiritu tan gamberro y provocativo como el nuestro (Perales, 2024).

Cuando en 1994 dieron el salto al teatro de sala, alentados por la
proliferacion de festivales de teatro cldsico que abrieron un mercado
potencial a las compafifas de teatro cldsico, toda su estética se amplid y
enriquecid, ya que sumaron la pintura barroca como una nueva fuente
de inspiracién.

El Barroco espafiol se manifesté especialmente en el vestuario de
época en el que ya habfan incursionado con elaborados modelos para los
montajes Piratas, corsarios y otros temerarios (1992) y La Conguista (1992),
estrenado para la Expo 92 de Sevilla. El nuevo repertorio de teatro cl4-
sico los llevarfa a engrandecer su inventario con piezas que son «verda-
deras joyas de coleccién» (Migueldfiez, 2022), adem4s de pelucas y otros
accesorios. Muchas de estas vestimentas se basan en disefios realizados
por Ana de Palacio a partir de patrones barrocos de la época.

3. COMPANIA DE REPERTORIO Y DE RECICLAJE

Morboria habia actuado en sala en 1988 con 7ibias cruzadas, obra de
Nancho Novo ambientada en el mundo de la piraterfa, temé4tica al que
tan proclive se sentfa el grupo. Con el estreno en 1994 de £/ burgucs
gentilhombre, de Moliere, se internan en el estudio y la representacién de
los cldsicos de manera continuada, llegando a escenificar mayormente
comedias del autor francés con el que se identifican y al que se sienten
muy préximos, pero también de Tirso de Molina, Shakespeare, Agustin
Moreto, Rojas Zorrilla y dramaturgias de Eva del Palacio y Fernando
Aguado. Desde entonces han compaginado los espectdculos de calle y
de sala, y trabajado segtin el modelo de compafifa de repertorio®.

Es chocante que una comparfifa independiente apueste por esta es-
tructura de organizacién y se mantenga hasta hoy, cuando ha entrado
en crisis e incluso empresas publicas que la tenfan como la Compafifa
Nacional de Teatro Clésico la abandonaron en 1989, después de la mar-
cha de su primer director, Adolfo Marsillach. Pero hay razones que lo
explican.
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Por un lado, y como ya se ha dicho, Morboria cuenta con un fastuoso
guardarropa, y una soberbia coleccién de mdscaras, prétesis, atrezo,
que les permite rescatar espectdculos estrenados en el pasado o reci-
clarlos para nuevas obras. Este inventario se ha incrementado con su
repertorio de teatro de sala, que acusa también una estética barroca,
de esmerada caracterizacién de personajes y con un vestuario de época
colorista, acorde con las comedias que es el género por el que habitual-
mente se inclinan. El inventario se organiza segin los temas que la com-
pafifa trabaja habitualmente:

* Fantasfa y suefios (obras de ciencia ficcién o del espacio, de mun-
dos fantdsticos habitados por duendes, hadas, enanos, horcos,
trolls, y de terror con muertos vivientes, animales extrafios, zom-
bies).

*  De época (en una estética medieval, renacentista, barroca, am-
bientes de pirateria, afios veinte, contemporaneo).

Fig. 3: El burgués gentilhombre, (1994), su primera obra de sala. Fuente: Morboria.

Lo habitual es que reciclen y adapten el vestuario de unas obras para
otras, segun las representaciones que acometen. En 2008 montaron
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Sueiio de una noche de verano, de Shakespeare, texto que parece hecho a
la medida del ideal estético del grupo, pues la pieza estd poblada de
hadas, enanos, animales fantdsticos, un mundo onfrico y sobrenatural
que habian explotado con anterioridad en desfiles carnavalescos y es-
pectéculos de calle como Eupiritus del bosque o Criaturas de la noche. Ello les
permitid reutilizar sus esculturas articuladas de l4tex, logrando uno de
sus montajes més personales y, a la vez, muy acorde con el espiritu de
Shakespeare. El critico de teatro de El Pafs escribié sobre él:

Maitad cuento de hadas, mitad entrada de clowns, E/ sueiio de una noche de
verano es una obra que les va al pelo: les deja sitio para derrochar ima-
ginacién. En sus manos, la corte de elfos de Oberdn y Titania recuerda
a la parada de los monstruos con que finalizaba un episodio de la vieja
teleserie Perdidos en el espacio, y la entrada de Puck acarreando una flor de
mayor envergadura que la suya nos ilumina sibitamente sobre la origi-

naria naturaleza diminuta de estas criaturas (Vallejo, 2010).

Otra cuestién es la adaptacién a sala de espectdculos de calle. Pero
solo Piratas, corsarios y otros temerarios lo han representado en las dos ver-
siones. Fue concebido inicialmente para la calle y sus origenes remiten
a la predileccién de los hermanos Aguado por las historias de piratas y
por vestirse como tales (no en vano, de jovencitos, ya ganaron un con-
curso de carnaval ataviados de esta guisa). El montaje lo estrenaron en
1992, para la Expo92 de Sevilla, en un barco atracado en las cercanfas
de la Torre del Oro, que luego surcaba el Guadalquivir. La creacién de
conflictos y situaciones cada vez mds complejas y elaboradas, en funcién
de los diversos espacios al aire libre en los que lo han representado, los
llevé a crear una pieza para sala que estrenaron en 2001.

Con esta obra hemos corrido muchas aventuras, es muy versétil. La
idea de un grupo de piratas perdidos, gamberros y a los que le gusta la
bronca, que entran en conflicto con nobles a los que prenden y venden
como esclavos, con chicas a las que dejan semidesnudas... nos permitia
un especticulo muy punki e irreverente. Hoy no podriamos hacerlo,

nos dicen que los piratas son machistas, que hay violencia contra las
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mujeres, pero jcudndo los piratas no han sido violentos o pendencieros?

(Perales, 2024)

La obra ha tenido tantas versiones en calle como espacios donde la
han representado. En la aldea de Ayamonte (Huelva), edificada sobre un
arenal, muchos de los espectadores la vieron a caballo. El rol del pirata
recala habitualmente en otros espectdculos de la compafifa. Desde 2004
han venidos representado Avalto a las murallas de Eivissa, un combate en
la calle entre fuerzas ciudadanas y berberiscos que quieren apoderarse
de la capital ibicenca. Hay batallas con arcabuces, duelos de espadachi-
nes, raptos y secuestros, empleo de fuego de artificio y material piro-
técnico. Lo han representado durante muchos afios en la misma ciudad,
con variantes, modificando los espacios de actuacién y la dramaturgia,
asi como el nimero de intérpretes. Con Ocecanografic (2005) también re-
crearon los mismos tipos, haciendo aparecer sirenas en las fuentes de la
Ciudad de las Artes y las Ciencias de Valencia.

Otro hecho que explicarfa que Morboria haya derivado hacia com-
pafifa de repertorio es su perfil familiar. Eva y Fernando se han man-
tenido tantos afios como pareja como la compafifa que fundaron, lo que
tiene su mérito por partida doble. Tienen una hija, Luna, que también
es actriz en la compafifa. Eva ejerce de directora de escena, adapta-
dora, traductora, actriz y se ocupa también de la comercializacién de
los espectdculos. Por su parte, Fernando, ademds de un apasionado del
disefio y del dibujo, suele interpretar los roles protagonistas masculinos.
En algunos montajes de calle comparten la autorfa de los textos y se
reparten las adaptaciones de los cldsicos que llevan a escena; en los dl-
timos afios Fernando se ha destacado como autor de obras en verso. Su
primera comedia, estrenada en 2020, fue Del teatro y otros males que acechan
en los corrales. El nicleo actual de la formacién se completa con Trajano
del Palacio, actor secundario y apoyo técnico, y Ana del Palacio, disefia-
dora de vestuario, ambos hermanos de Eva.

La compafifa recurre a colaboradores habituales, intérpretes funda-
mentalmente, con los que suelen trabajar periédicamente. Su nimero
depende de las dimensiones de cada espectdculo, pero ha habido pro-
ducciones en las que han llegado a superar los cincuenta miembros.
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Fig. 4: Eva del Palacio y Fernando Aguado, fundadores de la compafifa. Morboria

Estos lazos familiares que unen a los miembros del niicleo de la com-
pafifa afianzan un sentimiento de pertenencia y desarrollan una entrega
y perseverancia mayor para superar los momentos criticos que se le han
presentado a la formacién.

4. DRAMATURGIA CALLEJERA

En los primeros desfiles que Morboria hace para el carnaval madri-
lefio y para la Cabalgata de Reyes implicaron a una tropa de jévenes
actores y colaboraron con Markus von Wachtel, colega de la RESAD
y cuyo interés por el circo les llevé a incorporar saltimbanquis, traga-
fuegos, malabaristas y otros artistas y disciplinas circenses. Luego Eva,
Fernando y Alvaro continuaron su camino creando espectdculos para
lugares variopintos (castillos, murallas, barcos, escalinatas, fachadas),
de teméticas variadas pero donde prevalecen historias épicas, conflic-
tos que el publico identifica répidamente (un asedio a una ciudad, un
rapto de mujeres) y que les permite interactuar con este. La sorpresa, el
miedo, la provocacidn, pero también la fiesta, el chiste y la gamberrada.

En sus inicios, la compafifa acepta casi todo tipo de trabajos, fun-
damentalmente espectdculos de animacién y recorrido (pasacalles,
desfiles, animaciones, obras itinerantes), pero también idea obras para
espacios al aire libre con una dramaturgia, adaptdndose a las condi-
ciones que estos imponen. Serfan estas dltimas obras las que mejor se
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consideran teatro de calle en funcién de lo defendido por Mas y otros
estudiosos:

Es necesario pergefiar unos puntos que demuestren la existencia de un
teatro vinculado a la utilizacién de la calle como espacio escénico. Por
ello, hay que comenzar desvinculdndose de otro tipo de representacio-
nes que, por motivos mds o menos pintorescos, acaban representdndose
en la plaza de un barrio... El teatro de calle parte, como cualquier otra
pieza teatral, de la aglutinacién de elementos en funcién de aquello que
se pretende explicar, pero en esta ocasién también del abanico de posi-
bilidades escénicas, porque el espacio es mucho mayor y a cielo abierto...

Adema’ts, en la puesta en escena se eliminan las fronteras entre el actory

el espectador... (Mas, 2014, p.73)

Aguado estd de acuerdo en esta distincién: «un pasacalles o una
animacién parten de una serie de situaciones abiertas al juego y a la
improvisacién», donde el espacio urbano en su interaccién con los espec-
tadores y los actores puede propiciar argumentos. Pero una obra de calle
exige de una dramaturgia cuya dificultad no difiere de las que se hacen
para sala, «la diferencia estriba en la interpretacién, pues la calle exige
un mayor esfuerzo, es més dificil interpretar» (Perales, 2024).

Uno de sus primeros trabajos para la histérica plaza Mayor de Ma-
drid es un encargo que reciben del Ayuntamiento de la ciudad para dra-
matizar el Combate de don Carnaly doiia Cuaresma, que clausura las fiestas
de carnestolendas. El espectdculo parodia a los que celebran el carnaval
frente a los devotos de la Iglesia, que quieren volver a la normalidad de
la fe. En él se dan la mano «el mundo de El Bosco, el carnaval madrilefio
y la danza contemporédnea» (ABC, (02/2008).

La compafifa ha ido representando la obra ininterrumpidamente en
todos los carnavales madrilefios desde el afio 2000 hasta 2020 (con ex-
cepcidn de los afios que van de 2015 a 2019). En su primera representa-
cién Morboria siguid fragmentos del Libro del Buen Amor del Arcipreste
de Hita, pero en cada funcién nueva que ha hecho ha modificado el

texto y los colaboradores (por ejemplo, en 2007 lo dirigis el coredgrafo
Marco Berriel).

La plaza Mayor se convirtid ayer al mediodia en un ring. En el lado este,

con calzén rojo y un centenar de kilos, estaba el rey de la fiesta. Don

ATAUONLS, B julio-diciembre 2025 206



ARTICULOS

Carnal, repantingado en su carroza, entre tragos de vino y mordiscos
de chorizo. Todo risotadas, siempre tenfa un momento para saludar a la
aficién, embutido en mano. «;Quieres un poco? Pues te lo compras!»,
les espetaba a los ciudadanos. Frente a Don Carnal, una figura gigan-
tesca. Dofia Cuaresma, de cinco metros de altura, espada en mano y
torva la mirada. Entre esas cuatro paredes de la plaza se iba a librar un
combate decisivo que ponfa fin a cuatro dias de excesos. Hasta el dltimo
momento, la lluvia fina que cafa hacia la una de la tarde en Madrid hizo
pensar que la lucha no sucederia. Pero de pronto irrumpié una proce-
sién de monjes demacrados que avanzaban a ritmo de marcha finebre.
Les acompafiaban varios seres acudticos, similares a los que pueblan £/
/'m@[n de lav delicias, de El Bosco. «Mira, los malos», le decfa un chaval a

su hermano menor. Bajo un maquillaje fantasmal se ocultaban IOS acto-

res de la compafifa Morboria (£/ Pais, Abel Grau, 4/02/2007)

Con el nuevo milenio Morboria se convierte ademds en uno de los
grupos habituales de las Cabalgatas y Del Gran Desfile de Carnaval,
para los que también organiza parades. Las cabalgatas no eran una no-
vedad, como se sabe sus origenes se remontan a la Antigiiedad y fueron
evolucionando hasta alcanzar los triunfos del Renacimiento y el Barroco
para la exaltacién de la fama. En el siglo XIX se despierta un furor por
las cabalgatas histdricas (al igual que en el 4&mbito de la pintura), y se
organizan recreaciones mds o menos fidedignas de hechos del pasado
(Poblador, 2022).

De modo parecido, el Ayuntamiento de Madrid apoya con decisién
su organizacién siguiendo una politica cultural de revalorizacién de
algunas tradiciones y de promocién del sector. A partir de 2000, bajo
el gobierno de Alberto Ruiz-Gallardén, se le encargan estos eventos a
la directora Delia Piccirilli, que impone criterios artisticos y una con-
cepcién globalizada del espectdculo. Por ejemplo, el desfile de Carnaval
versa sobre un tema en cada edicién, al que tienen que adaptarse las
compafifas participantes. La musica, la danza, los ornatos, las maquina-
rias escénicas rodantes, sorprendentes animales como elefantes, came-
llos o rebafios de ocas amaestradas, la iluminacién, incluso la pirotecnia,
se dan la mano para crear obras de arte dirigidas a epatar por su belleza
y sorpresa, pero también a divertir y sorprender a los ciudadanos.
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Figura 5: Combate de don Carnal con doiia Cuaresma en la Plaza Mayor de Madrid (2000).
Fuente: Morboria.

Los espectdculos del grupo se hacen cada vez méds complejos e in-
corporan mds elementos. Prefieren musicos en directo a grabaciones,
fundamentalmente de viento y percusién. El tema pirotécnico les facilita
crear ambientes en sintonfa con sus temas oniricos y tenebrosos y para la
iluminacidn rara vez usan luz artificial y siempre que pueden optan por
las antorchas y el fuego, préctica que ya no pueden seguir. «<Eramos m4s
libres para ocupar un espacio sin permiso», recuerda Aguado (Perales,
2024).

También han incluido animales —caballos, bueyes, ocas, cabras...—.
Por ejemplo, en Eupiritus del bosque el rey de los trasgos salia a caballo,
pero <hoy estas pricticas son consideradas por los animalistas de tor-
tura». Aunque no suelen emplear grandes elementos escenograificos o
maquinarias rodantes, las han usado en alguna ocasién.

Una vista atrds al repertorio detecta los temas que han tocado: la
ciencia ficcién con Mision galdctica (2004); la épica medieval en torno
a un festejo cristiano que se ve amenazado por los hijos de Odin en
La invasion vikinga (2004); el descubrimiento de América tratado en La
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Conguista (estrenado en la Expo92) con conquistadores tratados como
pioneros del western y aborigenes. Y Diabluras (2007), més centrado en el
aspecto pirotécnico.

También han realizado espectdculos uite gpecific, como Don Juan con-
quista la calle, una versién del Tenorio de Zorrilla que estrenaron en 2004
y que escenificaron en la plaza Santa Ana y en la fachada del Teatro
Espaﬁol, por donde trepaba el protagonista, Fernando Aguado.

Un ejemplo peculiar de la mixtura entre el teatro de calle y de sala
es el espectdculo que estrend en Toledo, en 2007, de clara vocacién di-
ddctica: Judta poética y cabalgata medieval. Como su nombre indica la obra
tomd forma de combate poético, en el que participaron alumnos de cole-
gios, en torno a los autores del Siglo de Oro, como Cervantes, Quevedo,
Sor Juana Inés de la Cruz... y que se hacfa convivir con un pasacalles o
cabalgata, inspirdndose en las carrozas barrocas.

La lista de espectdculos facilitada por la compaififa asciende a cua-
renta titulos. Algunos son recreaciones o reciclados de obras anteriores
que modifican los conflictos dram4ticos de la representacién original
o la adaptan a un nuevo escenario. En esta categorfa se inscriben por
ejemplo £/ gran bodorrio, obra que estrenaron en 2007 donde organizaban
una boda en la calle a la que invitaban a la gente. Se trataba de una
fiesta en un espacio central o plaza, con banquete y baile, a la que se
iba sumando la gente que les habia seguido en un pasacalles previo que
realizaban. El argumento lo repescaron en 2024, bajo el titulo Un fieston
de mil demonios. [Vivan los novios!

5. CONCLUSIONES

* Morboria es una formacién que ha desarrollado un interesante
repertorio de teatro de calle, integrado por unos cuarenta espec-
tdculos, incluyendo desfiles, espectdculos itinerantes y vite upeci-
fic. Curiosamente ha sido una de las escasas formaciones de esta
especialidad teatral que, surgida en los afios ochenta, ha logrado
mantenerse como compafifa de repertorio, lo que resulta bastan
excepcional en el panorama actual. A pesar de estas singularida-
des, los estudiosos le han prestado escasa atencidn.

* Laestética fantdstica y barroca, manifiesta en la caracterizacidn,
uso de méscaras y ricos trajes de los personajes de sus obras, es
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un elemento esencial que distingue a la compaififa y le sirve de
identidad. Una estética inspirada en el cine y en el cémic, antici-
patoria de modas que luego han sido taquillazos cinematografi-
cos como £l veiior de los andllos o series como Juego de tronos, y que
més tarde se ha visto enriquecida por la inmersién del grupo en
los cldsicos espafioles y en el universo estilistico del Barroco y el
Medievo.

* La trayectoria de la compafifa es ejemplo de la deriva a la que
se vieron abocadas muchas formaciones de teatro de calle para
sobrevivir, refugiarse en el teatro de sala, en busca de mayores
oportunidades de exhibicién y trabajo. Morboria lo hizo concre-
tamente en el teatro cldsico del Siglo de Oro y en la obra de Mo-
lizgre y Shakespeare. Su teatro de sala alimenta su teatro de calle,
y viceversa. Si la comicidad y la farsa define sus producciones de
sala, propiciando un teatro cldsico de raiz popular, también han
incorporado a sus producciones callejeras a los cldsicos, mante-
niendo su estilo gamberro, improvisado y desenfadado que tanto
recuerda los tablados de farsantes que recorrian plazas y merca-

dos.
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ANEXO 1
Autobiograffa en verso de Fernando Aguado
Autorreteatro

Nacf siendo pequeiiito

en Madrid, en La Paloma
—ojito, que esto no es broma—,
de ahf que sea algo chulito,
y es que, naciendo en Madrf,
los que en el Foro nacemos
somos tan pichis y buenos
por nuestra sangre cafif.

Yo soy del sesenta y tres,

con lo cual ya soy afioso.

No soy rico ni famoso,

pero aquf estoy, ya me ves,
navegando en este mar
proceloso de las artes

y remando en todas partes
para evitar naufragar.

Soy algo malabarista,

amo lo hermoso, lo bello,

lo mdgico y es por ello

que ha mucho que soy artista.

Me gusta tocar mil palos

—el teatro en primer puesto—

y mirad: jvivo de esto!

Serd que no soy muy malo.

Lo que importa en esta historia
es la bizarra andadura

de esta insensata locura:
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6. Notas

El cémic creado por Alex Raymond.

El musical El hombre de la Mancha, producido y dirigido por Luis Ra-
mirez, se estrend en 1998 en el Teatro Lope de Vega de Madrid, protago-
nizado por José Sacristdn y Paloma San Basilio. Con él se iniciaron las
grandes producciones de musicales americanos exhibidos en la Gran Via
madrilefia.

Peter Jackson empled ocho afios en la produccién de la trilogia El sefior de
los anillos cuyo primer titulo, La comunidad del anillo, estrené en 2001; el
segundo, Las dos torres, en 2002; y el tercero, El retorno del rey, en 2003.
Con €l colaboraron en el disefio de los personajes los ilustradores Alan Lee
y John Howe, de estilo naturalista y tardorroméntico.

Gilliam (1940) fue miembro de la compafifa britdnica Monty Python. Es
actor, director de cine y dibujante, artifice de peliculas fant4sticas como
Brazil y Doce monos, entre otras.

Steampunk. estilo literario que se ha extendido al 4mbito estético, y que se
inspira en corrientes retrofuturistas, de la segunda mitad del siglo XIX, en
las épocas victoriana y eduardiana, momento en que la Revolucién Indus-
trial se encontraba en su apogeo. La mdquina del tiempo, de H. G. Wells, y
las novelas de Julio Verne son referencias de esta corriente.

Modelo de trabajo propio de las compaiifas de teatro del Siglo de Oro y vi-
gente también en los siglos XIX y XX, cuando los teatros contaban con un
elenco més o menos estable, que permitfa mantener activas cuatro o cinco
obras que las compaiifas representaban combindndolas con los estrenos. En
el dltimo tercio del siglo XX, este modelo entré en desuso por las nuevas
practicas empresariales de produccién teatral y la dificultad de mantener
un elenco estable frente a las tentadoras ofertas del cine y la televisién que

recibian los actores.
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mi compafifa Morboria.
(')Puedo definirme?: no,
aunque lo puedo intentar;
seguro he de fracasar
porque no lo sé ni yo.

Soy persona, lo primero,
teatrero lo segundo;

si he de dejar este mundo
que sea en el acto tercero.
Soy escritor cuando escribo,
si esculpo, soy escultor,
cuando pinto, soy pintor,
bateria cuando hago ruido,
s pienso, soy pensador,
aunque hallo poca ocasién
pues al ser hombre de accién
actuando estoy mejor.

Pero si la accién se acaba
no soy nada, soy pequefio

y pongo todo mi empefio

en volver a las andadas.

Pienso que voy a llegar

al dos mil ochentay cuatro
y serd haciendo teatro
como plenso terminar.
Mientras, viviré risuefio:
soy un tipo afortunado

y es porque tengo a mi lado

a la mujer de mis suefios.
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ANEXO 2

Repertorio de espectdculos de calle de Morboria

1.
2.
3.

% N o o

9.

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.

El duende del Retiro, idea de Enrique Tierno Galvan (1986)

Alados, de F. Aguado y E. del Palacio (1989)

DPiratas, corsarios y otros temerarios. F. Aguado. A. Aguado y Eva del
Palacio (1992)

La Conguista. Eva del Palacio y Fernando Aguado. Expo 92. Sevilla
(1992)

Diablos (1994)

Muralla drabe (1996)

Galdcticos (Oracle) (1997)

Combate de don Carnal y doiia Cuaresma, sobre texto de Arcipreste de
Hita (2000) (lo vienen representando desde el afio 2000 en Madrid).
El traje nuevo del emperador (2000)

Potes Jubileo (2001)

Eoplritus del bosgue (2002)

Avalto a las murallas de Eivissa, de F. Aguado y E. del Palacio. 2004
Don Juan conquista la calle, basado en Don Juan Tenorio de Zorrilla. 2004
El ejército de las tinicblas (2004)

La invasion vikinga (2004)

Oceanografic (2005)

Mision galdctica. 2005

La retna de las nieves (2005)

Seres de la noche ( 2006)

Hoy salimos de viaje (2006)

Juata poética y cabalgata medieval (2007)

El bodorrio (2007)

Bruas (2007)

Festival cine terror de Donosti (2007)

Diabluras (2007)

Piratas «on ice» (2007)

Barrocos (2008)

La calle del panico (2008)

La danza de la muerte y el ejército de las tinieblas (2009)

En la cuerda floja (2009)

Paso a dos. La casa encendida (2010)
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32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.

El Circulo (2011)

La danza de la muerte (2011)

La brigada ciudadana (2014)

La justa poética de Toledo. Sobre una idea de Paco Plaza (2016)
Inauguracidn Edvissa Medieval (2017).

Brigada verde, mision interestelar (2021)

Deabluras en el cementerio (2022)

Un fieston de mil demonios [Vivan los novios! (2024)
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Resumen: A partir de los afios 70, y coincidiendo con la llamada
«segunda ola del feminismo» tan incardinada en la circunstancia con-
creta de una época, comienza a consolidarse un estilo escénico en el que
mujeres performers hacen vinculo estricto con la naturaleza, entendida
esta como gran metdfora de lo femenino que, a su vez, permite a las ar-
tistas una expresién escénica autoficcional. Se inicia, asf, una experien-
cia artfstica teatral que podria considerarse algo semejante a «land art
performativo», donde el cuerpo de la artista es la escena en la que la na-
turaleza intervenida danza su coreografia de ausencia y devastacién, de
violencia estructural y fantasias de otros, para invocar un pensamiento
de igualdad y respeto, de cuidado y colaboracién, que no forma parte
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del discurso social oficial porque es el relato de la ausencia. A partir de
la dltima década del siglo XX y hasta nuestros dfas, las siguientes «olas»
de creadoras, que de alguna manera contindan esta linea, han resigni-
ficado el sefialamiento abriendo sendas positivas y transformadoras: a
la denuncia necesaria se han sumado las alternativas posibles. Las crea-
doras suelen acompafar su propuesta de fotografia o videocreacién mds
all4 del testimonio como parte integrante de la accién artistica. Tomare-
mos como ejemplos parte de la obra de Ana Mendieta, Chihahu Shiota,
Soledad Cérdoba y Agustina Sario. Esta dltima es una de las autoras
de este articulo.

Palabras clave: Naturaleza, femenino, escena, land art, performativo,
transformacidn.

Abstract: From the 70s of the nineteenth century and coincid-
ing with the so-called «second wave of feminism» so embedded in the
specific circumstance of an era, a stage style began to consolidate in
which women performers made a strict link with nature, understood as
a great metaphor for the feminine that, in turn, allowed artists an auto-
fictional scenic expression. Thus begins a theatrical artistic experience
that could be considered something similar to «performative land art»,
where the artist's body is the scene in which intervened nature dances
its choreography of absence and devastation, of structural violence and
fantasies of others, to invoke a thought of equality and respect, of care
and collaboration that is not part of the official social discourse because
it is the story of absence. From the last decade of the twentieth century
to the present day, the following «waves» of creators who, in some way,
continue this line have resignified the signaling by opening positive and
transformative paths: the necessary denunciation has been joined by the
possible alternatives. Creators usually accompany their photography or
video creation proposal beyond the testimony, as an integral part of the
artistic action. We will take as examples part of the work of Ana Mend-
ieta, Chihahu Shiota, Soledad Cérdoba and Agustina Sario. The latter
is one of the authors of this article.

Keywords: Pimenta, Theatre of the Absurd, Beckett, language

learning, school project.

Sumario: 1. Introduccién. Mujer, land art performativo y autoficcidn:
necesidad o tendencia. 2. El cuerpo femenino devenido escena para
sembrar paz. 3. Trilogfa Vanitas en primera persona. 4. Conclusiones
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generales a partir del ejemplo autorreferencial de Vanitas. 5. Referencias

bibliograficas. 6. Notas
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1. INTRODUCCION. MUJER, LAND ART PERFORMATIVO Y AUTOFICCION: NECE-
SIDAD O TENDENCIA.

Hablar de naturaleza, cuerpo femenino, danza simbdlica y autoficcién
posiblemente tiene sus principios o como minimo referencias muy arrai-
gadas a la gran obra de artistas relacionadas con el performance, arte efi-
mero, singular y valiente, como lo fue Ana Mendieta (1948-1985). Una
de las pioneras y propiciadoras de experiencias marcadas por el arte de
la tierra en relacién con la exposicién del propio cuerpo y la apropia-
cién de un tiempo y lugar que quedardn reconvertidos para siempre en
otro. Un ejercicio de memoria inconfesable es solo posible gracias al «yo»
como objeto de andlisis y conflicto, y a la necesidad de interaccién con
el «otro» a través de un lenguaje visual, particular, vivo, de movimiento
e interaccién con lo natural. Todo ello nos hace pensar en un territorio
creativo que se nos revela femenino y llamaremos «/and art performa-
tivo», que intentaremos abordarlo como una experiencia vital, corpdrea,
a través de una ficcién compartida, de imdgenes visuales o actos escéni-
cos de forma presencial, gracias a lo no convencional. Si consideramos la
convencién como ese acuerdo tradicional que regula nuestra conviven-
cia en tiempo y espacio —desde lo corriente y habitual hasta lo politica-
mente correcto— esta corriente artistica se sitia en el extremo opuesto.
Rompe moldes y convenciones de principio a fin y en ello radica su gran
valor a tener en cuenta.

Cuando hablamos de land art, pensamos en creacién y medio am-
biente, es decir, el arte de la tierra. Esa condicién natural nos brinda la
propia naturaleza de crear sin violentar, ni destruir, mds bien aprove-
char, reconstruir, recrear, reconducir. Utilizar los elementos naturales
(tierra, madera, agua, arena, piedras, rocas, fuego, nieve...) a modo de
nueva arquitectura, escultura paisajfstica, crea una topografia natural e
intervenida con sentido artistico, para que el propio tiempo las conserve,
revalore, transforme y evolucione segin su necesidad o antojo. La inten-
cién principal de tales creaciones es la de provocar emociones plésticas
y experiencias estéticas ante paisajes que incluso podrian ser victimas
del deterioro ambiental. También es una manera de expresar el dolor, el
lamento o provocar la inquietud que tal situacién deberfa despertar en
la humanidad.

El adjetivado performativo encuentra su pabulo directo en el sentido
mds laxo que habita en el concepto de performance y que, en su traduccién
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al espafiol, hemos entendido como ese acto creado desde el principio
bédsico de la improvisacién para estar en contacto directo con el espec-
tador. Sin embargo, no podemos obviar su significado proveniente del
mundo anglosajén, que utiliza este vocablo en inglés para referirse di-
rectamente al acto de la representacidn escénica o actuacidn, incluyendo
en s{ misma todas sus formas. Aunque por supuesto el territorio princi-
pal, desde el que emplearemos conceptualmente este término en todas
sus variables, se refiere a lo referente a su significante como disciplina
de creacidn artistica a través de acciones o intervenciones de uno a va-
rios artistas u otros participantes espontdneos que, en vivo y en directo,
se presentan en un contexto expositivo. Acontecimiento escénico en el
que se conforma una narrativa o escritura particular e interdisciplinar,
donde se involucra a sus participantes, desde un marcado sentido es-
tético, en la interaccidn singular del cuerpo como contenedor de posi-
bilidades expresivas y memoria. Todo ello con el objetivo principal de
generar inquietud, reaccién, toma de decisién y movimiento.

La creacién comdnmente nace de la intencién primigenia: reflexio-
nar, comunicar, denunciar, transformar. Surge desde ese lugar quizds
inmaterial que inquieta a su hacedor, autor, mediador, intérprete en
interrelacién con quien observa, escucha o presencia. En este sentido,
alma y cuerpo son un solo continente puesto en conjuncién perfecta para
la fértil tarea de representar. Pensar en representacién como corpus de
acepciones, nos hace viajar por su asociacién a lo teatral, a lo dram4tica-
mente escénico, es decir, al acto vivo en el que unos actdan algo previa-
mente preparado, elaborado o ensayado ante la necesaria observacién
de otros. No obstante, no podemos obviar que también este concepto
estd asociado a la capacidad de recrear signos, imégenes y palabras que
se han ido conformando en nuestro imaginario para interactuar con
nuestra cotidianidad. En efecto, es un acto de presentacién concienzuda
y premeditada, creando o recreando vida, donde se intercambian expe-
riencias entre aquellos que comparten un mismo espacio y tiempo, real
o imaginario, y que solamente quedard grabado para siempre gracias
al cuerpo como contenedor de incalculables posibilidades hasta el final
de sus dias. A pesar de que muchos artistas dedicados al performance
defienden que sus acciones acontecen en un tiempo, espacio y forma
primigenias, contrariamente al acto de la repeticién, a todo aquello que
se presenta ante otra persona y se realiza bajo la condicién de haber sido
previamente pensado, imaginado, estructurado, elaborado, con signos
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y significantes diversos, elegidos y necesarios para la comunicacién, en
este estudio lo llamaremos y analizaremos como acontecimiento escé-
nico representacional.

Del mismo modo, el andlisis de los actos performativos y visuales que
abordaremos en este articulo resulta inevitable, y no puede hacerse sin
comprender el paralelismo de sus intenciones y contenidos temdticos y la
propia biograffa de quien firma su autoria. Lo imposible en estos casos,
donde el medio de comunicacién es la exposicién de uno mismo como
sujeto creador y protagonista, es alejarse de la experiencia sin sentirse
un voyeur de un ejercicio privado, confesional, de autoexposicién, de au-
toexpiacidn y, por supuesto, de denuncia. Todo ello implica: el «yo» para
entender al «Ootro», lo humano para entender lo natural, el cuerpo y el
dolor propio para entender la agresién y la violencia hacia los otros, el
mundo que nos rodea y la Naturaleza.

Existe una corriente literaria con cualidades similares a estos actos
performativos: Julien Serge Doubrovsky (1928-2017) la denoming «au-
toficcién», término que aparece en su Fils, libro editado por Galilée en
Paris en 1977. En ella define el texto como relatos medio olvidados, in-
comprensibles e incluso contradictorios, una ficcién construida a partir
de acontecimientos y hechos estrictamente reales, pero redisefiados con
imaginacién y creatividad para el ejercicio de la representacién figura-
tiva o escénica. En este mismo sentido, el dramaturgo Sergio Blanco
(1971) en su libro Autoficcion una ingenieria del yo (2018), presenta un decd-
logo que constituye un intento de escritura de autoficcién y aporta cla-
ves para comprender un género que, desde el campo literario, encuentra
resonancias en lo escénico y visual. En el podemos entender muchas
de las intenciones creadoras y protagonistas de nuestro anélisis. Blanco
nos propone un viaje humanistico desde Sécrates (470 a.C.-399 a.C.)
hasta Doubrovsky para entender el recorrido del género. En ese an4li-
sis genealdgico sitda como creador del «<yo moderno» a San Pablo (ca.
5 a 10 d.C.-ca.58 a 64 d.C.) por su intencién liberadora de dogmas en
la dilucidacién de la ambigiiedad, errdtica humana, aproximédndose a
lo que tiempo después se confirmara como lo expuesto en su Epistola a
los Gdlatas (3:28), incluida en el libro del Nuevo Testamento: «<no hay més
judio, ni griego, ni hombre, ni mujer, ni esclavo, ni hombre libre» (Santa
Biblia, 1960, Gélatas 3:28). También se detiene en San Agustin y la lla-
mada «patria divina» (Agustin de Hipona. 426 d.C/2009), lugar donde
habita Dios y desde donde se libra la carne y el espiritu en esa bisqueda
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de conciencia de la fragilidad que lo condiciona. Para entonces llegar a
Santa Teresa de Jesus (1515-1582), fildsofa, teolégica y creadora litera-
ria, que ademds se nos convierte en mujer escritura, mujer amor, mujer
poesia, mujer naturaleza, al abordar como nadie el andlisis del deseo
humano, el sentimiento y la carne, legado de alto calado para lo que
vino después. Este viaje de Blanco se afianza con Michel de Montaigne
(15633-1592), el padre del «universalismo del yo» (Montaigne, 2007, 111,
2, p- 1202), quien explica cémo la forma entera de la condicién humana
reside dentro de cada ser humano, enfocando nitidamente el camino que
seguimos en este estudio: lo particular como contenedor de lo general y
a partir de aquf, todo se replantea sin necesidad de mayor justificacién
que aguzar la memoria, la ilusién y la invencién para lograr, desde la
verdadera introspeccidn, la creacién divina. Por ello, en estas lineas nos
encontraremos ante el anélisis de actos escénicos que, también desde una
via autoficcional, centralizan la atencién en sus creadoras como eje axial
de lo que acontece, lo cual las convierte en paradigmas de una préctica
que se ha convertido en tendencia. La realidad y la ficcién cohabitan en
un acto creado para que acontezca, ya sea a través de nuestra capacidad
de imaginacién o de lo experiencial, o para que sea registrada como
obra/documento audiovisual. El pacto entre lo real y lo ficticio serd solo
refutado en el tiempo por su an4lisis. Sin embargo, en el momento de la
creacidn, el hecho escénico se tornard real, natural y vivo. Un juego am-
biguo y difuso que, aunque podria parecer egdlatra, si no se cuida con
esmero, se convierte en un camino de apertura hacia los dem4s.

En este sentido, nos encontramos con la cubana-norteamericana Ana
Mendieta, descendiente de una familia con actividad politica conven-
cida con la Cuba libertadora y anticolonialista de principios de siglo
XX, fervor heredado por su activismo particularmente comprometido
con los derechos de la mujer a través de su arte. Mendieta, junto a su
hermana Raquel dos afios mayor, emigra hacia Estados Unidos con tan
solo 12 afios, como parte de un programa liderado por la iglesia catdlica,
llamado «Peter Pan» o «Pedro pan», uno de esos procesos confesamente
anticomunista al triunfar la Revolucién Cubana en el 1959, con la im-
periosa intencién de rescatar hacia territorios seguros y libres a nifios
descendientes de padres criticos y perseguidos por el sistema castrista.

Su padre, abogado y de familia catélica de clase media alta, aunque
en inicio estuvo del lado de la lucha revolucionaria que ansiaba aca-
bar con el anexionismo al «yugo imperialista yanqui»', se reconvirtié en
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critico con el sistema que rdpidamente se instaurd con el triunfo de los
«hermanos Castro»’ y fue condenado a cércel.

La madre de Mendieta, estudiante de quimica y profesora de profe-
sién, también de familia acomodada, como resultado del proceso al que
fue sometido su esposo, se vio impedida de libertad y con la prohibicién
de salir de la 1sla. La familia atemorizada ante tales hechos no dudé en
alejar a las nifias més jévenes de la familia y confiar en la seguridad y
amparo que los promotores del programa «Peter Pan» ofrecfan.

Fue entonces cuando las hermanas Mendieta comenzaron una peri-
pecia marcada por el desarraigo, convirtiéndose en parte de la minoria
hispana errante por el mundo anglosajén americano de aquel momento.
Pasaron por varias casas de acogida hasta llegar a un colegio reforma-
torio y catélico en lowa. Rodeadas de nifias con problemas de conducta,
vivieron todo tipo de experiencias lacerantes, que marcaron no solo el
carécter, sino también la inspiracién creadora de ambas. Sus afectos
familiares se vieron violentados y desplazados, como resultado de una
didspora cubana que, ain con los afios que corren, no ha parado de
crecer.

En 1966 su madre y su hermano logran salir de Cuba, establecién-
dose cerca de donde estaban las hermanas. Al padre lo pudieron ver
también hacia 1979 cuando fue excarcelado y lo dejaron salir hacia Es-
tados Unidos. Casi veinte afios después, a principio de los 80, en cuanto
le fue permitido y con su obra como pretexto, Ana Mendieta volvia a su
tierra natal. Regresa a su isla afiorada, Cuba, para tratar de reconstruir
los trozos de una vida perdida y recomponer su memoria, lo esencial-
mente propio, en definitiva, sanarse de ese exilio cultural al que se vio
sometida. Dice Mendieta®:

Habiendo sido arrancada de mi tierra natal durante mi adolescencia,
estoy abrumada por la sensacién de haber sido expulsada del vientre.

Ml arte es la forrna €n que restablece IOS lazos que me unen al universo.

(Rauch & Suro, 2014)

De este modo entendié su vida fragmentada entre territorios extra-
nos y extraﬁados, violentados en cuanto a lo natural y cultural, mar-
cando lo que pudiéramos definir como un sello de autenticidad bajo el
concepto de «land art performativo y autobiogréfico». Los elementos con
los que trabajaba para sus experienciales intervenciones y fotografias
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asf lo evidenciaron: cuerpo, agua, fuego, tierra, aire y sangre. El ritual
como espacio de confidencia y denuncia, cruzando lfneas riesgosamente
fisicas y psiquicas, se afianzaba a través de su memoria ligada a la san-
terfa como universo importante en la cuestién de fe y la construccién de
una identidad. Estas practicas, que la propia Mendieta recordaba desde
muy joven gracias a las personas del servicio que en su nifiez y adoles-
cencia cuidaban de ella, las reconocfa como oriundas y autéctonas de lo
propio, de lo suyo. Todo aquello lo sentfa como parte de su cultura, lo
que devino en la intelectual tarea del estudio de todas sus particulari-
dades y formas, hasta su acertada apropiacién y aplicacién artistica en
esa relacidn constante de lo natural y lo corpdreo. También encontré en
la cultura Taina®y otras culturas mitoldgicas precolombinas elementos
para referirse al natural mestizaje de lo cubano y a uno de los temas mds
recurrentes en su obra, la fertilidad femenina. Asf la leemos:

Creo en el agua, el aire y la tierra. Todos son deidades. También ha-
blan... Esas son las cosas que son poderosas e importantes. No sé por

qué la gente se ha alejado de estas ideas. (Rauch & Suro, 2014)

Conocidas y muy valoradas fueron sus acciones. Desde muy joven,
su forma de habitar con particular crudeza la posible diégesis drama-
tica que el cuerpo rememora a través de su exploracién con la sangre y
los elementos de la tierra, con sus intervenciones en la Universidad de
Iowa en los afios 70, fueron sentando c4tedra de todo lo que siguid con
los afios. Contaban sus propios compafieros de clase la experiencia que
vivieron al llegar a la habitacién de Mendieta y encontrarla atada a una
mesa que, inclinada por una esquina directamente hacia sus genitales
manchados de sangre, permeaba de estupor a todos los que all{ se habfan
dado cita, conocedores también de varios casos recientes de victimas de
violacién en el propio campus de la universidad. Por ese tiempo también
comenzando el afio 1973, en el Old Man's Creek en Iowa City, Ana
Mendieta realiza una de sus intervenciones al aire libre m4s replicadas
por otras creadoras no solo del mundo del performance, sino en escenarios
draméticos y del audiovisual. Su cuerpo tintado en sangre cae sobre un
terrario lleno de plumas de color blanco. Su cuerpo tomaba la forma
de un ave violentada y herida, a imagen y semejanza de un gallo. Esta
especie de ave, simbolo del sacrificio animal solo a manos de hombres
en uno de los caminos misteriosos de la santeria Ndfiiga, nuevamente
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evidenciaba su grito constante ante los horrores de lo humano contra
natura. La imagen se completaba con un gallo real sacrificado que, ba-
tiendo las alas y los estertores del cuerpo mutilado, salpicaba de sangre
la desnudez de Mendieta y todo lo que circundaba el espacio de accién.
Esta intervencién performética y dramdtica en efecto, una vez mds co-
nectaba el desarraigo y el «yo» con ese viaje hacia el interior, hacia el
vientre y lo que identitariamente se entiende como propio, como identi-
dad, como cultura.

Asimismo, son importantes sus obras cinematogréficas, precursoras
del cine mds vanguardista de estos tiempos. Por ejemplo, Sweating Blood
(1973), con su rostro como protagonista siendo transformado lentamente
por la simulacién de la sangre corriendo desde su créneo, como si de un
golpe muy fuerte brotara la denuncia, aunque también como en trance
profundo, poseida. Ese mismo afio, bajo el nombre de Moffitt Building
Piece (1973) junto a su hermana —quien le ayudaba en la realizacién de
la muchas de sus piezas— en la puerta del edificio donde vivian, regis-
tran las diversas reacciones de varios transetntes ante un charco de san-
gre. En realidad era sangre de cerdo vertida y expandida con apariencia
de reciente borbotar, lo que inquietaba a quienes se detenfan a mirar,
desconcertados por el posible significado de aquella escena. Algunos
miraban con insistencia, otros se detenfan, analizaban y comentaban,
pero muchos pasaban de largo con 4nimo y vista inmutas ante la posible
violencia. Hasta que finalmente llegé alguien que se afand en limpiar
la mancha, eliminando cualquier vestigio de agresién. Para Mendieta
estos documentos audiovisuales son a la vez experimentos sociales y ma-
terial de investigacidn sobre el comportamiento humano. Pero también
constituyen un acto de autoexpiacién: la liberacién de la culpa que, sin
sentirse responsable, habia cargado durante afios, la de haber nacido en
Cuba y en el seno de una familia reivindicativa, contestataria y lucha-
dora.

Una de sus obras més valoradas por el universo artistico fue la serie
Siluetas (1973-1980), donde verfamos su cuerpo dibujado en terrenos
inesperados, provocando nuevos paisajes naturales y, por ende, vivos.
Con ella, replanteaba aquellos lugares desde una exploracién intelec-
tual e intercultural arqueoldgica. Su vida expropiada, se mostraba en
concordancia con la evolucién de un tiempo sobre otro, de una civili-
zacién sobre otra, del humano sobre la naturaleza. Por ejemplo: unas
aparentemente simples piedras sobre tierra y hierba, que se transforman
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en cuerpo, terreno natural, que respira y vive; unas flores que nacen del
propio cuerpo fértil femenino; un cuerpo tendido sobre un riachuelo que
purifica y calma; una silueta en sangre sobre el terreno que se mantiene
vivo gracias al fuego en forma de cuerpo de mujer. En esta ocasidn,
utiliza su imagen en la naturaleza para poder tratar con las culturas
diferentes a la suya, con las que ha tenido que cohabitar, im4genes selec-
cionadas y creadas con esmerado tino. Y asf hasta llegar a su serie Body
Tracks (1982) en la que a través de sus brazos ensangrentados desliz4n-
dose por una pared blanca dejaba una estela primigenia y dramética de
su presencia, arte effmero con su cuerpo y sangre significando a natura-
leza que, también gracias a la fotograffa y videograbacién, ha quedado
registrado como documento imperecedero.

Serfa dificil abarcar en estas lineas la totalidad de su produccién ar-
tistica, pero hay una de sus obras sin titulo, que ha estado muy viva en
el tiempo por su sentido visual a la par de dramdtico. En la santerfa afro-
cubana que tanto apasionaba a Mendieta, para las practicas curativas se
acude siempre a elementos de la naturaleza como simbolo de sanacién.
En particular a los 4rboles de poderoso tamafio, raices y grosor, se con-
vierten en espacio de culto, meditacién y reclamo de curacién. La ceiba,
entelequia de un dios poderoso y sanador para los cubanos, es uno de
esos 4rboles que se han convertido en centro de reuniones y ceremonia,
asi como para acciones de sacrificio animal en los procesos santorales.
De ahf que Ana Mendieta hubiera elegido una ceiba muy grande en
Miami para una de sus acciones. Recogié cabellos de los salones de
belleza que visité en la ciudad, confirmando siempre que el material de
trabajo tenfa genes cubanos por los asentamientos masificados de gente
procedente de Cuba en el territorio miamense. Con esos cabellos cres
una figura que dejé como instalacién bajo el 4rbol. Pasado un tiempo
volvié a ese lugar de culto y pudo ver c6mo su obra segufa interactuando
con los habitantes de la zona, pues encontré todo tipo de ofrendas natu-
rales: cocos, alas de aves, plumas, frutas, una imagen en barro de Santa
Barbara, etc. La ofrenda se habfa multiplicado, activado, tomaba vida
y se desarrollaba segtin la necesidad de los por allf pasaban. Se habia
convertido en un lugar sagrado de peregrinacién santoral, en un nicleo
de importante peregrinacién para personas que, como ella, afioraban su
tierra y su cultura.

La obra de Mendieta ha sido reconocida por la comunidad interna-
cional del arte y la critica como una de las mds transformadoras, germen
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de tendencias y corrientes tanto artisticas como ideolégicas. Vida y obra
se entremezclan en un proceso creativo marcado por la bisqueda y la
tensién. Este recorrido concluyd de forma trigica, en circunstancias
aun no del todo esclarecidas, tras su muerte a manos de quien fuera su
esposo, también artista pldstico y escritor. Un suceso que dejé abierto un
debate sobre su legado y que desde entonces ha impulsado acciones bajo
el lema de «Where is Ana Mendieta»® manifestaciones frente a importantes
galerfas para reivindicarla como lo que representa: un icono del arte

contemporaneo.

2. EL CUERPO FEMENINO DEVENIDO ESCENA PARA SEMBRAR PAZ

En el prefacio de An interview with Chiharu Shiota (2017), Andrea Jahn
escribe introduciendo la obra de la artista japonesa y presentando su
genealogia més préxima:

Eva Hesse, together with Ana Mendieta, Rebeca Horn and Marina
Abramovic, belonged to the vanguard of this performative installa-
tion art upon which Shiota’s visual language is based. When it comes
to dissolving the boundaries between the public and the artist-subject,
to questioning and clarifying gender definitions or other supposed op-
posites like inside and outside, body and spirit nature and culture, her
artistic intentions are certainly not far from the radical demands of this

feminist-oriented generation of women artists. (Jahn, 2016, p.7)

Tomamos como referencia la obra de Chiharu Shiota porque con su
personalidad reconocible se sitda, genealdgicamente hablando, como
continuacién resignificada de las performances de Marina Abramovic y
Ana Mendietta. De tal modo que, Shiota actda, en este apartado, como
tramo en el camino hasta llegar a los ejemplos analizados de Agustina
Sario y de Soledad Cérdoba.

Chiharu Shiota comienza su bisqueda creativa en la pintura, pri-
mero en Japén y después en Australia, pero siente que lo que la pintura
puede darle estd lejos de lo que intuye ha de ser su espacio creativo.
La pintura, tal y como ella la Vive, parece no poder atravesar un um-
bral de imposiciones que se dan por hecho en una mujer cuando esta las
cuestiona, de manera que, en los afios 90, la interpelard en una accién
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performdtica donde Chiharu Shiota se ofrecié a s{ misma para ser ese
lienzo que desborda el marco académico. Los materiales utilizados, té-
xicos para la piel humana, se convirtieron en parte del ritual de esa
ceremonia de despedida y de bienvenida: tras la performance, tuvo que
cortarse el pelo y durante semanas permanecfan restos de pintura en
su cuerpo. Chiharu Shiota ha entrado en el territorio sin frontera de la
performance y, al mismo tiempo, ha empezado una bisqueda creativa en
la que los elementos de la naturaleza —tierra, fuego, agua y sus analo-
gfas, como la sangre— tendrédn un significado filoséfico, religioso y, por
tanto, social. La ritualidad que imprime a su obra traslada el espacio a
la escena que ella misma serd en muchas de sus propuestas.

Artista entre dos imaginarios distintos, puesto que traslada su resi-
dencia a Alemania desde Japén, némada en el sentido méds profundo, su
extrafiamiento vital le permite equiparar su experiencia con la de la tie-
rra como metéfora del registro de la vida, con sus ciclos, sus reglas de ar-
monfa, su «ciega voluntad» (por utilizar terminologfa bien conocida en
la historia del pensamiento). Pero también sus exigencias colaborativas
que el ser humano parece haber olvidado, por lo que a la devastacién de
la naturaleza se une la extincién de la dignidad humana, aunque parez-
can territorios separados. Mds atn: la tierra es memoria. Esta memoria,
abordada desde el punto de vista de una creadora, se manifiesta sola y
acallada en cuanto el relato hacia la misma se expresa en un lenguaje
impuesto, segun criterios de rentabilidad que no son ni propios ni sos-
tenibles ni respetuosos, aunque acaban asumiéndose como inevitables.
Naturaleza y mujeres, entonces, como una unicidad expresiva que nos
sitda frente a ese «conflicto» entre la realidad candnica y el deseo repri-
mido por el propio canon que llega a subvertir las circunstancias hasta
presentarlas como tunicas, inoculando el virulento convencimiento de
que no hay alternativa ni para frenar la destruccién de la tierra utili-
zada sin respeto ni para acabar con la lacra atdvica de la desigualdad.
Destacamos su performance de 1997, Try and go home, o Earth and blood-foot
de 2013; esta dltima incorpora la propia sangre como condicién de vida.
Los conflictos que Chiharu Shiota experimenta en su propia biografia,
siendo su propia corporalidad escena directa o alegdrica, son abordados
con sutileza, sembrando dudas y compartiendo las mismas en la pre-
sentacién comunitaria y universalizante. Toda ceremonia escénica se
convierte asf en un lugar donde miedos y esperanzas pueden mirarse de
frente, en ese espacio de lo comun.
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Es importante sefialar sus colaboraciones en épera, desde 7ristan ¢
loolda de Richard Wagner (2014), hasta Matsukaze (2011), obra de tea-
tro Noh dirigida en una versién contempordnea por Sasha Waltz para
la que Toshio Hosokawa compuso la musica. Siempre con los mismos
presupuestos que si se tratara de una performance en la que la naturaleza,
el tiempo y la memoria fueran maestras de ceremonia: cuestionamiento
de fronteras, de separaciones excluyentes, confrontacién con esa «otra»
que todas las personas somos hasta hallarnos en una unién «natural»
con el universo extendido més all4 de la forma especifica y definida,
hilos y otros objetos umbilicales que unen la memoria y la experiencia
de la naturaleza de esa memoria en lo humano. Vida «extendida» de la
que eres tanto intérprete hacedora como pliblico que pone en marcha
la accién. En el caso de una performer adquiere connotaciones de género
que exigen al pensamiento tomar partido, por lo que ante el conocido
relato taofsta al que alude Shiota en la entrevista citada cabe hacerse
varias preguntas:

I often think about the Butterfly dream from the Taoist philosophy. A
man dreamt he was a butterﬂy and when he woke up, he couldn’t distin-
guish between the dream and real life. He didn’t know whether he was
a butterfly dreaming of being a human or the other way round. He was
confused because once he woke up, he questioned his own sense of real
life. This for me is what I mean to express when I mention an «extended

life» in the sense that we cannot touch it, but it is there for sure. (Jahn,

2016, p.27)

(Cémo se expresa la duda cuando se intuye que hay algo oculto, pero
se te ha educado con pardametros que nunca seran tu <habitacién pro-
pia» aunque no halles la manera de «limpiarte» de ellos? Es interesante,
en este caso, su performance con agua sucia Bathroom. ;Cémo deshacerte
de ese disfraz impuesto por otros, de ese ser mujer cuya corporeidad
estd anegada de fantasfas ajenas? ;Cémo dejar de ser «<mujer actuacién»,
ser lo que eres por ti misma si no hay lugar-relato desde el que decirte?
Trabajar desde el cuerpo biologia y el cuerpo género (incluso transgé-
nero puesto que el género es una construccidon social), mostrar, entonces,
idealizaciones y ritualizaciones del cuerpo.

(Cémo restituir ese hilo de Ariadna que une con la tierra? En un
gesto de profunda simbologia perform4tica, Shiota dice que cuando le
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diagnosticaron cdncer de ovarios empezd a sembrar plantas silvestres
en su jardin.

Las creadoras a las que vamos a aproximarnos a continuacién toman
el hilo simbdlico que las generaciones anteriores habian desplegado, y
contindan el viaje de la creacién desde su propia memoria que, ahora,
incorpora la de quienes entregaron una genealogia de las mujeres. La
ausencia, la invisibilidad, la heterodesignacidn, la exigencia de ser lo
que otros esperan de ti sin preguntarte, preparan la tierra creativa a
los avances, los desvelamientos, los testimonios y reconocimientos. Se
da paso asf a una nueva ceremonia creadora en la que emerge ese lugar
que, de alcanzarse, sefialard la <habitacién propia», cuyos cimientos y
perl’metro los sefiala el propio cuerpo de las artistas despojado de toda
imposicién, de toda mirada ajena. El cuerpo desnudo se convierte en
experiencia de inicio, no estd para ser ni exhibido ni mirado, pero tam-
poco para interpelar la mirada, sino que forma parte del viaje interior,
del proceso de bisqueda y de conexién con esa alteridad con quien ha
de restituirse la unién y la colaboracién. Una alteridad que, paradgjica-
mente, significa «autoconocimiento».

Es el caso de la obra performdtica de la fotdgrafa Soledad Cérdoba.
En su Triogia del alma (Trascendencia, Purdficacion y Renacimiento), de 2019,
nacida de la experiencia de la soledad en los desiertos norteamericanos,
Cérdoba se entrega como escena donde dar cuerpo y voz a los desiertos
interiores que esconde la corporeidad mujer. Como ella misma dice:

Con un lenguaje poético me introduzco en espacios intimos donde el
cuerpo de la mujer se integra en el paisaje desértico. Un personaje fe-
menino que es comun en todas las fotografias y que, de algin modo,
representa a la mujer desde la propia experiencia y la ajena.

Estas mujeres son las gufas que nos adentran en los estados del alma
con los rituales y acciones de fuerza, conectando lo emocional y lo cor-
poral a través de una simbologia que se apropia de los elementos de la
naturaleza (piedras, humo, agua, tierra, cristales, sal...) Con estas ac-
ciones y rituales las mujeres se trascienden, se purifican y renacen desde
las resistencias, los sacrificios y los desprendimientos de lo cotidiano.

Entre las protagonistas de las imdgenes podemos encontrar chama-
nas que conectan el mundo espiritual con el terrenal. Guerreras que

representan la lucha de la mujer y su empoderamiento; peregrinas que
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simbolizan el largo viaje de lo femenino por la historia o mujeres inicia-
das que tienen la capacidad de crear vida y belleza.

Todas estas obras son retratos de fuerza, de los universos y las pasio-
nes internas. Las protagonistas con mujeres renovadas, renacidas de sus
cenizas, que se han hecho fuertes en la adversidad. Mujeres que luchan
por existir, resistir, vivir. Ellas son los pilares esenciales, sin ellas no
serfamos.

El desierto se evoca en todo este proyecto como ese espacio para
recogerse y apartarse y tener una estrecha relacidn con la naturaleza
fisica del entorno. Un lugar propicio donde el alma y el cuerpo estdn

presentes, se elevan y transitan, se funden y se desprenden.... (Cérdoba,

2022, pp.10-11)

El desierto ejerce de claro del bosque para la ceremonia del duelo.
Soledad Cdrdoba se hace cargo, sin intencién expresa, de aquel legado
intelectual y artistico, de aquellos cuerpos-escena de Ana Mendieta,
Marina Abramovic o Chiharu Shiota. Cuerpos-escena dolientes, deve-
nidos intermediacién para denunciar la desigualdad, el abuso y la vio-
lencia que el arte reiteraba y reproducia en sus pricticas candnicas, a
pesar de tener capacidad para transformar atdvicas condiciones sociales
y mentales. En ese «recoger» de Soledad Cdérdoba hay agradecimiento
y hay conjuro, hay lengua y lenguaje propios porque hay avance, tramo
del camino, lo implicito no requiere explicaciones, su propio viaje trans-
formado es un proceso de bisqueda interior que, al compartirse con el
publico, ejerce de poderosa autoficcién capaz de sanar esa memoriay esa
imagen que la habita. 7rilogia del alma es ese acontecimiento teatralizante
donde el cuerpo desnudo es tierra desnuda, donde el paisaje es cuerpo
en movimiento sin fisuras entre la tierra y la mujer, lo que permite «leer»
las huellas de la desafeccidn y la voracidad. Y, sobre todo, recorrer ese
paisaje-tierra hasta hallar cudnto de ella estd inscrito en el cuerpo de
las mujeres y cudn grande y necesario es el valor de la aportacién de las
mujeres para transformar la realidad. El cuerpo-escena de Soledad Cér-
doba permite la llegada de las chamanas, de las viajeras del alma, de las
resilientes, de aquellas que tuvieron que vivir la extranjerfa y el exilio
externo o interior. El cuerpo escena templo de Soledad Cérdoba puri-
fica, en ceremonia comunitaria una vez que la obra es presentada, todo
interés utilitarista, depredador y espurio destructor de la vida; impugna
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la violencia como modo instaurado de establecer relaciones y entrega los
hilos capaces de reinventar nuevos espacios de convivencia:

Los desiertos atrapan, son una grandiosa magnitud que perturba la sen-
sacién de realidad, el lugar hacia donde te dirige es a tierras misticas de
ritos mdgicos y sagrados, inundando de espiritualidad y silencio. Inten-
sifica el coraje, la fuerza y la resistencia, porque el desierto es demoledor
y silenciosamente te consume, te engulle hasta la extenuacién. Es en ese
proceso de abatimiento donde est4n todas las preguntas. Sentirse morir
por un calor que oprime el corazdn, creer no llegar al oasis. Estar en
una misma para no desfallecer... sacar energfa en el dltimo rincén del

cuerpo. La mente, el espiritu y el cuerpo se fusionan para sobrevivir.

(Cérdoba, 2022, p.12)

El proyecto de Agustina Sario Vanitas. Quién te quita lo bailado vuelve
a la idea sagrada de una trilogfa evocadora del tiempo, pero también de
la topograffa donde la existencia despliega su temporalidad. Para nues-
tro artl’culo, solo nos detendremos en la primera parte de esta, Vanitas
I, donde la performer, la bailarina, la creadora Agustina Sario deviene
unién metaffsica con el bosque. El cuerpo de la mujer es parte del mismo,
un organismo vivo més, una semilla floreciendo al ritmo que lo hace la
naturaleza. Es una metamorfosis: como si el bosque fuera quien danzase
una coreografia de la que brota una planta en cada gesto, piedra, insecto,
agua, viento o color que la luz atraviesa . Todo es indispensable, es &rbol
Yy es peso, es detalle, testimonio y constatacién del cosmos fntegro. La
hermandad entre el movimiento del bosque, las formas que lo habitan y
el cuerpo femenino es la gran metéfora de la creacién, «transportando»
a territorios de pensamiento y de sensibilidad que estarfan vedados a la
sola razén de no pedirle apoyo a la poesfa. Lejos de ser una vanitas como
en la tradicién artistica, no hay advertencia de la llegada inevitable de
la muerte igualadora y, por tanto, consejo de arrepentimiento por si esta
apareciese stibita. La obra de Agustina Sario es poéticamente pantefsta,
penumbra luminosa donde el tiempo puede expresar su eternidad y el
bosque devenir regazo para la vulnerabilidad. Los limites temporales
aparentes se muestran en constante transformacién y, por lo mismo, des-
velan una infinitud inabarcable.

Si ese bosque tangible también desaparece, siendo como es tanto
significante como significado simbdlico m4s all4 de s{ mismo; si no
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detenemos, con contundencia artfstica, la especulacién que somete el
porvenir a los designios de un sistema econémico de explotacién, como
tantos ejemplos se repiten siniestramente cada dfa, volver4 a ddrsele p4-
bulo a la deshonestidad, sustrayéndole sitio a la esperanza de construir
un mundo respetuoso y en paz.

La palabra artistica de las mujeres es un canto a esa posibilidad y
un clamor contra su silencio impuesto. Esta Vanitas I demuestra, en su
filoséfico tratamiento de la belleza, que solo el tiempo de la rectificacién
de los errores es efimero, y que, por tanto, lo «vanidoso», lo arrogante
es seguir perdiendo el tiempo y seguir evitando ese compromiso con la
vida. Si Soledad Cdrdoba invita a atravesar el umbral de esa puerta tras
la que aguarda nuestro m4s fértil desierto, Agustina Sario nos propone
embosquecernos.

3. TRILOGIA VANITAS EN PRIMERA PERSONA.

Ya hace unos afios que, seguramente influenciada por el contexto plane-
tario actual, percibo que la accién de crear, en tanto préctica artistica,
deviene ritual. Quiz4 esto va en la lfnea del titulo que Timothy Mor-
ton da a su ensayo 70do el arte es ecoldgico, publicado al espafiol en 2023.
En ese ensayo el autor hace referencia a la transicién ecoldgica actual
y la actitud particular que nos demanda este contexto. El autor hace
hincapié en los estados intermedios, como puede ser el bardo tibetano
entendido como zona escurridiza y confusa. Esto da lugar a pensar una
actitud donde nada puede ser muy rigido o determinado ya que se corre
el riesgo de caer en lo que se intenta evitar. De este modo, el autor da
valor a un estado de presencia ante las cosas, lo que abre la puerta a pen-
sar un estado de copresencia con los entornos como lo plantea Fischer-
Lichte en su libro La estética de lo performativo publicado por primera vez
en el afio 2004. Pensarnos en copresencia con lo que nos rodea nos per-
mite comprender nuestro lugar en los ecosistemas y al poder ubicarnos
como una capa m4s de lo vivo se nos abren caminos estéticos singulares.
Se despliega la posibilidad de tocar, oler, observar, es decir, de entrar en
contacto de un modo menos invasivo y colonizador. Se abren intercam-
bios donde recibir, esperar y estar sensible a lo que sucede se vuelven
gufas para la experiencia estética.
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Me gustarfa, en esta instancia, poder pensar el vinculo entre land
art en tanto préctica artistica y su relacién con los rituales. Los rituales
como lugar de encuentro, de re-simbolizacién que actian como fuerzas
sociales. En los rituales, los cuerpos, los gestos y las danzas son vehicu-
los de encuentro entre pares con el medioambiente celebrando la trans-
formacidn. Al practicar un ritual invocamos y nos ligamos o religamos
a algo.

En los tiempos actuales de gran aceleracién ligada al contexto neo-
liberal capitalista, una préactica ritual tiene la capacidad de reconec-
tar, volviendo el tiempo m4s lento y apartando las imdgenes para que
emerjan flujos, magmas de asociaciones, sentidos y pensamientos que
permitan invocar otros modos de vincularnos. Asf, se abren potenciales
conexiones ecosdficas que portan la fuerza de revisar los modos de re-
lacionarnos con nosotros mismos, con los otros y con lo que nos rodea.
La ecosoffa, segun la define Guattari (2015), se refiere a la sabiduria de
habitar en nuestra propia esfera psiquica, con quienes nos rodean y con
el medioambiente. Estas tres esferas son reveladoras y muchas veces
son portadoras de vitalidades al hacer visible el estado de las cosas. Por
ejemplo, manifiestan nuestra necesidad de relacionarnos con un bosque,
de bafiarnos en un mar, de respirar aire puro, de contemplar, escuchar,
sentir y de constatar las transformaciones visibles y no visibles en nues-
tros entornos. De esta manera, la sensacién de placer y vitalidad que
despliegan esas experiencias abre la puerta a una conciencia —sensible y
corporal— de los modos en que nos vincularnos con nuestros entornos,
en didlogo con la experiencia estética.

Entre 2020 y 2023, junto a un magnifico equipo de colaboradores que
presentaremos mds abajo, creamos una trilogfa audiovisual llamada Va-
nitas (Sario, Perpoint). En cierto modo, el proceso de creacién de Vanitas
sucedid subterrdaneamente. Comenzé como una excusa, como toda idea
de obra, pequefias o grandes ideas que nos permiten comenzar a imagi-
nar, proyectar, hablar y movernos en torno a eso que creemos conocer
y desconocer a la vez. Vanitas nacié de una tristeza y fuerza que podfan
vivir juntas hasta que results insoportable. En el Parque Regional del
Pilat, en Francia —un lugar que empecé a visitar con frecuencia por su
cercanfa con la familia de mi marido—, comenzaron a producirse elipsis
temporales. Ese bosque dejaba de ser el Pilat para volverse la pampa
argentina de mi infancia. El olor a la tierra, el frio de la humedad, los
diferentes tonos de verde y, a veces, la lluvia fria que nos mojaba, nos
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invitaban a escondernos, a silenciarnos y a dejar hablar el bosque. Esos
juegos, que sin darme cuenta retomé ya de adulta, no eran en realidad
juegos nuevos. Entonces, el bosque se abrié como puerta a recuerdos y
précticas que venian de antes. Lo particular de esa temporalidad era
que no solo viajaba hacia atrds, sino que también algo en el presente me
inquietaba: esas sensaciones se actualizaban y se volvian textura en mf.
Soy madre de dos nifios; sus cuerpos crecen y cambian constantemente,
lo cual me alegra y me procura fuerza. A la vez, el bosque también se
transforma, y a diferencia del cuerpo de mis hijos, ese cambio me llena
de tristeza y preocupacién. Nuevos caminos forestales, los silos con po-
llos y el olor a agroquimicos comenzaban a habitar el lugar. En este cu-
mulo de temporalidades, preguntas y sensaciones surgieron las Vanitas.
El deseo de crear se fue clarificando y delineando como la necesidad de
captar algo de las sensaciones que emergfan no en el bosque, sino junto
al bosque.

Estas vivencias se transformaron en una fuerza que nos llevd a apre-
hender algo de la experiencia sensible del encuentro entre mi cuerpo
de mujer y la piel del entorno: los 4rboles, el lodo, las hojas y el agua.
Estos bordes en contacto fueron nuestra gufa hacia el silencio, la espera
y la casi inmovilidad que permitieron que apareciera una danza de roce
sensual con el entorno.

Uno de los puntos mds esclarecedores de este recorrido fue poder
nombrar lo que fbamos explorando mediante un proceso de escritura de-
sarrollado durante el tiempo de creacidn, junto a Leslie Cassagne®. En
esa escritura dindmica comprendimos que el bosque no era un escenario
ni un marco, sino que devenfa un partenaire.

De a poco entendimos que nosotras mismas éramos una capa més de
lo vivo en ese entorno. Captar ese intermedio entre capas, ese espacio
de encuentro, fue precisamente lo que nos propusimos con las Vandtas'.

Répidamente llegaron al proceso las lecturas ecofeministas, portado—
ras de una fuerza ancestral. Esa ancestralidad ya la habfa sentido antes,
durante la creacién del ritual Solo n* 5 (2017). En ese ritual —concebido
como un solo coreogréfico con musica en vivo, creado para agradecer
el recorrido artistico realizado hasta entonces y abrir una nueva etapa
orientada a interpretar mis propias creaciones— aparecid la idea de dar,
pulsar, verter, zapatear y regresar a «nuestro origen».

En ese momento no sabfamos de qué modo «El origen del mundo»
de Courbet (1866) se estaba entrelazando al trabajo, pero, de manera
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recurrente, esa imagen retornaba durante el proceso, como si insistiera
en hacerse presente. Finalmente, durante la creacién de Solo n* 3, las
pruebas realizadas fueron guidndonos a eliminar todo simbolo decora-
tivo o no funcional al ritual. De este modo, y de la mano de Leandro
Egido —artista asociado al proceso—, llegé la realizacién de una gran
vulva confeccionada con diferentes tonos de tela.

Este simbolo vino a inaugurar una genealogfa femenina que avanza
hacia el futuro mientras se enraiza en el pasado, sin contradiccién entre
ambas direcciones: cuanto mds nos proyectébamos hacia adelante, mds
profundamente nos arraigdbamos hacia atrds. Una especie de equilibrio
transgeneracional se hacfa visible.

Asf, en este ritual se inauguré un pensamiento ecodependiente y
vital, que funcioné como antecesor de las Vanitas.

Solo n® 3, Festival FIDC (Bolivia, 2018). Ph. Steve Camargo

De este modo, en el paisaje del bosque de Vanitas I, como nos sugiere
su subtitulo —«quién te quita lo bailado»—, no solo hay un espacio o una
tierra que nos co-construye, sino también una temporalidad que parti-
clpa en esa co-construccidn.

Vuelvo a la sensacién de tristeza y preocupacién, de algin modo
ligada a esta temporalidad, para poder profundizar el anilisis. La
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preocupacidn surgia de sintomas visibles en el aqui y ahora del bosque,
que, con una vitalidad todavfia integra, resistia a la ganaderfa intensiva
y a la sequedad de pozos de agua.

Esta sintomatologia, de algin modo, nos informaba y advertfa sobre
una direccién predominante que nos empuja hacia un futuro que no
huele bien.

Una actitud voraz, ligada al extractivismo y a la visién colonizadora
ejercida sobre la tierra —para usarla, apropiarse, vender y ganar—, se
hacfa visible al caminar por el bosque. Asf, el propio proceso de creacién
de Vanitas I se puso en marcha para avanzar en otra direccién.

No querfamos ir al bosque a robarle imdgenes, capturarlas y hacerlas
nuestras. Querfamos, més bien, acoger algo del tiempo compartido con
el bosque, permitir que esa experiencia sensible se amplificara y llegara
a otras personas.

De allf surgid una estrategia particular: salir al bosque, permanecer
en él con simplicidad y filmar el encuentro cuerpo-bosque una hora por

dfa, a lo largo de 25 dfas.

»
»

Captura de pantalla de Vanitas 1 (2021)
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Caminamos, tomamos el tiempo de escuchar y observar. El bosque
nos pidié un cierto silencio, calma, suavidad para entrar en contacto
y comprender su modo de ser habitado. Tuvimos que perder la forma,
deformarnos, para entablar un didlogo con las ramas, los colchones de
musgos y las piedras frfas.

Hoy se han realizado proyecciones en diferentes sitios de América
Latina, con diferentes formatos, y pienso que las personas que ven esta
primera parte reeditan un tiempo de contemplacién, calma y silencio
que vuelve necesario para entrar —y perderse— en la propuesta. Quiz4
nosotras, en tanto cocreadoras junto al bosque, fuimos las primeras es-
pectadoras de su vitalidad. Tal vez toda la creacién pueda resumirse en
haber encontrado el tratamiento estético que permitié compartir algo
de esa experiencia. Algo en el proceso de encuentro se transforma (y
nos transforma): se modifican la respiracidn, el peso del cuerpo y las
sensaciones de la piel. Desde el silencio y la calma se desplegaron los
pliegues que permitieron que el erotismo, como espacio de la sensuali-
dad, modificara los bordes y generara un nuevo encuentro, una nueva
danza. En este erotismo, la accién se transforma en la recepcién: en
dejar venir sin esperar resultado alguno mé4s que mantenerse presente
en la experiencia.

Quiz4 esta sea una préctica artistica ligada al entorno, una practica
que no espere nada de él mds que escucharlo y dejar que los sentidos se
llenen de lo que hay, y no de lo que se busca.

En esta breve genealogl’a —desde Solo n? 5 hasta la primera parte de
Vanitas— se trazan lineas que se tensan y se materializan mds all4 de los
deseos iniciales. Muchas veces me advierto a mi misma en la necesidad
de tener cierto cuidado y atencién al iniciar nuevas investigaciones o
creaciones. No sé con precisién de qué intento protegerme, casi de ma-
nera ilusoria o mégica; quizd del hecho de saber de que al abrir una
puerta nos encontramos lo inesperado.

Esas intensidades nos desbordan, viven mds alld de nosotras, de
nuestros deseos, y a menudo me lleva afios entender lo que esa materia-
lidad porta, mds all4 de la forma estética que adopta en la obra. Cada
trabajo abre puertas que solo €l sabe cudndo cerrar. Asi, hoy escribir
sobre Vanitas es una manera de conectar con la fuerza vital que habitaba
el proceso y lo desbordaba, en un intento de seguir comprendiéndola.

Por otro lado, un trabajo ligado a los entornos —entendidos como
capas de lo vivo— es también una manera de conectar con esas fuerzas
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que constantemente nos reﬂejan la forma en que estamos viviendo. Y
quien habla de vivir, inevitablemente, habla también habla de morir,
como ciclo ininterrumpido de la existencia.

De este modo, la trilogfa Vanitas en su totalidad se presenta como una
gran reflexién sobre Eros y Tdnatos, entrelazados con entornos reales e
imaginarios. La imaginacidn, siguiendo a Bachelard en £/ aire y los sue-
iios (1943), se manifiesta como la capacidad de transformar im4genes,
que en su devenir reflejan y a la vez recrean la realidad.

Vanitas 2 aborda el encuentro del cuerpo masculino y la ciudad. Fil-
mada en una terraza de Buenos Aires, la obra muestra un cuerpo se va
develando, como una mamushka, poco a poco, hasta llegar a la imagen
final: el cuerpo entramado en la grilla de la ciudad, visto desde una
imagen cenital.
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Capturas de pantalla de Vanitas 2 (2021, captura de pantalla del video original)

El modo de aparicién de Tdnatos en esta segunda Vanctas anticipa
ya el potencial destructor que portamos como especie. A la vez, abre la
posibilidad de leer cémo podemos quedar entrampados en esa misma
fuerza.

En la tercera y iltima parte, ambos cuerpos viajan al planeta Marte.
En esta ficcién, varios ejes ligados a la crisis climdtica actual se filtran
en la creacién, dando lugar a preguntas ineludibles: ;qué sucedié con
nuestro planeta?, (‘)hasta ddénde llega nuestro poder destructor?, Jpor
qué necesitamos un plan B?, ;cémo conectar con los fluidos, la vida, la
sensualidad/sexualidad y el amor en las ruinas?

La trilogfa Vanitas entabla su propio didlogo ecoséfico, indagando en
los modos de habitar con nosotros mismos, entre nosotros y con los en-
tornos. Explora un tratamiento estético que nos permite imaginar otras
formas de coexistencia: no hegemdnicas, no patriarcales, no violentas
ni invasivos, sino abiertas a la reciprocidad, la escucha y la sensibilidad
compartida.

ATAAONES, EE julio-diciembre 2025 241



ARTICULDS

Captura de pantalla vanitas 3 (2022)

4. CONCLUSIONES GENERALES A PARTIR DEL EJEMPLO AUTORREFERENCIAL
DE VANITAS

Pensar en el gran esfuerzo que implica crear una obra de /land art per-
formativo, como los elementos abordados en la trilogfa Vanitas en este
artfculo, continda siendo un acto sorprendente. Se trata de un esfuerzo
no retribuible econémicamente, una parte del sistema de creacién y del
circuito de produccién que pocas veces se nombra o analiza. De alguna
manera, el land art se vuelve colchén, territorio que acoge a un equipo
de trabajo, le ensefia y lo modela.

Las creaciones existen por grupos que se atinan en torno a deseos
iniciales, mds o menos difusos, como lo sefiala Lepecki en No estamos
listos para el dramaturgo. Algunas notas sobre la dramaturgia de la
danza (2010). Desde la experiencia creadora, podemos afirmar que los
vinculos y modos de funcionamiento estdn profundamente ligados a las
caracteristicas de las personas implicadas, generando ecosistemas pro-
pios en cada investigacién.

En este sentido, conviene especificar algunas particularidades del
grupo de trabajo y del contexto de creacién de las Vanitas, que coincidié
con la pandemia de COVID-19. Este periodo, especialmente en Argen-
tina, fue largo y muy singular: la prohibicién de salir de los hogares y
el prolongado confinamiento durante 2020 y 2021 obligaron al equipo
a reinventar los modos de comunicarnos y relacionarnos. Muchos de
los intercambios se realizaron via Zoom, lo que promovié una cierta
fluidez en la expresién verbal. Desde la distancia actual, podemos re-
conocer que, pese a ser catalogado como un tiempo de emergencia sa-
nitaria, aquel momento fue generador de dindmicas nuevas. La palabra
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se mezclaba con las experimentaciones desde el inicio, apareciendo de
manera precisa y cuidada, promoviendo una retroalimentacién estimu-
lante.

Entre las personas del grupo se desplegé un uso de las palabras que
no buscaba etiquetar las experiencias, sino bordearlas y vivificarlas.
Las palabras abrfan, acompafiaban y daban lugar a pruebas que aco-
gfan imaginarios; contribufan a recortar y determinar las experimenta-
ciones sin temores ni medias tintas. Asf se fue delineando qué estdbamos
haciendo al explorar en el bosque.

Si bien no militdbamos de forma explicita, compartfamos lo que
lefamos sobre formas de resistencia y protesta ecolégica. Tampoco teo-
rizébamos directamente, sin embargo, las conversaciones y lecturas re-
troalimentaban nuestras experiencias con profusién. En ese vagar entre
pruebas précticas y palabras, pudimos entender la fuerza de ubicar a
Vanitas 1 en la valorizacién y el compartir de la experiencia sensible del
encuentro,

motor y sostén inicial de muchas luchas ecopoliticas, como expresa-
mos junto a Leslie Cassagne (2020). Vanitas I se convirtié en una expe-
riencia vital que funcioné como espejo de nuestra ecodependencia.

En la trama que dio forma a la trilogfa participaron Demian Velazco
Rochwerger y Matthieu Perpoint en el plano sonoro, en estrecha co-
municacién con Joaquin Wall en cdmara y montaje. Una vez filmado
el material, comenzaba una nueva vida: un didlogo entre lo sonoro y
lo visual. Las decisiones estéticas surgfan de las pruebas y de lo que el
material mismo resistfa. No fueron, por lo tanto, decisiones decorativas:
fueron tomadas bajo el principio de ser una capa més entre las capas del
bosque, un principio generador de acuerdos creativos.

Esta manera de llevar adelante las practicas de las Vanitas junto a
los entornos puede leerse claramente desde el land art. La vitalidad que
se desprende de la tierra no solo delineé una préctica estética, sino que
también dio lugar a una forma particular de encuentro humano. Nos en-
contrarnos para sintonizar una escucha conjunta, capaz de permanecer
activa y abierta infinitamente.

Asimismo, cuando la obra comenzé a difundirse, cada espacio de ex-
hibicién generd nuevos intercambios, decisiones, palabras y acuerdos.
Nuevas personas se sumaron al proceso. Por ello, podemos decir que
hoy Vanitas sigue ligada a la tierra, a la necesidad de respirar, crecer y
transformarse.
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En enero del 2025 se estrend una nueva versién que sintetiza las
tres partes en una hora de duracién, con un replanteamiento sonoro:
(de dénde viene ese nuevo tratamiento sonoro? ;De lo que ya sonaba,
pero habia sido escuchado ain? ;Seguirdn materializdndose las fuentes
de inspiracién contenidas en la semilla de este proceso? El recorrido de
Vanitas nos confirma que la obra atin se mueve, se transforma y rece. En
el afio 2023, Juan Selva en postproduccién comenzé a dialogar este «c6-
digo Vanitas» junto al muisico y compositor Julidn Camps. Estos nuevos
encuentros abrieron a una nueva expresividad, otro modo de declinar y
comprender, otro modo de decir.

El land art funciona en las Vanita, como un campo de expansidn y re-
troalimentacién, un modo de prictica estética que abre otras maneras de
funcionar en equipo, en definitiva, otras maneras de relacionarnos entre
nosotras, nosotros y con los entornos.

Land art como territorio de encuentro y de roce: la experiencia cor-
poral de habitar los limites de nuestros cuerpos y las pieles de piedras,
musgos y troncos se transforma en un borde generador de pensamiento,
inquietudes y preguntas. No solo es un limite que nos define —la piel
como nuestro primer y dltimo borde— sino también como el érgano mds
extenso de nuestros cuerpos que genera pensamientos expandidos y en
expansion.

(Cuéntas veces una simple caricia al encontrarnos con alguien nos
informa inmediatamente del estado de ese vinculo? ;Qué efecto tiene
la mirada de esas otras especies con las que cohabitamos? ;Cémo nos
transformamos al pisar el pasto himedo o la arena caliente?

El land art parte de una comunicacién cuerpo a cuerpo, basada en la
circulacién de sensaciones: un pensamiento encarnado que hoy se liga a
otras urgencias. ;Cémo percibimos, sentimos y pensamos los incendios
e inundaciones? ;Qué empatia, sensibilidad y pensamiento comienzan a
despertar estas catdstrofes clim4ticas?

La experiencia estética del land art, sin buscar responder, despliega
sensibilidades y preguntas que nos acompafian para habitar un vinculo
ecoldgico con nuestros entornos. Asf, esta manera de relacionarse con
Eros en todas sus formas —desde el hongo, la mirada de nuestro gato, el
sonido de los péjaros o el encuentro con otra persona— se convierten en
una zona de roce vital, un modo de resistir y visibilizar frente a lo que
voluntariamente se destruye y aplasta, se devora y se mata.
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6. NoTtas

Desde el triunfo de la Revolucién cubana, se ha utilizado esta frase para re-
ferirse a la politica expansionistay agresiva del imperio estadounidense que
desde principios del siglo XX no ha parado de enfrentar ambos territorios
en lo politico, social, econémico y cultural.

Asf se les nombra popularmente a los hermanos Fidel Castro (1926-2016) y
Raiil Castro (1931) lideres de la llamada Revolucién Cubana del afio 1959.
Ambos han sido presidentes del gobierno y comandantes en jefe del cono-
cido como Ejército revolucionario cubano.

Todas las palabras de Ana Mendieta que aquf aparecen han sido recogidas
en diversos catédlogos de exposiciones, blogs digitales y materiales audiovi-
suales, en este articulo sus referencias han sido recogidas de El grito pri-
migenio de Ana Mendieta... (nd) >La Biblioteca Libre. (2014). Recuperado
el 02 de febrero de 2023 de https://www.thefreelibrary.com/Ana+Mendi-
eta%27s+primal+scream.-a01366 Rauch, Heidi; Suro, Federico: E/ grito pri-
migento de Ana Mendieta. La Biblioteca Libre. (2014).

Nombre cultural de las civilizaciones que habitaban en las islas del Ca-

ribe Centroamericano y que, recientemente y gracias a las investigaciones
plasmadas en el libro «Cuba indigena hoy: sus rostros y ADN» (2015) de los
investigadores Hartmann, Alejandro; Marcheco, Beatriz; Gémez, Enri-
que, Garrido, Héctor; Larramendi, Julio, ha quedado demostrado que los
Tainos no fueron exterminados por los espafioles, del todo, a su llegada a
América. Las mujeres tainas y posiblemente gracias a su alto grado de ferti-
lidad, fueron cuidadas con esmero y sometidas a procesos denigrantes para
la procreacién. De este modo las diferentes razas se mezclaron, ibéricos,
africanos esclavos y aborigenes tainos. Asf lo evidencian en este material
de gran calado antropolégico, el estudio pormenorizado del fenotipo, del
genotipo y el material etnografico, sociolégico e histérico/documental que
ha sido recopilado y analizado que da autorfa a este libro.

Siete afios después de la muerte de Ana Mendieta, bajo esta frase «;Ddénde
estd Ana Mendieta?» un grupo de feministas se plantan frente al Guggen-
heim de New York en protesta por la inclusién de una obra de Carl André,
el exmarido y presunto asesino, cuando por el contrario se exclura la obra

de la gran artista.
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Resumen: Este articulo pretende trazar una genealogfa retrospec-
tiva, en la que, partiendo de un proyecto de formacién teatral contempo-
rdneo, ‘Moving Rock’ de Ellie Nixon, nos retrotraemos a su inspiracién
en la idea del fondo poético comin, de Jacques Lecoq, y en la conexién
de ambos pedagogos teatrales con los trabajos del lingiiista y antropé-
logo Marcel Jousse, incidiendo especialmente en la importancia decisiva
del mimismo y del Anthropos mimador, una de las principales categorias
desarrolladas por Jousse en su Antropologia del gesto. Se trata, pues, de
presentar la fecunda forma de interaccién entre la investigacién y pe-
dagogfa del arte dramético, por una parte, y la reflexién antropoldgica,
lingiifstica y filosdfica, por otra.
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Abstract: This article aims to trace a retrospective genealogy, in
which, starting from a contemporary theatre education project, Ellie
Nixon's 'Moving Rock', we look back to its inspiration in Jacques Le-
coq’s idea of the common poetic background, and the connection of both
theatre educators with the work of the linguist and anthropologist Mar-
cel Jousse, with particular emphasis on the decisive importance of mim-
icry and the miming Anthropos, one of the main categories developed
by Jousse in his Anthropology of gesture. 1t is therefore a fruitful form of
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1. INTRODUCCION

El punto de partida que inspira el estudio que se ofrece aquf es el
proyecto de investigacidn teatral ‘Moving Rock’ de la profesora Ellie
Nixon, que potencia la elaboracién de una poética personal de la expre-
sién dramética a partir de la interaccién creativa con una formacién de
la naturaleza como una montaifia rocosa. El trabajo de Nixon nos con-
ducir4 directamente a su inspiracién en el forndo poético comiin de Jacques
Lecoq, como repertorio ilimitado de recursos expresivos al servicio de
la escena, fruto de una incorporacién gestual de lo experimentado, en
una busqueda del eco que cualquier situacién o realidad vivida provoca
en la propia carne. A su vez, siguiendo la ruta de esta genealogfa retros-
pectiva, podremos conectar la propuesta pedagégica teatral de Jacques
Lecoq con algunas categorias centrales de la Antropologia del gesto de un
antropdlogo y lingiiista semiolvidado, Marcel Jousse!, a quien Nixon
también hace referencia en conexién directa con Lecoq, vinculo o in-
fluencia que ha significado uno de los motivos inspiradores de nuestro
trabajo. En efecto, Lecoq asume en su sistema la distincién joussiana
central entre «imitacién», entendida como representacién exterior de
la forma, y «mimismo» (mimisme), que consiste en una busqueda de la
dindmica interior del sentido. El propio ser humano es, para Jousse,
primordialmente un «Anthropos mimador» (Anthropos mimeur), que se
relaciona con el mundo y los seres que lo pueblan recreando proteica-
mente sus formas, movimientos y dindmicas, que reverberan de modo
esponténeo y natural en su propio cuerpo. Se trata, pues, de presentar,
en las siguientes pdginas una sugerente y fecunda forma de interaccién
entre la investigacidén y pedagogfa del arte dramdtico —o, més precisa-
mente, «pedagogfa del teatro del gesto», en expresién acufiada por el
propio Lecoq—, por una parte, y la reflexién antropoldgica, lingiifstica y
filoséfica, por otra. La interesante conexidn entre Lecoq y Jousse, como
veremos, no ha sido totalmente ignorada —como ejemplifica bien el caso
citado de Nixon— pero apenas ha sido estudiada en detalle y profundi-
dad, aunque podamos hallar dramaturgos o autores que sustenten prin-
cipios semejantes, como es el caso de Declan Donellan, que destaca la
importancia de las capacidades miméticas en la actuacidn (cf. Donellan,
2024, pp. 17-18). De la mano de ambos maestros, y teniendo en cuenta su
impacto en investigaciones m4s recientes, llevaremos a cabo un esfuerzo
de redescubrimiento y revalorizacién del cuerpo poético en la creacién
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escénica, como espacio de apropiacién, de identificacién proteica y de
comunicacién profunda con la naturaleza en sus multiples formas.

2. LA POETICA DEL COSMOS

En un texto vibrante y lleno de intuiciones valiosas como es Filosofia de
la danza®, el poeta y ensayista Paul Valéry sostiene que la danza, lejos de
ser un puro divertimento o un mero espectdculo de distraccién:

es simplemente una pocsia general de la accion de los seres vivos: aisla y desa-
rrolla los caracteres esenciales de esta accidn, la separa, la despliega y,
del cuerpo que posee, hace un objeto cuyas transformaciones, la suce-
sién de los aspectos, la bisqueda de los limites de las potencias instan-
tdneas del ser, llevan necesariamente a pensar en la funcién que el poeta

da a su espiritu. (Valéry, 1998, pp. 187-188).

Mi4s alld del paralelismo que se establece en estas Ifneas entre lo que
realiza el cuerpo danzante —que, como veremos, resulta igualmente apli-
cable a las artes del movimiento en general y a las artes escénicas—y lo
que el poeta lleva a cabo con su espiritu, nos interesa destacar la presen-
cia en este conciso fragmento de ciertas ideas implicitas de especial in-
terés. La primera de ellas es que el desarrollo de un arte como la danza,
requiere, para comenzar, la capacidad de percibir o captar la poética
de la forma, el movimiento o el comportamiento de los seres vivos; en
segundo lugar, que ese mismo arte lleva a cabo un ejercicio de reduccién
a lo sustancial, de esencializacién de lo percibido; adem4s, que aquello
que ha sido captado y seleccionado reaparece recreado o transfigurado
gestual y corporalmente por el bailarin o la bailarina; y, por dltimo,
una idea de gran relieve: el cardcter sorprendentemente general de tal
poética corporal, ya que la apertura universal al conocimiento o interio-
rizacién de la realidad ha sido considerada tradicionalmente un atributo
exclusivo del espiritu®, mientras que en este texto se refiere al cuerpo
en movimiento. La pregunta que se impone aqui, sin embargo, es si la
universalidad poética que Valéry atribuye al cuerpo danzante es toda-
via —en la formulacién empleada por el poeta francés— lo suficiente-
mente amplia o si, incluso més alld de la accién de los seres vivos en su
conjunto, podria extenderse igualmente a todo ser, elemento, materia o
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fenémeno de la naturaleza, como el huracdn, la cascada o la arena del
desierto y, m4s aun, no solo a sus acciones, sino a sus transformaciones,
pasiones o afecciones.”

Por ello, recogiendo y ampliando en cierta medida la férmula de Va-
léry, podria hablarse de una poctica corporal del cosmos, es decir, de un
arte consistente en la captacidn y recreacién corporal de la poética de
la accién de cualquier ser, elemento o fuerza del universo. Bajo esta ru-
brica podemos comprender mejor el sentido de recientes investigaciones
llevadas a cabo en el 4mbito de la formacién de los actores y de la peda-
gogfa teatral, como es el caso del citado proyecto ‘Moving Rock’ que nos
Interesa comentar a continuacién.

La profesora y pedagoga de arte dramético Ellie Nixon®, en su bus-
queda de nuevas perspectivas que permitan renovar la practica de la
formacidn de los actores, ha desarrollado un proyecto de investigacién
en el que explora la triangulacién entre el cuerpo, el elemento material
de una gran roca de granito® y la experiencia vivida que resulta del en-
cuentro, de la interaccién y del didlogo entre el cuerpo en movimiento
y esa gran masa rocosa (Nixon, 2019, p. 98). Se trata de un proceso de
investigacién corpdreo, como punto de partida, en el que Nixon lleva
a cabo un descubrimiento de s{ misma, de sus posibilidades motrices y
expresivas, a través de un contacto directo con una realidad natural, en
este caso con un elemento sobresaliente del cosmos. Tales experiencias
sensibles, los gestos implicados en esa interaccidn, las palabras que sur-
gen o evocan tal experiencia, quedan registradas o sedimentadas en la
propia memoria corporal, o disponibles para ser recuperadas, elabora-
das y empleadas de nuevo en la actuacién.

El interesante proyecto pedagdgico de Nixon, del que aquf solo ofre-
cemos una somera pincelada, apuesta por la elaboracién de una poética
personal de la expresidn dramética a partir de la interaccién creativa
con una formacidn de la naturaleza. En ese sentido, es la materia misma
la que ofrece un estfmulo para generar la performance (cfr. Nixon, 2019,
p- 105).

Pues bien, para el desarrollo de su investigacién, y como armazdn
tedrico de su propuesta pedagdgica, Nixon se vale de algunos conceptos
centrales en la Antropologie du geste de Marcel Jousse: tal es el caso de
la ley antropolégica fundamental del «mimismo» (mimisme)’, que Nixon
—siguiendo a Jousse— entiende como «el impulso instintivo de recibir,
integrar y recrear gestualmente todas las acciones que el universo pone
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en juego en nosotros» (Nixon, 2019, p. 101). En su interaccién corporal
y creativa con la gran roca de Haytor, la profesora Ellie Nixon se inspira
directamente en la idea joussiana de que «el m4ds importante primer paso
al apropiarse o hacerse cargo de algo es el hecho de conectar con nuestro
profundo impulso antropoldgico de ser o de identificarnos con todas las
cosas a través de nuestra capacidad mimética» (103).%

No cabe duda de que Nixon ve en la obra de Jousse un pensamiento
que facilita una renovacién de ciertos aspectos de la formacién de acto-
res y nos muestra un posible uso de su «antropologia del gesto» en el con-
texto de la pedagogfa del arte del gesto. Pero esa inspiracién directa en
el pensamiento de Jousse y su aplicacién al 4émbito teatral no habria sido
posible sin la mediacién del pedagogo en arte dramético Jacques Lecoq.
En efecto, Nixon explica c6mo oyd mencionar a Jousse por primera vez
siendo alumna de la Escuela Internacional de Teatro de Jacques Lecoq,
en Parfs, alrededor de 1987, que es la época de la publicacién de «Le
theatre du geste: mimes et acteurs», en la que Lecoq expone algunas de
las ideas clave de su sistema pedagdgico. Precisamente allf, sefiala atina-
damente Nixon, Lecoq reconoce una considerable influencia de Jousse
en su método de entrenamiento actoral, entre otros motivos por el «papel
central que tiene lo mimético en relacién con el mundo material como
catalizador de la practica imaginativa» (Nixon, 2019, p. 99). A pesar de
la notable influencia del pensamiento de Marcel Jousse en la pedagogia
del arte dramético de Jacques Lecoq —y salvando algunas excepciones,
como los trabajos de Claudia Sachs y de Jon Foley Sherman, que citare-
mos més adelante— las conexiones pedagdgicas entre ambos autores han
sido poco desarrolladas hasta el momento, lo que convierte el trabajo de
Nixon en una original aportacién mostrando el vinculo entre antropo-
logia del gesto, pedagogia del movimiento y practica contemporanea.

Todo ello resulta especialmente relevante, teniendo en cuenta el
hecho de que Lecoq ha formado a innumerables discipulos y seguidores
que han desarrollado el «<mimismo» y lo poético en las artes escénicas.
Un ejemplo destacado es el actor, autor y discipulo de Lecoq, Toni Alba,
quien fundamenta sus imitaciones en las mimodindmicas de la natura-
leza, afirmando que «cualquier elemento del planeta puede ser un motor
para la actuacién» (Alba, 2011). En sus espectdculos, Alba encarna per-
sonajes que combinan lo poético con lo explicito, asf como acciones que
combinan el «<mimismo» y a la vez lo «mimético». Adem4s, juega con las
dindmicas opuestas que coexisten en el personaje y sus acciones. Como
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docente, ha destacado por buscar variantes de los nueve movimientos
que en su dfa planteé Lecoqy, por tanto, ha continuado y trascendido la
tradicién técnica establecida por su maestro.

Por otro lado, el autor y actor de teatro y cine Sergi Lépez, también
discipulo de Lecoq, utiliza sus habilidades miméticas como motor para
expresar emociones de manera eficaz, transmitiendo estados energéticos
a través de una base de mimodindmicas sobre una base poética. En su
espectdculo ‘Non Solum’, por ejemplo, encarna casi sesenta personajes
que dialogan entre ellos, utilizando pequefios mimages que los diferen-
cian unos de otros (Lépez, 2010).

Asimismo, el actor, autor, director y célebre docente, Andrzej Le-
parski, mentor de compaiifas teatrales como Vol Ras y Tricicle, subraya
la necesidad de construir la dramaturgia actoral con acciones fisicas
y vocales mediante la transcripcién e invencién de onomatopeyas que
nutren de dindmicas mimicas a la actuacién. Esto se logra tanto desde
la transcripcién escrita como desde el gesto imaginado, permitiendo al-
canzar el ritmo y la emocién que la intérprete requiere (Leparski, 2011)

A la vista de este amplio abanico de influencias en la practica con-
tempordnea, del que hemos ofrecido una minima referencia a titulo de
ilustracién, resulta pertinente poder remontarnos a las parcialmente
olvidadas fuentes de inspiracién primigenia. Por ese motivo, a conti-
nuacién, destacaremos algunos trazos fundamentales de la pedagogia
teatral del «cuerpo poético» (corps poctigue) de Jacques Lecoq, mostrando
también aquellos aspectos en los que se detecta una inspiracién directa
en la concepcién del «Anthropos mimador» (Anthropos mimeur) y de la
«Antropologia del gesto» (Anthropologie du geste) de Marcel Jousse.

3. EL FoNDO POETICO DE LA CREACION DRAMATICA: JACQUES LECOQ

Jacques Lecoq comenzé su carrera como atletay gimnasta. A través del
deporte descubrid la geometria del movimiento corporal, el tipo de mo-
vimientos abstractos en el espacio que los ejercicios gimn4sticos requie-
ren, y desarrolls su sensibilidad para captar la poesfa del movimiento en
el espacio, en el que se halla el germen de su pedagogfa: «<Me gustaba
correr, pero sobre todo era sensible a la poesfa del deporte, cuando el
sol alarga o acorta la sombra de los corredores sobre la pista, cuando se
establece un ritmo de carrera. He vivido intensamente esta poética del
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deporte» (Lecoq, 2003, p. 19). Como afirma Claudia Sachs, esa va a ser
una de las constantes de su posterior tarea artistica: «Lecoq siempre
trata de explorar la dimensién poética tras la apariencia de las cosas»
(Sachs, 2016, p. 52). Tal dimensién poética constituye para él la marca
propia del artista, el modo singular e individual de utilizar las técnicas
en su creacidn, esto es, su «cuerpo poético» personal.

En 1956 Jacques Lecoq fundé su propio centro formativo en Parfs,
la Escuela Internacional de Teatro. Su sistema pedagdgico se desarro-
lla a lo largo de dos afios en forma de viaje, un sistema de aprendizaje
de sus principios técnicos que se sustenta en las mimodindmicas para
promover la incorporacién de nuevos conocimientos en el intérprete. Su
metodologia transita del silencio hacia la palabra, de lo abstracto a lo
concreto, de la ausencia de emociones a la presencia de éstas, de estruc-
turas simples a complejas, del ensayo-error a repetir y fijar.

La pedagogfa de Lecoq, gracias a la inspiracién recibida de Jousse,
desarrolla el concepto de «<mimismo» a través de diversas situaciones sig-
nificativas, tales como la habitacién de la infancia (la chambre denfance),
la espera ({attente), el despertar (le réveil) el viaje elemental (le voyage élé-
mentaire), las nueve actitudes (les neuf attitudes), el adiss ((adieu), el equi-
librio de escenario (/’éguilibre du plateau), el reencuentro (le rencontre), la
caza (la chasse), por citar algunos de ellas. Por otro lado, el <mimetismo»
se manifiesta de manera notable en los ejercicios de an4lisis de movi-
miento, los cuales se enfocan en cada una de las nueve actitudes (les
neuf attitudes). Cada actitud estd caracterizada por una forma y una
estructura fija y definida que los intérpretes deben asimilar para poste-
riormente interactuar de manera orgdnica segtin el contenido y el con-
texto de su actuacidn.

El primer grado en la pedagogia Lecoq consiste en la bisqueda de la
neutralidad, porque la recreacién —segiin el autor—no es actuacién: la re-
creacién es la manera mds simple de reproducir los fendmenos de la vida,
mientras que la actuacién aparece mds tarde e implica una conciencia
de la dimensién teatral (cfr. Lecoq, 2003, p. 51). A partir del nivel ini-
cial se incorporan conocimientos para modelar la presencia escénica del
actor o la actriz. Su ensefianza se materializa desde dos procedimientos
que operan de manera simultdnea: el andlisis de los movimientos y la
creacién del personaje. En el primer afio, se desarrolla el proceso peda-
gégico, donde predomina el mimetismo, especialmente en las did4cticas
técnicas y andlisis de los movimientos, de manera articulada, consciente
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y repitiendo, desde el ensayo y error, el mismo patrén, hasta incorpo-
rarlo, hasta ser capaz de interpretar de manera vivida y crefble. Se tra-
baja la recreacién, la médscara neutra, las identificaciones, las médscaras
larvarias, las utilitarias y las expresivas. En el segundo afio, que forma
parte del mismo proceso pedagdgico en progresién constante, se aborda
el proceso creativo, poniéndose un mayor énfasis en el «<mimismo», dado
que se trabaja el sentido interno del movimiento, abordando asf, de ma-
nera orgénica, los territorios dramdticos, es decir, el melodrama, la co-
media humana, los bufones, la tragedia y finalmente, los clowns. Todo
ello, para promover un intérprete creativo y auténomo.

El trabajo realizado en el periodo inicial se plantea en primer tér-
mino como una «escuela de la mirada» y se invita a los alumnos ante
todo a «volver a la percepcidn de lo que est4 vivo» (Lecoq, 2003, p. 54),
allevar a cabo un «anélisis de los movimientos de la vida» (48), con la fi-
nalidad de «poner al alumno en contacto, lo m4s estrecho posible, con el
mundo y sus movimientos» (49). Ahora bien, la verdadera comprensién
de las formas y las dindmicas de la vida no puede obtenerse a través de
una observacién exterior, por detenida o exhaustiva que sea, sino que
ha de implicar una identificacidn interior bajo la forma de una reproduc-
cién corpdrea de ese movimiento. Tomemos el ejemplo de la recreacion
corporal de un color, tal como lo expone el mismo Lecoq:

Hay un tiempo, un espacio, una luz, un ritmo que son los ‘justos’ para
cada color. Descubrimos juntos que, si un movimiento dura demasiado,
si se pasa de tiempo, pierde su color. Por ejemplo, para el rojo los alum-
nos hacen a menudo movimientos de explosién, pero desde el momento
en que explotan, el color desaparece del movimiento y se convierte en
luz. El rojo, verdaderamente, sélo existe justo antes de la explosién, en
la fortisima tensién dindmica de ese instante. (Lecoq, 2003, pp. 76-77).°

Como nos recuerda Claudia Sachs, «la observacién de la naturaleza
es uno de los puntos fundamentales de la pedagogia de Lecoq» (2016,
p- 51). Asf es, en su exploracién corporal de los movimientos de la na-
turaleza, Lecoq comienza con los elementos: la tierra, el agua, el aire y
el fuego."” Describiéndolo en términos fenomenoldgicos, podria decirse
que Lecoq trata de averiguar cémo aparecen tales elementos en la viven-
cia corporal: qué es el agua para el cuerpo, cudl es, por ejemplo, la ex-
periencia originaria del mar. Aunque podria decirse que el cuerpo ya lo
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sabe, en una especie de conocimiento t4cito o latente que no se articula
de modo conceptual, es preciso explicitarlo de algin modo, sacarlo a la
luz, reapropidrselo y hacerlo disponible como material para la expresién
dramdtica voluntaria:

Observamos, por ejemplo, el movimiento de un cuerpo confrontado con
el mar: es levantado por el agua, rechazado por las olas, arrastrado en
una lucha desigual por adentrarse en €l. El agua es una resistencia en
movimiento contra la que hay que luchar para poder reconocerla. Solo
a partir de la pelvis esa sensacién global puede transmitirse al conjunto
del cuerpo. Insistimos en la implicacién de la pelvis para evitar los ges-
tos de los brazos y de las manos, que tienen tendencia a representar el

mar sin llegar a sentirlo nunca. (Lecoq, 2003, p. 126).

Lecoq ofrece varios ejemplos de cémo representar el mar a través de
las respiraciones y el movimiento de ondulacién. Lo que se mima no es
la forma, aquello que es visible a primera vista, sino su modo particular
de ser, sus ritmos y fuerzas internas. Unas dindmicas que el actor tiene
que ser capaz de incorporar para después transferirlas a la expresividad
escénica y al juego teatral. En el caso del estudio con los elementos se
trata de trabajar con la especificidad de cada uno de ellos, percibiendo
sus diferentes dindmicas y trayéndolas al cuerpo, intentando moverse
como esos elementos y materiales (cfr. Sachs, 2016, p. 54).

Vemos que estas experiencias, que van, por ejemplo, de la inmovi-
lidad al movimiento mdximo, pasando por innumerables dinamismos
intermedios, permanecen por siempre grabadas en el cuerpo del actor
y se despiertan en el momento de actuar: «[cJuando, a veces, muchos
afos después, el actor tenga que interpretar un texto, este texto hallar4
eco en el cuerpo y reencontrar4 en él una materia rica y disponible para
la emisién expresiva» (Lecoq, 2003, pp. 73-74). Lecoq, a través de su
metodologia, persigue que el alumno no solo realice acciones fisicas,
sino que también las sienta profundamente, permitiendo que estas ex-
periencias lo nutran en su proceso formativo. De este modo, mediante
la repeticidn, las acciones se van grabando en el cuerpo del estudiante.
Este fendmeno se traduce en lo que Lecoq llama «circuitos fisicos», que
se refiere a la memoria corporal resultante de la incorporacién de expe-
riencias y recursos miméticos. En este contexto, la practica del mimismo
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se convierte en un vehiculo fundamental para la formacién actoral, faci-
litando la integracidn de las vivencias en el cuerpo del intérprete.

Lecoq subraya que el resultado del trabajo de identificacién son las
huellas que se imprimen en el cuerpo de cada persona, los citados circui-
tos fisicos instalados en el organismo a través de los cuales transitan las
emociones dramdticas que encuentran el camino para expresarse (cfr.
Lecoq, 2003, p.111).

En definitiva, la pedagogfa de Lecoq pone a prueba el anthropos
mimador, le conduce a la bﬁsqueda de aquellos elementos estructural-
mente imprescindibles para la comprensién de un fenémeno natural o
de una situacién humana. No se trata de hallar una esencia ideal, sus-
ceptible de ser representada, sino descubrir una dindmica motora, que
solo puede conocerse ejerciéndola o poniéndola en préctica, por ejemplo,
la «estructura motriz» de un fenédmeno de la naturaleza: un huracdn,
un terremoto, un incendio, o de una situacién humana como el ‘adiés’
(cfr. Lecoq, 2003, p. 66). En este tltimo ejercicio mencionado, Lecoq
trata un tema de la vida cotidiana, que puede enmarcarse en un puerto
rodeado por la gente, entre la niebla y las sirenas de los barcos, pero
también podria situarse en el andén de una estacidn, o en cualquier otra
parte. Lo nuclear no es lo que envuelve al tema, sino la trama motriz del
adids que se pretende hacer aparecer. Observamos entonces de qué ma-
nera funciona el adids en su dindmica. Un verdadero adids es un acto de
separacién, en el que se debe encajar la situacién desfavorable. El adiés
—afirma Lecoq— no es una idea, es un fenémeno que se puede observar
de manera pragmética. Hacer que los actores trabajen este tema es un
medio excelente para sentir su presencia, su dominio del espacio, sus
gestos y su cuerpo en general.

No se trata, por tanto, de una operacién intelectual, ni se expresa en
un lenguaje proposicional, sino que consiste més bien en un proceso en
el que se produce la «captacién motriz» de una «significacién motriz»'".
Es aquf donde, para referirse a esta forma de transformacién corporal,
siguiendo explicitamente al antropélogo del gesto Marcel Jousse, Lecoq
emplea el concepto de «<mimaje» (mimage).
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4. DEL MIMETISMO AL aiaisit0: JOUSSE Y LECOQ

En un texto pedagdgico de estilo programdtico como «Le theatre du
geste: mimes et acteurs» (1987), Jacques Lecoq dedica un capitulo a
«L/imitation: du mimétisme au mimisme». Allf Lecoq afirma que Mar-
cel Jousse da al verbo «mimar» (mimer) su verdadero valor profundo y
cita por extenso el siguiente texto, en el que le interesa destacar espe-
cialmente la distincién entre «<mimismo» (mimisme) y «mimetismo» (mi-
métisme): «El mimismo se diferencia del mimetismo en que no es una
imitacién, sino una captacién de lo real que es representada en nuestro
cuerpo. (...) Somos receptdculos de interacciones que se interpretan en
nosotros espontdneamente»'? (Lecoq, 1987, p. 17).

Para Lecoq es especialmente relevante el hecho de que esa capta-
cién de lo real sea llevada, en la forma gestual del «<mimema» (mimeme) a
lo profundo de sf mismo, constituyendo el «fondo poético» (fords poctigue)
del que surge precisamente la creacién artistica:

La imitacién del mimo puede pertenecer al mimetismo y al mimismo. El
gran mimo toca el mismo ritmo del ser vivo en el fondo poético comtin,
hecho de tiempo, espacio, tensién, impulso, color, luz y materia. Como
el comediante que obtiene de este fondo la vida de los personajes que

interpreta. Pero este fondo, al mismo tiempo, est4 en sf mismo. (Lecoq,

1987, pdg 17)

En efecto, tal como se ha sugerido m4s arriba, Lecoq inspira su pe-
dagogfa de creacién en la concepcidén antropoldgica de Marcel Jousse
—en particular, en los conceptos de mimisme y mimeme, tal como se expo-
nen en Anthropologie du geste. Para Jousse, el ser humano es esencialmente
un Anthropos mimeur, que interioriza la realidad y la recrea (rejouc) ges-
tualmente, como modo fundamental de comprenderla y de interaccionar
con ella®. El fendmeno fundamental del mimismo (mmisme) se hace es-
pecialmente evidente en la infancia: «<Rebosante de mimémes, el pequefio
Anthropos se convierte, en cierto modo, en todas las cosas» (Jousse,
1974, p. 53).

Natalie Depraz ha enfatizado con toda razdén la importancia del «mi-
mismo» en la infancia, precisamente en el sentido de no ser una mera
copia exterior y abstracta, sino un «una incorporacién activa, arcaica
y primordial» (Depraz, 2011, p. 78), que muestra, especialmente en los
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nifios/as, una apertura y una receptividad ilimitadas, que rompe los
lfmites, rigidamente establecidos entre todos los seres existentes. Para
Depraz, en efecto, «[1]a innovacién de Jousse radica en el redescubri-
miento de la virtud de los gestos interiorizados y las actitudes orgdnicas
arcaicas que son nuestra base antropoldgica més fuerte y encarnada.»
(78).

Volviendo a nuestra referencia inicial a la danza, es interesante hacer
notar cémo, al igual que la infancia, aquella poética general de la accion de
los seres vivos de la que hablaba Valéry, nos retrotrae también a etapas
arcaicas, en el desarrollo del individuo y de la humanidad en su con-
junto, donde la espontaneidad corporal expresa de manera més inme-
diata la plenitud de lo real. El mismo Valéry, en el didlogo L'dme et la
danve, presenta a la figura de un imaginado Sécrates que glosa extasiado
los movimientos iniciales de la divina bailarina Athiké. En palabras del
gran poeta, el cuerpo danzante es como una llama, rebosando e ince-
santemente cambiando de formas. La danza expone la naturaleza fgnea
del cuerpo, es decir, su ilimitada capacidad de metamorfosis, el no estar
ligado a ninguna forma, poder abrazarlas y rechazarlas todas, como
una imagen de esa apertura universal que segin los antiguos caracteri-
zaba a la psyché humana: «Nada, querido Fedro. Sin embargo, cualquier
cosa, Eriximaco. Tanto el amor como el mar, y la vida misma, y los
pensamientos... ;No sienten que ella es el puro acto de las metamorfosis?»
(Valéry, 1960, pp. 164-165).

El Anthropos mimador comprende la realidad a través de un proceso
que no consiste en una objetivacién, fruto de una toma de distancia,
sino en una recreacién a partir de la identificacién gestual: «El hombre
solo conoce aquello que recibe en sf mismo y que recrea» (Jousse, 1974,
p. 55). Esta identificacién, mds alld de toda imitacién superficial de la
forma exterior, consiste en la transposicién del «gesto esencial», de la
«accién esencial» (562), o del «gesto caracteristico» (63) de otro ser en el
propio cuerpo. Segin Marcel Jousse «para el hombre espontdneo, eco
y espejo de la realidad circundante, cada uno de los seres es percibido y
mimado como una accidn, como un gesto que le es propio, que le es «esen-
cial». Este gesto esencial, caracteristico de un ser vivo o inanimado, se
convierte, por asf decirlo, en su nombre» (62). El «<mimema» (mimeme)
es la «reverberacidn del gesto caracteristico o transitorio del objeto en el
compuesto humano» (54).
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Estableciendo la conexidn entre Jousse y Lecoq, Sherman sefiala que
en la concepcién de ambos autores se produce una comprensién corporal
del objeto, a través de la mediacién del gesto caracteristico (2016, p. 60).
Se trata de un mecanismo en el que en un primer lugar hay una absor-
cién (intussusception, en la caracteristica terminologfa de Marcel Jousse)
de lo que est4 fuera, y en un segundo momento el individuo rehace lo
que ha percibido y lo expresa a su propia manera. Esa reproduccién
puede ser inhibida, pero permanece grabada de algiin modo, presta a
ser reactuada. La recreacién corporal o «mimaje» (mimage) ocupa un
papel esencial y central en la pedagogia del movimiento y de la expre-
sién dramética de Lecoq, hasta llegar a afirmar que: «[m]imar es un
acto fundamental, el acto primigenio de la creacién dramdtica» (Lecoq,
2003, p. 41). Ahora bien, como ya se ha dicho, ese acto no es exclusivo o
privativo del 4mbito artistico, sino que hunde sus raices en los estratos
primigenios de la infancia y de la existencia arcaica del ser humano,
como destacan, desde diferentes perspectivas, tanto Donellan, citado al
principio, como Depraz. El acto de mimar, es decir, «poder jugar a ser
otro, poder dar la ilusién de cualquier cosa» (Lecoq, 2003, p. 42) no es
una operacién circunscrita a la esfera meramente lidica o estética: «el
acto de mimar es un acto esencial, un acto de la infancia: el nifio mima el
mundo para reconocerlo y prepararse para vivirlo. El teatro es un juego
que mantiene vivo ese acontecimiento» (42).

Sachs advierte que Lecoq dirige siempre la atencién de sus estudian-
tes hacia la observacién de lo que nos rodea, con sus ritmos, sus luces,
formas, lineas, y la esencia de las diferentes manifestaciones, alertando
a los estudiantes respecto del sentido poético universal presente en cada
cosa (Sachs, 2016, p. 55). La recreacién no debe implicar exageracio-
nes ni transposiciones, sino ser lo mds fiel posible a la realidad coti-
diana. Durante el entrenamiento actoral, al tiempo que se estimula la
atencién, la percepcidn y la absorcién de todo lo que le rodea, el actor
desarrolla su capacidad de transponer y actuar, extendiendo los lfmites
de su imaginacién hacia una construccién estética: «Es un medio de
ampliar la imaginacién del actor a través del cuerpo» (Sachs, 2016, p.
56). Al usar el mimismo en su pedagogfa, Lecoq empuja a sus alum-
nos a moverse desde los elementos, los materiales, los otros seres, como
afirma Sherman: «moverse siguiendo la llamada de algo diferente de

uno mismo» (2016, p. 60)
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En su particular exploracién dramética del cosmos en sus elementos
y formas, Lecoq puede brindarnos un ejemplo de esta incorporacién de
otros seres o maneras de vida al propio esquema corporal:

el 4rbol ... es el mayor elemento simbdlico de la tierra, puesto que estd
enraizado en ella. Para un actor es de lo mds importante trabajar el
arbol. Una actriz que tenga que interpretar La Gaviota de Chéjov solo
podré desarrollar una ‘apariencia etérea’ si conoce, previamente, el en-

raizamiento primigenio. (Lecoq, 2003, p. 70)

Segtin Lecoq, mimar el 4rbol, captarlo desde el cuerpo, no consiste
en imitar la forma externa (el tronco, las ramas, la copa), sino en com-
prender qué significa ‘estar enraizado’, fruto de una buisqueda de la di-
ndmica interna del sentido. «<El mimetismo es una representacién de la
forma, el mimismo —nos recuerda Lecoq- es la bisqueda de la dindmica
interna del sentido» (Lecoq, 2003, p. 42). En efecto, no se trata de saber
qué o cémo es el drbol, lo cual implica una distancia objetiva, sino de res-
ponder al significado de ser d4rbol, comprensién que solo puede llevarse
a cabo a través de una comunidn, coexistencia o familiaridad carnal.

Constatando una vez mds la profunda conexién Jousse-Lecoq, po-
dria decirse que el fondo poético comin, en el que el actor instruido
por Lecoq encuentra un repertorio ilimitado de recursos expresivos al
servicio de la escena, se enraiza en una forma de incorporacién gestual
de lo experimentado, en una bisqueda del eco que una realidad vivida
provoca en la propia carne; un tipo de comprensién de la realidad que
—como dice Jousse— recuerda el sentido biblico del «conocer», que es
el hacer de dos una sola carne: «conocer a alguien es convertirse, con
este otro, en una sola carne, actuando, pensando y creando» (Jousse,
1974, p. 79). Se trata de una dimensién abstracta, hecha de espacios,
de luces, de colores, de materias, de sonidos, que se encuentran en cada
persona. Estas diversas experiencias, sensaciones, junto a todo aquello
que ha visto, escuchado, tocado, saboreado, se acumula en el cuerpo y
constituye el fondo comun a partir del cual van a surgir los impulsos, los
deseos de la creacién: «Es necesario pues, en mi proceso pedagdgico, lle-
gar hasta ese fondo poético comin para no quedarse tan sélo en la vida
tal cual es, o tal como aparenta ser.» (Lecoq, 2016, p. 70)
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5. A MODO DE CONCLUSION

Antes de llegar al término de nuestra exposicién, desearfamos realizar
dos sencillas reflexiones. En primer lugar, nos parece interesante y sig-
nificativo que el legado de la obra de Marcel Jousse, un autor descono-
cido para el piblico y practicamente ignorado, pueda ser relevante en el
contexto de la innovacién y de la pedagogia de las artes del movimiento
corporal, el mimo, la danza, el teatro, es decir, el campo amplio y crea-
tivo de la performance contempordnea. De este modo, la Antropologia del
gesto joussiana queda rescatada de un medio exclusivamente libresco,
académico o erudito, donde correrfa el riesgo de ser reducida a una sin-
gular pieza de museo de las heteréclitas concepciones antropoldgicas del
pasado siglo XX. Gracias a la genial aportacién a la pedagogia teatral
de Jacques Lecoq, que sigue hoy enteramente vigente, y al trabajo de
otros estudiosos y continuadores como los citados Claudia Sachs, Jon
Foley Sherman o Ellie Nixon, entre otros, el pensamiento de Jousse
puede continuar vivo en un medio que le resulta connatural, las artes
que exploran creativamente el movimiento y el gesto humano." Asf lo
piensa la misma profesora Nixon, a quien hemos citado por extenso al
inicio de nuestro texto y que ha llevado a cabo no solo una recuperacién
tedrica, sino una revitalizacién préctica de la conexién Jousse-Lecoq:

aunque sus textos surgieron de su estudio de las culturas orales, también
tienen en conjunto una importancia tangible en las nociones contempo-
rédneas de la experiencia vivida. De hecho, la antropologfa dindmica de
Jousse puede considerarse una precursora fundamental de los modos
de investigacién de esta experiencia vivida y sigue siendo relevante en
el discurso actual sobre la formacién de los artistas contemporadneos.

(Nixon, 2019, p. 111)

Por dltimo, quisiéramos destacar un punto de esencial coincidencia, a
nuestro modo de ver, entre el pensamiento de Marcel Jousse y el trabajo
de Jacques Lecoq: la devocién a la realidad, en especial a la naturaleza,
en la pluralidad y en la plenitud de sus manifestaciones, como fuente de
aprendizaje y de inspiracién primordial. No se trata, en ninguno de los
dos casos, de una aproximacién cognoscitiva con pretensiones exclusi-
vamente objetivantes o de dominio pragma4tico, que permanece exte-
rior y siempre a distancia de aquello conocido, sino que se trata de una
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invitacién a la interiorizacién y recreacién del cosmos en todas sus for-
mas, en las que domina la identificacién y el espiritu de celebracién go-
zosa de esa relacién sorprendente en la que un pequefio y aparentemente
insignificante ser de la naturaleza, el Anthropos mimador, toma conciencia
y expresa la realidad entera en toda su amplitud a través del gestoy dela
palabra: «Es a partir del momento en que el Anthropos interpreté en €l
el gesto de interaccidn, cuando pudo decir el microcosmos que reverbera
el macrocosmos» (Jousse, 1974, pp. 57-58). Nada parece mds oportuno,
en la critica situacién actual del ser humano en nuestro planeta, que
un pensamiento inspirador acerca de nuestra peculiar relacién con una
naturaleza en la que reconocemos nuestro origen, pero de la que somos
también misteriosamente responsables.
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7. NOTAS

! Marcel Jousse (1886-1961) alumno de Marcel Mauss, Pierre Janet, Geor-
ges Dumas y de Jean Pierre Rousselot, fue profesor de la c4tedra de an-
tropologfa lingiiistica de la Escuela de Antropologia de Parfs (1932-1951) y
conferenciante libre del anfiteatro Turgot de La Sorbona (1931-1957). Ini-
ciador de la «antropologfa del gesto», se dedicd al estudio de las relaciones
entre gesto, ritmo, memoria y expresién y su relevancia para los procesos
cognoscitivos. Aunque su ensefianza fue preferentemente oral, llevé a cabo
una sintesis de su pensamiento en Lanthropologie du geste, obra publicada en
1974 a titulo péstumo por su discipula Gabrielle Baron en Editions Galli-
mard. Recogiendo el conjunto de breves memorias cientificas publicadas
por Jousse a lo largo de su vida, cabe destacar también La Manducation de la
Parole, Paris, Gallimard, 1975 y Le parlant, la parole et le souffle, Paris, Galli-
mard, 1978.

Se trata de una conferencia pronunciada por Paul Valéry en la Université
des Annales el 5 de marzo de 1936.

Es el caso, por ofrecer un ejemplo cldsico y emblem4tico, del alma o psique
intelectiva en el pensamiento aristotélico: Cfr. Aristételes, 1994, [L. 111,
cap. 8), p. 241.

Siguiendo la inspiracién de un autor como Gaston Bachelard (1884-1962),
por ejemplo, no nos resultarfa dificil justificar una poética —y, por lo tanto,
una danza— de cada uno de los elementos canénicamente considerados en
la cultura occidental: la tierra, el agua, el aire y el fuego. En efecto, Bache-
lard destaca la fuerza creativa de la imaginacién poética y desarrolla una
psicologia profunda de los elementos materiales como estructuradores o
conductores de la imaginacién: cfr. La psychanalyse du feu (1938), L'Eau et les
réves: essal sur ’imagination de la matiere (1942), LiAir et les songes: essai sur l’ima-
gination du mouvement (1943), La Terre et les réverics du repos: essai sur les images
de lintimité (1946).

Actriz, directora de teatro y profesora de la Bath Spa University (Inglate-
rra). Cfr. www.ellienixon.com.

Se trata de Haytor, situada en el Dartmoor National Park en Devon .

El neologismo empleado aqui, recogiendo la terminologia empleada por
Marcel Jousse y Jacques Lecoq, pretende subrayar la diferencia entre «mi-
mismo» y «mimetismo». El «mimismo» no es la mera imitacién externa de

la forma, en la que consistirfa el mimetismo, sino, como veremos también
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més adelante, la recreacién del dinamismo interno, del ritmo y forma de
existencia que define una concreta realidad.

El «<impulso antropolégico» a la imitacién, del que habla Nixon, halla una
confirmacidn cientifica en las recientes investigaciones sobre las «neuronas
espejo». Se trata de las neuronas implicadas en los procesos de compren-
sién de las acciones e intenciones de los otros: aquello que Rizzolatti y sus
asociados denominan mecanismos de empatia emocional. El mimwmo, ex-
puesto de manera tan original por Jousse, se relaciona a nivel cerebral con
las neuronas espejo, localizadas no solo en 4reas de planificacién motriz,
sino también en zonas relativas al procesamiento de la informacién de los
sentimientos. Como exponen Rizzolatti y Corrado (2006, pp. 167-184) la
corteza somatosensorial y la fnsula, son regiones del cerebro que se activan
al sentir, por ejemplo, asco, aunque también se avivan cuando vemos otros
individuos que lo estdn sintiendo. La corporalidad se convierte asf en la
principal fuente de conocimiento que tenemos de los otros. La simulacién
motriz iniciada por neuronas dotadas de «propiedades espejo» es el corre-
lato neuronal de esta facultad humana, calificable en términos funcionales
como «simulacién corporizada». (Gallese y Cuccio, 2014, p. 11)

Aunque aquf solo lo indicaremos someramente, el modo de abordar la re-
lacién del cuerpo poético del actor, con los colores, las formas, la materia,
se encuentra, en la pedagogl’a teatral de Jacques Lecoq, en gran sintonfa
con la concepcién fenomenolégica de Maurice Merleau-Ponty, que concibe
el cuerpo como «sujeto de la percepcién». Tal conexidn puede mostrarse a
partir de algunos pasajes de Fenomenologia de la percepcidn, como el siguiente:
«No hay que preguntarse, pues, cémo y por qué el rojo significa esfuerzo
o violencia., el verde descanso y paz, hay que aprender a vivir esos colores
como nuestro cuerpo los vie, o sea, como concreciones de paz o violencia.
Cuando decimos que el rojo aumenta la amplitud de nuestras reacciones, no
hay que entender como si de dos hechos distintos se tratara, de una sensa-
cién de rojo y unas reacciones motrices; hay que entender que el rojo, por
su textura, que nuestra mirada sigue y abarca, es ya la amplificacién de
nuestro ser motor El sujeto de la sensacién no es ni un pensador que nota
una cualidad, ni un medio inerte por ella afectado o modificado ; es una
potencia que co-nace a un cierto medio de existencia o se sincroniza con él.»
(Merleau-Ponty, 1994, p. 227)

En la investigacién de la poética entrafiada por cada uno de estos elemen-

tos podemos ver la conexidn con el pensamiento de Gaston Bachelard, tal
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como se ha indicado al principio: en particular, el estudio de los elementos
en su asociacién con emociones especificas (cf. Sachs, 2016, p. 53).

En este caso se trata de la terminologia empleada por el fenomenglogo de
la percepcién, Merleau-Ponty, en su comprensién de la adquisicién de un
habito por parte del cuerpo (cfr., 1994, p. 160).

Texto citado por Lecoq con la siguiente referencia: ‘Marcel Jousse,
Anthropologie du geste, publi€ en 1969 chez Resma’.

En un texto de gran originalidad, Drew Leder identifica, describe y co-
menta con multitud de ejemplos (la infancia, el juego, el ritual, los stmbolos,
etc.) la inclinacién antropoldgica fundamental a llevar a cabo una identifi-
cacién y una recreacion de los seres y las fuerzas de la naturaleza en virtud
del cardcter proteico del cuerpo humano (cfr. Leder, 2012, pp. 123-141).
Lo que Laurence atribuye a la danza, podria aplicarse igualmente, a nues-
tro modo de ver, a todas aquellas artes que trabajan preferentemente a
partir del gesto y del movimiento corporal : «Etre danseur, c'est choisir le
corps et le mouvement du corps comme champ de relation avec le monde,
comme instrument de savoir, de pensée et d’expression. Clest également

faire confiance au caractere ‘lyrique’ de l'organique» (Louppe, 2004, p. 61).
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Resumen: A principios de los afios ochenta, cuando la ensefianza de
idiomas estaba buscando nuevas formas y recursos, Helena Pimenta,
profesora de francés en el Instituto de Bachillerato Koldo Mitxelena de
Renterfa en aquel momento, hoy una de las directoras de escena mds
prestigiosas del panorama teatral espafiol, revolucioné la forma de ense-
fary aprender idiomas con un proyecto teatral de centro que fue galar—
donado con el segundo premio en el concurso nacional Francisco Giner
de los Rios a la innovacién educativa en el afio 1983. Visibilizar su inno-
vacién en la ensefianza de idiomas, analizar la repercusién que supuso la
puesta en escena escolar de la obra de Beckett, En attendant Godot (1952)
y su posible éxito en la ensefianza actual es la finalidad de este articulo.

Palabras clave: Pimenta, teatro del absurdo, Beckett, aprendizaje de
idiomas, proyecto educativo.

Abstract: At the beginning of the 1980s, when language teaching
was just arriving to Spanish education, Helena Pimenta, French teacher
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in the Koldo Mitxelena Secondary High School located in Renteria at
that time; one of the most prestigious stage directors in Spain nowa-
days, revolutionized the way to teach and learn languages thanks to a
project dealing with drama. Such a project was awarded with the sec-
ond prize in the national contest Francisco Giner de los Rios to the ed-
ucative innovation in 1983. Bringing her innovative vision of teaching
languages to the fore, analyzing the repercussion of the staging at school
of En attendant Godot (1952) by Beckett and its possible success currently
are the goals of this paper.

Keywords: Pimenta, Theatre of the Absurd, Beckett, language

learning, school project.

Sumario: 1. Introduccién; 2. Ayer y hoy de Helena Pimenta, de pro-
fesora a directora de éxito; 3. Sobre el proyecto «Experiencia teatral
como forma de innovacién educativa»; 4. Lo que vino después de Godot
en Renterfa; 5. La generacién de jévenes del siglo XXI; 6. Conclusién;
7. Obras citadas; 7.1. Prensa citada.
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1.INTRODUCCION

Uno de los retos con los que se encuentra el profesorado de idiomas en
una clase de educacién secundaria es motivar a su alumnado, para asf
incentivar sus ganas de aprender y activar los mecanismos que permi-
tirdn la adquisicién significativa no solo de la competencia en comu-
nicacién lingiifstica sino de las competencia sociales y civicas, puesto
que el uso de una lengua tiene una finalidad social. Asimismo, en un
aula de idiomas también se trabaja la competencia en conciencia y ex-
presidn culturales en tanto en cuanto que un idioma no se aprende de
forma aislada, sino que necesita nutrirse de los referentes culturales de
sus hablantes. De lo contrario, puede llevarnos a situaciones tan absur-
das como las que plantean Jensen y Hermer, en las que restringir el
aprendizaje tnicamente a vocabulario y gramética acarrea «poder leer
periddicos y entender a escritores, pero no de poder pedir un bocadillo
estando en el extranjero» (1995, p. 183).

A pesar de no ser una idea novedosa', en la actualidad cada vez m4s
docentes recurren al teatro para la ensefianza de idiomas ya que cubre
muchas de las necesidades que demanda la ensefianza-aprendizaje de
un idioma extranjero. Mediante ejercicios que incluyen el drama en su
disefio se desarrolla la creatividad del alumnado, se trabaja de forma
inclusiva con la diversidad del aula, se ensefia a respetar al préjimo y se
fomenta el trabajo cooperativo, entre otros. Si ademds atendemos a las
palabras de la UNESCO (2006) en la Conferencia Mundial sobre la
Educacién Artistica que considera que la dramatizacién prepara a los
estudiantes para afrontar los retos que exige la sociedad del siglo XXI,
se deberfa pensar que teatro y ensefianza conforman un tdndem harta-
mente recomendable en el 4&mbito educativo.

Ho_y se considera que el teatro como recurso aporta mlﬂtiples bene-
ficios a la educacién. Motos Teruel (2025), en su conferencia marco en
Futuraescena artes escénicas siglo XXI, enumera una serie de razones por las
que seria m&s que necesario incluir las artes escénicas en los curriculos
de educacién: as artes dan la oportunidad de trabajar con problemas
que no tlenen una respuesta correcta [...]; ofrecen la oportunidad de
pensar de maneras distintas [...]; cultivan la habilidad de poner atencién
a los matices [...]; se aprende que la forma es parte del contenido [...];
estdn enfocadas a provocar emociones [...]; ayudan a expresar lo que
no se puede decir con palabras [...] y nos ensefian a ver e interpretar
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el mundo de maneras diversas [...]». Por lo tanto, las artes fomentan la
creatividad, favorecen el respeto por las opiniones del préjimo; desarro-
llan el pensamiento critico; ayudan a explorar las emociones; adem4s de
mejorar la competencia en comunicacién lingiifstica.

El Marco Comuin Europeo de Referencia para las Lenguas: apren-
dizaje, ensefianza y evaluacién (MCER)’ recoge el uso de la literatura
en los planes oficiales de idiomas en el apartado de comprensién lectora,
cuando se trata la escala «leer por placer» o en el apartado de textos
creativos y su anélisis. Ademds, el enfoque metodolégico del MCER
indica que «el aprendizaje de la lengua deberfa encaminarse a posibi-
litar que los aprendientes actien en situaciones de la vida real» (p. 38).
Segun Céceres Rivas (2009) estas situaciones comunicativas vienen a
reproducirse en el aula mediante juegos o técnicas dramdticas.

Dicho lo anterior, cabe hacer un breve recorrido por los diferen-
tes enfoques metodoldgicos de la ensefianza de idiomas hasta llegar a
nuestros dfas y analizar el papel que ha tenido la literatura aplicada a
la ensefianza de lenguas extranjeras. En primer lugar, el método gra-
maética-traduccidn, que surge para aprender los idiomas cldsicos como
el latin o el griego, dominé el panorama de la did4ctica de las lenguas
hasta la primera mitad del siglo XX, también en Espafia, donde «en los
afios 50, el modelo gramatical predominante hacfa un uso extensivo de
la literatura» (Albadalejo, 2007, p. 2). No obstante, su uso como recurso
se limitaba al andlisis de la lengua escrita, la memorizacién de listados
de vocabulario y el aprendizaje de reglas gramaticales, lo que no permi-
tfa un desarrollo competencial del idioma.

A partir de los afios cuarenta del siglo XX surgen los métodos de
corte estructuralista, de la mano del lingiiista Ferdinand de Saussure,
que considera al lenguaje un sistema de estructuras a cuyos elementos
corresponde un orden determinado. Los criticos del estructuralismo,
por el contrario, con Chomsky a la cabeza, se decantan por el enfoque
cognitivo, y se pone el foco en entender qué es una lengua y qué papel
desempefia la gramdtica. El uso de la literatura como recurso did4ctico
no se contempla en ninguno de estos dos enfoques, centrados principal-
mente en el dominio gramatical.

«Los afios 70 trajeron [...] la importante inclusién de aspectos rela-
cionados con el uso social de la lengua» (Albadalejo, 2007, p. 3). No
se trata de aprender meras estructuras gramaticales sino de aplicarlas
en un contexto comunicativo concreto. La literatura queda nuevamente
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excluida de los planes de estudio de lenguas extranjeras puesto que lo
que se pretende es un uso de la lengua en situaciones de comunicacién
habituales, y la literatura no est4 vista como un reflejo de la cotidianei-
dad del idioma.

En los afios ochenta del siglo XX se da paso al enfoque comuni-
cativo, cuyo objetivo consiste en el desarrollo de las cuatro destrezas
lingiifsticas (hablar, entender, leer y escribir) y al enfoque por tareas,
que aporta cardcter de unidad en la metodologfa de trabajo en el aula.
Mediante actividades, juegos, proyectos y tareas basadas en situaciones
reales se trata de que el estudiante utilice la lengua con el fin de comuni-
carse. La forma escrita cuidada y elaborada propia de la lengua literaria
no entra dentro de los cdnones de la espontaneidad de la lengua oral, por
lo que nuevamente vuelve a ser excluida de los programas de ensefianza
de idiomas.

En Espafia habremos de remontarnos a los afios noventa del siglo XX
cuando, «la revalorizacién de la literatura como recurso did4ctico para
la ensefianza de idiomas cobra importancia» (Nevado Fuentes, 2015, p.
156). Es, a partir de esta fecha, cuando se comienzan a considerar los
textos literarios como recurso en el aula de idiomas.

En la actualidad, son muchos los docentes que han apostado por el
disefio y puesta en marcha de diferentes proyectos en los que se em-
plea la literatura como recurso did4ctico para la ensefianza-aprendizaje
de una lengua extranjera. Una muestra de ello son: la metodologia de
enseflanza Glottodrama, creada en Italia y concebida por profesores de
lenguas extranjeras en colaboracién con profesores de arte dramdtico
para promover el aprendizaje de idiomas a través de técnicas teatrales;
o el proyecto titulado «Storytelling Meeting Canarias», promovido por
la Consejerfa de Educacién del Gobierno de Canarias y dirigido a los
centros educativos publicos de la Comunidad Auténoma de Canarias
en los niveles de Educacién Primaria y Educacién Secundaria Obliga-
toria con el objetivo de impulsar el aprendizaje de lenguas extranjeras a
través de la narracién, el teatro y la comunicacién audiovisual. En este
estudio, hemos considerado visibilizar el proyecto que Helena Pimenta,
en su época de profesora de francés, disefiara y pusiera en prictica a
principios de los afios ochenta del siglo XX (hace mds de cuarenta afios)
titulado «Experiencia teatral como forma de innovacién educativa», por
ser una adelantada a su tiempo, pues no serfa hasta pasada una década
cuando el uso del teatro como recurso did4ctico se incluyera de forma

ACOTAUONLS, IC julio-diciembre 2025 277



ARTICULDS

habitual en las aulas. Ademds, dicho proyecto, galardonado con el se-
proy g

gundo premio Francisco Giner de los Rios® en 1983, tuvo tal repercu-

sién entre su alumnado que creemos merece la pena ser analizado para:

— Conocer el impacto real que produjo entre el alumnado del
Instituto de Bachillerato Koldo Mitxelena, ubicado en Renteria
(Guipuzcoa).

— Analizar las posibles causas de su éxito entre la comunidad do-
cente en aquel momento.

— Establecer la viabilidad de su puesta en marcha en cualquier
instituto de nuestra geografia en la actualidad.

Para el andlisis del proyecto de teatro aplicado a la ensefianza del
francés como lengua extranjera elaborado y puesto en practica por He-
lena Pimenta en el Instituto de Bachillerato Koldo Mitxelena, asi como
la repercursién que tuvo a partir de 1983, se ha empleado una metodo-
logfa de an4lisis hemerografico a partir de los recortes de prensa recopi-
lados hasta 1987 por Pimenta, que ella misma nos ha facilitado de forma
desinteresada.

2. AYER Y HOY DE HELENA PIMENTA, DE PROFESORA A DIRECTORA DE EXITO

Helena Pimenta (Salamanca, 1955) es hoy en dfa una de las directoras
de escena més prestigiosas del panorama teatral espafiol. Entre los re-
conocimientos a su trabajo destacamos el Premio Nacional de Teatro
(1993), Premio de la Asociacién de Directores de Escena a la Mejor
Direccién (1996 y 1998), Premio Lazarillo 2002 a la mejor trayectoria
teatral, Premio La Barraca a las Artes Escénicas 2018 y Premio del
Festival Internacional del Teatro Cldsico de Almagro, por su incansable
trabajo en favor de este festival (2022). Por su extenso conocimiento
de la dramaturgia cldsica —es especialista en teatro cldsico universal—
fue nombrada directora de la Compafifa Nacional de Teatro Cl4sico en
2011, cargo que desempefié hasta 2019. En la actualidad compagina su
trabajo como directora artistica para la compafifa Ur Teatro-Antzerkia,
fundada por ella misma en 1987, con labores de docencia en el Mdster
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de Formacién Permanente en Creacién Teatral de la Universidad Carlos
I11 de Madrid, la junta directiva de la Academia de las Artes Escénicas
de Espafia y la presidencia de la Asociacién de Directores de Escena de
Espafa.

Si bien es cierto que Pimenta siempre mostré interés por las lecturas
de las obras dramdticas cldsicas en espafiol, inglés y francés, sus inicios
profesionales bien poco tienen que ver con el teatro. Se licencia en Filolo-
gfa Inglesay Francesa por la Universidad de Salamanca y seguidamente
se traslada a Renterfa para impartir clases de francés en el Instituto
de Bachillerato Koldo Mitxelena. En un momento en el que la ense-
flanza de idiomas estaba buscando nuevas formas y recursos, Pimenta
desarrolla un proyecto basado en el teatro para motivar e incentivar a
su alumnado en el aprendizaje de un idioma extranjero. Es asf como,
durante el curso 1978-1979, funda la compafifa Atelier, formada por un
grupo de sesenta alumnos y profesores del Instituto de Bachillerato de
Renterfa, que tenfa como finalidad, en palabras de la propia Pimenta,
«suscitar y promover la aficién por el teatro y en definitiva por todo tipo
de manifestacién artistica»®. A través del teatro se pretendia, ademds
de practicar idiomas, interrelacionar diferentes materias vinculadas
con el disefio de la parte escénica y gréfica. Cabe destacar que previo a
la representacién de la obra, tanto profesorado como alumnado recibig
formacién relacionada con la expresién corporal, zancos, tragafuegos
y acrobacias. El proyecto titulado «Experiencia teatral como forma de
innovacién educativa», que consistid en el montaje y escenificacién en
francés de la obra En attendant Godot (1952)°, de Samuel Beckett, fue ga-
lardonado con el segundo premio Francisco Giner de los Rios en 1983,
dotado con un millén de pesetas. Atelier representé la obra en siete oca-
siones en diferentes institutos de la provincia de Guipizcoa entre los
meses de enero y mayo de 1983.

En 1987 Pimenta abandona definitivamente la docencia para dedi-
carse a tiempo completo a lo que es y ha sido siempre su pasién: el teatro.

3. SOBRE EL PROYECTO «EXPERIENCIA TEATRAL COMO FORMA DE INNOVA-

CION EDUCATIVA»

Pero volvamos a la época de Helena Pimenta como docente. Todo co-
mienza el dfa en que esta propone al director de su centro implementar
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un proyecto de aula con su alumnado basado en el teatro para ensefiar
francés, y es aceptado. La primera obra que esta joven profesora decide
montar en francés es £/ avaro (1668), de Moliere, en el afio 1979. Al afio
siguiente, en 1980, le sigue la obra Les bouligrin (1898), de Courteline.
En 1981 se montan dos obras de lonesco, La cantatrice chauve (1950) y La
Lecon (1951). El tiempo fue pasando y entre el alumnado y el profeso-
rado se fue corriendo la voz de las bondades que ofrecfa el teatro en el
aula. Lo que en un primer momento nace como una iniciativa en el aula
de Pimenta, comienza a extenderse hasta convertirse en un proyecto de
centro.

La preparacién de la escenificacidn de En attendant Godot tuvo en
cuenta los siguientes pasos, segin palabras de la propia Helena Pimenta
en una entrevista concedida al diario Za voz, el 9 de noviembre de 1983:

Como experiencia pedagdgica estd siendo fabulosa. Es una alternativa
para el francés, la literatura, la escenografia y la expresién corporal. En
el caso concreto de Euperando a Godot hemos estudiado a fondo la época,
el autor y el texto. Primero les grabé todo el texto original para que
sobre la cinta pudieran ir corrigiendo los defectos de pronunciacién y
luego ellos, por propia iniciativa han sido capaces de improvisar algunas

frases, por supuesto en francés (p. 37).

El tipo de actividades que se trabajaron a partir de la obra de Beckett
se denominan, segin Motos Teruel (2025), actividades de mediacién
periféricas, es decir, aquellas que estdn centradas en una obra determi-
nada, m4s concretamente del tipo culturistas, pues el alumnado se cen-
tré en el estudio y andlisis de la obra, el autor, el contexto social en el que
se enmarca la obra y la transposicién de la misma al momento actual.

En attendant Godot (1952), la que es, sin lugar a dudas, la obra prima
de Samuel Beckett (Dublin, 1906 — Parfs, 1989), fue la pieza escogida
que les darfa el reconocimiento a afios de esfuerzo y duro trabajo en
el instituto. Escrita originariamente en francés y enclavada dentro del
teatro del absurdo, surge para visibilizar la soledad y el desamparo en
el que se encuentra el ser humano de la época tras los horrores de dos
guerras mundiales. La sociedad de la época debe partir de cero, mode-
lar su pasado para construir un nuevo futuro, que no se presenta nada
halagﬁeﬁo.
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Sobre el género del absurdo en Europa, que surge especialmente en
Alemania a partir de la Primera Guerra Mundial, pero que llega a su
cénit al término de la Segunda Guerra Mundial, «podemos, sin duda
alguna, afirmar que [...] parte de la negatividad» (Aguild de Murphy,
1989, p. 40). El ser humano siente angustia, soledad e incomprensién
ante el nuevo contexto sociopoh’tico que se le presenta. (')Y qué mejor
reivindicacién que representarlo encima de un escenario? Los artistas
buscan nuevas formas de expresar esa preocupacién existencial y lo
consiguen con lo que se denoming teatro del absurdo. Se buscan res-
puestas simples a preguntas simples. De ah{ que el lenguaje utilizado en
las obras de este periodo sea, a priori, simplista y directo. El escenario
elegido para las representaciones es Parfs, y los autores que lo desarro-
llan no son precisamente franceses: Beckett, Tonesco, Pinter, Adamov o
Arrabal son un claro ejemplo de ello. Con sus obras pretenden llamar
la atencién sobre la falta de libertades del ser humano, mdxima que se
ha perseguido desde el comienzo de los tiempos. «Antes de encontrarse
con lo absurdo, el hombre cotidiano [...] obra como si fuese libre, aunque
todos los hechos se encarguen de contradecir esa libertad. Después de lo
absurdo, todo se derrumba» (Camus, 2024, p. 63).

Como marca la estética del teatro del absurdo, En attendant Godot

(1952):

— No es precisamente una obra dindmica: se desarrolla en una ca-
rretera rural, al pie de un drbol. Allf, dos Vagabundos esperan dia
tras dfa y sin descanso a Godot, sin que finalmente este aparezca.
En realidad Godot representa el simbolo de la espera continua
que rige nuestras vidas. «Throughout our lives we always wait
for something, and Godot simply represents the objective of our
waiting» (Esslin, 1980, p. 50).

— No cuenta una historia propiamente dicha: «se presentan una
serie de imdgenes desarticuladas y de frases inconexas que no
pueden ser entendidas més que en la totalidad de la obra» (Aguild

de Murphy, 1989, p. 51).

— Aparecen pocos personajes: Vladimir y Estragon son introdu-
cidos como dos seres insignificantes, ridiculos, que esperan pa-
cientemente a alguien que jam4s llega. Este hecho amplifica el
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sentimiento de angustia e incomprensidn. Para alguien, ellos son
la nada m4s absoluta.

— Los decorados son simples. Unicamente se cuenta con un banco
y un triste drbol sin hojas en un ambiente sombrio. Se vuelve, por
tanto, al espacio vacio del que nos habla Peter Brook.

— Los didlogos son aparentemente sencillos y repetitivos. En cada
acto un muchacho hace llegar el mismo mensaje a los que esperan a
Godot: «Il ne viendra pas ce soir mais stirement demain» (Beckett,
1952, p. 71). Asf que siguen esperando y en el proceso de espera se
suceden las divagaciones entre los dos personajes.

(Qué fue entonces lo que animé a los jévenes estudiantes del Ins-
tituto de Bachillerato Koldo Mitxelen a participar en un proyecto de
teatro de estas caracteristicas?

Sobre este hecho, Helena Pimenta declara en el diario La voz, el 9 de
noviembre de 1983, lo siguiente:

Cuando trabajdbamos con el teatro del absurdo [...] me di cuenta de
que ellos lo entendian perfectamente, como si hubieran estado dotados
de una sensibilidad especial para captar lo que les rodea y expresar la

ansiedad, la espera, la angustia y otro tipo de sentimientos (p. 37).

En lo que respecta a Samuel Beckett, no podemos dejar de mencionar
la generacidn de jévenes airados o angry young men, una corriente que
surge en Gran Bretafia a mediados de los afios cincuenta y que coexiste
con el teatro del absurdo. Uno de los muchos autores que se identifican
con este término es Samuel Beckett, destacado por la originalidad de
sus escritos y el abordaje de temas universales. La generacién de jéve-
nes airados se relaciona con un grupo de escritores en lengua inglesa
que se revelan ante la consigna 7'm all right Jack con la que el partido
conservador trataba de convencer al pueblo de que todo marchaba co-
rrectamente. Parece ser que la obra de John Osbourne (Londres, 1929
— Shropshire, 1994), Look Back in Anger (1956) marca el inicio de este
movimiento reivindicativo, pues «al afio siguiente del estreno [...] apare-
cfa el «Manifiesto» de todos cuanto se identificaban con el fenémeno de

angry young men» (Zabalbeascoa, 1998, p. 41). En attendant Godot (1952)°
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ya da sefiales del hastio y la desesperanza imperante en la sociedad de su
época: la espera de algo que nunca llega y la desesperanza de la huma-
nidad se vuelven actos cotidianos.

Los jévenes airados surgen para dar voz a una sociedad marcada por
las desigualdades sociales, por la falta de oportunidades. Las obras se
centran en la forma de vida de las clases obreras, en contraste con las
altas esferas. Quiz4 por eso mismo, los jévenes alumnos de Helena Pi-
menta se sintieran identificados con el Godot de Beckett. Ella confiesa,
en una entrevista concedida al diario Za voz el 9 de noviembre de 1983 lo
siguiente: «Esta actividad les ha despertado a muchos de estos alumnos
algo impensable en un ambiente como el de Renterfa, lleno de tensiones
y conflictos callejeros» (p. 37). Ellos también formaban parte de una
sociedad de clases, ansiosa de cambios, en plena transicién politica, des-
pués de casi cuarenta afios de represién social. Posiblemente se vieran
reflejados en esa espera angustiosa.

Si bien Beckett se adelants a su tiempo, podriamos afirmar que la
Helena Pimenta docente también lo hizo al suyo. En los inicios de su
labor educativa, ella decide motivar, trabajar de forma interdisciplinar
y desarrollar el aprendizaje de idiomas basado en un proyecto de teatro.
Estos términos, que en la actualidad nada tienen de novedosos, debieron
de resultar toda una revolucién educativa a principio de los afios ochenta
del siglo XX, cuando Espafia estaba transicionando hacia la democra-
cia. Su singular y artistica manera de ejercer la educacién formal podria
servir de ejemplo para motivar al alumnado y dotarlo asi de aprendizaje
significativo.

Lo que surgié como una forma amena y diferente para aprender fran-
cés, derivé en pasién por el teatro, hasta el punto de que las represen-
taciones con el grupo Atelier se sucedieron en el tiempo y no solo en
francés, sino que aquel grupo de alumnos y profesores comenzaron a
preparar diferentes obras en castellano y euskera, se dedicaron a organi-
zar eventos relacionados con las artes escénicas y, gracias a su persisten-
cia, fueron los artifices en la creacién de la Escuela Municipal de Teatro
de Renterfa en 1985. En la entrevista concedida por Helena Pimenta al
diario La voz, el 9 de noviembre de 1983, nos cuenta lo siguiente: «Esta
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experiencia teatral le ha hecho pensar a mds de uno en su futuro como
profesional y se plantean las posibilidades de seguir estudiando [...] en
alguna escuela de arte dramético» (p. 37).

4. Lo QUE VINO DESPUES DE GODOT EN RENTERIA

A partir de 1983, cinco afios después de la puesta en marcha del proyecto
educativo de teatro en el centro de educacién secundaria de Renteria y,
a raiz del reconocimiento otorgado por el concurso Francisco Giner de
los Rios, van apareciendo noticias en la prensa que nos van mostrando la
evolucién de lo que, en un primer momento, no tenfa m4s finalidad que
«tratar de que las clases sean mds amenas y de que el estudio del francés
se convierta en algo vivo» (p. 37). Estas palabras fueron pronunciadas
por la entonces docente para la publicacién del diario Za voz, el 9 de no-
viembre de 1983.

Con el dinero del premio, lo primero que hizo el grupo Atelier fue
pensar en el montaje de su siguiente obra, una adaptacién de Candido o el
optimismo (1759), de Voltaire, que estrenaron al afio siguiente, en marzo
de 1984. Las representaciones por varios puntos de la geografia espa-
fiola no se hicieron esperar: Navarra, Badajoz o Madrid son algunos de
los lugares donde se pudo disfrutar de la obra. Con ese dinero, también
crearon un espectdculo de calle infantil inspirado en este cuento filosé-
fico de Voltaire. Pero la cosa no quedd ahf, tras estas obras aparecieron:

— Danteria (1985), una adaptacién basada en La sangre del tiempo,
de Angel Garcia Pintado con una escena musical de £/ Pasodoble,
de Miguel Romero Esteo. £/ Diario de Cddiz, en la pagina 13 de su
edicién del 13 de abril de 1985, recoge la noticia de las diferen-
tes representaciones de Danteria que tendrian lugar en institutos
C4diz dentro del I Encuentro de Teatro de Ensefianzas Medias
entre el 10 y el 13 de abril. Con esta obra, ademds, Atelier participa
en el I Encuentro Nacional de Teatro Contempordneo para gru-
pos jévenes, celebrado entre el 12 y el 22 de junio de 1985 en Mé-
rida. Dicha participacién se corresponde con el premio otorgado
en el I Certamen de Teatro Joven de Euzkadi, celebrado en Irin

entre el 11 de marzo y el 14 de abril de 1985. En relacién al jurado
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encargado de seleccionar la obra, £/ diario vasco publicé lo siguiente

el 7 de junio de 1985:

La eleccién del grupo de Renterfa, que se ha destacado en los dltimos
afios por su experiencia creativa, conjugando y aplicando la accién tea-
tral en la ensefianza, premia [...] una obra teatral brillante, como trabajo

de investigacién formal y andlisis del texto (p. 51).

— Proces-a-dos (1986), obra de creacién colectiva sobre el juicio al que
fue sometida Juana de Arco. Fue estrenada el 14 de julio de 1986 en
Gijén, dentro de la Muestra de Nuevo Teatro Joven, Cabuefies, 86. Con
esta obra, el grupo Atelier tuvo la oportunidad de mostrar su arte en el
extranjero, concretamente el 26 de noviembre de 1986 en el XIII Festi-
val Internacional de Teatro Universitario de I’Aquila, en Roma (Italia)
donde los de Renterfa fueron los tnicos representantes de Espafia entre
los dieciochos grupos participantes en el festival procedentes de Europa
y América. Proces-a-dos vuelve a Asturias el 22 de enero de 1987 y se
representa en el Teatro Campoamor de Oviedo. Ese mismo afio, en fe-
brero, Atelier se desplaza a C4diz y Granada para terminar su gira en
la Sala Olimpia de Madrid, dentro del Joven Escena Libre 1987 entre
los dfas 20 y 24 de mayo. Sobre la eleccién de los seleccionados para
participar en Joven Escena Libre, el diario £/ Pais, en su articulo del
5 de mayo de 1987, extraido de su versién digital desde la hemeroteca,
publica lo siguiente: «Estos grupos [...] son seleccionados entre los mds
significativos de todos aquellos que acuden a los encuentros nacionales
de teatro cldsico y contempordneo, asf como en la Muestra de Nuevo
Teatro Joven Espaifiol».

— Kuentos (1987), espectdculo infantil en castellano y euskera que
consistié en la adaptacién de tres cuentos populares: El traje nuevo
del emperador, El rio Yeberibiy Caperucita Roja (Txanogorritxu). Se es-
trend el 11 de octubre de 1987 en la sala Niessen de Renterfa, sede
de la Escuela de Teatro del municipio, y fue representada hasta el
31 de diciembre del mismo afio en diferentes ciudades y pueblos de
la comunidad auténoma del Pais Vasco.

— Xeapir (1987), una nueva creacién propia basada en tres textos

de William Shakespeare: Ricardo Ill, Coriolana y Romeo y Julieta. El
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boceto de esta obra fue presentado en el Festival de Teatro Cl4sico
de Almagro en 1987. Adem4s, Atelier estuvo de gira por varios
pafses europeos presentando Xespir.

Pero no solo se contentaron estos jévenes con montar y escenificar
obras de teatro. También se involucraron en la organizacién de eventos
relacionados con la difusién de las artes escénicas. Asf, por ejemplo, se
encargaron de organizar, durante al menos cinco ediciones, desde 1983
hasta 1987, de forma anual en el mes de marzo, la Muestra de Teatro
Fuera del Aula, con motivo del Dia Mundial del Teatro. A lo largo de al
menos una semana, diferentes grupos de ensefianzas medias de Euzkadi
tenfan la oportunidad de participar en representaciones teatrales, talle-
res de artes escénicas e incluso mesas redondas. Recoge el diario La voz,
en la pdgina 36 del 27 de marzo de 1984 sobre la segunda edicién de la
muestra que hubo «una participacién de nueve grupos de centros de en-
sefianza media en Gipuizkoa y tres grupos profesionales que colaboraron
desinteresadamente».

Tal era la necesidad de estos jévenes por fomentar el teatro que termi-
nan convenciendo al Ayuntamiento de Renterfa sobre la importancia de
la creacién de una escuela. Y es asi como comienza su andadura la Es-
cuela Municipal del municipio, en un local cedido por las instituciones
locales en 1985. Entre sus actividades se pueden encontrar talleres, cur-
sos monogréficos, una programacidn teatral que incluye espectdculos de
sala y de calle y la muestra anual de teatro fuera del aula anteriormente

ATELIER

Cronologia de los montajes escenicos de Atelier (1983-1987)

mencionada.

1984

e 1986
EN ATTENDANT CANDIDO O EL 1) KUENTOS
GODOT OPTIMISMO DANTERIA PROCES-A.DOS _
Premio Francisco Giner de o Festival de Teatro de rin Cabusflas 85 Ashuins 2) XESPIR
% oo 1 Muestra de Teatro Fuera 11985} o e
los Rios a la innovacidn del Aulo (1984) 1} Estrenc en Sala Niessen

educativa

Encuentro Nacional de
Teatro Contemporéneo para
grupos pvenes, Mérda
(1985)
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Esquema donde se recogen los eventos mds representativos de cada montaje escénico del grupo
ATELIER a partir de su reconocimiento como mejor proyecto a la innovacién educativa en

1983.

5. LA GENERACION DE JOVENES DEL SIGLO XXI

Las razones por las que incluir la literatura en una clase de idiomas son
variadas. Albadalejo (2007) resalta el cardcter universal de los temas
literarios, por ejemplo, el amor, la muerte, la vejez o la amistad, entre
otros; el valor cultural de la literatura o la riqueza lingiifstica aportada
por los textos literarios. Por tanto, la eleccién de la obra va a estar estre-
chamente relacionada con los centros de interés del alumnado. Por otro
lado, puesto que se pretende hacer un uso del texto teatral como recurso
para el aprendizaje de idiomas, se debe tener en cuenta el nivel com-
petencial del alumnado. Holden (1981) establece una diferencia entre
aquel material escrito expresamente para el aula de idiomas o el material
auténtico. «The problema with a non-ELT text is that both its cultural
references and language level may not be suitable for the students» (p.
61). Partiendo, asf, de la universalidad de la tem4tica literaria, cualquier
obra podria encajar en una clase de idiomas; la eleccién de la misma va
a depender de las particularidades de los estudiantes.

Si bien se podria haber escogido cualquier obra dramdtica, en este
estudio nos vamos a centrar en las caracteristicas del teatro del absurdo
para intentar esclarecer si la obra de Beckett, escogida en su momento
por Helena Pimenta para su proyecto escolar, pudiera encajar en un aula
de idiomas integrada por adolescentes del siglo XXI. ;Tendria sentido
ahora mismo elaborar un proyecto educativo para fomentar el aprendi-
zaje de idiomas similar al que llevé a cabo Helena Pimenta en su etapa
docente utilizando como recurso el mismo texto?

— «Uno de los temas desarrollados en el teatro del absurdo es la
falta de comunicacién que prevalece en la sociedad moderna»
(Aguild de Murphy, 1989, p. 44). Se podria decir que las redes
sociales son un medio que nos visibiliza y nos ayuda a comuni-
carnos, pero jes real todo lo que allf ocurre? Muchos jévenes han
aprendido a comunicarse con pantallas, necesitan verse reforza-
dos con los «me gusta» de sus publicaciones. En cierto sentido,
al igual que hicieran Vladimir y Estragon en En attendant Godot
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(1952) esperan, en este caso, a que alguien aparezca virtualmente
para dar su aprobacién al contenido de sus redes.

— «El teatro del absurdo comparte también esa preocupacién por
el destino y el futuro del hombre» (Aguild de Murphy, 1989, p.
42). Los jévenes actuales no saben qué les deparard el futuro en
vista de la situacién actual que estamos viviendo: el indice de paro
es elevado, los alquileres son excesivamente caros, la compra de
una vivienda es practicamente imposible... La incertidumbre que
se posa sobre sus cabezas es enorme.

— «Otro de los puntos clave tratados en el teatro del absurdo es el
tema del tiempo» (Aguild de Murphy, 1989, p. 43). La paciencia
de los jévenes es limitada, vivimos en un mundo en el que la inme-
diatez impera y las modas son pasajeras.

— «También redefine la funcién de género, con una profunda in-
dagacién sobre la identidad femenina» (Rodriguez Zamora, 2018,
p- 105). Para visibilizar la lucha por la igualdad en el plano edu-
cativo, cada centro debe desarrollar un plan de igualdad y divul-
garlo entre docentes y alumnado. Por ello, los jévenes estdn cada
vez més concienciados de lo que supone la equiparacién de dere-
chos entre mujeres y hombres.

— «Una obra absurda [...] no da respuestas [...]» (Camus, 2024, p.
119). Lo que se pretende en la educacién del siglo XXl es, precisa-
mente, potenciar el pensamiento critico de los estudiantes. De ahf,
que sean ellos mismos los que puedan llegar a encontrar soluciones
a los problemas que puedan presentarse en su dia a dfa.

— Por iltimo, el teatro del absurdo nos habla de que los «extranje—
ros y extranjeras, arrojados en un mundo que no eligieron, deben
ahora ejercer su dramdtica libertad» (Rodriguez Zamora, 2018,
p. 105). En Canarias nos estamos acostumbrando cada vez mds
a la llegada de extranjeros en busca de una vida mejor. Jévenes
procedentes de zonas de conflicto que han llegado por vias no con-
vencionales conviven en las aulas con jévenes estudiantes que han
tenido la suerte de no tener que arriesgar sus vidas en busca de
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mejores oportunidades. Aunque no de la misma manera, nuestros
jévenes también sienten la necesidad de conocer el extranjero, por
lo que necesitan formarse en el conocimiento de idiomas para tras-
pasar fronteras e integrarse con otras culturas diferentes de las
suyas propias.

6. CONCLUSION

Después de haber analizado la repercusién alcanzada en su momento
por el proyecto de teatro aplicado a la enseflanza de lenguas extran-
jeras, disefiado e implementado por Helena Pimenta en su etapa como
docente, y su posible puesta en practica en nuestras aulas de idiomas en
la actualidad nos atrevemos a concluir lo siguiente:

1° Helena Pimenta innovd en la ensefianza de idiomas, como as{
lo corrobora el premio obtenido en el concurso Francisco Giner
de los Rios por su propuesta educativa del uso del teatro como he-
rramienta para el aprendizaje del francés con casi una década de
antelacidn a la implantacidn de este recurso en las aulas de idiomas
espafiolas. Se podrfa considerar que se adelants al concepto ABP
(Aprendizaje Basado en Proyectos), tan extendido en la actuali-

dad.

2* El impacto que produjo el proyecto de teatro de Helena Pimenta
entre su alumnado traspaso los Ifmites del 4mbito escolar. Para
muchos de ellos fue un descubrimiento que llend sus vidas. Asf lo
evidencia la continuidad en el tiempo de la compaififa Atelier, la
insistencia por la creacién de una escuela municipal de teatro o la
organizacién de eventos relacionados con las artes escénicas.

3* La buena acogida del proyecto sobre teatro entre profesorado
y alumnado quiz4 se debiera a un reflejo de la sociedad de aquel
momento, marcada por la transicién, la falta de oportunidades y
las diferencias entre clases sociales. Una sociedad donde la educa-
cién estaba considerada como sfmbolo de progreso y donde el co-
nocimiento de idiomas era un instrumento valioso para traspasar
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las fronteras que durante tanto tiernpo estuvieron cerradas en Es-
pafa.

4* Este proyecto aplicado a la ensefianza de idiomas se podria im-
plementar con éxito en nuestros dias por varias razones. En primer
lugar, las caracterfsticas sociales de los jévenes actuales y sus ne-
cesidades no difieren sobremanera de los acontecidos en la época
en la que surgid el teatro del absurdo. En segundo lugar, facilita el
desarrollo y la adquisicién de la competencia en comunicacién lin-
giifstica en lengua extranjera, las competencias sociales y civicas
y la competencia en conciencia y expresidn culturales. Asimismo,
fomenta la interdisciplinariedad entre las diferentes materias del
curriculo y conciencia a los jévenes sobre objetivos incluidos en la
agenda 2030 de desarrollo sostenible como son la pobreza, la inmi-
gracién o la igualdad de género, entre otros.

5% Por dltimo, cualquier obra dramdtica es susceptible de ser em-
pleada con éxito como recurso en el aula de idiomas. Antes de
su eleccién, deberemos tener en cuenta los centros de interés del
alumnado y su nivel competencial en el idioma extranjero.
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Noras

o

Desde el siglo XVTI los jesuitas han producido teatro escolar en Espaifia.
Los colegios de jesuitas fueron pioneros al introducir el juego en sus planes
de estudio para la ensefianza de la lengua latina a través de representacio—
nes teatrales denominadas lud/ scaenici.

El MCER es un documento oficial en el que vienen definidas las destrezas
lingiifsticas de los estudiantes de idiomas (comprender, hablar y escribir) en
una escala graduada que abarca desde el A1, nivel bdsico, hasta el C2, nivel
avanzado.

Los Premios Francisco Giner de los Rios a la Mejora de la Calidad Educa-
tiva estdn convocados por el Ministerio de Educacién y Formacién Profe-
sional en colaboracién con la Fundacién BBVA. Tienen como finalidad el
reconocimiento de los docentes a las labores de innovacién educativa en las
aulas y la difusién de sus trabajos entre toda la comunidad docente.

Con estas palabras introduce Helena Pimenta el proyecto escolar de teatro
que ella misma disefia para la representacién en francés de la obra En atten-
dant Godot, de Samuel Beckett.

Afio de la primera edicién en francés. Vid. bibliografia.

Samuel Beckett escribié originariamente esta obra en francés, idioma en el
que preferfa redactar sus escritos a pesar de no ser su lengua materna. La

versién en inglés fue traducida por él mismo dos afios después.
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partir de la revisién de 19 titulos de revista, de las que se estudiaron un
total de 108 nimeros. De este estudio, se identificaron 18 hallazgos re-
levantes en torno al panorama teatral escolar de la época, los cuales han
permitido levantar y construir un relato histdrico y testimonial sobre las
teatralidades de la vida escolar, en un contexto marcado por el auge de
la educacidn estatal, ademds del surgimiento de los teatros universita-
rios en el pafs.

El proyecto contemplé, por un 1ado, la realizacién de cuatro talleres
formativos con especialistas del teatro, la educacién y el patrimonio,
dirigidos a comunidades educativas de liceos publicos en Chile; tres de
ellos fueron virtuales y abiertos a la comunidad y uno presencial; por
otro lado; se disefid y puso en marcha una plataforma digital de gestién
de estos archivos, de libre acceso. Finalmente, se ejecutd una actividad
para la activacién y mediacién del patrimonio teatral escolar con estu-
diantes de los Talleres de Archivo y Patrimonio del Liceo Al Javiera
Carrera de Santiago, primer liceo fiscal femenino en Chile.

Palabras clave: Ensefianza ptublica, Teatro escolar, Patrimonio cul-
tural, Ensefianza secundaria, Participacién estudiantil.

Abstract: The article presents the results of a research study that
examined, evaluated, and made visible the presence of theater in school
education in Chile through the exploration, analysis, and activation of
a set of school magazines and periodical publications from public high
schools, produced between the years 1930 and 1950. This work was de-
veloped based on a review of 19 magazine titles, from which a total of
108 issues were studied. From this study, 18 relevant findings were iden-
tified regarding the school theater landscape of the time, which have
allowed for the construction of a historical and testimonial narrative
about the theatrical aspects of school life, within a context marked by
the rise of state education and the emergence of university theaters in
our country.

The project included, on one hand, the implementation of four train-
ing workshops with specialists in theater, education, and heritage,
aimed at educational communities of public high schools in Chile; three
of these were virtual and open to the community, and one was in-per-
son. On the other hand, a digital platform for managing these archives
was designed and launched, with free access. Finally, an activity was
carried out to activate and mediate the school theatrical heritage with
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students from the Archive and Heritage Workshops of Liceo Al Javiera
Carrera in Santiago, the first public girls' high school in Chile.

Keywords: Public education, Theatrical companies, Cultural heri-
tage, Secondary Education, Student participation.

Sumario: 1. Introduccidn; 1.1. Educacién y construccién de la Repu-
blica en Chile; 1.2. Educacién y construccién de la Republica en Chile;
1.3. Teatro Escolar: hacia una comprensién mds amplia del teatro y la
vida escolar entre 1930 y 1950; 1.3.1. Teatralidad en la escuela; 1.3.2.
Teatros universitarios y su relacién con la actividad teatral escolar; 1.4.
Marco Metodoldgico: Identificacién, recopilacidn y activacion de las
huellas del teatro escolar; 1.4.1. Identificacién del corpus documental;
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1. INTRODUCCION

La préactica teatral ha sido parte activa de los procesos educativos y de
la convivencia social en Chile; asf lo demuestran las huellas que se han
rastreado en el contexto liceano, presentes en talleres y academias de
teatro, festivales, encuentros, actos publicos, efemérides y diversas prac-
ticas realizadas en establecimientos publicos emblem4ticos. Este arti-
culo presenta los resultados del proyecto «Las huellas del teatro escolar:
Programa de investigacién sobre archivos, patrimonio e identidad tea-
tral en la educacién chilena» donde se estudid la presencia de lo teatral
en la educacién publica, desde una mirada expandida, que no solo con-
siderd la participacién estudiantil en la produccién de obras y talleres de
teatro escolar o la asistencia a espectéculos teatrales, sino todas aquellas
instancias en que la teatralidad aparece en la vida escolar.

En la literatura actual, existe un escaso andlisis y sistematizacién de
la historia del teatro escolar en Chile; si bien la relacién entre la edu-
cacién y el teatro se ha dado sostenidamente en la prictica, hay pocos
estudios criticos sobre el tema. En cambio, existe un desarrollo amplio
desde la Historia de la Educacién y el estudio de los archivos escolares.
Por ello, en el marco de esta investigacidn, se revisé un conjunto espe-
cifico de revistas escolares provenientes de liceos publicos, material que
fue consultado a partir de los acervos digitales de la Biblioteca Nacional
Digital'y de las Revistas Escolares del Museo de la Educacién Gabriela
Maistral?.

La pesquisa y anélisis de estos documentos se orientd a la bisqueda
de huellas teatrales que ofrecieran una primera aproximacién al modo
en que aparece y se desarrolla el teatro en la vida liceana durante la pri-
mera mitad del s. XX. Se opté por acotar el estudio a un periodo deter-
minado, que va desde 1930 a 1950, debido a que se trata de un contexto
determinante en todas las dimensiones que abarcé la investigacién, en
donde se encontraron, de manera muy particular: la modernizacién de
la Republica, el auge de la educacién estatal y el surgimiento de los tea-
tros universitarios en Chile.

En este contexto, el siguiente articulo pretende fortalecer los estudios
teatrales aplicados a la educacién como 4drea dentro del Teatro Aplicado,
un campo de investigacién en permanente Desarrollo donde «el teatro
dialoga necesariamente con otras disciplinas o 4mbitos del saber, que
estd fntimamente ligado a su contexto de ejecucién, y cuyo énfasis estd
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puesto en la practica y en sus efectos» (Sedano, 2025, p.166). Para ello,
ofrece una mirada amplia, a partir de la identificacidn y sistematizacién
de précticas teatrales escolares y su activacién con estudiantes actuales,
fortaleciendo tanto los didlogos intergeneracionales, como la memoria
patrimonial del quehacer teatral en los liceos y escuelas publicas, dentro
del periodo estudiado.

El estudio se realizé mediante el intercambio y colaboracién entre
investigadores provenientes de diversas disciplinas, junto con las co-
munidades educacionales compuestas por estudiantes y profesores que
actualmente forman parte de los talleres de Archivo y Patrimonio del
Programa de Archivos Escolares (PAE) del Instituto de Historia de la
Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Ambas comunidades (aca-
démica y escolar) conformaron un equipo multidisciplinar, mixto e in-
tergeneracional compuesto por investigadores teatrales, historiadores,
profesores de Historia y estudiantes de 1° a 4° afio de ensefianza media,
provenientes principalmente del Liceo Al Javiera Carrera, fundado ini-
cialmente como Instituto de Sefioritas de Santiago en el afio 1894.

Instituciones como el Liceo Javiera Carrera de Santiago u otros que
participaron de talleres y actividades organizadas en el marco de esta
investigacién, fueron parte de la construccién de la Republica de Chile y
actualmente contindan entregando una educacién gratuita y de calidad,
siendo histéricamente reconocidos como liceos emblematicos con un im-
portante desarrollo en los 4mbitos de las ciencias y las humanidades; no
asfen el campo artistico y, mds especfficamente, teatral.

El presente estudio explora de qué manera las instituciones educati-
vas son también un espacio atravesado por la teatralidad, poniendo de
relieve la importancia de los liceos en tanto lugar de sociabilidad, de en-
cuentro y de construccién cultural para el pafs; considerando que este:
«no puede ser analizado solo por sus resultados en materia de cobertura,
segmentacién y aprendizaje, sino también como una experiencia vital
para aquellos que asistieron a sus aulas y que constituyeron un cambio
que ellos mismos avizoraron» (Serrano, 2018, p.15).

1.1. Educacion y construccién de la Republica en Chile

La educacién publica fue fundamental en la construccién de la
identidad nacional y la promocién de los valores republicanos en
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Chile durante los siglos XIX y principios del XX. En este periodo,
la politica educativa chilena reflejs la clara intencién de utilizar la
educacién como herramienta para forjar una nacién mds moderna e
independiente.

En este contexto, el liceo piblico (establecimiento de educacién
escolar secundaria), desempefié un papel crucial en la consolidacién
del Estado y la Republica, promoviendo la igualdad de oportunida-
des y la formacién de ciudadanos informados y comprometidos. Esta
tesis se sustenta, por ejemplo, en la exhaustiva obra de Sol Serrano,
Macarena Ponce de Ledn, Francisca Rengifo y Rodrigo Mayorga
(2012-2018) que analiza las politicas educativas, las reformas curri-
culares y el rol de los liceos en la movilidad social, demostrando cémo
la educacidn secundaria se erigié en un pilar del proyecto de cons-
truccién de la Republica.

Como sefialan Rodrigo Sandoval y Marfa José Vial (2016), im-
pulsores del Programa de Archivos Escolares UC, el liceo «reforzé al
Estado docente, fue espacio propicio para la difusién de la nacionali-
dad e instrumento activo de integracién territorial y social» (p. 24).
En este sentido, las reformas y la expansidn del sistema de estableci-
mientos publicos reflejaron un esfuerzo por integrar a todos los sec-
tores de la sociedad en un proyecto comun de desarrollo y progreso.
Tanto las escuelas como los liceos no solo proporcionaron formacién
académica, sino que también transmitieron los valores civicos de la
época. Al democratizar el acceso a la educacidn, los liceos contribu-
yeron directamente a la movilidad social y a la creacién de una clase
media educada, proceso que fortalecid la participacién de las juven-
tudes en la vida politica y social, sentando las bases de una sociedad
republicana m4s robusta (Pérez, 2017).

Esta vocacidn estatal se manifestd claramente en la visién de lide-
res politicos influyentes. El ejemplo m4s emblemdtico es el de Pedro
Aguirre Cerda, presidente de Chile entre 1938 y 1941, quien inicié
su mandato con la consigna «Gobernar es educar y dar salud al pue-
blo». Esta mdxima evidenciaba la necesidad de utilizar la educacién
ptblica no solo para reproducir las fuerzas econémicas del pafs, sino
también para despertar el espiritu civico colectivo requerido por la
comunidad. Como sefiala Ponce de Ledn (2018), la postura del par-
tido radical sostenfa que «la educacién era un derecho de los ciuda-
danos y, por tanto, de igual acceso en una sociedad democratica en la
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que el Estado era la unica institucién capaz de garantizar su distri-
bucién y acceso homogéneo» (p. 368).

El presente estudio se sitia, por lo tanto, en la primera mitad del
siglo XX (1930-1950), un periodo decisivo en el que se impulsaron
politicas orientadas a ampliar la cobertura escolar y a consolidar la
figura del liceo en la sociedad chilena y en el imaginario familiar. Es
precisamente esta fase de expansién y reafirmacién, marcada por el
auge de la educacidn estatal, la que sustenta el andlisis de esta inves-
tigacién. En este contexto de efervescencia social y cultural, propo-
nemos examinar la presencia y la funcién de lo teatral en la educacién
secundaria a través de la pesquisa y andlisis de publicaciones escola-
res periédicas.

1.2. Revistas escolares: espacios de expresion y participacion es-
tudiantil

Las revistas escolares en los liceos publicos chilenos fueron herra-
mientas cruciales para el desarrollo intelectual, cultural y artistico
del cuerpo estudiantil. Estas publicaciones, producidas en su mayo-
ria por las y los estudiantes, con el apoyo de sus profesoras(es), abar-
caban una variedad de temas que iban desde la literatura, la poesfa y
composiciones propias, hasta reflexiones en torno a temas politicos,
culturales y estudios cientificos. Las revistas escolares no solo refle-
jaban las inquietudes, las aspiraciones y los imaginarios de jévenes
estudiantes, sino que también actuaban como un medio para el inter-
cambio de ideas y la difusién de la cultura entre toda la comunidad
escolar y familiar:

Entre la amplia gama de formas de participacién estudiantil —tanto feme-
nina como masculina —, las revistas tuvieron gran relevancia y aunque so-
lian ser de corta vida, las hubo casi en todos los liceos. Estas publicaciones
significaban un gran esfuerzo de los estudiantes porque debian financiarlas
con aportes de la comunidad, y lograron contar con la publicidad del co-

mercio, especialmente en los liceos provinciales (Serrano, 2012, p. 267).

La participacién en la creacién de estas revistas permitié a las y
los estudiantes desarrollar habilidades de escritura, edicién y critica,
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contribuyendo asi a una formacién integral. Estas publicaciones
permitieron el intercambio directo con obras, eventos y figuras de
la escena cultural nacional, acercando experiencias de crecimiento
y desarrollo cultural para el estudiantado que habrian sido inalcan-
zables para ciertos grupos sociales. Por tanto, han servido como un
registro histérico de las actividades escolares y de los cambios so-
ciales y culturales de Chile, de su consolidacién republicana y de su
proyecto de reformacién educativa.

En el contexto de esta investigacidn, las revistas escolares cons-
tituyen una fuente crucial para poder rastrear y encontrar vestigios
que dieran cuenta de qué manera el teatro, y sus diversas pricticas
de teatralidad, fueron parte de la vida escolar de la época. Las revis-
tas escolares al ser pensadas, escritas, disefiadas y producidas por el
propio alumnado y equipos docentes, constituyen un didlogo directo
con las comunidades escolares que plasmaron, en estos documentos,
diversas manifestaciones de su identidad.

Asf, los establecimientos educacionales han generado un acervo
de documentos que posibilita «reconstruir vivencias y representacio-
nes de la experiencia escolar, ademds de la vida cotidiana, cultural
y administrativa» (Sandoval y Vial, 2016, p. 24). Precisamente estas
materialidades discursivas y visuales resultan de suma relevancia
para rastrear y analizar el cruce entre las practicas escénicas y la
vida escolar, considerando un conjunto amplio y diverso de practicas
que amph’an la relacién entre teatro v educacién mds alld de la sola
implementacién de talleres o clases de teatro. Desde este enfoque, el
proyecto propone examinar el teatro escolar a partir de las multiples
huellas documentales preservadas en las revistas institucionales.

1.3. Teatro Escolar: hacia una comprension mads amplia del teatro

y la vida escolar entre 1930 y 1950

El teatro escolar se analizard desde la perspectiva del Teatro
Aplicado en Educacién y de nociones provenientes de los Estudios
Teatrales relacionadas con la teatralidad, a partir de lo cual se ex-
pondrén aquellas conceptualizaciones que orientaron la pesquisa de
documentos en las revistas escolares. Posteriormente, se analizardn
brevemente los vinculos del liceo con el surgimiento de los teatros
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universitarios, en un periodo que fue crucial para el desarrollo del
teatro en Chile.

Dentro de los estudios que abordan el Teatro Aplicado, el tea-
tro escolar es comprendido como cualquier préctica pedagdgica
y artistica, que integra la préctica teatral en el proceso educativo
con el propésito de desarrollar y fomentar aprendizajes cognitivos,
socio emocionales, habilidades expresivas, creativas, y colaborativas,
desde metodologfas activas de ensefianza.

Segin describen Motos y Ferrandis (2015) el Teatro Aplicado en
Educacién se relaciona con el uso de estrategias draméticas aplica-
das al 4mbito de la educacién formal. Sedano (2021), sefiala al res-
pecto, que «el teatro es una herramienta eficaz para el desarrollo
de competencias en los procesos educativos y de formacién inicial
docente relacionados, tanto con aspectos pedagdgicos como discipli-
narios, ademds de un elemento diddctico que permite dinamizar los
procesos de ensefianza y aprendizaje al interior del aula» (Sedano en
Canto et al., 2021, p. 19).

El teatro aparece en la educacién formal de diferentes maneras.
Vietes (2014) expone cémo en Espafia la educacién teatral est4 pre-
sente en la Ensefianza obligatoria (incluyendo primaria, secundaria
y especial) y posobligatoria (bachillerato, formacién profesional y
profesional/ocupacional), adem4ds de la Ensefianza Superior me-
diante programas de pre y posgrado. Indica que las formas en que
aparece dentro de los sistemas educativos son diversas: como asigna-
tura o drea especffica en el curriculo, como metodologl’a transversal
para otras dreas (dramatizacién, juego dramdtico, simulacién), en la
formacién del profesorado como parte de programas de formacidn
inicial o perfeccionamiento docente, en la extensién o en las activida-
des extraescolares, como en el caso de los talleres de teatro.

Respecto a la investigacién, al inicio, esta se planted abordar
dnicamente los talleres de teatro escolar que se desarrollaban en el
contexto del liceo. Sin embargo, al sumergirse en larevisién documen-
tal, el equipo constaté que aparecfan diversas formas de teatralidad
més alld de los talleres y se decidié profundizar en la complejidad de
una serie de manifestaciones y practicas teatrales que se desarrolla-
ban dentro de la vida escolar, superando incluso la propia disciplina.
En este sentido, se consideré la importancia de las representaciones
simbdlicas en el proyecto de construccién identitaria del periodo
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estudiado, estimando y analizando diversos hallazgos, que mds all4
de la practica y ejercicio del teatro, constituyeron instancias o mani-
festaciones de teatralidad que permitieron comprender de forma m4s
completa el didlogo entre teatro y educacién publica en Chile.

1.3.1. Teatralidad en la escuela

(Cémo se entiende, desde la educacién publica, la condicién
de teatralidad? Para abordar esta cuestidn, es necesario definir
a qué se refiere este término. Feral (2003) se pregunta acerca de
qué es la teatralidad, cémo definirla y reconocerla. Segtn la au-
tora, el concepto permite reflexionar acerca de la produccién y
recepcidn del teatro, ya que Teatralidad es producto y proceso
teatral. Segin Oscar Cornago (2005), la teatralidad corresponde
a «la cualidad que una mirada otorga a una persona, que se exhibe
consciente de ser mirado mientras estd teniendo lugar un juego
de engafio o fingimiento (p. 5-6). Desde este punto de vista, la
teatralidad se establece a partir de tres condiciones: la primera
corresponde a la referencia de una experiencia que considera la
mirada de un otro y que como experiencia se construye y existe
bajo esa mirada; la segunda, es que la teatralidad supone un pro-
ceso que solo tiene lugar mientras estd aconteciendo el encuentro
entre dos o m&s personas; la tercera es que considera la idea de
representacidn, es decir, de un acontecimiento que busca mostrar
algo de otra manera, en donde todos los participantes son cons-
cientes de esa convencién.

En la misma linea, Dubatti (2018) explica que, desde la Antro-
pologfa del Teatro, la teatralidad es una condicién de posibilidad
de lo humano que consiste en la capacidad de organizar la mirada
del otro, de producir una éptica politica o una politica de la mi-
rada: «esa red o redes de mirada (de lo que debe y no debe verse,
de lo que puede y no puede verse) generan accién social en todos
los planos de la vida comunitaria y sostienen el poder, el mercado,
la totalidad de las précticas sociales» (p. 12).

Ahora bien, durante la primera mitad del s. XX, el teatro en
Chile era una préctica que se desarrolls no solo en espacios escola-
res, sino que también en universidades, sindicatos, mancomunales,
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circulos de mujeres, juntas de vecinos, asociaciones laborales y
diversas organizaciones sociales. Durante este periodo el teatro
tuvo un rol significativo en la accién social y particularmente en
la propia vida escolar, que no quedaba ajena a los acontecimientos
politicos de la época. La actividad teatral en los liceos publicos
chilenos durante este periodo constituyd, asi, un espacio de for-
macién ciudadana y también artistica, cuestién que quedé docu-
mentada en las revistas escolares.

Dichos hallazgos han sido clasificados dentro de esta inves-
tigacién en dos grandes grupos: por un lado estdn los hallazgos
que incluyen directamente al teatro en tanto disciplina como, por
ejemplo: entrevistas a actores y dramaturgos vigentes en esos
afios como Antonio Acevedo Herndndez; reportajes y notas in-
formativas sobre datos histéricos del teatro, sobre obras o drama-
turgos internacionales desde William Shakespeare hasta Eugene
O"Neill; composiciones draméticas y registro de representacio-
nes teatrales, sketches cémicos y otros nimeros escénicos. Por otro
lado, estdn los hallazgos que, sin necesariamente corresponder
a manifestaciones del teatro, si suponen instancias o précticas
de teatralidad como fiestas, celebraciones y ceremonias, conme-
moraciones y aniversarios, presentaciones asociadas a distintas
efemérides, homenajes a profesoras y directoras y otros eventos
culturales.

Todas estas précticas de teatro escolar han sido catalogadas
bajo la idea de teatralidad, al cumplir con tres caracteristicas b4-
sicas: (1) despliegue de una puesta en escena, (2) desarrollo de ac-
ciones de representacién identitaria o simbdlica y (3) espectadores
que presencian estos eventos. En todas estas manifestaciones de la
teatralidad liceana, se logran identificar diversas acciones donde
la comunidad se organizaba en torno a un acontecimiento, en el
cual: se generaba una puesta en escena (seguin el uso del espacio
y una ldgica «espectatorial»), se realizaba un uso intencionado del
vestuario y de elementos simbdlicos (como el himno del liceo y sus
emblemas), se producian determinados gestos y un gran nimero
de acciones rituales propias de la representacién de la identidad y
la vida escolar.

Lo anterior permitié comprender que, aunque no existie-
ran huellas documentales de obras teatrales con espectadores y
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actores en las revistas escolares estudiadas, estos documentos si
reflejaban la presencia de lo teatral en el liceo, dado que «el man-
tenimiento de la teatralidad solo puede depender de la aceptacién
de ciertas reglas que todos asumimos voluntariamente, no para
generar una ficcidn, sino para generar una situacién» (Sénchez,
2008, p. 14). En base a ello, el presente estudio consideré una am-
plia gama de practicas que van més all4 de las propias representa-
ciones o puestas en escena de obras de teatro, y que se reconocen
como un espacio de encuentro y expectacién, que refiere a esta
dindmica tan propia de la practica teatral.

Como se puede apreciar, las revistas escolares y otros docu-
mentos de archivo como guiones, programas de mano, afiches y
fotografias de obras teatrales, son un valioso recurso para enten-
der la actividad teatral en la vida escolar y cultural de la época en
estos establecimientos educativos. Siguiendo a Terry Cook (2013),
los archivos son potenciales activadores y mediadores de procesos
de memoria colectiva, identidad y comunidad. Este acervo docu-
mental, tal como evidencian las revistas, posibilita una forma de
conocer las teatralidades de la vida escolary observar cémo el tea-
tro estaba presente en las dindmicas cotidianas de la vida liceana.
Y es que el liceo, mds all4 de ser una institucién educativa formal,
fue un escenario fundamental para la vida social. Asf lo describe

Serrano (2018):

El liceo fue un nuevo espacio de sociabilidades organizadas que
reforzé el vinculo entre pares, antes fuertemente familiares, con
los y las compafieras de curso; también fue un espacio de me-
moria, aquel del recuerdo, de la nostalgia y de la pertenencia. A
estas sociabilidades de identidad se agregan novedosas précticas
de indole participativa (pp.17-18).

En este sentido, dentro de los hallazgos identificados en las
revistas escolares, se lograron identificar diversos vinculos y me-
diaciones con la escena teatral universitaria. A continuacidn, se
dard cuenta de qué manera los teatros escolares de los liceos pu-
blicos emblemdticos desempefiaron un rol significativo en el sur-
gimiento de los teatros universitarios, aquellos que proponian la
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experimentacién a mediados del siglo y que fueron responsables
de la profesionalizacién de la disciplina teatral en Chile.

1.3.2. Teatros universitarios y su relacién con la actividad tea-
tral escolar

El nuevo y revolucionario movimiento teatral que surgié con
fuerza en las universidades estatales del pais durante las décadas
de los 40 y 50, se articuld con las experiencias teatrales vividas en
los liceos. Grupos como el Teatro Experimental de la Universidad
de Chile, fundado en 1941; el Teatro de Ensayo de la Pontifica
Universidad Catélica de Chile, en 1943; El Teatro de la Univer-
sidad de Concepcidn, en 1945, y otros que se formaron més tarde
como el Teatro Teknos de la Universidad Técnica del Estado, en
1958 y el Teatro de la Universidad de Antofagasta en 1962, se
nutrieron de jévenes talentos que habfan desarrollado su pasién
por el teatro en sus afios escolares, y luego como estudiantes uni-
versitarios.

Estos grupos universitarios impulsaron la innovacién en el
teatro chileno, experimentando con nuevas formas de expresién y
desafiando las convenciones teatrales tradicionales (CENECA y
Ochsenius, 1982). No es extrafio entonces constatar que el teatro
de la Universidad de Chile fuera justamente fundado por estu-
diantes y profesores de la carrera de pedagogia de dicha casa de
estudios. Asf, vemos como en estas décadas en Chile, el teatro y
la educacién comienzan a tener un fructifero didlogo, que se desa-
rrollS fuertemente hasta el golpe de estado en 1973.

La profesionalizacién del teatro en Chile también se vio favo-
recida por la creacién de carreras universitarias en artes escéni-
cas, pocos afios después de la creacién de estas compaiifas, las
cuales ofrecieron una formacién académica y técnica a los futuros
actores, directores, dramaturgos y teatristas. Esta profesionaliza-
cién permitié que el teatro chileno alcanzara un nivel de madurez
artistica y técnica, posiciondndose como una de las principales
formas de expresién cultural en el pafs (Pradenas, 2006).

Resulta interesante observar que estos teatros universitarios
impulsaron un programa dirigido, no solo a la creacién de un
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teatro escuela, sino que también a la formacién de un ambiente
teatral, la transmisién de nuevos valores y el fomento de la dra-
maturgia cldsica, chilena y contempordnea. Estos lineamientos se
implementaron a través de una serie de acciones y actividades de
mediacién: creacién de programas de mano para presentar datos
del montaje y de la dramaturgia de las obras; realizacién de talle-
res, foros y conversatorios con los ptblicos o beneficios para estu-
diantes escolares en la compra de entradas, entre otras. Destaca,
también, la inclusién de estudiantes en los elencos de algunas de
sus obras, en las que tuvieron una activa participacién, ya sea
cantando en coros o actuando en las comparsas de las obras.

Algunos hallazgos que constatan esta colaboracién son los
montajes de las obras Ligazén (1942), Egloga séptima (1943) y El
mancebo que se casd con muwer brava (1943). En estas producciones
del Teatro Experimental de la Universidad de Chile, Moisés Mi-
randa, profesor y director de coro, estaba a cargo de dirigir a
estudiantes liceanos, quienes formaron parte del elenco de estas
obras cantando y/o haciendo personajes colectivos. Estas tres
obras, fueron presentadas en el Teatro Municipal de Santiago, es-
pacio escénico que ya por estos afios comenzaba a hacer habitado
por jévenes liceanos como parte del elenco oficial, consigndndose
su participacién en los programas de mano de estas obras, docu-
mentos que se suman al cuerpo de revistas escolares estudiadas.

Asf, toda esta actividad teatral, comprendida como teatro es-
colar a partir de las revistas de los liceos publicos chilenos du-
rante este periodo, permiten comprenderlos no solo como espacios
de formacién ciudadana, sino que también como espacios de
apreciacién, formacién y mediacidn artistica-teatral. Cabe des-
tacar que, en el caso especifico de las representaciones, actos y
festejos, ya sea con objetivos artistico-culturales, cfvicos, educa-
tivos, o conmemorativos, aparecen registrados como importantes
acontecimientos de desplante escénico que eran organizadas por
el alumnado.

De esta manera, estos actos de representacién no solo tenfan
un valor pedagdgico, sino que también se convertfan en even-
tos masivos que involucraban a las familias; asf como a todos los
miembros de la comunidad educativa. En este contexto, es posi-
ble analizar los mecanismos que la actividad teatral fomenta en
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el desarrollo escolar como el trabajo en equipo, el sentido de per-
tenencia, la disciplina para preparar y ensayar estos actos, y el
desarrollo de habilidades expresivas, comunicativas y creativas,
puestas en accién en estos encuentros. Ademds, a través de los
talleres de teatro escolar, las y los estudiantes, podl’an explorar
temas sociales, histéricos y politicos, lo que les permitfa desarro-
llar una conciencia critica y un sentido de responsabilidad civica.

No serfa incorrecto proponer, entonces, que toda esta acti-
vidad teatral definida como teatro escolar en los liceos publicos
desempefié un papel significativo en el surgimiento de una reno-
vacidn teatral a partir de su profesionalizacién en las universida-
des chilenas. La presencia de los nuevos teatros universitarios, de
hecho, es algo que aparecié en la revisién de las revistas escolares,
en dénde se lograron identificar diversos vinculos y mediaciones
entre estas compafifas de teatro universitarias y los liceos publi-
cos. Ademds, muchos de los estudiantes que participaron en ac-
tividades teatrales, en sus liceos, continuaron posteriormente sus
estudios en instituciones de educacién superior, donde encontra-
ron un entorno propicio para desarrollar sus habilidades artisti-
cas profesionalmente.

1.4. Marco Metodoldgico: Identificacién, recopilacién y activa-
cién de las huellas del teatro escolar

El presente apartado expone el marco metodoldgico del estudio, el
cual se sustentd en un enfoque cualitativo y adopté la investigacidn
documental como método preponderante. Este método es definido
por Marfa Eumelia Galeano (2018) como una «estrategia no reactiva
de investigacién social» que permite analizar acciones, interacciones
y situaciones sociales a través de la mediacién de recursos textuales,
visuales y audiovisuales (p. 129). Desde esta perspectiva, el trabajo
en torno a los archivos (revistas escolares publicadas en Chile entre
los afios treinta y cincuenta del s. XX), contempld un disefio interdis-
ciplinario elaborado entre académicos y profesionales del teatro, la
historia y la archivistica®.

El disefio metodoldgico se orienté a identificar indicios teatrales en
las publicaciones estudiantiles para su posterior puesta a disposicién
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en un repositorio digital de libre acceso y activacién junto a comuni-
dades escolares. De esta manera, el trabajo se enfocé en comprender
cémo el teatro participd en la vida social escolar de la época y en
desarrollar un ejercicio activo que, junto a estudiantes y docentes
escolares, permitiera actualizar el sentido de estos registros en el pre-
sente. Para lograrlo, el proyecto se estructurd en tres fases dirigidas
a la identificacidn, recopilacién y activacién de las huellas del teatro
escolar, las cuales se detallan a continuacién.

1.4.1. Identificacién del corpus documental

En esta primera fase se desarrolld el trabajo en torno a las pu-
blicaciones periddicas estudiantiles a cargo de un equipo de tres
investigadoras(es) de teatro y una de historia. Se revisé una base
de datos proporcionada por el Programa de Archivos Escolares
(PAE) con 200 titulos provenientes de establecimientos escolares
nacionales. De ese conjunto, solo algunos se encontraban digi-
talizados y disponibles para consultar en la Biblioteca Nacional
Digital y el repositorio de Revistas Escolares del Museo de la
Educacién Gabriela Mistral.

Durante el proceso se observé que varios de los enlaces web
indicados en la base de datos ya no se encontraban vigentes, lo
que implicé actualizar la informacién. Debido a los tiempos es-
tablecidos para la investigacidn, se decidié acotar la bisqueda y
considerar publicaciones producidas por liceos y escuelas de la
Regién Metropolitana y la Regién de Los Rios, centro y sur del
pafs. Posteriormente, se incorpord la Region de Antofagasta, para
ampliar el estudio al norte de Chile.

En sintesis, se revisaron 108 nimeros, correspondientes a 19
titulos de revistas. Si bien, inicialmente el proyecto consideré una
revisién histdrica entre los afios 1930 y 1960, debido a los tiempos
efectivos de ejecucién y al limitado acceso a la totalidad de las re-
vistas producto de las restricciones por la pandemia de Covid 19,
los ndmeros explorados finalmente correspondieron al periodo de

1930 a 1950 (Ver Tabla 1).
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Tabla 1

Datos generales de las revistas revisadas

Titulo

Establecimiento escolar

y localizacién?

Afos

Cantidad

de nimeros

Esfuerzo Juvenil

Liceo de Nifas de
Valdivia, Regién de Los
Lagos

1940-1950

11

Campanita

Escuela Experimental de
Nifas, Santiago

1946

Cristal

Liceo N°3 de nifias,

Santiago

1930-1932

Fraternidad

Escuela N°164
Guardadora del Pabellén

Peruano, Santiago

1934

Horizontes

Liceo Valentin Letelier,
Santiago

1943

Juventud y Esfuerzo

Escuela Superior N°2,
Antofagasta

1932-1934

16

Crisol

Escuela Especial de
Desarrollo, Santiago

1948

Despertar

Escuela N°11 de
Melipilla, Regién

Metropolitana

1944-1950

11

Hermes

Instituto Comercial de
Valdivia, Regién de Los
Lagos

1944-1945

El Chiquitin

Escuela Mixta N®29,
Naltagua, Regién
Metropolitana

1937

El Colegial

Escuela N*27, Santiago,
Regién Metropolitana

1934

Impulso

Liceo Domingo Faustino
Sarmiento,

1942-1946

Juventud

Liceo Amunétegui,
Santiago, Regién
Metropolitana

1937
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Juventud Liceo N* 1 de Hombres 1945-1947 16
Valentin Letelier,
Santiago, Regidn
Metropolitana

El Heraldo Liceo de Hombres de 1946 7
Valdivia, Regién de Los
Lagos

Esfuerzos Liceo de La Unidn, 1944-1946 3
Regidn de Los Lagos

La voz de los buenos  Escuela N°4 de Valdivia, 1935 1

muchachos Regidn de Los Lagos

Accién Brigada Instituto 1944-1946 13
Nacional, Santiago,
Regién Metropolitana

Ahora Liceo Nocturno 1944-1945 4

Presidente Balmaceda,
Santiago, Regidén
Metropolitana

A partir del corpus de revistas descrito, se realizé una nueva
busqueda para identificar los contenidos que hicieran referencia
a lo teatral. Durante el proceso, se establecié como criterio pes-
quisar reportajes o notas sobre actividades, tem4ticas o elementos
relacionados a lo escénico sin una limitacidn a la practica del tea-
tro en talleres o grupos, niala presentacién de obras teatrales en
los establecimientos. Se consideraron otras modalidades de inser-
ci6n del teatro en la Viday cultura escolar, como el desarrollo de
dramaturgia de autorfa de estudiantes, investigaciones escolares
sobre este arte y sus figuras fundamentales, actos que incorpora—
ban estrategias teatrales, as{ como diversa manifestaciones de las
teatralidades de la vida escolar.

1.4.2. Recopilacién y conformacion de las colecciones

La ampliacién del criterio de pesquisa permitié valorar un
conjunto de menciones a lo teatral, como huellas de su presencia
histérica en los establecimientos escolares. En la segunda fase, se
identificaron documentos sobre actos escolares que consideraban
representaciones escénicas, intervenciones corales, intercambio
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con figuras del teatro chileno, andlisis de dramaturgia contem-
porénea, referencias al teatro cldsico, difusién de festividades y
celebraciones de efemérides del liceo con caracteristicas teatrales,
entre otras.

Finalmente, se seleccionaron 18 hallazgos que fueron descri-
tos bajo los pardametros del sistema de metadatos Dublin Core,
especializado en elementos digitales a partir de 15 definiciones
seménticas: titulo, etiquetas, descripcidn, fuente, tipo de recurso,
relacién, cobertura, autor o creador, editor, colaboradores, dere-
chos, fecha, formato, identificador del recurso e idioma (Alcaraz,
2023). Los documentos con sus descripciones se organizaron en
colecciones, conjuntos artificiales de documentos reunidos seguin
criterios curatoriales especificos, temas o formatos (Heredia,
2007). Las colecciones se estructuraron segun los establecimien-
tos escolares en que fueron producidas las revistas, establecién-
dose seis colecciones. Estas se difundieron en el sitio web https://
www.archivosescolares.cl/teatro/, plataforma desarrollada en un
primer proyecto dedicado a la investigacién del patrimonio teatral
escolar, disefiada en Omeka, software libre, flexible y de cédigo
abierto, programado para la publicacién y difusién de colecciones
digitales de bibliotecas, archivos, museos u otras instituciones a
fines.

1.4.3. Activacién de los documentos

La tercera y iltima fase de activacién tuvo como objetivo ar-
ticular el trabajo con estudiantes y docentes de los establecimien-
tos escolares y a dinamizar los documentos para futuros usuarios.
Estas actividades integraron herramientas metodoldgicas prove-
nientes del teatro, de la historia y la archivistica. Algunas de estas
instancias, que se detallardn en el siguiente apartado de resulta-
dos, se implementaron antes de identificar el contenido teatral en
el corpus de las revistas, y otras después, dotando de sentido y
ampliando el alcance de los hallazgos levantados en la pesquisa
documental.

La articulacién de estas tres fases descritas configura, por lo
tanto, el marco metodolégico que permitié abordar de manera in-
tegral el objetivo de la investigacién: visibilizar la presencia de lo
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teatral en la educacién publica secundaria chilena a través de la
recopilacién, catalogacién y difusién de sus archivos.

2. RESULTADOS

Entre los resultados finales de investigacién, el mds importante tiene
relacién con el aporte en la difusién y activacién digital de archivos es-
colares en Chile y su vinculo con el teatro y las teatralidades. En la si-
guiente tabla se propone una representacion de los contenidos teatrales
identificados en los 18 documentos seleccionados, a partir de la revisién
del corpus de revistas escolares.

Tabla 2

Contenidos teatrales identificados en las revistas

Titulo de Revista Temadtica teatral

Revista Cristal Reportaje sobre dramaturgo

Entrevista a actor chileno

Revista Ahora Grupo de teatro de estudiantes
Revista Hermes Actos y representaciones escolares
Revista Despertar Actos y representaciones escolares
Revista Impulso Reportaje sobre dramaturgo

Actos y representaciones escolares

Teatro universitario

Dramaturgo chileno escribe en la

revista

Entrevista a dramaturgo chileno

Revista Juventud Coro en teatro

Exclusién de las mujeres en el teatro

1sabelino

Eventos musicales en teatro

Actos y representaciones escolares

Eventos culturales

Representacién de comedia
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Los hallazgos reflejan una rica tradicién de précticas teatrales, en-
tendidas desde un sentido expandido del teatro, que va mds all4 del ejer-
cicio teatral, desde una perspectiva exclusivamente artistica. En este
contexto es posible observar y Comprender de qué forma estas teatra-
lidades en los liceos contribuyeron significativamente a la formacién
integral de las y los estudiantes, junto con la creacién de un espacio
de sociabilidad y construccién cultural que resulta fundamental en la
conformacién de la identidad escolar y del acceso a la cultura de las
juventudes del s. XX.

Si bien en su momento estas practicas no fueron comprendidas como
instancias teatrales, el presente estudio permitié posicionarlas, subra-
yando la importancia histérica de la teatralidad escolar en los liceos
publicos chilenos durante el periodo comprendido entre 1930 y 1950.
Desde esta perspectiva teatral expandida, estas actividades constitu-
yeron «espacios otros» en la cotidieanidad liceana, donde era factible
«espectar» la accién de un otro, en un lugar y tiempo determinados.
Estas acciones, si bien no fueron representaciones de obras de teatro,
constituyeron instancias llenas de una teatralidad que aparecfa en la
disposicién espacial, el uso del uniforme o vestuario particular de las
ceremonias liceanas, los cédigos y ritos propios de los actos oficiales, el
uso de la musica, cierta utilerfa, ademds de la presencia de espectado-
res o participes de estas instancias extra cotidianas, en las que algunas
veces se contemplaba, incluso, el intercambio con dramaturgos o com-
pafifas teatrales universitarias.

A partir de estos hallazgos se construyeron nuevos contenidos basa-
dos en una activacién tedrica y visual, los cuales fueron puestos a dispo-
sicién de las comunidades escolares y piblico general en la plataforma
web. Participaron de este proceso de sistematizacién documental y del
levantamiento de un relato, dos estudiantes de la carrera de Actuacién
de la Escuela de Teatro UC (Francisca Olave y Javiera Salas); ademds
de Claudio Mancilla como desarrollador web del proyecto. Esta pagina
web estd dedicada, en especifico a los archivos escolares y su cruce con
los estudios teatrales a partir de diversos contenidos. Actualmente la p4-
gina aloja 10 colecciones, 6 de ellas derivadas de esta investigacidn, las
que fueron ordenadas por proyecto (2 proyectos) y por liceos (8 liceos).

El sitio web incluyé una exposicidn visual titulada: «El teatro en las
revistas escolares», creada a partir de la activacién de 6 de los 18 ha-
llazgos de investigacién. Es interesante que la exposicién es interactiva
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y permite interactuar con los hitos teatrales de las revistas y ponerlos
en didlogo con im4genes de otras colecciones de archivo, pertenecientes
al Programa de Investigacién y Archivos de la Escena Teatral UC. Al
presionar las im4genes de la exposicién se despliega una descripcién de
cada documento, y se ofrece acceso directo a la pdgina de este archivo
teatral: www.chilescena.cl

Exposiciones

"El teatro en las revistas escolares"

"Un teatro en el Liceo"

.
1944

Revista Ahora
Liceo Nocturno
Presidente Balmaceda

VER > R i
@genially < 2

Figura 1
Captura Exposicién «El teatro en las revistas escolares»

La exposicién propone, ademds, un recurso pedagdgico, a partir de
preguntas de mediacién, que buscan acercar estos archivos a las co-
munidades escolares. Estas interrogantes estdn enfocadas en realmente
poder establecer un didlogo entre los escritos de estudiantes de las dé-
cadas pasadas, con estudiantes de hoy, a partir de encuentros y asocia-
ciones que responden a los contextos y probleméticas actuales. En este
sentido, junto con la informacién documental, el proyecto tuvo como re-
sultado diversas experiencias de mediacién con las comunidades escola-
res del que participaron profesoras y estudiantes del Taller de Archivos
y Patrimonio del Liceo Al Javiera Carrera de Santiago y que se reali-
zaron tanto en el teatro del liceo como en dependencias de la Escuela de
Teatro y Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Catdlica.
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Entre estas actividades, se pueden comentar el taller presencial:
«Activacién de fuentes documentales desde una perspectiva escénica»,
dirigido por la actriz y mediadora artistica Francisca Hono junto con
el mediador histérico del proyecto, Rodrigo Mayorga. También el Colo-
quio «Teatro, educacién y memoria: tras las huellas de los teatros esco-
lares», dictado por Ana Sedano, Patrizio Gecele y Javiera Brignardello.
A lo anterior se sumg la participacién en el Encuentro de Teatro Escolar
ETE 2021, mediante el taller dictado por Constanza Alvarado y Patri-
zio Gecele, investigadores del proyecto, titulado: Registros y archivos
de procesos creativos.

A estas instancias, se sumaron una serie de actividades formativas
y divulgativas en formato virtual, que se encuentran disponibles en el
Canal de Youtube Teatro Aplicado ETUC (@teatroaplicadoetuc6081),

entre las que cabe destacar:

e Taller «;Cémo era el Liceo hace décadas atrds? Contexto educati-
vo chileno entre 1930 y 1960». A cargo de los docentes de historia,
este taller se orientd a la descripcién del periodo y anélisis de los
principales elementos estructurales del sistema escolar y las condi-
ciones sociohistéricas de los establecimientos estudiados. Fecha de
realizacién: 03 de agosto de 2021.

o Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=Ljp2ZgR81h8&t=11s

Taller «Acercamiento al teatro chileno de las décadas de los afios

30, 40 y 60». Facilitado por una dupla de docentes de teatro, la instan-
cia buscé visibilizar el rol de los teatros universitarios en el proyecto
de sociedad y la construccién de la nacién durante el periodo. Fecha
de realizacién: 02 de septiembre 2021.
o Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=MvwteaGG78w

Taller «Las huellas del teatro en las revistas escolares: ;cémo in-
vestigar fuentes histéricas?». Guiado por una docente de teatro y
otra de historia, el taller presents claves para el anélisis de fuentes
y una discusién sobre el alcance de las publicaciones periddicas es-
tudiantiles para el presente. Fecha de realizacién: 09 de noviembre
de 2021.

o Disponible en: sin registro audiovisual.
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3. CONCLUSIONES

Desde un comienzo, esta investigacién tuvo como objetivo comprender
el cruce entre la vida escolar y el teatro, mediante una seleccién de re-
vistas escolares de liceos publicos de Chile, correspondientes al periodo
1930 a 1950. Antes de abordar el anélisis documental, se explord la idea
de un posible «teatro escolar» y se problematizé este concepto, a par-
tir de las siguientes interrogantes: ;Qué es el teatro escolar? ;Cémo se
manifiesta el teatro en el liceo? ;Cémo se rastrea la actividad teatral de
un Liceo de primera mitad del s. XX, a partir de sus revistas escolares?

Al inicio de la pesquisa, se hipotetizd el posible hallazgo de registros
que dieran cuenta de estudiantes participando en talleres de teatro esco-
lar, los cuales se sabe que existian en algunos liceos durante el periodo
estudiado. Es decir, se buscé inicialmente el registro directo del aconte-
cimiento teatral con estudiantes actuando o participando como publico.
Sin embargo, durante la revisién sistemética y posterior anélisis de los
archivos, se constaté la ausencia de tales practicas en las revistas esco-
lares. Esto determind un giro en la investigacidn, que a partir de este
hallazgo se concentrd en rastrear otras formas de presencia de lo teatral
en la vida escolar. En consecuencia, se plantearon nuevas preguntas:
(De qué otra forma aparece lo teatral en la vida escolar? ;Qué précticas
pueden ser consideradas teatrales o no, en el marco de la vida liceana?
(Se puede hablar de teatralidades de la escuela?

Desde este enfoque, al examinar todos los nimeros de revistas es-
colares seleccionados, se identificé un conjunto mds amplio de mani-
festaciones que no habian sido consideradas inicialmente, pero que sf
formaban parte de las teatralidades de la vida escolar, tales como: actos,
encuentros, concursos, competencias deportivas, conmemoraciones, ce-
lebraciones, conferencias, visitas, ceremonias, ritos civicos, eventos de
ayuda y cooperacién.

En este punto, fue relevante recurrir a nociones acerca del teatro
como campo expandido, seguin las cuales este va més all4 de su condi-
cién artistica y simbdlica, pues se trata de un acto social donde un grupo
de personas presencia la actuacién de otro grupo o interactda con €l, lo
que implica un proceso de transformacién a partir de una situacién re-
gida por leyes, normas o cédigos distintos a los de la actividad cotidiana
y que configura un 4mbito de realidad momentdneamente diferenciado

(Sdnchez, 2008).
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Desde alli, el estudio permitié cuestionar y trascender la nocién
moderna del teatro en el &mbito educativo, limitada a una perspectiva
meramente estética y formal, para avanzar hacia la comprensién de
acontecimientos sociales donde los propios estudiantes asumen «roles»
en interaccién con otros estudiantes, profesores u otros agentes de la
comunidad escolar. Estas précticas no suponen necesariamente la pre-
sencia de un grupo de actores y actrices que representen una dramatur-
gla, en un escenario, con vestuario, iluminacién y maquillaje, sino que
abarcan una diversidad de situaciones teatrales capaces de construir un
«espacio-tiempo» alternativo a la cotidianidad.

De esta manera, se encontraron huellas de esta teatralidad escolar
en las presentaciones de bailes folkldricos durante las fiestas patrias,
en las coreograffas para alentar a un equipo deportivo, al entonar un
canto o un himno liceano con otros compafieros en coro, en los actos
de homenaje al aniversario del Liceo o en presentaciones para festejar
el cumpleafios de la directora. Se pesquisaron también registros de re-
uniones y entrevistas con dramaturgos y actores nacionales, ademés de
las representaciones, a modo de «sketch», que se presentaban en actos
escolares.

De esta forma, las revistas escolares, han permitido conocer la exis-
tencia de ciertos recursos teatrales —como la actuacién, la representa-
cién, la oratoria, la escenografia, la dramaturgia, entre otros- dentro del
espacio cotidiano de los liceos. Confirmando que «el teatro en cuanto
medio artfstico es una fijacidn de un modo de producir la comunicacién
social que llamamos teatralidad y que afecta tanto a la construccién de
la identidad (individual y colectiva) como al manejo de las relaciones
entre distintos grupos sociales» (Sdnchez, 2008, p. 5).

Sumado a lo anterior, la revisién de las revistas escolares permitié
identificar también la vinculacién de la actividad teatral escolar con el
surgimiento de los Teatros Universitarios y la profesionalizacién del sec-
tor a nivel pafs. En este sentido, la investigacidn demostré que el teatro
escolar, o sus teatralidades, estaba intrinsecamente ligado a la misién
educativa y civica de los liceos publicos y, con ello, a la construccién
de una Reptblica naciente. Este hecho queda evidenciado en cémo las
practicas escénicas fomentaban habilidades como el trabajo en equipo,
la creatividad, la responsabilidad cfvica; asf como las habilidades expre-
sivas y el desarrollo integral entre las y los estudiantes.
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Por otra parte, el anélisis y puesta en valor de los documentos histé-
ricos y de las revistas escolares trabajadas, evidencid que el teatro puede
constituirse en un vehiculo para el didlogo intergeneracional, al permi-
tir a estudiantes actuales conectar con las experiencias y valores del
pasado, asf{ como con su propia memoria e identidad patrimonial. Esta
activacién se guié por preguntas como: ;De qué manera se estudia la
memoria de la actividad teatral de un liceo puiblico emblem4tico, desde
el contexto actual? ;Qué pueden revelar estas revistas, en tanto archi-
vos patrimoniales, sobre el acontecimiento teatral en la vida escolar de
la primera mitad del siglo XX?

El enfoque interdisciplinario de la investigacidn, que integré estudios
teatrales, historiografia, y herramientas de la historia de la educacién y
la archivistica, resultd ser eficaz para abordar la complejidad del tema.
La colaboracién entre académicos, docentes y estudiantes secundarios,
conformd un equipo multidisciplinar que enriquecié la investigacién
con diversas perspectivas, permitiendo problematizar los presupuestos
iniciales y generando nuevos conocimientos.

De esta manera, esta investigacién contribuyd significativamente al
fortalecimiento del patrimonio cultural y educativo en Chile, al rescatar
y catalogar documentos histdricos relacionados con la teatralidad en la
vida liceana. La creacién de una plataforma web que retdne estas colec-
ciones y las pone a disposicién de la ciudadania, permite que tanto las
comunidades escolares como el publico en general, tengan acceso a estos
valiosos recursos, promoviendo el estudio y la valorizacién del teatro en
la educacidn del pafs.

El estudio confirmd que el teatro escolar desempefia un papel crucial
en la formacidn integral de las y los estudiantes. M4s all4 de sus bene-
ficios educativos, las experiencias teatrales en la escuela fomentan la
cohesidn social, el sentido de pertenencia y la participacién civica. Estas
experiencias artisticas contribuyeron a la construccién de una identidad
nacional y a la promocién de valores republicanos para el periodo estu-
diado y representan hoy una ventana al pasado desde la cual el estudian-
tado puede explorar su identidad y memoria patrimonial.

Los hallazgos sugieren una clara vinculacién entre las experiencias
teatrales en los liceos y el desarrollo del teatro profesional en Chile. Mu-
chos de los participantes en las actividades teatrales escolares continua-
ron sus estudios en el 4mbito de las artes escénicas, llevando consigo
las habilidades y pasiones cultivadas en su etapa escolar. Esto subraya
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la importancia del teatro escolar como semillero de futuros talentos ar-
tisticos y, en este caso particular, del desarrollo de habilidades teatrales
iniciales.

Las actividades de mediacién y los talleres realizados con las comu-
nidades escolares demostraron ser efectivos en activar los hallazgos his-
téricos desde una perspectiva escénica, por lo que se logré constatar
su impacto en quienes participaron de talleres virtuales y presenciales.
Estas acciones no solo difundieron los resultados de la investigacidn,
sino que también fomentaron la participacién directa de estudiantes y
profesoras(es) en la exploracién y reinterpretacién del patrimonio tea-
tral.

Como proyecciones de la investigacidn, este proceso abre nuevas
posibilidades para futuros estudios sobre el impacto del teatro en la
educacién y su evolucién histdrica. La inclusién, por ejemplo, de otros
periodos y contextos educativos o de andlisis comparados entre épocas o
territorios, permitirfa diversificar y profundizar sus hallazgos. Adems4s,
los resultados plantean la necesidad de desarrollar estrategias sosteni-
das para integrar el teatro en los curriculos escolares como herramienta
pedagdgica y de desarrollo integral, ya que en Chile las artes escénicas
contindan relegadas a cursos optativos. Por ello, resulta relevante que
las instituciones educativas fortalezcan su colaboracién en la preserva-
cién y proyeccién del legado teatral escolar. En ese sentido, esta inves-
tigacidn no solo recuperd una parte importante de la historia educativa
v cultural del pars, sino que también destacd el valor del teatro como
practica educativa fundamental, capaz de contribuir al fortalecimiento
del tejido social y cultural nacional.
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Resumen: Este articulo se propone analizar de qué manera el tea-
tro contempordneo problematiza las relaciones entre las personas que
cuidan y las personas cuidadas, dando visibilidad a la vulnerabilidad
de los cuidadores, exponiendo su fragilidad emocional, temores y ca-
rencias. El texto se organiza en cuatro partes: La primera plantea una
aproximacidn tedrica al tema, centrdndose en el reconocimiento de la
vulnerabilidad como una susceptibilidad comin a todos los seres huma-
nos. Asimismo, destaca cémo el proceso de identificacién del espectador
con el elemento vulnerable se complejiza al desactivarse la oposicién de
términos en las relaciones de dependencia y cuestionarse la idea tra-
dicional del cuidador como sujeto auténomo y dominante. La segunda
analiza algunos ejemplos paradigmdticos de cuidadores en tres obras
teatrales de las dltimas décadas y, a continuacidn, se establecen algunas
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consideraciones transversales que ayudan a comprender el poder del
teatro como agente deconstructivo de las categorfas sociales normati-
vas. Finalmente, se expone una reflexién sobre la figura del cuidador y
las relaciones de interdependencia en el contexto de una praxis teatral
inclusiva.

Palabras clave: teatro contempora’.neo, vulnerabilidad y teatro, tea-
tro y cuidado, teatro y discapacidad, inclusidn.

Abstract: This article analyses how contemporary theatre explores
the relationships between caregivers and care recipients, emphasising
the vulnerability of caregivers and revealing their emotional fragility,
fears and limitations. The text is organised into four sections: The first
part presents a theoretical approach to the subject, focusing on the rec-
ognition of vulnerability as a universal human trait. It also emphasises
how identification with the vulnerable element becomes more challeng-
ing when the opposition of terms in dependency relationships is deacti-
vated, and the traditional notion of the caregiver as an independent and
dominant figure is called into question. The second part analyses some
paradigmatic examples of caregivers in three plays from recent decades,
establishing cross-cutting considerations that help us understand the-
atre's power as a deconstructive agent of normative social categories.
Finally, it reflects on the role of caregivers and relationships of interde-
pendence in the context of an inclusive theatrical praxis.

Keywords: contemporary theatre, Vulnerability and theatre, theatre
and care, theatre and disability, inclusion.

Sumario: 1. Una vulnerabilidad en comin. 2. Figuras del cuidador.
3. Consideraciones transversales. 4. La figura del cuidador en la praxis
teatral. 5. Obras citadas. 6. Notas.
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Avifién. En 2017 obtuvo el Premio Internacional de Ensayo Teatral del
Instituto Nacional de Bellas Artes de México por Retdricas de la vulnera-
bilidad: Rupturas del cuerpo en la escena contempordnea (Paso de Gato, 2017).
En 2021 dirigi6 la mesa redonda performativa Presencia y alteridad del
ciclo Katharsis del Teatre Lliure de Barcelona, entrevistando a Romeo
Castellucci, Gabriela Carrizo, Stefan Kaegi y Susanne Kennedy. Sus
investigaciones se centran en la visibilizacién de la vulnerabilidad y la
alteridad en escena y en su relacién con la corporalidad.
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1. UNA VULNERABILIDAD EN COMUN

«Enfrentémoslo. Los otros nos desintegran. Y si no fuera asf, algo nos
falta», proclama Judith Butler en su ensayo Vida precaria. Para la filésofa
americana, pensar en lo que somos supone reconocer que no podemos
definirnos como sujetos inicamente desde un punto de vista ontoldgico.
En su opinidn, el sujeto surge de una labor constitutiva sostenida en el
tiempo, se define a través de una actividad performativa que lo va mode-
lando paulatinamente y de manera diferenciada. Esta performatividad
también sugiere que el sujeto se construye de una manera similar a un
personaje teatral, aunque no en el sentido de la asuncién de un rol sino
en cuanto a su capacidad de accién dentro de un contexto interactivo di-
ndmico': El sujeto acaba manifestdndose como el ¢fecto de unas practicas
que se van sucediendo a lo largo de la vida y en continua interaccién con
la otredad. Como consecuencia, desarrolla una subjetividad que le dota
de inteligibilidad cultural transformdndose en un ser social reconocible
dentro de un entorno concreto.

Este marco social, no obstante, lo subordina a unas categorfas y
términos consensuados por la normatividad, instancias que recaen es-
pecialmente sobre el cuerpo, territorio por antonomasia de la exposi-
cién publica. Al amparo del juicio —y los prejuicios— de los mandatos
sociales, el cuerpo diferente es arrojado automaticamente al 4mbito de
la marginalidad y la abyeccién. Por proyeccién, la normatividad acaba
fomentando una divisién injusta y simplista entre unos seres que son
considerados completos o incompletos, integros o deficientes, fuertes o
débiles; criba que polariza las relaciones de dependencia sin problema-
tizarlas.

Desafiando este contexto, el teatro contempordneo se posiciona
como un espacio clave debido a su capacidad para exponer, desde dife-
rentes perspectivas, la enorme complejidad de relaciones que vehicula
la propia condicién de vulnerabilidad. Erigidas en agentes de visibili-
zacién, las nuevas dramaturgias se implican en rescatar del silencio la
diversidad, permitiendo que lo abyecto —aquello «radicalmente no inte-
rrogado»— pueda encontrar un lugar sobre el escenario. Por extensidn,
los seres tradicionalmente considerados deficientes o débiles hallan una
oportunidad excepcional para reivindicar su capacidad de resistencia y
actuacién, generando una critica tanto a las construcciones culturales
normativas como a sus pardmetros de reconocimiento. Como sugiere
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Butler, la vulnerabilidad debe dejar de verse como una categoria pasiva
para comenzar a pensarse como una suerte de agency —ability to take ac-
tion or to choose what action to take—, habilidad para accionar o para decidir
qué accidn tomar.

Cierto es también que el teatro de otras épocas integré personajes con
cuerpos atrofiados o miembros tullidos, asi como bufones y locos, mar-
ginados e inadaptados que a través de su audacia, lucidez y sinceridad
fueron capaces de evidenciar la cobardfa de un rey o de una sociedad
en su conjunto. Sin embargo, esos seres solfan representar la excepcio-
nalidad, el orden natural que se oponfa al orden social, mientras que
mantenian un extrafio pulso con la autoridad. Los bufones, por ejemplo,
podian decir lo que querfan, pero siempre a cambio de la sumisidn, ya
que la transferencia de poder entre el bufén y el rey no se consideraba
una posibilidad.

En el teatro contempordneo, en cambio, la manifestacién de la vul-
nerabilidad suele venir acompafiada por algin tipo de cuestionamiento
vinculado con una alteridad no opositiva sino intrinseca, que mina el es-
tablecimiento sistemé&tico de las jerarquias en las relaciones de poder. En
el caso especifico de las labores de cuidado, a menudo la escena logra
desenmascarar las miradas convencionales, generalmente ligadas a la
figura de la maternidad o a la ética del cuidado, para profundizar en
las vidas vulnerables como participantes activas de relaciones duales o
multiples. Este cambio de perspectiva apunta a promover el desarrollo
de una conciencia renovada sobre la intersubjetividad en el sentido que
Maurice Merleau-Ponty le otorga al término. Dicha conciencia parte
del principio de que todos los seres humanos comparten una experiencia
comtn del mundo, por lo que las interacciones entre los diferentes suje-
tos dejan de ser objetualizadas para pasar a percibirse como relaciones
de comportamiento. En la base del esquema interrelacional se encuentra
el cuerpo fenoménico (Leib), que para Merleau-Ponty es el vehiculo del
ser-en-el-mundo, fuente de intencionalidades que llena de significacio-
nes la vida (Merleau-Ponty, 1964, pp. 414-415).

Judith Butler retoma esta conceptualizacién al reorientar la cuestién
del cuidado hacia una forma primaria de interdependencia sustentada
por una vulnerabilidad comun a todos los seres humanos. De esta ma-
nera, la pensadora consigue propiciar un debate inédito que relaciona
la intersubjetividad merleaupontiana con una vulnerabilidad universal
que desbarata los estereotipos. Por proyeccidn, también relativiza las
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posturas institucionales paternalistas que pretenden autoerigirse en
protectoras o salvaguardas de los colectivos vulnerables: Butler habla
de una reificacién de estos colectivos a partir de una calificacién politica
del término vulnerabilidad, sobre todo en aquellos casos en los cuales se
Intenta poner en marcha «un nuevo modo de autenticidad» o un supuesto
«nuevo orden» de valores morales (Butler, 2019, p. 48).

Dentro del 4mbito del cuidado, la comprensién de una vulnerabilidad
en comun complejiza y desmiente los roles normativos asignados a los
sujetos implicados, destacando que tanto la persona cuidada como quien
se ocupa de cuidar incorporan elementos caracteristicos del otro, aspec-
tos que se mantienen escindidos de su unidad orgénica y/o psiquica pero
que, a su vez, fluyen conjuntamente. Esos elementos fordneos profunda-
mente movilizadores vienen a completar la plenitud de ambos sujetos a
través de la alteridad:

(...) los otros que originariamente pasaron por mi no solo quedaron asi-
milados al lfmite que me contiene (uno de los sentidos de «incorporar»),
sino que también rondan el modo en el que periéddicamente, por asf decir,

me desintegro y me abro a un devenir ilimitado (Butler, 2007, p. 49).

Sin ignorar que las condiciones de dependencia se exacerban en si-
tuaciones extremas, resulta interesante replantear el andlisis a partir
de este cambio de paradigma, ya que permite el reconocimiento de una
vulnerabilidad que trasciende los pardmetros tradicionales para indagar
en problemdticas que con frecuencia suelen permanecer soterradas o di-
simuladas. Dentro de este espectro se encontrarfan las situaciones moti-
vadas por desequilibrios de indole trauma4tica, afectiva o emocional, con
las cuales el espectador puede identificarse desde una perspectiva mds
amplia y transversal.

Para profundizar en la intersubjetividad vinculada con una vulnerabili-
dad comun, el presente articulo propone analizar tres obras teatrales que
exploran de manera especifica la fragilidad, las inseguridades y los
auto-cuestionamientos del cuidador, una figura con un desarrollo espe-
cifico dentro de la dramaturgia contemporanea. Codsto de vida de Martyna
Mayok, Tan poca vida de Hanya Yanagihara con direccién de Ivo van
Hove y Sobre el concepto de rostro en el hijo de Dios de Romeo Castellucci
constituyen tres casos paradigmdticos en los cuales el trabajo de cuidado
involucra formas que desafian nuestros propios umbrales de sensibilidad
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y nos insta a una responsabilidad individual y social genuina. En ellas, la
exposicién del cuidador en su punto de quiebre fisico o emocional anula
automdticamente la observacién de la vulnerabilidad como un rasgo ex-
clusivo de ciertos individuos o colectivos minoritarios, reposicionando
los términos de las relaciones de cuidado y exponiendo una reflexién
sobre la interdependencia en el contexto de una praxis teatral inclusiva.

Si entendemos la vulnerabilidad como un elemento de errancia, tal
como la identifica Marfa Zambrano en la figura arquetipica del exiliado,
ese extravio se vuelve especialmente paradgjico en el caso de quien se
ocupa de cuidar, ya que se espera que este aparezca claramente como
un gufa, cuando a menudo se reafirma en su contrario. Lo tnico que
puede contrarrestar esa errancia es el encuentro, anade Julia Kristeva, el
encuentro como «interseccién de dos alteridades» (Kristeva, 2014, pp.

21-22).

2. FIGURAS DEL CUIDADOR

En relacién con la visibilizacién de la vulnerabilidad del cuidador, re-
sulta especialmente significativa la indagacién de la dramaturga nor-
teamericana Martyna Majok en su obra Cost of living —Coosto de vida—,
ganadora del Pulitzer Prize for Drama de 2016. En ella, la autoraretrata
a dos parejas cuyas vidas discurren en forma paralela: una est4 confor-
mada por un camionero y su exmujer, con el cuerpo paralizado a causa
de un accidente de coche; la otra, por un hombre con parilisis cerebral
y su joven cuidadora. A primera vista, la trama parece centrarse en las
labores cotidianas de cuidado de dos personas altamente dependientes a
nivel fisico, que son atendidas con enorme compromiso y responsabilidad
por sus partenaires. No obstante, a medida que el texto evoluciona, Majok
se ocupa de ir desmontando uno a uno los estereotipos relacionados con
el cuidado y la dependencia, propiciando un intercambio igualitario y
fresco entre los cuatro protagonistas.

De hecho, el sentimiento de caridad que surge espontdneamente
entre el piblico cuando los personajes con discapacidades motoras apa-
recen en escena va mutando paulatinamente en una empatia critica que
alcanza también a los cuidadores, cuyas carencias salen a la luz a partir
de la propia relacién de cuidado: En realidad, el vinculo funciona como
un espejo que permite trascender la compasién para profundizar en

ATAUONLS, B julio-diciembre 2025 330



ARTICULOS

las estrategias particulares de resistencia que cada uno de estos seres
desarrolla para poder sobrevivir a pesar de sus limitaciones.

En el caso de John, el joven paralitico, resulta violento y paradgjico
descubrir el modo en que trata a Jess, la chica que se ocupa de atenderlo.
Por momentos John se muestra deliberadamente sarcadstico, acusando
una prepotencia fortuita que contrasta con sus limitaciones de movili-
dad y control corporal. Alardeando de su alta capacidad intelectual, su
alto nivel econémico y de estudios, John se mofa de Jess, que, siendo hija
de migrantes, se dedica a unas labores poco doctas a pesar de haberse
graduado en la prestigiosa universidad de Princeton. Para sorpresa del
espectador, las situaciones intimistas y la necesidad de una confianza
mutua acaban generando entre ambos una conexidn fuerte y singular.
A partir de la mitad de la obra, las carencias afectivas de Jess se mani-
fiestan explicitamente: confundida por un cambio en la rutina de John,
que le pide que lo prepare para asistir a una cita, la chica se ilusiona con
un encuentro romdntico con él, acabando humillada y emocionalmente
abatida.

La devastacién afectiva también atraviesa el personaje de Eddie, el
camionero que, después de cuidar con devocién a su exmujer, se ve obli-
gado a asumir su muerte. Eddie es descrito en el prélogo de la obra como
un hombre que entiende que «la autocompasién y la melancolia son pri-
vilegios para las personas que, en sus vidas, tienen amigos y familiares
que los aman incondicionalmente» (Majok, 2018).2 El espectador se per-
cata entonces de una nueva condicién en comtin entre los personajes, ya
que aquello que activa cada pequefio movimiento, reaccién o decisién en
escena no deriva de discapacidades fisicas o intelectuales sino, ante todo,
de un profundo sentimiento de soledad. Esta soledad se convierte en la
verdadera disfuncién, reconfigurando las relaciones interpersonales. El
estado emocional interno de los personajes es replicado, a su vez, por
la estética del espacio escénico que, a pedido de la autora, se presenta
vacio.

Costo de vida se plantea como un flashback a partir de la escena ini-
cial, ubicada temporalmente antes de Navidad. Es viernes por la noche y
Eddie est4 solo en un hipster bar comentando las inexplicables llamadas
de su difunta mujer. El misterio y el sentimiento de pérdida invaden una
escena en la cual la nocién de tiempo —al igual que la de espacio— pa-
rece disgregarse hasta diluirse como el humo del tabaco que cubre
el ambiente. Esta sensacién de limbo que acompafa el duelo de Eddie
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también parece reflejar de manera directa el pensamiento filoséfico de
Butler, cuando ésta sugiere que elaborar un duelo nunca puede implicar
olvidar o sustituir a alguien. Al contrario, el duelo solo puede elaborarse
al aceptar que se est4 sufriendo un cambio —tal vez definitivo— a causa
de una pérdida, pero reconociendo que esa transformacién acabar4 re-
veldndonos algo nuevo acerca de nosotros mismos: al aceptar la pérdida,
lo doloroso no es solamente el hecho de que la otra persona ya no esté,
sino el sentir que desaparecemos con ella, volviéndonos inescrutables
fntimamente. Solo a partir de este reconocimiento es posible entregarse
con sinceridad a otra relacién en el futuro, luego de vagar por un ca-
mino inquietante y desconocido. Esa autoaceptacién es la que parece lo-
grar Eddie hacia el final de la obra, cuando, en un giro inesperado, se
encuentra con Jess.
Tal como afirma Jesse Green en su critica para The New York Times:

Serfa un error considerar Costo de Vida como una obra de identidad sobre
personas con discapacidad. Es mds bien una obra sobre discapacidades
con personas. En ambas historias, que acaban colisionando, las mayo-

res discapacidades son universales: el miedo y la desconexién (Green,

2017).%

La desconexién habla de un sentimiento que trasciende lo privado e
intimo para manifestarse como una soledad sub_yacente compartida por
diferentes personajes errantes, reflejos, a su vez, de una gran parte de la
sociedad contempordnea. Esta soledad se agudiza al permanecer oculta,
camuflada o disimulada, haciendo mella en lo mds recéndito del ser de
una manera 1entay silenciosa: Dentro de este contexto, la falta de com-
pafifa no es tan significativa como la falta de entendimiento. En Costo de
Vida, aquello que finalmente une a Eddie y a Jess no es el simple anhelo
de tener a otra persona a su lado, sino la certeza de poder comprenderse
mutuamente debido al hecho de haber pasado por unas experiencias si-
milares de entrega y autoaceptacidn.

En relacién con esta soledad soterrada fruto de la incomprensién, re-
sulta especialmente relevante la adaptacién teatral de Ivo van Hove para
la novela A Little Life de Hanya Yanagihara, traducida al espaﬁol como
Tan poca vida. Esta puesta en escena de extenso formato —coproducida
en 2019 por el festival Grec de Barcelona y el Ruhrfestspiele de Rec-
klinghausen— explora la durfsima historia de Jude, un joven abogado
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neoyorquino que, habiendo sufrido abusos sexuales desde su infancia,
se persigue y lesiona hasta la autodestruccién. Luego de explicar los mo-
tivos del trauma, el director expone de manera shockeante la diferencia
en la atencién que recibe el protagonista por parte de la sociedad antes
y después de la amputacién de una de sus piernas. En realidad, el per-
sonaje se siente profundamente incomprendido porque sus allegados y
compafieros de trabajo no reparan en el desasosiego que lo atormenta, ni
siquiera cuando intenta desesperadamente comunicarlo a los demds. Al
no tratarse de una problem4tica fisicamente visible, su entorno la mini-
miza y tiende a ignorarla. En cambio, al perder la pierna, todos reparan
en él, se compadecen y le proporcionan cuidados especificos para facili-
tarle la movilidad. Estas ayudas fisicas, obviamente, no pueden reparar
su angustia existencial ni aliviar su dolor.

La trama de la obra da un vuelco radical cuando Willem, un actor
de gran sensibilidad, confiesa a Jude que se ha enamorado de ¢l. La
relacidn es correspondida; no obstante, se torna extremadamente com-
pleja porque a Jude le resulta imposible tener relaciones sexuales sin
revivir su historia de abusos. A partir de este momento, Willem atra-
viesa numerosos episodios de ira en los que la impotencia y la desespe-
racién parecen apoderarse de su personalidad, pero logra sobreponerse
a la urgencia de su deseo y asume entregarse desinteresadamente a una
relacién de convivencia en la que priman el afecto y la comprensién. De
este modo, el supuesto impedimento se transforma en una oportunidad
dnica para profundizar y cuestionarse sobre aquello que significa real-
mente el amor.

Por primera vez en su vida, Jude se autopercibe cuidado, valorado y
amado, sentimientos que también se desarrollan en Willem, aparente-
mente mds seguro de si mismo, aunque con una gran inestabilidad labo-
ral y de vinculos. La convivencia les brinda a ambos un sosiego sanador
y edificante. Sin embargo, al poco tiempo, Willem muere de forma ines-
perada en un accidente de coche. Al igual que en Codto de Vida, el destino
impone una situacién de duelo. Solo que, en este caso, Jude no puede
gestionar la pérdida de su compafiero y se suicida. Una vez mds, la no-
cién de «cuidado» encierra una complejidad que excede ampliamente la
ayuda fisica y el trato piadoso: Por un lado, el desenlace lleva a reflexio-
nar sobre el vacio irreparable que puede llegar a provocar en el alma
de una persona vulnerable la pérdida de aquel ser querido que vela por
ella. Por otro, insta a una toma de conciencia sobre la finitud humana y la
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fragilidad de la vida a través del personaje de Willem, que en este caso
muere de forma prematura.

En otras palabras, la «poca vida» de Jude —en el sentido de una vida
desdichada— contrasta con la «breve vida» de Willem, quien la ha vi-
vido intensamente hasta el accidente. Se trata de dos dimensiones com-
plementarias y reciprocas de la vulnerabilidad, ya que la plenitud vital
de Willem —el zenit intimo de su intensidad— se alcanza a partir del mo-
mento en que se reconoce enamorado de Jude. En este sentido, la re-
currencia al término «vida» en los titulos de las obras analizadas no es
fortuita, sino que se utiliza para resaltar un abordaje cualitativo de la
existencia. Este reconocimiento también sugiere, en concordancia con
las premisas de Butler y de Merleau-Ponty, que «vivir» genuinamente
una vida depende de numerosos factores que, en su transcurrir, la van
dotando de sentido. Dentro de este contexto, la nocién de convivencia es
fundamental debido a su capacidad transformadora. Tanto Codto de vida
como Tan poca vida explicitan que, més all4 de la compasién, la caridad
o la tolerancia, cuidar implica «aceptar convivir con aquello que es ra-
dicalmente otro», asi como aceptar esa otredad con compromiso y sin
expectacién. Cuidar, por tanto, significa cuidarse mutuamente y, a su
vez, cuidar la propia vida para poder cuidar de los dem4s.

Una tercera mirada critica sobre la relacién entre la persona cuidada
y su cuidador es la que propone el polémico creador italiano Romeo Cas-
tellucci en su obra Sul concetto i volto nel figlio di Dio —Sobre el concepto de ros-
tro en el hijo de Dios—. Esta obra estrenada en 2011 indaga sobre la relacién
de un padre anciano que no puede controlar su esfinter y un hijo que se
ocupa de él. La carga de dolor es compartida: mientras el hijo se deses-
pera expresando su célera ante Dios, el anciano no deja de pedir perdén
por el estado en que se encuentra, como si la situacién hubiera nacido de
algun tipo de culpa o falta que él hubiera podido evitar. No obstante, la
convulsiva lucha interna que exterioriza el personaje del hijo reorienta
el tema de la obra hasta centrarlo casi exclusivamente en el drama de
un cuidador alejado de los estereotipos. En este caso, la persona que se
ocupa del cuidado es un hombre de mediana edad, trabajador en una ofi-
cina y urbanitas, un individuo estandarizado y sistemé&tico que se mues-
tra sobrepasado por una labor que se ve obligado a asumir en paralelo
a su vida laboral: Castellucci escenifica esta entrega altruista de una
manera sacrificial, bajo la forma de un desbordamiento y una angustia
constantes que realzan, sin embargo, un extraordinario acto de amor.
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Durante el desarrollo de la obra, la situacién que da origen al con-
flicto se pone a su vez en relacién con aspectos simbdlicos de suma rele-
vancia debido a la aparicién en escena de una imagen gigante del Cruwto
Salvador Mundi del pintor renacentista Antonello da Messina. El rostro de
Cristo, testigo imperativo del transcurrir cotidiano de los protagonistas,
se erige impdvido en el fondo del escenario. Su exquisita belleza cldsica,
asi como la perfeccién técnica de su factura, contrastan con la inmun-
dicia en el suelo de la casa, donde el hijo se ufana por limpiar las heces
de su padre. A través de la dialéctica de esta relacién, la imagen cristo-
légica adquiere un sentido eminentemente critico: Dios, aquel que de-
berfa velar por sus «<hijos», presencia inmutable y en silencio como éstos
pierden su dignidad. Pero resulta que aqui Dios se presenta a través de
la figura del hijo, Jesucristo, que se sacrificé dando su propia vida en
la cruz. El protagonista y el retrato de Cristo se observan mutuamente,
espejdndose. Por tanto, como destaca el propio director: «(...) esos dos
elementos que generan contraste tienen en realidad un mismo destino
comun» (Castellucci, 2013). De hecho, esta obra no tiene un argumento
definido a través de una historia o una narracién. El planteamiento dra-
maturgico se basa en la vinculacién dialéctica entre el rostro de Cristo
y las relaciones paternofiliales no normativas que pueden encontrarse
en nuestra sociedad actual. De este modo, la sucesién de acciones de los
personajes puede leerse como una reiteracién perpetua de las estaciones
dolorosas de la pasién de Cristo, bajo la forma de un via crucis laico y
critico que se despliega entre el dormitorio y el salén de la casa.

Avanzada la obra, numerosos rfos de tinta negra achiropita® brotan
del rostro de Cristo hasta desfigurarlo. A continuacidn, se superpone a
esta tinta una proyeccién de la célebre frase biblica del salmo 23: «Eres
mi pastor». Pero, al cambiar la luz de escena, se puede entrever por de-
trds de esta frase la palabra «no», de modo que pueda leerse: «No eres
mi pastor». El salmo se transforma asf en una duda, que es la duda del
protagonistay de Jesds en la cruz, y que refiere esponténeamente a otro
pasaje biblico: «Dios mfo, jpor qué me has abandonado?». A partir de
ese momento, la imagen de Cristo se vuelve acromdtica y su bello rostro
es lacerado con piedras por un grupo de nifios. La escena replica la foto-
graffa Nifio con una granada de la artista norteamericana Diana Arbus en
la que se ve a un nifio con un cuerpo raquitico y una granada de juguete
en la mano, una imagen elocuente sobre la relacién entre la violencia, la
impotencia y la fragilidad. La agresién desacraliza el rostro divino y lo
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devuelve al contexto terrenal; ahora no es mds que un lienzo expuesto a
la desesperacién de unos seres inocentes. El acto revela finalmente que
las situaciones de incontinencia que aparecen en la obra no son solo
anecddticas. Antes bien, constituyen una metéfora del estado cotidiano
del mundo, un mundo que también necesita ser cuidado para garantizar

una supervivencia pacifica.

3. CONSIDERACIONES TRANSVERSALES

La puesta en relacién de las obras comentadas pone de manifiesto
algunas consideraciones transversales que vinculan el tema del cuidado
con debates candentes en nuestra sociedad contempor:inea, destacando
especialmente tres temas: la ruptura del estereotipo de la mujer cuida-
dora, el sentimiento de vergiienza ante la abyeccidn, y las diferencias
entre el cuidado remunerado y no remunerado. Estas cuestiones tienen
que ver con aspectos sociales, econémicos, politicos y éticos, pero tam-
bién suponen reflexiones a partir de las cuales el teatro es capaz de ge-
nerar propuestas transformadoras que pueden contribuir al bienestar y
a la emancipacién.

Tanto en Covto de vida como en Sul concetto Ji volto nel figlio di Dio en-
contramos una intencién explicita de los creadores para evitar que las
labores de cuidado recaigan exclusivamente en la figura de una mujer
prototipica. En el caso de 7an poca vida, el argumento enmarca la cues-
tién del cuidado dentro de una relacién de amor homosexual, lo cual
denota una sensibilidad comin entre los protagonistas m4s alld de las
categorizaciones del heteropatriarcado.® Esta intencién es importante
porque refleja un cambio de paradigma fundamental respecto de la visi-
bilizacién de este tipo de labores, tradicionalmente asociadas a las mu-
jeres, asf{ como una perspectiva desmitificadora respecto de la figura de
la mujer en el teatro y en la sociedad en general: encasilldndola como
una criatura aldgica asociada a la naturaleza, al inconsciente, la sensi-
bilidad y la sumisién, el pensamiento patriarcal solo habia sido capaz
de ver en ella los valores de la «experiencia». La mujer quedaba asf «na-
turalmente» destinada a los quehaceres domésticos y al cuidado de las
personas, labores que se suponfa que no necesitaban de la razén para

ser ejercidas, ya que se ejecutaban exclusivamente «desde el corazén».®
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Estas i1deas, como es sabido, fueron consoliddndose desde la Anti-
giiedad hasta nuestros dias, perviviendo durante siglos a través de los
preceptos de religiones y corrientes de pensamiento moralistas, asf{ como
de ideologfas ultraconservadoras. De hecho, a pesar de los debates sobre
la igualdad y los avances en derechos adquiridos para las mujeres, estas
contindan manteniendo un estatus fuertemente arraigado al plano sim-
bdlico, dentro del cual la imagen arquetipica de la madre cuidando de
sus nifios constituye un referente ineludible. Es interesante observar
cémo esta situacién tampoco ha cambiado sustancialmente con la in-
corporacién de la mujer al mundo laboral. Al contrario, a partir de en-
tonces muchas mujeres con familiares dependientes deben asumir una
doble carga, lo cual acaba repercutiendo en su salud fisica y mental, asf
como provocando su aislamiento social. Segun recientes estadisticas, se
estima que mds de un ochenta por ciento del trabajo de cuidado en el
mundo continda siendo atendido por mujeres, una gran parte de las cua-
les se sienten «moralmente obligadas» a asumir esta funcién debido a la
presién de su entorno.

En este sentido, la presentacién de Jess en Covto de Vida como una
joven graduada universitaria desmiente tanto la prejuiciosa oposicién
entre experiencia y razén como la supuesta incompatibilidad entre estu-
dios universitarios y tareas de cuidado. Desde una postura radicalmente
conservadora, John verbaliza estos prejuicios cuando, sorprendido por
el curriculum de Jess, le pregunta si ha estudiado filologfa o historia del
arte.

Por otro lado, tanto el personaje de Eddie como el del hijo en Su/
concetto Ji volto introducen la figura del cuidador masculino heterosexual,
reformulando el papel de los hombres en las labores de cuidado y ayu-
dando, asimismo, a visibilizar la carga real y silenciada que asumen las
mujeres que se encuentran en la misma situacién: El hecho de otorgar el
rol de cuidador a un hombre resulta inesperado y atrae especialmente la
atencién del espectador, algo que seguramente no sucederfa si se tratara
de una mujer, ya que se consideraria normal que se ocupara de este tipo
de tareas.

Otro tema especialmente sensible en Sul concetto Ji volto es el senti-
miento de vergiienza y humillacién que aflora de la figura masculina del
cuidador, asf como un cierto pudor a la hora de limpiar los excrementos
y asear el cuerpo ajeno. La abyeccién aparece aqui magnificada por su
puesta en relacién con la figura de un hijo que debe ir aprendiendo no
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solo a realizar unas tareas de limpieza que no le resultan propias —o
bien para las cuales no ha sido educado— sino que también debe apren-
der a convivir con un elemento repulsivo que, sin embargo, es orgdnico
y familiar.

El rechazo que este elemento produce en el personaje se hace mds
comprensible cuando el olor escapa de la escena para invadir la platea y
alcanzar al espectador. Entonces se reconoce esa pulsacion de la que habla
Julia Kristeva cuando define lo abyecto como aquello que «quebranta
mi sensorio comtn» golpeando a los sentidos, una accién en la que el su-
jeto se funde con su propia pulsacién y se enajena de todo objeto que al-
guna vez conocid y que ahora desconoce. Kristeva relaciona el concepto
de abyeccion con el de vuciedad, ya que es en la suciedad donde la identidad
se trastorna a si misma hasta devolver al sujeto a su estado mds intimo.
Lo abyecto no respeta los lfmites, los lugares ni las reglas, se encuentra
siempre des-ubicado, en un umbral de liminalidad. Las infracciones al
gusto, como todas las imperfecciones, desencadenan un proceso a partir
del cual, como sucede en este caso, el protagonista acaba inmerso en un
lugar simbdlico de proto-significado, un lugar alejado de cualquier con-
tacto con el mundo exterior y apartado de los mecanismos de represen-
tacién. La abyeccién lo arroja a un espacio a-social, aquel que Kristeva
identifica con la chora, espacio prelingiiistico hecho de movimientos y
articulaciones en donde la experiencia temporal no se encuentra estruc-
turada (Kristeva, 2004, pp. 9-14). En este espacio, padre e hijo compar-
ten una misma situacién de regresién a la infancia, a un signo puro, de
inocencia. Sin embargo, para el hijo este espacio es también el de un giro
retorno-desplazamiento-cambio, un lugar indeterminado desde donde
fraguar una posible revuelta contra el sistema que lo oprime.

En las tres obras presentadas, la propuesta de un cuidador no es-
tereotipado se complementa con otros cuestionamientos transversales
derivados de las diferencias entre el trabajo remunerado y el no remu-
nerado. Esta cuestién es relevante, ya que se tiende a justificar que los
hombres no pueden dedicarse a labores no remuneradas porque
tradicionalmente son ellos quienes deben ocuparse de traer el sustento
al hogar. Del mismo modo, suele resultar mucho mds incomprensible y
dificil de asimilar el hecho de que un hombre renuncie a su carrera pro-
fesional para dedicarse al cuidado de un familiar, algo que sf hacen con
frecuencia las mujeres. En relacién con esto, cabe destacar que el perso-
naje de Eddie se encuentra desempleado mientras asume el cuidado de
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su exmujer, aunque acude voluntariamente a ayudarle. El protagonista
de Sul concetto di volto, por su parte, se muestra absolutamente desbordado
por la situacidn, al verse obligado a conciliar el rutinario trabajo en la
oficina con el cuidado de su padre. Ambos personajes vienen a recor-
darnos que, cuando un hombre asume un trabajo de cuidado, tendemos
a apreciarlo como un gran acto de sacrificio o generosidad, mientras que
raramente valoramos de la misma manera esta dedicacién en las muje-
res, justamente por el hecho de estar normalizada.

En 7an poca vida el condicionamiento no es econémico, ya que se plan-
tea la necesidad de un acompafiamiento sobre todo afectivo que excede
las labores habitualmente reconocidas dentro del 4mbito institucional
de la asistencia. Sin embargo, esto no desvirtda, sino que complementa,
la evidencia de la estrecha relacién que existe entre situacién econémica
y cuidados. De hecho, Jude es rescatado de un orfanato y su extenso
historial de maltratos y abusos se retroalimenta de su condicién social
y su falta de proteccién durante la nifiez. En las otras dos obras, se pone
en evidencia cdmo en aquellos pafses donde el sistema piblico de salud
no garantiza unas atenciones minimas para las personas con necesida-
des especiales, la falta de recursos puede acabar arrojando al abismo a
las personas vulnerables, ya se encuentren de un lado o del otro de la
relacién de cuidado. Este tltimo planteamiento es el que lleva a Judith
Butler a preguntarse sobre qué es lo que hace que una vida valga més la
pena que otra. La respuesta es de orden sociopolitico: si entendemos, con
Butler, que la deshumanizacién se produce en el I[imite de la vida discur-
siva, es decir, allf donde el sistema selecciona y legitima, desacredita y
excluye, es fundamental fomentar unas producciones artisticas capaces
de revertir, aunque mds no sea en parte, esa carencia de discursos.

Segun la autora, existe un sistema de «produccion de lo abyecto» que, legi-
timado durante siglos, no se conforma con cargar contra aquello que no
encaja en sus pardmetros, sino que opta directamente por invisibilizarlo.
Al no tener una «vida discursiva», lo abyecto —y en este sentido la obra
de Castellucci aporta una magnifica metdfora— permanece como figura
en la sombra, ignorada o escondida, no cuestionada. Frente a esta
indiferencia, Butler propone la creacién de un aparato conceptual capaz
de dar autonomia y visibilidad a la propia operacién de abyeccién, de
manera que se vuelva a hablar de aquellas vidas precarias silenciadas, a
la vez que se problematizan los mecanismos de poder que las relegan. En
este sentido, el teatro contemporédneo acierta al presentar la abyeccién
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como un proyecto discursivo perve, es decir, trabajando con la abyeccién
y desde la abyeccién a partir de un tratamiento autocritico: sin dejar de
exponer en primer plano los modos de vulnerabilidad relacionados con
las infraestructuras y el apoyo econémico, estas obras instan a reflexio-
nar sobre una condicién més amplia de interdependencia vinculada a
una subjetividad que puede ayudar a cambiar la manera dominante de
entender ontoldgicamente al sujeto (Butler, 2019, p. 42).

4. LA FIGURA DEL CUIDADOR EN LA PRAXIS TEATRAL

Una dltima reflexién sobre el tema del cuidado resulta pertinente a partir
del momento en que las relaciones intersubjetivas y de interdependencia
se trasladan a la practica artistica. En el caso de Codto de vida este cuestio-
namiento es prioritario, ya que la autora solicita —a través de una nota
al comienzo del texto— que los personajes de John y Ani sean interpre-
tados por personas con discapacidades reales. Esta peticién agrega una
nueva capa de sentido a la obra, a la vez que advierte sobre la necesidad
de un posicionamiento maduro y comprometido por parte del equipo
artistico y de produccién. M4s all4 de la voluntad de inclusién, que ob-
viamente constituye un primer paso imprescindible y digno de reconoci-
miento, la incorporacién de personas con discapacidades severas supone
un desaffo mayudsculo para el desarrollo del proceso creativo, durante
el cual la escucha, la aceptacién y la cooperacién mutua constituirdn
factores claves.

En su estreno en Estados Unidos, Costo de vida fue llevada a escena res-
petando los deseos de Majok”: John fue encarnado por el actor Gregg
Mozgala, con parélisis cerebral, y Ani fue interpretada por Katy Su-
llivan, una actriz con una amputacién transfemoral bilateral. Ambos
intérpretes estdn formados en arte dram4tico en prestigiosos centros
de estudios y tienen una amplia experiencia en su profesién. El acom-
pafiamiento de sus parejas artisticas, no obstante, se reveld crucial ya
que, debido a las exigencias del libreto, estas debieron seguir un entre-
namiento especifico para asumir una performance técnica: Tal como
recuerda Davis Zayas, el reconocido actor que interpreté a Eddie en su
reestreno de Broadways, uno de los retos mds dificiles para él fue apren-
der a desplazarse sujetando —y cargando— el cuerpo de Ani desde atr4s,
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sintiendo permanentemente que su responsabilidad estaba muy por en-
cima de las competencias usuales de un actor (Cavenaghi, 2022).

En este caso, el intérprete se encontré involucrado en una rutina fi-
sica y psiquica de implicacién directa a partir de la cual su personaje
acababa absorbiendo el agotamiento y las preocupaciones reales de
las personas que habitualmente se ocupan de las labores de cuidado.
Zayas reconoce que compartir escenario con personas con discapacida-
des reales significd gestionar un gran espectro de imprevistos, asf como
sobreponerse a sentimientos encontrados, dudas y frustraciones mutuas.
Sin embargo, destaca que esta experiencia se vio ampliamente recom-
pensada por un crecimiento inestimable tanto a nivel profesional como
personal, alimentado por la ayuda constante de Sullivan y Mozgala,
dos personas tan luchadoras en su vida real como los propios personajes.
La imposibilidad de instaurar en escena unas mecdnicas automdticas y
estandarizadas acabé motivando un esfuerzo imaginativo que ayudd a
promover soluciones inéditas a partir de un trabajo de colaboracién di-
ferente y enriquecedor, que obtuvo como resultado una extraordinaria
calidad artistica.

En nuestro 4mbito cercano, sin embargo, la incorporacién de in-
térpretes con parélisis cerebral en las producciones teatrales sigue
encontrando numerosos escollos. El primero de ellos es la escasez de
intérpretes profesionales, un hecho que deriva sobre todo de la falta de
inclusién que, hasta hace pocos afios, existia en las pruebas de acceso
a las escuelas superiores de arte dramdtico. Esta situacidén estd cam-
biando paulatinamente, si bien los ingresos de personas con determina-
dos diagnésticos contindan siendo excepcionales. Tal como manifiesta
Inés Enciso, asesora de inclusién y accesibilidad en el Centro Dramdtico
Nacional, la profesionalizacién continda siendo «el gran caballo de bata-
lla» para los intérpretes con discapacidad por diferentes razones:

Por un lado, estas personas no tenfan referentes que fueran actores pro-
fesionales, directores, dramaturgos O gestores culturales, de modo que
se quedaban slempre en un estamento mds amateur. Por otro lado, los
centros de formacién no tenfan adaptacién curricular y medidas de acce-
sibilidad, aunque afortunadamente esto ha mejorado en los dltimos afios

a golpe de normativa. (Enciso, 2020)
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La segunda barrera es la falta de flexibilidad de los productores,
a menudo demasiado condicionados por los criterios de amortizacién
econdmica y el cumplimiento de un calendario previamente pautado en
cuanto a fecha de estreno, cantidad de ensayos, funciones y giras. Esta
agenda estresante puede resultar poco compatible con las rutinas de
cuidado y rehabilitacién de una persona con parélisis cerebral, lo cual
pone de manifiesto las enormes contradicciones que atin existen entre el
genuino interés por la visibilizacién de esta temdtica y su operatividad
efectiva a través de una préctica artistica inclusiva.

En relacién con esta cuestién, Mayok comenta en una entrevista que,
en las préximas publicaciones de su obra, afiadird una lista de organi-
zaciones en las cuales se pueden encontrar intérpretes con discapacidad,
de tal manera que su condicién no se convierta en una excusa para no
programar la pieza. No obstante, aclara que ella nunca se propuso escri-
bir una obra sobre la discapacidad:

Me preguntaba sobre el cuidado, sobre la naturaleza de ayudar a los
dem4s y ser ayudado. Y sobre la necesidad y la supervivencia. Pensaba
en los supervivientes de mi vida y de mi entorno. Siempre espero que
algo de lo que escribo pueda ser dtil. Personal, local y globalmente, a
menudo nos enfrentamos a pérdidas y tragedias. En Couto de vida intenté
construir un hogar para cuatro personas, donde estas pudieran sentirse
abrazadas unas a otras, y donde yo pudiera ser abrazada —y con suerte,

alguien del piblico—. (Mayok y Bonney, 2017)

Mayok reconoce que la entrada de John en escena produce, indefecti-
blemente, unsilencio revelador enla audiencia. Sin embargo, su intencién
no es hacer recaer el foco de atencién sobre ese cuerpo en particular,
sino que el cuerpo no normativo de John permite evidenciar, de
una manera proyectiva, la enorme complejidad de problemdticas que son
compartidas por los personajes y que no son visibles fisicamente. En este
sentido, ademds de huir de los tSpicos sobre el tema, el mérito de Majok
es haber logrado exponer en escena sus propias preocupaciones a través
de una poética inédita y conmovedora.

Judith Butler se refiere en mds de una oportunidad a esta capacidad
innata de los territorios estéticos para producir cuestionamientos éticos,
recalcando la necesidad de reforzar la receptividad para incrementar la
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capacidad de respuesta social. Dentro de este contexto, Butler sostiene
que la «impresionabilidad» generada por la diversidad debe asumirse
como un dominio primario que actia més all4 de la voluntad y el conoci-
miento, desbaratando las posturas personales de autocontrol del inter-
locutor (Butler, 2019, p. 145). Siguiendo su razonamiento, la condicién
de vulnerabilidad no deberfa entenderse como un estadio a superar pre-
viamente a la aparicién del cuerpo en escena, ni tampoco se deberfa caer
en la idea de que la representacién artistica provocard por si misma un
cambio sustancial y definitivo en la condicién del intérprete. La clave se
encontraria en comprender que cuando un cuerpo categorizado como
«vulnerable» sube al escenario se convierte automgticamente, a través
de su exposicién deliberada, en un agente de resistencia y una unidad
de accién. La activacidn del potencial artistico de ese cuerpo no solo es
capaz de desbaratar los prejuicios que se yerguen sobre su estado movi-
lizando al espectador, sino que también tiene el poder de desenmascarar
la vulnerabilidad intrinseca de quienes se erigen en salvaguardas de
la marginalidad mientras, al mismo tiempo, impiden que las personas
de estos colectivos se expresen con su propia voz. En este sentido, la
presentacién en escena de un cuerpo divergente supone un contundente
gesto politico.
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~

. Notas

Butler plantea una distincién clara entre el concepto de «performatividad»
y el de «performance»: A diferencia de esta ltima, la performatividad no se
entiende como un aclo sino como «una préactica reiterativa y referencial me-
diante la cual el discurso produce los efectos que nombra». Butler, Cuerpos
que importan. Barcelona: Paidés, 2010. P.18.

«(...) a man who understands thar self-pity and moping are privileges for peo-
ple who, in their lives, have friends and family who unconditionally love them
and will listen to their shit». La traduccion es mia.

«It would be a mistake to see Cost of Living as an identity play about people
with disabilities. Rather, it’s a play about disabilities with people. In both of its
stories, which eventually collide, the biggest handicaps are the universal ones:
fear and disconnection». En GREEN, JESSE (2017) NYT Critic’s Pick «Review:
In ‘Cost of Living’, a Familiar alienation. La traduccion es mia.

Achiropita: no manipulado por la mano del hombre.

Siguiendo a Judith Butler, masculinidad y femineidad no constituyen una
relacién de opuestos ni de binarismos; tampoco un tema de apropiado/ina-
propiado. Del mismo modo, lo gucer, lo abyecto y la vulnerabilidad deberian
problematizarse como aquello que est4 fuera de los binarismos opositivos y,
por tanto, mds alld de una matriz heterosexual.

Nétese cémo el patriarcado logra instalar en el imaginario colectivo la «na-
turalizacién» de esta sensibilidad supuestamente especial de las mujeres
para las tareas de cuidado, al mismo tiempo que las desacredita para otros
trabajos, considerados propios de hombres. Esta diferenciacidn es, evidente-
mente, de tipo cultural o sociocultural, y no natural, como se pretende.
Cost of Living fue estrenada el 29 de junio de 2016 en el Williamstown
Theatre Festival de Massachusetts.

Cost of Living se reestrend en el Samuel J. Friedman Theatre de Broadway el
3 de octubre de 2022. En este caso la obra estuvo dirigida por Jo Boney e inter-
pretada por Gregg Mozgala (John), Katy Sullivan (Ani), David Zayas (Eddie) y
Kara Young (Jess).
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Resumen: El presente trabajo ofrece una lectura critica de la pieza
Mustafd (1921) de Armando Discépolo y Rafael J. de Rosa desde una
perspectiva imagoldgica. Tras una breve contextualizacién del fend-
meno inmigratorio europeo hacia la Argentina a comienzos del siglo
XX, se analizan los mecanismos de construccién de estereotipos y re-
presentaciones identitarias en la obra. Enmarcada dentro del grotesco
criollo, la pieza presenta una visién compleja sobre la convivencia entre
las distintas comunidades inmigrantes, y en particular la turca y la ita-
liana. El estudio se centra en el andlisis de autoimagotipos y heteroima-
gotipos proyectados mediante signos escénicos verbales y no verbales,
que revelan tensiones, prejuicios y mecanismos de integracién. Este en-
foque permite reconsiderar HMustafd no solo como documento cultural
de una época, sino también como una contribucién singular al teatro
inmigratorio rioplatense.
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Abstract: This paper offers a critical reading of Hustafd (1921), a
play by Armando Discépolo and Rafael J. de Rosa, from an imagologi-
cal perspective. Following a brief contextualization of the European im-
migration wave to Argentina in the early twentieth century, the analysis
focuses on the mechanisms of stereotype formation and identity rep-
resentation within the play. Framed within the genre of grotesco criollo,
the piece presents a nuanced portrayal of the coexistence of different
immigrant communities, particularly the Turkish and Italian. The study
centers on the examination of auto-images and hetero-images conveyed
through both verbal and non-verbal scenic elements, exposing tensions,
prejudices, and paths to integration. This approach enables a reappraisal
of Mustafd not only as a symbolic testimony of its time but also as a key
work in the development of immigrant theatre in the Rio de la Plata.

Keywords: Great European immigration wave to Argentina, grote-
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1. INTRODUCCION

A comienzos del siglo XX, la Republica Argentina vivié uno de los
procesos inmigratorios mds trascendentales e intensos de su historia,
convirtiéndose en lugar privilegiado para las grandes cantidades de
desterrados que se acercaban a sus costas. Todos anhelaban horizontes
mejores de vida. No todos, sin embargo, lograron materializar sus es-
peranzas; pues para muchos, aquella tierra prometida pronto devino en
tierra del desengafio.

La intensa y profunda transformacién demogrifica de la region
rioplatense, que acarreé aquel desarraigo masivo, no solo tuvo
implicaciones econdmicas y sociales severas, sino también culturales y
simbdlicas de mayor envergadura. Se alteraron profundamente tanto
las estructuras identitarias de la nueva poblacién en formacién como
las dindmicas socioculturales del pafs receptor. Este fenémeno, ademds,
impulsé la aparicién de expresiones hibridas como el cocoliche, una
mezcla de lenguas que evidenciaba el choque y la convivencia entre
criollos e inmigrantes (Cara-Walker, 1987, p. 37), y nutrid la nocién del
«crisol de razas» como metéfora de un proyecto nacional en construccién
(Germani, 2010, p. 609).

El teatro, como arte popular y de lo inmediato, se convirtié en
un espacio privilegiado para representar esas tensiones, entre ellas
los conflictos de identidad, los desencuentros entre comunidades y
las contradicciones de un modelo identitario que se debatia entre la
adaptaciényladesambiguacidn, porunlado, y el rechazoylaintegracién,
por otro. Dentro de este panorama se inscribe Hustafd (1921), escrita
por Armando Discépolo y Rafael José de Rosa. La pieza constituye
un testimonio dramético singular de los mecanismos de percepcién
y autoafirmacién de las comunidades migrantes y de las tensiones
cotidianas entre desterrados de diversos origenes y la sociedad criolla.
El personaje central del turco y su vecino italiano no solo encarnan el
choque de lenguas, religiones y costumbres, sino también una forma de
convivencia conflictiva que, en el microcosmos del conventillo, hacia
visible la tensién entre proyectos identitarios divergentes y alimentaba
los discursos contrapuestos de la época.

Este trabajo propone una aproximacién a la obra desde una dptica
interdisciplinaria que incorpora herramientas de la psicopatologia de
la migracién y de la imagologia, con el propdsito de iluminar aspectos
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hasta ahora poco explorados por la critica. Se busca mostrar cémo, aun
anclada en el sainete criollo, la pieza trasciende las convenciones del
género y ofrece una mirada escénica que prefigura la naciente sociedad
rioplatense, permitiendo repensar desde nuevas perspectivas la cons-
truccién del ‘otro’ en el teatro de inmigracidn.

MetodolSgicamente, el estudio se organiza en nueve apartados. Tras
la introduccién, el segundo contextualiza el fenémeno inmigratorio de
fines del XIX y comienzos del XX. El tercero analiza el impacto demo-
gréfico y las condiciones de vida de los recién llegados, con apoyo en los
censos de la época. El cuarto examina la actitud criolla hacia los inmi-
grantes, con énfasis en las comunidades italiana y otomana. El quinto
introduce el marco tedrico de la psicopatologia migratoria y del andlisis
imagoldgico, mostrando cémo estas herramientas permiten interpretar
las tensiones entre identidad y otredad. En el sexto apartado se ofrece
una panordmica del teatro inmigratorio argentino y del grotesco criollo
de Armando Discépolo, antes de centrarse, en el séptimo, en el andlisis
imagoldgico de Hudstafd. All{ se estudian los autoimagotipos y heteroi-
magotipos proyectados en la obra mediante recursos escénicos verbales,
corporales y simbdlicos. El trabajo concluye con una reflexién sobre el
valor testimonial de la pieza y su importancia en el corpus del teatro
inmigratorio rioplatense. En el apartado bibliogréfico se consignan las
fuentes consultadas que sustentan el marco tedrico y sirvieron de base
para la elaboracidn del presente estudio.

2. ANTECEDENTES Y MAGNITUD DEL ALUVION INMIGRATORIO A ARGENTINA

En 1852, un afio antes de la caida de Rosas, escribfa Juan Bautista Al-

berdi desde su exilio en Chile:

(Cémo, en qué forma vendrd en lo futuro el espiritu vivificante de

la civilizacién europea a nuestro suelo? Como vino en todas épocas:

la Europa nos traerd su espiritu nuevo, sus hdbitos de industria, sus
P P

practicas de civilizacién, en las inmigraciones que nos envie. Cada

Europeo que viene a nuestras playas nos trae mas civilizacién en sus

peo q play

h4bitos que luego comunica a nuestros habitantes, que muchos libros
q g q

de filosoffa... ;Queremos plantar y aclimatar en Ameérica la libertad

inglesa, la cultura francesa, la laboriosidad del hombre de Europa y de
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Estados Unidos? Traigamos pedazos vivos de ellas en las costumbres
de sus habitantes y radiquémoslas aquf... Si queremos ver agrandados
nuestros Estados en corto tiempo, traigamos de fuera sus elementos ya
formados y preparados. (2017, p. 97)

El espiritu que impregnaba estas reflexiones —nutrido por el
progresismo de Bernardino Rivadavia, el pensamiento de Domingo
Faustino Sarmiento y la gloriosa Asociacién de Mayo— perpetuaba la
perenne dicotomfa entre civilizacién y barbarie, asf{ como un proyecto
de signo unitario y liberal. Esta visién, centrada en la incorporacién
de valores y préacticas europeas como via de modernizacién, concebia
la inmigracién como motor imprescindible para el progreso material
y moral de la nacién. No obstante, al confiar en la homogeneizacién
cultural, albergaba también una mirada jerdrquica que prefiguraba
tensiones con sectores populares y criollos que no se reconocfan en ese
ideal europeizante.

Un afio después, Alberdi adaptarfa e integrarfa estas mismas ideas
en la Conatitucion de la Nacion Argentina de 1853. En el predmbulo de la
misma se promulgaba que su aspiracién principal era: «promover el
bienestar general, y asegurar los beneficios de la libertad, para nosotros,
para nuestra posteridad, y para todos los hombres del mundo que
quieran habitar en el suelo argentino» (2016, p. 7). Como consecuencia,
en los afios sucesivos el aluvién inmigratorio radicarfa definitivamente
en Argentina a mds de 3.500.000 almas con la ilusién de encontrar la
tierra prometida que tanto anhelaban. La magnitud de este desarraigo
masivo era tal que en el Zercer Censo Nacional de 1914 se constats que en
tan solo dos décadas la poblacién se habfa casi duplicado alcanzando
la cifra de 7.903.662 habitantes. De esta primera ‘foto’ de la Argentina
del siglo XX llama la atencidn el hecho de que el 29,9% de la poblacién
hubiera nacido en el extranjero, as{ como que el nimero de varones
extranjeros fuese mayor que el de los nacidos en el pafs (1914, Vol. II,
pp- 149-183). Aquella vasta y babélica nube de personas que se desplazg,
en palabras de Fernando Devoto (2015), a un «pafs también muy vasto
y diferenciado que era la Argentina inclufa desde m4s o menos modestos
jornaleros, campesinos, obreros y artesanos hasta profesionales,
profesores, periodistas, comerciantes y pequefios industriales» (p. 11).
El nuevo panorama iba a transformar radicalmente el mosaico social y
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cultural del estado rioplatense, convirtiéndolo, en términos de Germani

(2010), en «crisol cultural y étnico» (p. 609).

3. IMPACTO SOCIAL Y CONDICIONES DE VIDA DE LOS RECIEN LLEGADOS

Los recién llegados se aglomeraban en los conocidos conventillos con-
virtiéndolos en fusores de la nueva sociedad rioplatense y la evolucién
de los datos estadfsticos confirma el aumento progresivo de la presen-
cia inmigrante en estas viviendas. Segun el Cenvo General de la ciudad de
Buenos Aires de 1887 la proporcion de inmigrantes de primera o segunda
generacién que residian en ellos era 65,7% (Vol. I1, p. 30). Tan sdlo tres
anos después, de acuerdo con los datos registrados en el Boletin men-
sual de estadistica munccipal de la ccudad de Buenos Aires, Capital de la Repii-
blica Argentina: no. 1-6 (encro-diciembre 1890), el nimero de ellos ascendis
a 67.720 (p. 200), cuando el Anuario estadistico de la ciudad de Buenos Aires
del afio siguiente registré que el porcentaje de extranjeros en los con-
ventillos habfa escalado al imponente 85,2% (1891, pp. 434-435). Este
crecimiento exponencial no sélo comprueba la casi total preponderancia
de los inmigrantes en este tipo de viviendas (Yujnovsky, 1974, pp. 331,
354), sino también la vertiginosa transformacién demogréfica y socio-
cultural de la capital. No obstante:

La pieza de conventillo, que habfan podido pagar, no sélo confinaba a
los trabajadores arribados a Buenos Aires a un clima de insalubridad y
hacinamento [#ic] semejante quiz4 al europeo que pretendia [vic] eludir
con su traslado, sino también los obligaba a reestructurar sus relaciones
familiares, a crear, no siempre con éxito, nuevos sistemas de solidaridad,
aenfrentar el hostigamiento de los encargados de edificios, inspecciones

sanitarias, o incursiones policiales por infracciones propias o ajenas.

(Gutiérrez 1981, p. 171)

Por encima, y pese a las deplorables condiciones de vida (servicios
y espacio limitados, cocina y bafio comunes), el alquiler era muy alto,
algo que iba a provocar reacciones masivas por parte de los inmigrantes,
como la memorable «Huelga de las escobas» de 1907".
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4. LA SOCIEDAD CRIOLLA ANTE LOS INMIGRANTES ITALIANOS Y TURCOS

En aquel contexto desconcertante para todos, la bullente sociedad de
acogida recurrfa con frecuencia a vagos gentilicios para denominar a
quienes desembarcaban en el puerto. Asf, los italianos eran conocidos
como ‘tanos’, abreviatura de «napolitanos»; los espafioles, sin importar
su origen regional, como gallegos; los judios, cualquiera que fuese su
procedencia, como rusos; y los inmigrantes d4rabes —mayoritariamente
sirios y libaneses— como turcos, en alusién al Imperio Otomano que
entonces dominaba las costas de Asia Menor.

Sinlugaradudas, lagran mayorfa de aquellos desterrados la formaban
los italianos, a tal grado que en el imaginario transalpino del siglo XIX
el 4rea que rodea el Rio de la Plata era considerada un continuum del pafs
mediterrdneo (Bassi, 2011, p. 1), validando las visiones de Cristéforo
Negri que desde 1864 profetizaba que «Il Plata & la nostra Australia»
(p- 179). Segun el Cenvo general de poblacion, edificacion, comercio e industrias
de la ciudad de Buenos Aires, Capital Federal de la Repiiblica Argentina® de 1887,
ellos solos formaban el 31,1% de una poblacién de 433.375 habitantes,
mientras que de los 129.115 inmigrantes arribados al puerto hasta el afio
1888, los 75.105 eran del mismo origen (1889, Vol. I, pp. 452, 532 y Vol.
I1, p. 9). Es indicativo al respecto que, segtn los datos proporcionados
por el Segundo censo de la Repiiblica Argentina de 1895, el aumento de la
comunidad italiana experimentd en el conjunto del territorio argentino
una progresién geométrica, ya que alcanzd el ndimero de un total de
492.676 habitantes oriundos de este pafs mediterrdneo (Vol. II, p.
XLV), en comparacién con los 71.442 italianos registrados en el Primer
Cendso de la Repiiblica Argentina de 1869 (Vol. 1, p. XXXI), lo que supuso
un realmente impactante aumento de aproximadamente 590%.

Esta gran ola migratoria fue impulsada por la pobreza, la falta de
trabajo y las condiciones politicas y econémicas adversas en Italia. Se
establecieron principalmente en Buenos Aires, Rosario, Cérdoba, La
Plata y Mendoza, sin abandonar su cultura y tradiciones. Con respecto
a sus profesiones, eran omnipresentes en el sector de carnicerfa, frutas y
verduras, y las estadisticas son aplastantes al respecto, ya que el 77,65%
de los 953 que ejercian semejantes oficios eran italianos (Devoto, 2015, p.
12). A nivel lingiifstico, se fue formando el idioma portuario del lunfardo
—probablemente derivado del topénimo de la regién de Lombardia—
y la jerga hispano-italiana que recibié el nombre de ‘cocoliche” por el
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homdénimo personaje creado por los teatristas criollos para mofarse de
los italianos y su particular manera de hablar (Cara-Walker, 1987, p.
37).

En lo referente a la inmigracidn turca esta era relativamente pequefia
en comparacién con la respectiva italiana. Son indicativos al respecto
los datos que aporta Bertoni (1994):

En 1895, los 205 inmigrantes a los que se denoming «turcos» ocupaban
un modesto vigésimo segundo lugar entre los grupos extranjeros que
vivian en Buenos Aires. Formaban entonces una pequefia colectividad,
que en el total del pafs alcanzaba a sélo 876 miembros, ndmero
verdaderamente insignificante en relacién con el millén de extranjeros
que lo habitaban. Quince afios después, en 1910, habia en Buenos Aires
3.982 personas provenientes de Turqufa, y en el total del pafs alcanzaban
a casi 60.000. Llegaron a ocupar por entonces el cuarto lugar entre las

corrientes inmigratorias del pafs. (p. 70)

Segtn el Zercer Censo Nacional de 1914 el modesto 1.7% de una
poblacién general de 7.903.662 almas lo representaban los inmigrantes
otomanos (Vol. II, p. 201), mientras que de 1857 hasta el afio del censo
habian arribado al puerto de Buenos Aires un total de 136.079 turcos,
constituyendo la quinta nacionalidad mds numerosa de los recién
llegados (Vol. I, p. 201). Conforme Bertoni (1994), dos portefios los
descubrieron en 1889, afio en que arribaron, algo mds de dos mil, y se
hicieron, sibitamente, visibles en las calles de Buenos Aires (p. 67). La
mayoria de ellos eran trabajadores calificados y técnicos especializados
en diversos campos. No obstante, constitufan para los portefios «el caso
extremo de la extrafieza». Especialmente, para aquellos grupos locales
que cuestionaban la politica inmigratoria desde una postura xenofdbica,
su «exdtica apariencia y peculiar actividad parecfan resumir todos los
males de la hora» (Bertoni, 1994, pp. 67-68).

Como sostiene Klich (1993), los turcos, al igual que la mayorfa de
los inmigrantes arabeparlantes, eran generalmente poco deseados en la
mayoria de los pafses hispanoamericanos, aunque en un principio no
tanto en Argentina. Esta predisposicién inicialmente positiva cambié
sobre todo a partir del alzamiento de los movimientos liberadores en el
Medio Oriente y los conflictos entre el moribundo Imperio Otomano
y las potencias europeas. Rdpidamente empezd a notarse el desdén
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antiturco de las élites sociales, asi como su preferencia por inmigrantes
del norte de Europa, entre otras etnias y religiones, haciendo a los
otomanos buscar con urgencia proteccién diplomdtica por haberse
convertido en victimas de ataques xenofébicos (pp. 179-180).

La actitud criolla ante la gran batahola inmigratoria fue
diferencidndose también a tenor del nivel socioeconémico y de formacién
de los nativos, y, por consiguiente, de la amenaza que sintieran con
respecto a sus fueros sociales y profesionales. Los prejuicios y la
xenofobia fueron intensificindose igualmente por el ambiente babélico
que empezé a formarse, las costumbres de los recién llegados, asf como
por el antagonismo entre los inmigrantes mismos. Afirma Devoto (2015)
a propdsito:

cuantos prejuicios contra los italianos en la sociedad del «crisol de razas»
de los que aquf se da testimonio pero también cuantos de los italianos
contra los criollos vistos como algo o muy holgazanes (a comenzar por
el mismo Belgrano en 1805, si es que podemos definirlo un italiano). El
juego de los imaginarios sociales, de las identidades y las diferencias
siempre es complejo pero, en cualquier caso, una diferencia esencial
para comprender el caso argentino est4 en que, en la escala de prestigio,
siempre por debajo de los «talianos» estaban los migrantes «exdticos»

(los «turcos» y los judfos) y mds abajo todavia los criollos pobres. (p. 15)

5. PSICOPATOLOGIA E IMAGOLOGIA DE LA INMIGRACION

Como han sefialado Ledn y Rebeca Grinberg (1989) en su tratado sobre
la psicopatologia de la inmigracién, cada inmigrante sufre por una
mezcla de sentimientos de ansiedad, tristeza, duelo y nostalgia, por un
lado, junto con sus expectativas esperanzadoras, por el otro (p. 7). Esta
carga psiquica se nutre por estresores potenciados por distintos factores,
como la separacién forzada de la familia y los seres queridos, la soledad,
el miedo, la lucha por la supervivencia y la desilusién por el fracaso del
proyecto inmigratorio (Achotegui, 2006, p. 125). La gran mayoria que
no alcanza sus pretensiones tiene que afrontar el asentamiento penoso a
la nueva realidad y la ansiedad que provoca la transculturacién violenta.
Sufren de nostalgia y por el sindrome de Ulises, ya que tienen que
encarar el racismo y el fundamentalismo cultural del pafs de recepcidn;
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situaciones que generan traumas y enfermedades psicosométicas
(Ainslie et al., 2013, p. 664). Gloria Anzaldda (1987) explica cémo
el desplazamiento territorial implica relocalizarse en dos mundos
diferentes y tener el desafio de integrarlos al interior de la subjetividad.
Por consiguiente, el conflicto entre culturas lleva a la perplejidad y la
confusién mental y emocional, generando sentimientos de inadecuacién,
incluso lingiifstica, e inseguridad que pueden llevar a la violencia social
e intrafamiliar (pp. 78, 83).
Segtin Villanueva (2000):

[e]l proceso de integracion de esa figura de la alteridad que un extranjero
inevitablemente representa sdlo es posible a partir de la construccién de
una experiencia compartida de manera relativamente homogénea en la
memoria colectiva de un pueblo. En esta construccién de una memoria
comun, la literatura —entendida en un sentido amplio— desempefia un

papel fundamental. (p. 1)

De aht que la efigie del ‘otro’ en el corpus literario inmigratorio tenga
especial interés desde la perspectiva imagoldgica. Como sefiala Ferndn-

dez Mosquera (2010):

El estudio del otro, los otros, en donde se puede situar el infierno
(«L'enfer, c'est les autres»), el pecado o el error, es una costumbre
de larga tradicién intelectual y tiene que ver con la afirmacién de la
identidad personal y la bisqueda de si mismo. Si la mirada del otro
sirve para desnudar nuestra propia existencia, la mirada propia sobre
el otro acaba por delimitar y definir el ser personal. Ese camino de
definirse por medio de la negacién y de la imagen reflejada lleva, en
dltima instancia, a una identificacién la mayorfa de las veces paraddjica,
brillante, pero inexacta si desde donde se parte es una obra literaria o un

texto fuertemente formalizado. (p. 52)

Pérez Gras (2016) afirma que «[l]a imagen del Otro es un espejo
de la propia» (p. 19). El que mira al ‘otro’ reflexiona sobre y define a
s{ mismo; se sitda ideolégicamente frente a las coyunturas histdricas y
los respectivos debates sociales. Se vale de estereotipos tanto de signo
positivo (los ‘otros’iguales a nosotros) como negativos (los ‘otros’ distintos
de nosotros), y emplea para ello las pertinentes estrategias discursivas
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y/o gestuales. Segiin Sdnchez Romero (2010) esta efigie se construye a
base de heteroimagotipos (la imagen del ‘otro’) que se enfrentan a los
autoimagotipos (la imagen del mismo) (p. 10), y se estructura a base
de prejuicios creados de modo cognitivo, los primeros, y emocional, los
segundos (Pérez, 2016, p. 19). De ah{ emerge la autorrepresentacién
que reviste de los atributos mds favorables la proyeccién de la propia
imagen, en todo caso interesada, y siempre en comparacién con la
otredad. Semejante funcién cumplen los prejuicios sobre los dogmas
religiosos careados y el des-prestigio cultural del ‘otro’. Por dltimo, el
espacio territorial, ensalzado o degradado, segun el caso, por su des-
mitificacién cultural y legitimacién intelectual, se convierte en espacio
emocional, siendo la distancia geogréfica un factor que engrandece o
aminora la imagen, pese a la cercanfa emotiva, nostdlgica, xendfila o
xenofébica. Esta mise en image expresa la cosmovisién de la cultura que
contempla y se rige por tres actitudes fundamentales: la manfa, la fobia

y la filia (Pageaux, 1994, pp. 103, 121).

6. LOS INMIGRANTES SUBEN A LA ESCENA RIOPLATENSE. EL GROTESCO
CRIOLLO DE ARMANDO DISCEPOLO

La manera de concebir e interpretar la realidad, sea esa histérica o

social, y ‘estar’ en ella se proyecta por medio de las creaciones artisticas.

La imagen deliberadamente proyectada funciona como, en palabras de

Umberto Eco (1983), una «metéfora epistemolégica» (pags 88-89)°.
Segiin Octavio Paz (1983):

la literatura es una respuesta a las preguntas sobre s{ misma que se
hace la sociedad ... La relacién entre sociedad y literatura no es la de
causa y efecto. El vinculo entre una y otra es, a un tiempo, necesario,
contradictorio e imprevisible. La literatura expresa a la sociedad; al
expresarla, la cambia, la contradice o la niega. Al retratarla, la inventa;

al inventarla, la revela. (p. 61)

Es asf como la literatura argentina indagé en la nueva realidad desde
una perspectiva sincrénica, proyectando la imagen de los recién lle-
gados a la Republica en obras testimoniales y de tesis. Como advierte
Villanueva (2000), la incorporacién del extranjero, siempre percibido
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como figura de la alteridad, requiere que su presencia se inscriba en una
experiencia colectiva capaz de ser compartida y asumida como parte de
una memoria comuin. En ese proceso, la literatura, en su sentido mas
amplio, desempefia un rol decisivo. (p. 1)

En efecto, la literatura argentina indagé desde el principio en esta
polifénica realidad social proyectando la imagen de aquellos ‘otros’ en
publicaciones de tesis, tanto a favor como en contra del «crisol de razas».
Pronto aparecieron obras, no solo narrativas, sino de diversos géneros,
como crénicas, ensayos, textos juridicos y teatrales (Villanueva 2000,
p- D). En lo que al arte de Talia se refiere, y en palabras de Guerrero
Zamora (1961), «la posibilidad de todo teatro sélo queda abierta con
el nacimiento de una conciencia nacional» (Vol. 1V, p. 513). En aquel
perl’odo la escena argentina se encontraba en la etapa que Pellettieri
(1992) denomind «Subsistema de la emancipacién nacional (1884-
1930)», y que correspondia a la concrecién de un sistema teatral y del
campo intelectual pertinente que promocionaron un discurso ideoldgico
propio del pafs finisecular (pp. 78-79). Surgieron géneros como el
sainete y el grotesco criollo que tematizaron la sociedad cambiante,
escenificando una serie de conflictos entre inmigrantes y criollos.
Empero, y al contrario del balance respectivo en otros géneros, en los
escenarios argentinos se representé mds que todo un mundo en el que
semejantes tensiones solfan superarse a favor de la tesis del «crisol de
razas» (Villanueva 2000, pp. 3-4). En esta tesis xendfila o, en todo caso
integradora, a modo indicativo mas no limitativo, se pueden inscribir La
gringa de Florencio Sanchez (1904) y Marco Severi de Roberto J. Payré
(1905), asi como Los disfrazados de Carlos M. Pacheco (1906) o Los
inquilinos de Nemesio Trejo (1907).

En la escena inmigratoria de la época, la mdxima autoria es Armando
Discépolo (1889-1971) quien, por su propia condicién de inmigrante y su
excepcional capacidad para construir mundos escénicos transfigurando
el dolor en drama, expuso como nadie las condiciones reales de aquellos
desterrados desde una perspectiva integradora. Discépolo dio un giro
mds trdgico a la tem4tica de los sainetes criollos, especialmente en lo que
concierne a la imagen del inmigrante italiano que, tras asentarse en el
nuevo pafs, comenzaba a afrontar la desilusién de sus suefios incumplidos
(Mavridis, 2018, p. 104). Como el propio dramaturgo afirmé, «[v]i que
venian engafiados todos». Por ello, reproché a los escritores saineteros
que «no ahondaban», sino «payaseaban» riéndose «del cocoliche». Ellos

ATAUONLS, B julio-diciembre 2025 360



ARTICULOS

representaban personajes de cartén omitiendo «todo lo dem4s que les
pasaba» (citado en Soares, 1970). Lareaccién discepoliana fue abandonar
los patios festivos y adentrarse en las habitaciones de los conventillos
donde transcurrfan las verdaderas tragedias humanas. Tematizé «la
soledad del inmigrante italiano y su angustia ante la hostilidad de un
medio familiar y social cuyas reglas él no entiende ni acepta» (Scipioni,
2000, p. 53).

A nivel técnico entremezcld ribetes naturalistas y del humorismo
pirandelliano con pinceladas esperpénticas, caricaturescas y
melodramdticas, amalgamando «la estética del sainete tragicémico con
la seméntica del grotesco italiano» y llamando esta hibridacién «grotesco
criollo» (Pelletierri, 2010, p. 251). Este nuevo registro gira en torno
a personajes dominados por impulsos fisicos y verbales, incapaces de
comunicarse y de superar las pruebas que enfrentan. Su accionar genera
un patetismo cercano a lo ridiculo, ya que, como observa Pellettieri
(1988), la méscara que los define es involuntaria y su falta de conciencia
impide cualquier vinculo real con los otros (p. 56). La escena discepoliana
presenta asf figuras que ignoran el conflicto entre lo que creen ser y lo
que realmente son, conflicto perceptible para el espectador en toda su
dimensidn trdgico-cémica. Su idiolecto refuerza esa condicién grotesca,
al igual que el nombre, oficio o instrumento de trabajo que suelen dar
titulo a las obras (Sanhueza Carvajal, 1997, p. 48). Mateo (1923) y Stéfano
(1928) han sido consideradas las piezas fundacionales del grotesco
criollo, aunque es Mustafd, escrita en colaboracién con Rafael José de
Rosa (1884-1955), la que inaugura de manera decisiva el género.

7. MUSTAFA. SAINETE EN UN ACTO Y TRES CUADROS

Muotafd fue estrenada por la Compaififa de Pascual Carcavallo el 5 de
marzo de 1921 en el Teatro Nacional de Buenos Aires. Segtin Sanjueza
Carvajal (1997), HMustafd fue un éxito inmediato: agotd localidades en
cada funcidn, fue repuesta en numerosas ocasiones y la critica la celebrg
como «la obra del afio» (p. 48). Su repercusién pronto trascendid el
dmbito regional y llegé al otro lado del Atldntico. En 1924, E/ Diario
Eospaiiol (19 de enero) resefié su estreno en Madrid, destacando la calurosa
acogida pese a que la pieza no se ajustaba a las costumbres espafiolas (p.

1). En 1929, Caras y Carctas (27 de abril) celebré una reposicién que
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confirmé la madurez artistica del dramaturgo en un género cultivado
con notable capacidad de sintesis (p. 58). En 1930, £/ Heraldo de Madrid
(12 de diciembre) anunciaba la llegada de Discépolo, a quien presentaba
como «uno de los mds firmes y proyectados valores del nuevo teatro
rioplatense», recordando su éxito con Hustafd, montada en Madrid por
la compafifa de Gregorio Martinez Sierra (p. 7). La nota pertinente de
Agustin Remdn en Caras y Caretas (29 de julio de 1933) dimensiona su
valor como modelo de equilibrio entre popularidad y ambicién artistica,
aun frente al desencanto provocado por comedias posteriores (pp. 110-
111). Hoy, aunque sus reposiciones son m4s evocadoras que populares,
la pieza mantiene presencia en la cartelera argentina como testimonio
del vigor creativo de Discépolo y de un género que marcé época.

Muostafd es una obra breve y de concepcién sencilla, pero de gran hon-
dura en la exploracién de la psicologia del inmigrante y de las condi-
ciones sociales que lo determinan. Como sefiala Discépolo (1969) en el
paratexto de la pieza:

Estos personajes no quieren ser caricaturas, quieren ser documento.
Sus rasgos son fuertes, si; sus perfiles agudos, sus presencias brillantes,
pero nunca payasescas, nunca groseras, nunca lamentables. Ellas, vivas,
ayudaron a componer esta patria nuestra maravillosa; agrandaron sus
posibilidades llegando a sus costas desde todos los pafses del mundo
para hacerla polifacética, diversa. Yo las respeto profundamente, son mi
mayor respeto. Y suplico a estos actores vociferantes que increiblemente
adn subsisten que se moderen o no los interpreten, porque... estudiarlos
sf, gracias, pero desfigurarlos no. Refr es la mds asombrosa conquista
del hombre, pero si reir es comprender que se rie solo para aliviar el

dolor. (p. 247)

Desde esta perspectiva, el autor rechaza el costumbrismo superficial
y plantea un teatro de vocacién documental que, con humor sin burla,
retrata las experiencias y contradicciones de la inmigracién. La risa
opera como respuesta a la adversidad y como medio para cuestionar los
relatos idealizados de la integracién nacional.

El texto narra las peripecias de Mustafd, un inmigrante turco
que lleva veintiséis afios en Argentina trabajando como buhonero.
Su oficio corresponde al imaginario portefio de la época sobre la
actividad principal de los migrantes otomanos que los consideraba como
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«mercachifles deambulantes, vendedores de chucherfas, ungiientos
y drogas» (Bertoni, 1994, p. 69). Mustaf4 es un hombre marcado por
el fracaso de su proyecto inmigratorio como fundador de una estirpe
de turcos en un conventillo de la capital. Sanhueza Carvajal (2003)
indica que este espacio «funciona como fotograffa y se transforma en
un signo del estatus social y econémico que la familia posee dentro de la
sociedad» (p. 1018). Con la esperanza de mejorar su situacidn, el turco
compra un boleto a medias con Don Gaetano —vecino italiano, verdulero
y futuro consuegro, pues sus hijos estin comprometidos—, y para su
sorpresa ganan el primer premio. Sofiando con regresar a su tierra
natal, idealizada por la distancia y el fracaso personal, decide delinquir
escondiendo el tique y negando su existencia. Desde entonces se suceden
episodios que lo enfrentan con el italiano. Finalmente, vencido por los
razonamientos de Elfas, su hijo, acepta repartir el premio. Sin embargo,
lo pierde todo cuando los ratones devoran la papeleta, consumando su
ruina definitiva.

A esta trama se suma un trabajo verbal y escénico cuidadosamente
disefiado, hibrido y verosimil, mediante el uso de acentos inmigrantes,
de cocoliche, grufiidos y silencios, que genera una oralidad cargada
de tensidn afectiva, mientras las acotaciones, lejos de ser neutras, fijan
ritmo, intencién y tono. En estrecha relacidn, el espacio escénico del
conventillo se configura como microcosmos social y simbélico, 4mbito de
encierro, desarraigo y aspiraciones frustradas. La escenograffa, cargada
de objetos de subsistencia y memoria —camas, valijas, latas con plantas,
guzla, oleografia de un santo y la parihuela ambulante de Mustafs,
sfmbolo de su oficio y de su derrota inmigratoria— concentra visualmente
las tensiones entre precariedad, identidad y fe. En ese marco escénico
compacto, la gestualidad contenida y los desplazamientos minimos
corporizan una semidtica teatral donde lo material y lo psicolégico
convergen en el desarrollo del conflicto.

La risa es un postulado principal en la produccién discepoliana y,
en esta pieza canonizadora del grotesco criollo, se consigue por medio
de las reacciones excéntricas de los personajes, su comportamiento es-
tereotipado, su castellano espurio y mal pronunciado, asf como por la
animalizacién de sus rasgos, especialmente los de Mustafd. Asf sucede,
por ejemplo, en el segundo cuadro, cuando encerrado en su habitacién
para eludir a su antagonista, estd descrito como: «un chimpancé cansado
de ou jaula», mientras su antagonista se presenta como un felino que «e
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agazapa al alcance de un salto» (p. 15)*. Se consigue asf la pronta respuesta
positiva de parte del publico al humorizar una situacién trigica en su
esencia y al escenificar los instintos primarios brotados en el espacio
asfixiante, econémico y moral de la pobreza. De modo que la escena
aparenta por momentos a una especie de zooldgico, al tiempo que los
espectadores se convierten en observadores de la naturaleza humana y
sus bajos instintos.

En el texto se emplean los clichés tipicos del género chico que hacen
el argumento més ‘digerible’ para los espectadores, aunque el ahonda-
miento dramadtico incita a la reflexién seria sobre la cuestién nacional.
Asf, Sara (hija de Mustafd), Peppino (hijo de don Gaetano) y Elfas,
representan la segunda generacién de inmigrantes; prestos ya a superar
las desconfianzas mutuas y edificar el proyecto nacional del «crisol de
razas». En todo caso, la pieza gravita alrededor de Mustaf4 cuya estafa
desestabiliza la fragil convivencia entre los vecinos del conventillo. A
causa de su mentira se separan ellos en dos bandos: los turcos, por un
lado y los italianos, por el otro. Entre los portavoces de las dos comuni-
dades, Mustafd y Don Gaetano, se intercambian imprecaciones a base
de autoimagotipos y heteroimagotipos étnicos, culturales, geogréficos y
religiosos, que, en un principio, y a medida que crece la tensién, pare-
cen inconciliables, hasta la intermediacién final de los hijos de los dos
antagonistas. El texto est4 repleto de formas verbales espurias, adjetiva-
ciones y sustantivaciones, exclamaciones de diversa indole, referencias
espaciales y culturales, y reacciones estereotipadas que fortifican el dis-
curso de los dos inmigrantes, segin sus propios intereses en la querella.

Entre los autoimagotipos, por un lado sobresale la autorrepresenta-
cién del protagonista que se autodefine reiteradas veces, en su mal pro-
nunciado espafiol, como «bodre durco»®. Consigue asf enternecer a sus
compaisanos —como se puede apreciar en el siguiente fragmento—:

MUSTAFA.— (Llorando). {Baisanos, hombre Mustaf4! [Tiene desgracial
iDaliano lucu, va a degollar! ...

OMAR.— (Con los opos cerrados). Queda dranquilo, socio. Baisanos
desbiertos van a defender.

UNoO.— Si, tudus... tudus...
MusTaFA.— Gracias, baisanos, gracias ... {Bodre durco honrado!
UNo.— Sf, bobre durco... (Estdn por llorar.)
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MUSTAFA.— (Aprovechando la ocacion para enternecerlos.) (Ah, bodre
durco, dulce corazén!... (Bodre durco honradol... (Se desmaya con
un volo ojo. Resbala hasta el suelo.)

Turcos.— {Bobre durcol... (Gamina siemprel... (Se lamentan, de pe,
Junto a Mustafd, que queda rigido... Se escupen las manos y lo levantan
como Ji fuera la parihuela, y lo depositan en la cama.) {Bodre durco!

(Ldoran.) (p. 12)

Por su lado, Don Gaetano se describe como un arquetipico y astuto
italiano que se expresa en cocoliche, y que representa el optimismo
vital de su cultura. Presume de su éxito personal al manifestarle a su
antagonista: «no poedo ajejarme. Soy ganado nueve peso hoy. Osté
comprende, Mustaf4, que no puedo ajejarme» (p. 6); incluso alardea por
su inteligencia frente a los criollos: «Ho comprado al abasto un cacén
de aquise de requecho e se lo hay enjajado a una clientela otaria que me
ha capitado, pe cuatro vece lo que valfa» (p. 5). Al escucharlo monologa
Mustafs: «Idaliano virdulero gana nueve peso... durco mircero setenda
centavos... {Bodre durcol... Bodre durcol...» (p. 7). Don Gaetano se
expresa ante toda situacién con exclamaciones religiosas estereotipadas
evocando a la Virgen, tanto antes como durante la disputa, tales como
«jper la Madonnal», «{Madonna doloratal» y «{Vérgine santal», mds
cuando se siente traicionado y jura por vengarse, cliché este emocional
que tanto ha sido identificado con Italia: «jAh, madonna mfa, qué
desgracia...! {Vendetta! [Vendettal» (pp. 11-12). Sin embargo, con tal
de convencer a Elfas de sus derechos al boleto, se autocaracteriza como
«otario» (p. 11), «estipedo» y «corderito» (p. 12) por haberse confiado
del turco.

Una vez estallada la ‘guerra’ entre los dos inmigrantes, se emplean
numerosos adjetivos negativos que proyectan los respectivos heteroi-
magotipos que utiliza el uno contra el otro. Asf al hablarle Mustaf4 a
su esposa Constantina de su futuro yerno, lo llama «gumbadrito» (p.
3), mientras que a Don Gaetano lo caracteriza reiteradamente como
«iDaliano sisino!» (pp. 13, 17, 18), «traicionero» y «mintiroso» (p. 16),
dadrdin» (pp. 15, 22), «bicaro» (p. 16), «musolina» y «lucu» (pp. 11-13,
17-19). Por su parte, Don Gaetano le llama a su rival «zorrino» (p. 17),
«assasino» (pp. 11, 22), Jatrone» (p. 12), «spuzzolento» (p. 17), «jHico
de judé!» (p. 17) y «Ottomano squifoso... {Repelente!... {Teburonel...»
(p. 16), «cremenale» y «maledetto» (p. 23); de ahf que admita que «Yo
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soy colpévole, perque lo turco e lo taliano so come perro e gatos, se
édiano fino a la séttima generaziones» (p. 15).

Con respecto a la mirada de los criollos hacia los inmigrantes, en el
texto hay solo una referencia, xenofébica en este caso con respecto a los
italianos, por Peppino, cuando le confiesa a su amada Sara: «All4 en el
mercado, apenas me ve la muchachada creolla, empiézamo: ;Que hacés
Cadermo?... ;Cémo te va, Giolotti?... Ciao, D’Anunncio... {Apena un
personaje taliano hace na macana, me lo encdjano a mil» (p. 5)

Las costumbres y la religién son heteroimagotipos principales
cuando se mira al ‘otro’. En lo que concierne a Don Gaetano ya han sido
sefialadas algunas de las abundantes referencias en el texto. En lo que a
la familia otomana se refiere, tanto Mustaf4 como su esposa Constantina
reiteran doce veces en sus parlamentos la invocacién «vere Dios» (pp.
2, 11-12) y siempre en los momentos de m4xima tensién. El juramento
religioso por ambas las partes confrontadas se resume en el didlogo
entre Elfas y Peppino quienes, en un principio, se sienten perplejos y
dubitativos entre buscar la verdad o mantenerse firmes en su deber
familiar: «ELfas.- {Bastal Cuando mi padre dice: «Vere Dios», todo el
mundo boca abajo. PEPPINO.- Y cuando el mio dice: «Pe la madonna»,
hay que sacarse el sombrero» (p. 11). En las acotaciones se describen
las précticas religiosas de Mustaf4, tanto cuando se enfrenta con sus
propios demonios —«cae de rodillas, pone su frente en el suelo, leva su mano de
los labios al piso, jura en turco y perjura»—, como cuando pretende esquivar
las preguntas insistentes de su esposa: «8e prosterna y reza en turco» (pp.
11-12).

En lo que a las costumbres domésticas y la estructura jerdrquica
familiar, los dramaturgos describen a Constantina como «esclava» (pp.
13, 18), remarcando su papel subordinado en el contexto familiar. En
cuanto a las reacciones estereotipadas, cuando Mustafd se queda solo
con su esposa, y luego de su primera confrontacién exitosa con Don
Gaetano, se echa a bailar a la turca: «(EL turco de un salto se yergue y danza
un baile loco, sin ruido, con interjecciones en voz ronca, rasgada ... Agil, salta
hasta el rincon de la (zquierda del foro, y una mano en el pecho, otra en la nuca,
Baila repitiendo su obsesion.) {Durgo tene forduna, op, op!» (pp. 13, 19).
Ella desconffa de su marido, pero teme contrariarlo debido a la sumisién
milenaria de la mujer en la sociedad patriarcal de procedencia: «jGalla
boca o pego! ... (La turca se dobla ante el pusio levantado.)» (pp. 13-14). Los

italianos miran con extrafieza y superioridad cultural a sus vecinos
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turcos, hasta se mofan de ellos en lo referente a sus hdbitos culinarios.
Asf, cuando Peppino visita a su comprometida, le lleva a Mustafd como
obsequio un ramo de perejil: «Come sé que lo otomano so tan raro per
comer, le ho traido este matuello de perejil. Lo hace en ensalatay estoy
seguro que le va a gustar.... Sal, venagre, pemienta y aceite. (Aparte.)
Este aceite de mdquena que dsano» (p. 4).

Por dltimo, son constantes la menciones al espacio geografico natal por
el que los personajes discepolianos sienten siempre afioranza sufriendo
del sindrome de Ulises. Numerosos y extensos son los fragmentos en el
texto en los que el protagonista idealiza a Turqufa: «Bienso a Durqufa.
Batria querida» (p. 6), «Durqufa linda» y «Durqufa is breciosa» (pp.
16, 17). En sus estrategias para apelar a lo emocional y conseguir sus
objetivos Don Gaetano y Mustafd intercambian visiones idealizadas
de sus respectivos pafses: «MUSTAFA.- Idalia breciosa. Tene Visubio
con fuego, derrible, brecioso. Tene rey Vitur Menuel, hombre querido,
generoso, brecioso, mejor que tudo rey ... Idalia valiente, idalianos
generosos...», a lo que su rival le responde de manera parecida:

(E a Torquia dénde me la deja, querido Mostafd?... Torquia ese
no pairse incantébole... Torqufa ese mas preciosa que Italia; con lo
campanario redondo, la torres de punta, co lo cielo azule e la nubes, co
lo mare M4rmota, co lo canole de lo fésforo, e co Yerusaleme, adonde
estropedrono a Jesucristo. (Aparte.) {Assasini de la madonna...! {Co lo
cuerno de oro!... Las mujeres atapadas, la danza de lo vientre e lo turco
bigotudo con lo matambre a la cabeza...[Torquia es no paradiso!... (pp.

16-17)

Laimagen del inmigrante que se resigna por el fracaso de sus suefios
inmigratorios reina sobre los escenarios discepolianos y queda canoni-
zado en esta pieza justo antes del climax, cuando Mustaf4 le explica a su
hijo sus motivos para mentir:

Hiju... ;Sabe qué biensa tuda la noche? Biensa qui Jintina ist4 lejus
Durqufa, muy lejus... Badre tuda la noche driste borque falta mucho
Durqufa. Falta veintiséis afios. Salfu joven con Gosdandina recién
gasadu. Gosdandina linda andunce, linda cume Sarida hura. Mustaf4
istaba bodre e quere gana mucha blata para cumpra vistido y brillande

a durquita quirida. Bor eso salié Durquia y vino Mériga. Viaje largo,
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tercera cun baisanos bodres que buscan blata leju Durqufa... Viaje feo.
Barco driste, negro. Tudu migrante montén, mucho migrante..., barco
lleno... Gosdandina yuraba, yuraba sembre, recuerdo badre y madre que
dejaba batrfa. Y durco, durco triste miraba agua verde, sin yurar, bero
triste... Y cuando mujer quirida yuraba mucho, durco nujado, abretaba
bufio y decfa: «Vere Dios mujer yura hura, bero durco fuerte drabaja,
drabaja para que durca rfa... Jintina es linda, bero, linda ojos. Jintina
breciosa... bero drabajo nu hace rigo drabajador. Jintina drabajo cansa,
bone flaco a durco, gamina sempre, bero no bone rigo. Contrario, come
mal y mata alegrfa. Durco tudavia no boede hacer reir durca... Dispués
vino hiju,... (Lo acaricia.) hiju bueno que también drabaja; dispues vino
hijja... hija breciosa, breciosa como Durqufa... que también drabaja y en
casa durca todos drabajan y siembre driste, nunga alegre, nunga rigo.
Bur eso nu duerme toda la noche. Badre quere irse Jintina, badre quere

volver Durqufa con hijus buenos y mujer valiente. (p. 21)

No obstante, en el grotesco discepoliano la tesis del «crisol de razas»
esla defendida, y lo mismo sucede en este texto. La postura de la nueva
generacién que representan los hijos de ambos y, sobre todo, las palabras
iniciales de Don Gaetano, evocadoras de las premisas constituyentes de
1853, son las que quedan en la memoria de los receptores del texto:

L'estaba deciendo a do Mustaf4, que il mundo se istrafiara que se acdseno
no hijo de italiano e na hija de turco... Esa e la pregunta que yo hago.
(Per qué s’extrefiard il mondo? ;La razza forte no sale de la mezcolanza?
(E dénde se produce la mezcolanza? Al conventillo. Antunce: la cuna
de la razza forte es el conventillo. Per esto que cuando se ve hombre
robusto, luchadore, atleta, se le pregunta siempre: ja que conventillo
ha nacido osté? «Lo do mundo», «La catorce provincia», «El palomare»,
«Babilonia», «Lo gallinero». Es asf, no hay voelta. ;Per qué a Bonasaria
estd saliendo esta razza forte? Perque éste ese no paise hospitalario
que te garra toda la migracione, te la encaja a lo conventillo, viene la
mezcolanza e te sdleno a la calle todo esto lindo mochacho... E lo llindo
es que en medio de esto batifondo nel conventillo todo ese armonfa,
todo se entiéndono: ruso co japoneses; francheso co tedesco; taliano co
africano; gallego co marrueco. ;A qué parte del mondo se entiéndono
como acé: catalane co espafiole, andaluce co madrilefio, napoletano co

genovese, romaifiolo co calabrese? A nenguna parte. Este e no parafso.
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Ese na jauja. Ne queremo todo...! No tenemo afecto, carifio puro,

sincero amore. (p. 7)

8. CONCLUSIONES

La comprensién del ‘otro’, la captacién de su imagen y la proyeccién de
su condicién a quienes lo observan es un proceso complejo, subjetivo
y esencialmente ideoldgico. Implica una postura siempre condicionada
por las coyunturas histéricas y sociales en las que se enmarca el indi-
viduo. El teatro, tanto como espacio comunicativo por excelencia como
forma expresiva privilegiada que ‘disecciona’ los dramas humanos en
el hic et nunc de la representacién, es por su naturaleza el medio que con
mayor eficacia dialoga con la sociedad al confrontarla con sus ilusiones
y desilusiones.

Armando Discépolo y Rafael José de Rosa, en esta obra fundacional
del grotesco criollo y mediante una cuidada red de espejismos escénicos,
se valieron de numerosos heteroimagotipos y autoimagotipos para pro-
yectar la imagen de los inmigrantes. En Mudstafd la figura del extranjero
no es estdtica ni unidimensional, sino el resultado de tensiones constan-
tes entre identidad y otredad, entre la ilusién de integracién y la desilu-
sién por la inadaptacién. La escena teatral opera tanto como espejo de
los desconciertos de una sociedad babélica que tenfa ain una imagen
difusa de sf misma, como crisol simbdglico donde se dramatizan tensiones
étnicas y culturales.

La pieza, lejos de agotarse en la anécdota sainetera del conventillo,
configura un espacio escénico donde lo cémico y lo trdgico se entrelazan
para dar voz a quienes, durante mucho tiempo, quedaron silenciados y
al margen de la escena oficial de la historia. Fueron, sin embargo, los
suefios de ellos, sus pasiones y empefios, pero también sus desilusiones,
fallos y fracasos que hicieron posible que de aquellos ‘otros’ se hable ya
del actual ‘nosotros’.
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9. Noras

También conocida como la «Huelga de los inquilinos» o «Protesta de los
alquileres» fue un movimiento causado por el aumento de los impuestos
municipales que fueron inmediatamente trasladados por los propietarios
a los alquileres, de modo que el coste results siendo insoportable para los
inquilinos que residian en los conventillos. En esta movilizacién tuvie-
ron un papel protagénico las mujeres, en su mayoria amas de casa, que
utilizaron sus escobas como simbolo de la limpieza y renovacién social
necesarias. Afirman al respecto Lupi y Zena: «Con la frase: ‘Barramos
con las escobas las injusticias de este mundo’, lograron darle una pro-
funda densidad a la protesta que llevaron adelante lxs inquilinxs en la
Ciudad de Buenos Aires.» (2021, p. 261). Como documenta Jujnovsky, la
protesta comenzd el 31 de agosto en el conventillo de la calle Ituzaing 279,
y fue propagdndose «<hasta comprender casas de conventillos, o sea unas
120.000 personas que representaban la totalidad de habitantes de ese tipo
de vivienda. Los inquilinos se negaban a pagar el alquiler hasta tanto se
aceptasen las siguientes dicaciones: a) rebaja de un 30% en los alquileres;
b) abolicién de las garantias salvo el pago de un mes adelantado; ¢) com-
promiso de no desalojar cuando no mediase falta de pago de una o mas
mensualidades; d) mejora en las condiciones higienicas. El movimiento
duré hasta mediados de diciembre, y aunque en algunos casos se acepta-
ron las demandas, en otros se procedid al desalojo» (1974, pp., 344-345).

Comprendiendo en ella también los territorios de Flores, Belgrano y de la

poblacién fluvial.

Explica Eco al respecto (1983): «[E]l arte, m4s que conocer el mundo
produce complementos del mundo, formas auténomas que se afiaden a las
existentes exhibiendo leyes propias y vida personal. No obstante, toda
forma artistica puede muy bien verse, si no como sustituto del conoci-
miento cientifico, como metdfora epistemolégiea; es decir, en cada siglo,
el modo de estructurar las formas del arte refleja a guisa de semejanza, de
metaforizacién, de apunte de resolucién del concepto en figurar el modo

como la ciencia o, sin més, la cultura de la época ven la realidad» (pp. 88-

89).
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Todas las citas del texto de Muatafd provienen de la siguiente edicién:
Armando Discépolo y Rafael José de Rosa (1921). Mustaf4: Sainete en
un acto y tres cuadros. £/ teatro argentino: Revista teatral, Afio 111, 40(1-23).
Lbero-Amerikantschen Institut. Disponible en https://digital.iai.spk-berlin.
de/viewer/!toc/771744188/25/-

En la edicién consultada, el adjetivo «bobre» alterna con frecuencia con
la graffa <bodre». Lo mismo ocurre en varios fragmentos de la obra y
con distintas palabras, donde la tipograffa resulta por momentos ‘dubita-
tiva’ o ‘descuidada’. En este trabajo se ha optado por respetar fielmente
el texto editado en la fuente original, dada la frescura que aporta ese
registro, motivo por el cual se han conservado las distintas graffas y even-

tuales variantes formales, en coherencia con el tono original del texto.
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Resumen: En la actualidad de la puesta en escena nacional e interna-
cional existe una tendencia escénica que aboga por realizar lecturas con-
tempordneas sobre textos teatrales pertenecientes al canon cldsico. El
presente articulo analiza la labor conjunta en nuestro territorio nacional
del director escénico y el dramaturgista dentro de la lectura contempo-
rédnea de un texto de Calderén de la Barca en el siglo XX1. Enrique VIIT
y La ciosma de Inglaterra fue dirigida por Ignacio Garcfa con la figura del
dramaturgista José Gabriel Lépez-Antufiano en 2015 para la Compafifa
Nacional de Teatro Cldsico (CNTC). Como resultado, en este estudio se
desarrollardn las principales modificaciones del texto fuente y los cédi-
gos escénicos de la lectura contempordnea de un texto teatral cldsico.

Palabras clave: Calderén de la Barca; La cioma de Inglaterra; lectura
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Abstract: In the current national and international staging there is a
stage trend that advocates for contemporary readings of theatrical texts
belonging to the classical canon. This article analyses the joint work in
our national territory of the stage director and the playwright within the
contemporary reading of a text by Calderdn de la Barca in the 21st cen-
tury. Enrique VIII y La cioma de Inglaterra was directed by Ignacio Garcia
with the figure of the dramaturg José Gabriel Lépez-Antufiano in 2015
for the Compafifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC). As a result, this
study will develop the main modifications of the source text and the
stage codes of the contemporary reading of a classic theatrical text.

Keywords: Calderén de la Barca; La cisma de Inglaterra; Contempo-
rary reading; Ignacio Garcia; Spanish staging, 21st century.

Sumario: 1. Introduccién. 2. Las puestas en escena de La cisma de
Inglaterra de Calderén. 3. El texto dramético de Enrique VIII y La cisma
de Inglaterra. 4. La narratividad escénica y las opciones estilisticas de
Enrigue VIII y La cioma de Inglaterra. 5. Conclusiones. 6. Obras citadas. 7.
Notas.
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1. INTRODUCCION

En la actualidad de la puesta en escena nacional e internacional existe
una tendencia escénica que aboga por realizar lecturas contemporédneas
sobre textos teatrales pertenecientes al canon cldsico. No obstante, esta
reinterpretacién genera bastante controversia, tanto en sectores de la
critica teatral como en el propio publico, al defender el cardcter inmu-
table de los textos cldsicos a la hora de ser modificados. Los tedricos
teatrales Patrice Pavis y Juan Antonio Hormigdn destacan la necesidad
de una lectura contemporénea. Pavis concreta la subjetividad del direc-
tor de escena como una interpretacién del «sentido del texto» (Pavis,
1998, p. 134) y Hormigdn afirma que «el trabajo del director no puede
limitarse a la supuesta traduccién de la obra literariodramaética, a riesgo
de sucumbir a una lamentable pobreza expresiva y significante» (Hor-
migdn, 2002, p. 33).

Entonces, ;qué se debe realizar en una lectura contemporénea de un
texto teatral cldsico? Para comenzar y partiendo de las definiciones de
Lépez-Antufiano, se han de buscar las diversas lecturas y significados
de este, a través de lo que se denomina «la polisemia» para luego estable-
cer analogfas entre el texto fuente' y el contexto de la puesta en escena.
La contemporaneidad del contexto determina cémo los mecanismos es-
cénicos y literarios del texto cldsico tienen vigencia para el espectador
actual y decide si existe «posibilidad de escenificar un texto cldsico por-
que los contenidos interpelan al espectador contemporéneo» y sl estos
pueden ser legibles para el receptor del siglo XXI (Garcia Ferndndez
y Lépez-Antufiano, 2022, pp. 77-87). En ocasiones, se han de realizar
ciertos ajustes en el texto fuente para que la distancia entre este y la
actualidad mantenga la legibilidad que se demanda. En este caso, se
produce la modificacién textual de la fuente y la adecuacién de unos
cédigos escénicos, en concreto de la narratividad escénica y de la opcion
estilistica de la puesta en escena, para el receptor contemporéneo.

Segtin la tradicién centroeuropea, el director de escena junto al dra-
maturgista son los encargados de realizar la lectura contemporanea y
la adecuacién escénica. En el siglo XVIII, en la Ilustracién, Gotthold
Ephraim Lessing, autor dramético y dramaturgo (Dramaturg) del Teatro
Nacional de Hamburg, redacté la Dramaturgia de Hamburgo (1767-1769),
un libro bésico en toda Europa que ha sido bastante desconocido en Es-
pafia hasta que se tradujo en 1987. En este se formulan por primera vez
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las funciones propias de una nueva figura en el 4mbito teatral, el drama-
turgista (Dramaturg) y su distincién con el escritor de obras draméticas
(Dramatiker) y con el director de escena (Lessing, 1993). Actualmente,
el dramaturgista se define dentro del proceso escénico como aquel que
«acomete el estudio del texto fuente y sus circunstancias, propone la
traslacién del texto al espectdculo y lo reescribe si es necesario» (Garcia
Ferndndez y Lépez-Antufiano, 2022, p. 25).

Bajo estas premisas, el presente articulo analiza la labor conjunta en
nuestro territorio nacional del director escénico y el dramaturgista den-
tro de la lectura contempordnea de un texto de Calderdn de la Barca en
el siglo XX1. Enrigue VIII y La cisoma de Inglaterra fue dirigida por Ignacio
Garcfa® en 2015 con el dramaturgista José Gabriel Lépez-Antufiano®
para la Compaiifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC)*. En este estudio
se analizardn las principales modificaciones del texto fuente y los cédi-
gos escénicos de la lectura contempordnea con el objeto de, a modo de
conclusidén, recopilar aquellos mecanismos que podrfan ser usados en la
lectura contemporanea de un texto teatral cldsico.

2. LAS PUESTAS EN ESCENA DE 1i4 ¢ISyA DE INGLATERRA DE CALDERON

El titulo original del texto teatral de Calderén de la Barca es La cisma
de Inglaterra, una obra de juventud (1625-1627) calificada por los tedri-
cos como drama histérico (Valbuena Briones, 2000, p. 190) y tragedia
histérica (Arellano, 1995, p. 489-491). Basada en una fuente histdrica
recopilada en la Huwtoria eclesidstica del cioma del reino de Inglaterra, del P.
Pedro de Rivadeneyra de 1588 (Valbuena Briones, 2000, p. 190) (Are-
llano, 1995, p. 490).

No obstante, Calderén empleé su propio ingenio para modificar la
fuente histérica, relatar lo que deseabay establecer el diélogo con el con-
texto de la creacién del texto fuente. Segin Ruiz Ramdn las principales
variaciones de los personajes® estriban en desproveer de considerables
rasgos negativos al monarca Enrique VIII, no tratar el tema de la sen-
sualidad en Ana Bolena y otorgar al cardenal Volseo un papel més im-
portante en la obra teatral (Calderén de la Barca, 1981, pp. 55-59). En
este sentido, «no le servia a Calderdn laimagen de un rey lascivo y cruel,
sino la de un monarca que se debate entre pasién y razén, sometido al
dilema trdgico de su libertad y su destino» (Escudero Batz4n, 2001, p.
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484) para, como fin dltimo, dialogar con su presente histérico: cémo
el monarca cristiano Felipe IV dejé su gobierno en manos del Conde
Duque de Olivares.

La cisma de Inglaterra posee numerosos estudios criticos®, incluidos
aquellos que realizan la comparativa con el texto teatral de William
Shakespeare’, aunque, por otra parte, la obra calderoniana se ha re-
presentado en muy pocas ocasiones. La primera representacién, proba-
blemente, se produjo en Madrid o en el Pardo el 31 de marzo de 1627
por la compafifa de Andrés de la Vega (Calderén de la Barca, 1981,
p. 60). Hasta el siglo XX no hay registros de su escenificacién. En la
base de datos del Centro de Documentacién de las Artes Escénicas y
de la Midsica (CDAEM) consta una puesta en escena que data de 1979
por la Compafifa Espafiola de Teatro Cldsico con direccién escénica de
Manuel Canseco y dramaturgia de Juan Antonio Castro estrenada en
el Real Coliseo Carlos I11 de San Lorenzo de El Escorial (Madrid) que
ademds se pudo ver en el IV Festival Internacional de Teatro Cl4sico,
de Almagro. El texto dramdtico contenfa variaciones de la fuente y el
espectéculo fue valorado positivamente tanto por el pliblico como por
la critica. Esta tltima destacaba la musica en directo, la interpretacién
de los actores y la direccién escénica (Diez-Crespo, 1979) (Mascarell,
2017).

A comienzos de la década de los noventa, la compafifa madrilefia
Zampand Teatro, Compafifa Estable de Repertorio de Teatro Cl4sico,
estrend el 20 de julio de 1990 en el Claustro de los Dominicos dentro del
marco del XIII Festival Internacional de Teatro Cldsico de Almagro su
versién de La cisma de Inglaterra de Calderdn. Este montaje suscité criti-
cas desfavorables que incluso cuestionaban si se trataba de una compafifa
de aficionados que no era idénea para el citado festival. El titular «Pade-
cer Calderdn» sintetiza la opinién generalizada de la critica (Ferreiro,
1990) (Galdn, 1990) (Villdn, 1990). Sobre aspectos concretos del espec-
taculo destacaron negativamente la versién como «bastante aligerado,
lo que lleva a introducir finales no previstos por el autor para la vida
de algunos personajes (como el llamativo suicidio del cardenal Volseo),
y la pérdida de escenas muy bellas como el encuentro del cardenal con
la reina Catalina» (Ferreiro, 1990). Por dltimo, fue resefiable el intento
dela compaﬁl’a por realizar un puente entre el texto fuente y el contexto
de las representaciones por medio de la escenograffa con «un pequefio
tablado elevado en el centro del escenario, reforzado dnicamente con
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unas sillas y unos maniquies de los que colgaban trajes de época»y con
la caracterizacién del personaje de Pasquin del siglo XX «con un modo
de actuar muy brechtiano» (Ferreiro, 1990).

El siguiente estreno del texto calderoniano se produjo bien entrado el
siglo XXI. Bajo la direccién escénica de Ignacio Garcfa y el dramatur-
gista José Gabriel Lépez-Antufiano y con el titulo Enrigue VIII y La cioma
de Inglaterra, variacién del texto fuente que se desarrollar4 en el siguiente
epigrafe, el 27 de febrero de 2015 se representd por primera vez en el
Teatro Pavén de Madrid, la entonces sede provisional de la Compaiifa
Nacional de Teatro Cldsico (CNTC)®. Posteriormente y ese mismo afio,
participé en el 38 Festival Internacional de Teatro Cldsico de Almagro
desde el 2 al 12 de julio. La recepcidn de este montaje fue muy positiva
hasta el punto de recibir el Premio ADE de Direccién 2015. La critica
lo calificé como de «teatro con maytsculas, donde resplandece la gran-
deza de un cldsico no siempre respetado» (Pérez-Castilla, 2015), «bello
y potente» (Villdn, 2015) y como «un gran espectdculo de la CNTC que
recibid en su primera funcién una larga ovacién» (J. Y., 2015). En suma,
a continuacidn se analizardn los mecanismos dramaturgicos y escénicos
que generaron estas valoraciones.

3. EL TEXTO DRAMATICO DE ENRIQUE VIII v LA CISiA DE INGLATERRA

Segtin Francisco Ruiz Ramdn, autor de una lograda edicién y estudio
de La ctoma Inglaterra de Calderén de la Barca, el tema principal es el
«sentido trdgico de la libertad humana» (Calderén, 1981, p. 22) que se
desarrolla en la fuente a través de las consecuencias fatales que las ac-
ciones desacertadas de un monarca imprimen sobre la vida de su pueblo.
Ciertamente, un tema de latente actualidad en nuestro pafs puesto que
las sucesivas irresponsabilidades de los gobernantes y sus secuelas sobre
la poblacién han creado una extensa corriente ciudadana que demanda
la integridad de los dirigentes.

No obstante, la lectura contemporanea sobre los textos cldsicos se
torna imprescindible para establecer un didlogo directo entre la fuente y
lo contempordneo. Ignacio Garcfa argumenta al respecto:

YO creo que las obras deben ser reinterpretadas para seguir ViVaS Yy que

los artistas tienen la obligacién de hacer lecturas contemporineas que
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hablen desde el presente sin traicionar la esencia de las obras del pasado,
y creo que es un equilibrio dificil pero no imposible. Se trata de ir a la
esencia sabiendo que han cambiado los actores, los teatros, los medios
técnicos, los espectadores y las convenciones (Ferndndez, 2019).

Podemos cambiar m4s all4 de la apariencia o el vestuario, podemos y de-
bemos alterar la estructura del relato, los personajes, los versos inclusoy

el desenlace y moraleja de los textos, sin que necesariamente eso ataque

la fidelidad, a la esencia de los textos (Rodrfguez, 2021, p. 24).

Todas estas variaciones e incluso transformaciones de un texto
fuente, son para Garcfa el resultado de un profundo conocimiento del
autor y de su contexto para luego poder crear analogl’as entre estos y lo
contempordneo y plasmarlas en el texto dramdtico (Hoyo Ventura, 2017,
p- 146).

El primer paso de este camino hacia el didlogo de la fuente con la
actualidad se realiza cuando el director de escena concreta el nicleo
de conviccién dramiética de su propuesta. Garcfa se centré en la lec-
tura civica de la fuente colocando en un segundo plano a la lectura reli-
giosa, la separacién de Roma de la iglesia de Inglaterra, y el componente
melodramdtico, la relacién pasional entre el rey Enrique VIII y Ana
Bolena. Como resultado, su nicleo de conviccién dramadtica reflexiona
sobre la responsabilidad del poder politico y expone la siguiente cues-
ti6n que torna al texto fuente de contundente contemporaneidad con la
situacién politica de la Espafia de comienzos de siglo XXI: «;servicio
a los ciudadanos o bien ocasién para satisfacer pasiones y colmarse de
riquezas?» (Lépez-Antufiano, 2015, p. 15).

Una vez establecido el nicleo de conviccién dramética por el direc-
tor, el dramaturgista, en este caso Lo’pez—Antuﬁano, se encarga de crear
el texto dramdtico’. En el programa de mano y demds documentos de la
puesta en escena aparece como «version» (Enrigue VIII y La cioma de Ingla-
terra. Direccidn Ignacio Garcfa, 2015b) si bien, atendiendo a la tipologfa
de los textos dramdticos se trata de una intervencién con la insercién del
uso de la intertextualidad'’. Aunque el propio Garcfa afirmaba haber
realizado una «intervencién valiente» (Zubieta, 2015, p. 53) la critica va-
loraba muy positivamente a la «versién» aludiendo al «respeto» del texto
fuente. Probablemente estas afirmaciones se deban a que este texto de
juventud de Calderdn resultara bastante desconocido para este sector de
la critica (Garcfa, 2015a) (Garcia Garzén, 2015). A continuacidn, se va
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a exponer el andlisis de todos aquellos cambios y adhesiones del texto
fuente que justifican la tipologia seleccionada del texto dram4tico.

Para comenzar, la concrecién del nicleo de conviccién dramdtica
tiene como primera consecuencia directa la modificacién del titulo del
texto fuente y afiade el nombre de su protagonista por delante de lo
enunciado por Calderdn, Enrigue VIII y La cioma de Inglaterra, ya que
segin el dramaturgista «la intervencién puso mayor énfasis en el uso
fraudulento del poder por parte de Enrique VIII» (Garcia Ferndndez y
Ldépez-Antufiano, 2022, p. 35) y en el «drama existencial con consecuen-
cias politicas» del monarca (Lépez Antufiano, 2015, p. 16).

La siguiente intervencién més llamativa se refiere a la estructura ex-
terna. Las tres jornadas de Calderén se convierten en dos partes en-
cabezadas por un «Prélogo» (Garcfa, 2015b, p. 1) y divididas por un
«Interludio» (Lépez Antufiano, 2015, pp. 35-39). Sobre la accién dra-
matica, esta transcurre en un contexto no definido aunque posee conno-
taciones estéticas con el periodo temporal del texto fuente y que consta
en una nueva acotacién inicial del texto dramdtico: «Londres, palacio
del rey» (Ldpez Antufiano, 2015, p. 35). Ignacio Garcia declara: «Sobre
situar el montaje en una época histdrica concreta, en el montaje hay un
cierto nivel de abstraccién. No hemos intentado ni en el vestuario ni en
la escenograffa ir a una reconstruccién, sino que nos hemos basado en
una inspiracién de época» (Zubieta, 2015, p. 55).

Por otra parte, las modificaciones generales m4s reiterativas inser-
tas en el texto dramético se tratan, en primer lugar, del resumen y eli-
minacién de versos en los mondlogos o soliloquios puesto que reiteran
informacién ya emitida (Lépez Antufiano, 2015, pp. 35-36) (Calderdn,
1981, pp. 76-80). Estas supresiones son aclaradas por el dramaturgista:
«hay una cuestién que hemos cuidado muchfsimo y es que apenas hay
versos nuevos. Yo dirfa que el 95% del texto que se va a representar son
versos de Calderén y cuando ha hecho falta buscar alguna palabra nos
hemos ido al lenguaje de la época» (Zubieta, 2015, p. 62). Sobre las ad-
hesiones de versos, se analizardn al abordar el final del texto dramatico.
En segundo lugar, se suele generar un discurso dialogado a partir de
extensos mondlogos con el objeto de no ralentizar el ritmo. Un ejemplo
muy esclarecedor de este procedimiento se encuentra en el final de la
primera parte cuando Enrique VIII repudia a su esposa la reina Cata-
lina (Lépez-Antufiano, 2015, pp. 57-58) (Calderdn, 1981, pp. 147-153).

Por dltimo, como recurso constante en la creacién del texto dramdtico se
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respetan gran parte de los apartes y las acotaciones que generan accién
y no cortan el ritmo de esta (Zubieta, 2015, pp. 64-65).

En cuanto a los personajes, aparecen todos los que Calderén inserts
salvo el «Acompafiamiento» (Calderén, 1981, p. 74) (Lépez-Antufiano,
2015, pp. 35) configurando en el texto dramdtico un universo femenino
alrededor de Enrique VIII, de hecho, los «<musicos» de la fuente son in-
térpretes de género femenino. El director de escena declara: una «corte
femenina, (...) casi un harén alrededor de Enrique» (Zubieta, 2015, p.
57). Por otro lado, se profundiza en los personajes femeninos, Catalina
de Aragdn, la infanta Marfa y Margarita Polo y en el gracioso Pasquin,
y se equilibran y humanizan los rasgos tipolégicamente negativos de

Enrique VIII, Volseo y Ana Bolena (Lépez-Antufiano, p. 16).

Ana Bolena y el cardenal Volseo.
O Fotdgrafo: Ceferino Lépez | Fuente: Compafifa Nacional de Teatro Clasico (CNTC)

Algunos de los rasgos concretos de la variacién dramatirgica son,
por ejemplo y en relacién con el monarca, presentar a un Enrique VIII
que muestra su dilema existencial por medio del sufrimiento e incluso del
llanto. Sobre la reina Catalina, destacan la fortaleza, la decisién y el no
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conformarse con las decisiones del rey puesto que ella también evidencia
sus dotes para el gobierno. El personaje de la Infanta Marfa, segin pala-
bras del dramaturgista, «quedaba muy desdibujada; hemos realzado su
papel porque luego es en este personaje en quien confluye toda la obra
y no encontrdbamos coherencia en que surgiera de la nada...» (Zubieta,
2015, p. 66). El gracioso Pasquin se construye como un trasunto del rey
Enrique VIII, al que todos escuchan. En el pasado, tal y como aparece
en el texto f‘uente, fue un hombre inteligente y ahora porta una enorme
cicatriz en la frente. Segin Lépez-Antufiano: <hemos enfatizado algu-
nas caracteristicas que estdn en el texto de Calderén para que sirva de
voz de la conciencia de Enrique y cree tensién y conflicto» (Zubieta,

2015, p. 66).

Enrique VIlly

LA GISMA DE
INGLATERRA

_ de Calderén de la Barca
Ny

J. G. Lopez Antuiiano

Ignacia Garcia

Cartel publicitario.
© Fotdgrafo: Ceferino Lépez | Fuente: Compafifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC)

En el an4lisis se dilucidan que las principales intervenciones del texto
fuente integradas en el texto dramé&tico comienzan con la insercién de un
«Prélogo». En el texto escénico aparece la siguiente acotacion: «Abren
las 4 puertas y entran todos los personajes y van a su marca. Avanzan
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hacia delante, en una marca musical cambia el ritmo, hay un pequefio
golpe y en una segunda marca musical caen los dos paneles centrales del
fondo». En escena, esta transposicién teatral de la obertura operistica,
que denota la trayectoria como director de teatro musical de Ignacio
Garecfa, se traduce en una luz muy tenue, con la musica en directo de la
flauta de pico y la viola de gamba y con la emisién de susurros y palabras
ininteligibles por parte de todos los personajes (Garcfa, 2015b, p. 1) (1’).

Seguidamente la mayor intervencidn textual se realiza sobre la pri-
mera jornada del texto fuente puesto que su estructura dramética estd
muy alejada del receptor actual. Lépez-Antufiano y Garcia afirman res-
pectivamente: «esta obra, al ser una de las primeras de Calderén, tiene
toda una primera jornada que tarda mucho en arrancar. Todo es con-
tinuamente dos personajes que se encuentran y ponen al espectador en
antecedentes de algo» (Zubieta, 2015, pp. 63-64).

El resultado de la intervencién cambia el orden de las escenas y se-
cuencias, elimina versos que reiteran informacién y dialoga mondlogos.
Todo ello dota a la accién dramética de mayor fluidez y ritmo, aspecto
destacado favorablemente por la critica (Villdn, 2015). De igual modo,
se reasignan réplicas a otros personajes distintos a la fuente. Tal es el
caso de la primera escena del texto dramdtico. Tras el suefio del rey, le
acompafia Pasquin, su gracioso, con lo que se refuerza la parte intima
y humana del monarca mientras que en la fuente Enrique VIII dialoga
con el cardenal Volseo. El resto de las intervenciones citadas con ante-
rioridad, a excepcidn de la primera, también se pueden cotejar en este
fragmento (Ldpez-Antufiano, 2015, pp. 35-38) (Calderén, 1981, pp. 75-
83).

Con relacién a la primera intervencidn, el cambio del orden de las
escenas y secuencias, el exceso de escenas de dos y tres personajes de la
fuente se intercala en el texto dram4tico con escenas grupales. La escena
paradigmética de este procedimiento es la séptima de la primera parte
(Lépez-Antufiano, 2015, pp. 39-43) (23" a 27”) (Calderdn, 1981, p. 100).
Se trata de una recepcién creada exprofeso para la dramaturgia de En-
rique VIII y La cisma de Inglaterra en la que los versos integrados son
el didlogo entre Pasquin y la reina Catalina previniéndole de las dotes
femeninas de Ana Bolena cuando el resto de los personajes, a excepcién
del rey, se presenta por medio de sus comportamientos y acciones fisicas

(Garcia Ferndndez y Lépez-Antufiano, 2022, p. 174).
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Dentro de las modificaciones generales ya mencionadas, dialogar
mondlogos, la jornada segunda del texto fuente y la primera parte del
texto dramético se cierra con la escena del rechazo de Enrique VIII a su
esposa la reina Catalina. En origen, se trataba de dos extensos mondlo-
gos que la intervencién convierte en un didlogo de mayor ritmo y tensién
dramdticas. Como resultado, se evidencian las variaciones ya analiza-
das sobre el personaje femenino al mostrarse su fortaleza a la hora de
responder a las réplicas del rey (Lépez-Antufiano, 2015, pp. 56-58) (1 h.
7" a 1h. 16”) (Calderén, 1981, pp. 147-153).

La reina Catalina, Enrique VIII y la infanta Marfa.
© Fotdgrafo: Ceferino Lépez | Fuente: Compafifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC)

La primera y la segunda parte del texto dramatirgico quedan di-
vididas por un «Interludio», una adhesién intertextual a la fuente que
prefigura el fatal desenlace del cardenal Volseo (Lépez-Antufiano, 2015,
p- 59) (1h. 16" a 1h. 18’). El dramaturgista Lépez-Antufiano desarrolla
el porqué de esta licencia textual: <buscamos un cierto motivo de extra-
fieza, que obligue al espectador a salir de la inmersién de la fdbula, para
intentar una mirada distanciada, que le saque de la sucesién de aconte-
cimientos en beneficio de la reflexién» (Garcfa Ferndndez y Lépez-An-
tufiano, 2022, p. 186). El cardenal emite el soneto A un suciio del Conde
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de Villamediana, soneto satirico de 1629 coetdneo a la obra La cisma de
Inglaterra". La siguiente acotacidn del texto escénico describe la accién
dramética: «(El REY y BOLENA juntos detrds del trono que ocupaba
la Reina. PASQUIN observa desde proscenio. Mientras Volseo dice
su parlamento, sale por detrés el entierro premonitorio de VOLSEO, al
que se refiere al inicio de la JORNADA TERCERA)» (Garcia, 2015b,
p. 53). Aparentemente, la insercién queda ajena al texto fuente, no obs-
tante procede de una secuencia posterior de la jornada tercera dentro
de un didlogo entre Volseo y Pasquin: «Volseo: Pues ;qué has visto? /
Pasquin: Vuestro entierro./ {Oh qué gran capilla hacéis!» (Calderdn,
1981, p. 160).

Del andlisis se deduce la otra gran intervencién textual. Esta se pro-
duce en el final de Enrigue VIII y La cisma de Inglaterra. Si comparamos
con la fuente, el desenlace del texto dramdtico estd muy alterado y solo
aparece de la obra calderoniana los versos que corresponden al jura-
mento de la infanta Marfa como legitima reina (Lépez-Antufiano, 2015,
pp- 67-68) (Garcfa, 2015b, p. 73). El resto, son versos nuevos insertados

por el dramaturgista que manifiesta al respecto:

El final estd cambiado en cuanto que se suprimen, creo recordar, del
orden de 100 versos, para acentuar el tema principal, la arbitrariedad
real. Las réplicas estdn «inventadas», aunque siempre procuro «inven-

tar» con frases del propio autor en esa u otra obra dram4tica'?.

Como ejemplo de la adhesién de versos existe una intervencién del rey
Enrique VIII por la que, como en toda una tragedia, el héroe se lamenta
de su hamartia, los «males infligidos a su pueblo» (Garcia Ferndndez y

Lépez-Antufiano, 2022, p. 29).

INFANTA: Justicia, sefior, justicia.

ENRIQUE VIII: Qué mal hice! {Qué mal hicel!
Mas si no tengo remedio,
(de qué sirve arrepentirme?
(De qué sirven desengafios?
y deseos? ;De qué sirven,
si estd cerrada la puerta?

Mas yo quiero arrepentirme.
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Dame favor, dame ayuda.

iQué mal hice! ;Qué mal hice! (Lépez-Antufiano, 2015, p. 67)

A nivel de contenido, Ignacio Arellano defiende la tesis de que en el
final del texto teatral: «los nobles juran a la heredera Marfa con condi-
ciones y esta acepta su juramento decidida a no respetar tales condicio-
nes: el final de la comedia es una apertura a la guerra y a la destruccién»
(Arellano, 1995, p. 491) debido a que la nueva reina insiste en su con-
dicién de catélica. En el texto dramdtico, se deja el final abierto y se
insiste en la necesidad de lograr la estabilidad, la paz. Este tipo de final
es muy comtun en el director de escena Ignacio Garcfa. El dramaturgista
de la intervencién desarrolla los motivos:

Este opina que para universalizar la fdbula y acercarla al presente, o
bien para crear inquietudes entre los espectadores o suscitar reflexiones
y opiniones entre estos, se necesita dejar la iltima escena de la propuesta

enunciada de manera interrogativa sobre el escenario (Hoyo Ventura,

2017, p. 150).

La cuestién planteada en el final del texto dram4tico se construye
con la insercién de nuevos versos emitidos, en primer lugar, por la in-
fanta Marfa para luego ser reiterados por el resto de los personajes con
la necesaria modificacién de la persona gramatical:

INFANTA: Que he de conservar en paz
mis vasallos, aunque sea
a costa de mi descanso;
apartar las apetencias
lujuriosas de mi cuerpo;
y el afdn de mds riquezas;
prestar cuidado al deber

y reinar con fortaleza.
Topos: Que ha de conservar en paz

sus vasallos, aunque sea

a costa de su descanso;
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apartar las apetencias
lujuriosas de su cuerpo

y el afdn de mds riquezas;
prestar cuidado al deber

y reinar con fortaleza (Lépez-Antufiano, 2015, p. 68).

Escena final.

© Fotdgrafo: Ceferino Lépez | Fuente: Compaififa Nacional de Teatro Cl4sico (CNTC)

Para finalizar con el andlisis del texto dramadtico, el nidcleo de con-
viccién dramética de la propuesta de Enrigue VIII y La cioma de Inglaterra,
la responsabilidad del poder politico, se confirma en el texto dramdtico
con la acotacidn final de este desenlace abierto: «Coronacién inconclusa
y exigencia de todos de responsabilidad a los gobernantes, el rey y la
infanta Marfa» (Lépez-Antufiano, 2015, p. 69).
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4. LA NARRATIVIDAD ESCENICA Y LAS OPCIONES ESTILISTICAS DE FENRIQUE
VIII vy LA c1sisA DE INGLATERRA

La puesta en escena de Enrique VIII y La cisma de Inglaterra de Ignacio
Garcfa parte de la concrecidn de unos cédigos escénicos. Primeramente,
una opcidn estilistica que versa sobre la estética pictdrica del Barroco
y del Tenebrismo, en concreto, el director reconoce la influencia de Ve-
ldzquez, Valdés Leal, Ribera, Caravaggio y Vermeer (Zubieta, 2015, p.
56). Seguidamente, resultado del andlisis, la narratividad escénica con-
templa la lectura contemporénea del niicleo de conviccién dramdtica y
la plasma con los diferentes elementos de la puesta en escena: el espacio
escénico, la iluminacidn, el vestuario y el espacio sonoro.

En relacién con el espacio escénico y su narratividad escénica, estos
obtienen una valoracién muy positiva por parte de la critica (Pérez-Cas-
tilla, 2015). En concreto, el andlisis del espacio escénico es un espacio
simbélico que se compone de una caja escénica dindmica, creada con pa-
neles abatibles cubiertos a partir de la reinterpretacién de un pafio real
de los Tudor. Para la recreacién de distintos lugares de la accién dram4-
tica, se producen movimientos de cierre y apertura de los paneles por
los que, en ocasiones, se asoman los actores hierdticos y la aparicién de
una vidriera coloreada en un lateral en las escenas que recrean el salén
del trono. Ademads, el suelo de la escena estd escalonado por niveles con
lo que presenta un perfecto juego de profundidad y jerarqufa en la com-
posicién actoral. Dichas mutaciones de la escenografia, evidencian el
estado emocional de los personajes. En la segunda parte del espectdculo,
se evidencia este matiz del espacio escénico en la escena del destierro
de la reina Catalinay su encuentro con el cardenal Volseo en un estado
deplorable de mendicidad (L.épez-Antufiano, 2015, pp. 63-66) (1h. 28’).

Por otra parte, existen elementos exentos funcionales como sillas y
taburetes y otros con més significacién semioldgica como el trono del
rey, un enorme espejo y una esfera del mundo. El espejo aparece en el
desenlace como simbolo barroco por excelencia de la fugacidad e irrea-
lidad de la vida (Lépez-Antufiano, 2015, pp. 65-68) (1h. 34”). La esfera
del mundo, presente al comienzo del espectdculo en la habitacién del
rey durante su suefio, «con las elipses de los movimientos planetarios
subrayaban el sentido oracular y el azar causado por el movimiento de
los astros presente en la obra de Calderén» (Garcia Ferndndez y Lépez
Antufiano, 2022, p. 187) (3’). Todos estos elementos del espacio escénico
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analizados contemplan un espacio de significacién y didlogo entre el

texto fuente y lo Contemporéneo.

Pasquin y Enrique VIII reflejado en el espejo.

© Fotdgrafo: Ceferino Lépez | Fuente: Compaiifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC)

El an4lisis de la iluminacién completa el espacio escénico con el juego
de tonalidades crométicas destinadas a la representacién de dos espa-
cios con dos funciones signicas diferenciadas. La primera es una luz c4-
lida con mucho color y claroscuros, a modo de la iluminacién por velas
para que, segin aclara Garcfa, posea «la intencién de que las figuras
emerjan del fondo negro del lienzo» (Garcia, 2015, p- 161). La segunda
tonalidad es una luz fria y blanca que acompafia en los momentos en que
los personajes se encuentran en un estado de desolacidn.
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El espacio escénico.
© Fotégrafo: Ceferino Lépez | Fuente: Compaiifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC)

La narratividad escénica de la puesta en escena se contempla en el
disefio del vestuario como una «reinvencién» y «estilizacién» (Garcfa,
2015, p. 151) del Barroco, otorgdndole a cada personaje un rasgo a des-
tacar de su personalidad. Sirva de ejemplo del andlisis las pesadas pieles
que porta Enrique VIII en la primera parte y que denotan su fortaleza.
El vestuario también contiene la evolucién de los personajes segun la ac-
cién dramdtica; desde las prendas con mds saturacién de color hasta los
colores con tonalidad m4ds oscura si bien, tal y como afirmar el disefiador
de vestuario en la propuesta existe un predominio de la «tonalidad fria»
(Zubieta, 2015, p. 76).

Tal Yy como se ha expuesto en el artfculo, la critica se mostré igual—
mente muy favorable al vestuario al igual que a los portadores de este
(Pérez-Castilla, 2015). El reparto fue valorado muy positivamente, en

especial los actores que interpretaban al rey Enrique VIII y a Pasquin
(Dominguez, 2015) (Garcia Garzén, 2015) (Pérez-Castilla, 2015).
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Enrique VIIIy el cardenal Volseo.
© Fotégrafto: Ceferino Lépez | Fuente: Compaiifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC)

En cuanto a la narratividad escénica de la ambientacién sonora, la
seleccién y la adaptacién musical la realiza el propio Ignacio Garcfa.
Del anélisis se desprende que la musica pertenece a composiciones eu-
ropeas de 1500 a 1750" y que esta se emite, principalmente, en directo.
Esta est4 interpretada por dos musicas que tocan la flauta de pico y la
viola de gamba y participan de la accién con las entradas y salidas de los
personajes, establece un didlogo entre el contexto de la fuente de Calde-
rén y la escenificacién por su novedosa insercién. Asf mismo, el espacio
sonoro se integra en la puesta en escena a través de la «adecuacién a
las situaciones» (Garcfa, 2015, pp. 152-153) y de la individualizacién de
los personajes seguin su procedencia. Por ejemplo, en la segunda parte
en la escena del destierro de la reina Catalina, esta es acompafiada por
una zarabanda de Diego Ortiz (Lépez-Antufiano, 2015, p. 63) (1h. 28’).
En otra vertiente, la musica simboliza «climas emocionales» (Zubieta,
2015, p. 56) que se conjugan perfectamente con la emisién de los versos
calderonianos. Tal es el caso del primer mondlogo del cardenal Volseo
(Lépez-Antufiano, 2015, p. 38) (9'45”).

Por todo el anilisis anterior, la escenificacién de Enrigue VIII y La
ctama de Inglaterra elabora su lectura contemporanea sobre el texto de

Calderdn a partir del nicleo de conviccién dramdtica que se concreta
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en la configuracién del texto dramdtico y en los cédigos escénicos de la
puesta en escena a través de una elaborada narratividad escénica que
tiene como marco la opcidn estilistica desarrollada.

5. CONCLUSIONES

La cisma Je Inglaterra es un texto de juventud de Calderén de la Barca
muy estudiado desde el punto de vista filolégico pero muy poco repre-
sentado. De hecho, desde el siglo XX hasta la actualidad solo se ha mon-
tado en el 4mbito profesional en tres ocasiones. No obstante, es un texto
teatral que, tal y como hemos visto, tiene la capacidad de dialogar con el
contexto actual a través de una lectura contemporénea. En este sentido,
el propio Calderdn ya lo realizé al modificar la fuente histérica para
hablar sobre la corte espafiola de su época.

Como se ha afirmado en este articulo, en la actualidad hay una ten-
dencia escénica que realiza la lectura contempordnea sobre textos cld-
sicos con el objeto de acortar la distancia entre la fuente y el receptor
actual. Los encargados de realizar esto son el director de escena, que
establece el nicleo de conviccién dramética de su propuesta y los cédi-
gos escénicos, y el dramaturgista, que interviene sobre el texto fuente
para la creacién del texto dram4tico. Dentro de estos planteamientos, y
tras el andlisis de la puesta Enrigue VIII y La cisma de Inglaterra podemos
recopilar aquellos mecanismos, determinados por el nicleo de convic-
cién dramdtica, que podrfan ser usados en la lectura contemporanea de
un texto teatral cldsico.

Relacionado con la creacién del texto dramético se puede modifi-
car el titulo del texto fuente y, por otro lado, establecer un contexto de
la accién dramética no definido. En otros montajes continentes de una
lectura contempora’mea sf se concreta el contexto e incluso se actualiza
acorde al tiempo escenificacién. Este mecanismo es una sugestiva ver-
tiente para futuros estudios. También, se cambia la estructura externa al
eliminar las jornadas del teatro cldsico por dos partes divididas, se inser-
tan un prélogo y un interludio con adhesién intertextual y se configura
un desenlace con un final abierto para apelar a la reflexién del receptor.
Adem4s se pueden resumir y eliminar versos que reiteren informacién
en los mondlogos y soliloquios y en el resto de la obra dram4tica con el
procedimiento que se denomina ‘peinado’, crear un discurso dialogado
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a partir de extensos mondlogos, cambiar el orden de las escenas y se-
cuencias, insertar nuevos versos para reforzar el nicleo de conviccidn,
procedentes de otras obras del autor de la fuente o de la recreacién del
lenguaje poético de este y, por dltimo, realizar una variacién de los per-
sonajes en la que, especialmente, se potencie a los personajes femeninos.

Sobre los cédigos escénicos que pueden usarse en la lectura contem-
porénea de un texto teatral clésico, en cuanto al espacio escénico y la
iluminacidn sus disefios optan por generar un espacio simbdlico y dnico
que recrea los distintos lugares de la accidn, el estado emocional de los
personajes y, con algunos de sus elementos exentos, reforzar la carga
semioldgica de la narratividad escénica. Con el disefio de vestuario es
licito la estilizacién del contexto espaciotemporal del texto fuente, asf
como el empleo del vestuario para destacar algtin rasgo de la personali-
dad del personaje y denotar su evolucién.

Para concluir, la propuesta de Enrigue VIII y La cisma de Inglaterra rea-
lizada por el director de escena Ignacio Garcfa junto al dramaturgista
José Gabriel Lépez-Antufiano es un claro ejemplo de las estrategias
dramaturgisticas y escénicas del siglo XXI generado por una lectura
contemporénea sobre un texto teatral cldsico. Como consecuencia, este
andlisis nos ha permitido realizar la sintesis y concrecién de algunos de
los diferentes mecanismos que acortan la distancia entre un texto fuente
clésico y el espectador actual.
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7. NOTAS

Para distinguir los diferentes elementos que intervienen en el hecho teatral
se emplear4 en este articulo la siguiente terminologfa:

— Texto fuente. Se refiere al texto creado por el autor. Puede estar publi-
cado o no. También se le conoce como texto literario o hipotexto.

— Texto dramadtico. Es el texto fuente tras el proceso de transformacién dra-
maturgica para la puesta en escena realizado por el dramaturgista. Puede

estar publicado o no. También se le conoce como texto dramatirgico.
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— Texto escénico. Lo configura el director de escena a partir del texto dra-
maético, se fija durante los ensayos y es emitido por los intérpretes durante
la escenificacién junto a todos los elementos de la puesta en escena, esceno-
graffa, vestuario, iluminacién, sonido, etc. En aquellos directores de escena
que utilicen métodos de registro de los resultados del proceso de ensayos, se
tiene constancia de las opciones narrativas, estéticas e ideoldgicas del texto
escénico a través del cuaderno o libro de direccién del espectdculo o de la
existencia ffsica del propio texto escénico. Normalmente, estas dos fuentes
no se suelen publicar.

— Niicleo de conviccién dramdtica. Por medio de la lectura contemporanea
se concreta la propuesta ideoldgica que se desea transmitir con la escenifi-
cacidén.

— Narratividad escénica. Se trata de la forma en que la lectura contempora-
nea inherente en el texto dramdtico es contada a través del texto escénico.
— Opcién estilistica. Es la opcidn estética-estilistica por la que el espectador
recibe el nicleo de conviccién dramética y la narratividad escénica.

(Toro, 1989), (Pavis, 1998), (Martinez Valderas y Lépez-Antufiano, 2021).

Licenciado en Direccién de Escena por la Real Escuela Superior de Arte
Dramético (RESAD) de Madrid, complets su etapa formativa con ayu-
dantias de direccién a los principales directores de escena espafioles. Entre
2004 y 2009 fue adjunto a la direccién artistica del Teatro Espafiol de Ma-
drid. Su formacién teatral se completa con estudios musicales de solfeo,
piano y clarinete, y con diferentes cursos, talleres y estancias en la Scala de
Mildn y otros teatros liricos italianos. El trabajo como director de escena
teatral lo compagina con direcciones de épera y zarzuela. Para ampliar
informacidn sobre su trayectoria profesional se remite a: (Hoyo Ventura,

2017, pp. 143-145).
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Doctor en Filologfa Espaﬁola y Teatrélogo, ha sido profesor de Dramatur-
giay Ciencias Teatrales en la Escuela Superior de Arte Dramdtico de Cas-
tilla y Leén. Adem4s imparte clases en mdsteres universitarios de materias
relacionadas con las Artes Escénicas. Critico de teatro, publica en las prin-
cipales revistas especializadas de teatro, en Espafia y en otros pafses euro-
peos. Ha realizado varias adaptaciones de textos draméticos para su puesta
en escena y ha sido director del Mdster de Estudios Avanzados de Teatro
de la Universidad Internacional de La Rioja (UNIR). Sus publicaciones
superan el centenar de titulos entre libros, ensayos y articulos cientificos.
Ha realizado los trabajos dramatiirgicos de m4s de una decena de textos de
teatro y ha organizado numerosos Congresos y Simposios en Espafiay en
el extranjero (Académicos. José Gabriel Lépez Antufiano, 2024).

Los materiales usados en este estudio, textos fuente, texto dramétioo, texto
escénico y grabacién, son los siguientes: se ha consultado la edicién del
texto fuente que Francisco Ruiz Ramdn realizé para la editorial Castalia
(Calderdn, 1981), el texto dramdtico publicado por la Compafifa Nacio-
nal de Teatro Cldsico (Lépez- Antufiano, 2015) y el texto escénico inédito
facilitado por su dramaturgista (Garcia, 2015b). La grabacién consultada
pertenece al fondo audiovisual del Centro de Documentacién de las Artes
Escénicas y de la Misica (INAEM) (Enrigue VIII y La cioma de Inglaterra.
Direccién Ignacio Garcfa, 2015a). Para justificar el anélisis se indican los
tiempos de grabacidn. Estos aparecen entre paréntesis en el propio discurso

para reducir el nimero de notas a pie.

Para poder acceder a parte de la fuente histérica literal en relacién con los
personajes consultar: (Calderén, 1981, p. 197-205).

Algunos de los estudios sobre el texto fuente consultados para esta inves-
tigacién son los siguientes: (Wardropper, 1965) (Bacigalupo, 1976) (Shi-
vers, 1978) (Paredes L., 1983) (Parker, 1991) (Escudero Batzdn, 2000 y
2001) (Vindel Pérez, 2002) (Barone, 2011) (LSpez Reyes, 2011) (Alvarez
Sellers, 2018).

Sobre el cotejo entre la versién calderoniana y shakesperiana se remite a los
siguientes estudios: (Parker, 1973) (Caballero Conejero y Rigal Aragdn,
1992) (Zubieta, 2015, p. 24-26).
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Reparto: Elrey Enrique VIII: Sergio Peris-Mencheta. Ana Bolena: Mamen
Camacho. Pasquin: Emilio Gavira. El cardenal Volseo: Joaquin Notario.
Tom4ds Boleno: Chema de Miguel. Carlos, embajador de Francia: Sergio
Otegui. Dionfs / Capitdn: Pedro Almagro. Reina Dofia Catalina: Pepa
Pedroche. Infanta Marfa: Natalia Huarte. Margarita Polo: Marfa José
Alfonso. Juana Semeyra: Anabel Maurin. Soldado: Alejandro Navamuel.
Servidores de escena: Antonio Albujer y Karol Wisniewski. Flauta de pico:
Anna Margules / Trudy Grimbergen. Viola de gamba: Calia Alvarez. Ase-
sor de verso: Vicente Fuentes. Coreograffa: Manuel Segovia. Seleccién y
adaptacién musical: Ignacio Garcfa. Iluminacién: Paco Ariza. Vestuario:
Pedro Moreno. Escenograffa: Juan Sanz y Miguel Angel Coso. (Enrigue
VIII y La ctoma de Inglaterra. Direccién Ignacio Garcia, 2015b)

Para no extender en exceso este articulo se indica en cada tipo de modifi-
cacién la referencia del texto fuente y del texto dramadtico para su consulta.
Se inserta fragmento textual en aquellos casos que se consideren esenciales

para la comprensién del discurso.

La tipologfa de textos dram4ticos se clasifica en: versién, adaptacidn, inter-
vencién, deconstruccién, textos draméticos procedentes de una novelay los
denominados textos fuente de las Nuevas Escrituras Escénicas. También se
contempla dentro de estos, el uso de la intertextualidad.

La versidn se define como la modificacién formal, realizada sobre la fibula
de un texto fuente. Se trata del proceso de transformacidn textual mas leve
de los enunciados, pues no afecta a temas y motivos de la fdbula, sino a
cuestiones de fndole formal relacionadas con la significacién de palabras, la
contemporaneizacién de usos convencionales, lugares de referencia, alige-
ramiento de la estructura teatral con la eliminacién de causalidades obvias,
concentracién del discurso referida al espacio, personajes o situaciones dra-
maéticas, etcétera. El lenguaje popular emplea la palabra ‘peinado’ y aboca
a montajes dignos unas veces o de reconstruccién arqueoldgicas, otras. Por

todo lo anterior, el montaje estudiado no se puede calificar como versién.
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Sobre el tipo de texto dramdtico identificado para Enrigue VIII y La cisma
de Inglaterra, intervencién con el uso de la intertextualidad, la intervencién
se define como un proceso dramatiirgico que transforma el texto fuente
para la puesta en escena en el mayor grado posible en comparacién con la
versién y la adaptacidn. Se considera una adaptacién mds extrema de ahf{
su denominacién sinénima de ‘versién libre’ que actda sobre el texto fuente
afectando a la fébula, el tema principal, la estructura, la trama, los perso-
najes y el lenguaje.

Por tltimo, el uso de la intertextualidad es un procedimiento de transfor-
macién dramatirgica que, junto con la deconstruccién, entrafia una de las
formas més complejas de actuacién sobre un texto fuente. El proceso de
intertextualidad construye un texto dramético mediante la insercién de
materiales textuales de distinta naturaleza (de cualquier género literario
considerado candnico o sin serlo, del mismo o de otro autor del texto, de
nueva creacién y de textos no literarios). Estas adhesiones potencian y en-
riquecen la fuente en base al nicleo de conviceién dramdtica e, igualmente,
persiguen una vinculacidn temdtica entre los textos a través del didlogo,
yuxtaposicién dialéctica de los mismos o de la formulacién de un nuevo

significado (Martinez Valderas y Lépez-Antufiano, 2021, pp. 122-126).

jAguarda, sombra inquietadora, esperal
Si de causa cruel naces cobarde,

cuando mis quejas tu rigor aguarde

serd tu asombro la merced postrera.
Apareces piadosa y huyes fiera,

de tus efectos conocido alarde,

que adn sombra falta que del mal me guarde,
o bien fingido, porqué amando muera.
Lisonjero traidor, tirano duefio,

su gusto obliga, su inclemencia asombra,
aleve prueba, cauteloso engafia.

Suefio enemigo, si glorias suefio,

con la luz que me animas me acompafia,

que en mis tormentos el alivio es sombra! (Ldpez-Antufiano, 2015, p. 59).

Declaraciones procedentes del correo electrénico intercambiado con José

Gabriel Lépez-Antufiano con fecha del 24 de octubre de 2024.
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13 Para conocer todas las piezas rnusicales que se integran en el espectéculo se

remite a: (Garcfa, 2015, pp. 152-153) (Zubieta, 2015, p. 56).
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Escribo este prélogo dos afios después de haber visto su puesta en es-
cena. Fue en la Sala Valle Incldn de la Resad, all4 por finales de octubre
de 2023. Y recurro a la lectura del texto para refrescar los recuerdos, los
buenos recuerdos.

Me asalta una primera reflexién: yo no vi la obra que ustedes van a
leer. Yo la vivi. La senti. Y con ella, ese pédlpito que en pocas ocasiones
nos sucede. Advert{ entonces que me estaba encontrando ante un talento
innato, pues la edad del autor y director, Ivdn Lépez-Ortega, ain no le
habian podido procurar una vivencia suficiente para la madurez de su
obra.

Por ese motivo les aconsejo que, cuando la lean, se fijen en que no
solo se trata de un texto teatral, sino que, ademés, pretende ser una
experiencia sinestésica sobre las miltiples voces que albergan la inspi-
racién creativa, lo que nos pone a prueba mds alld de cualquier andlisis
tedrico o critico.

Ya nos previene en su subtftulo: «Contiene luces estroboscépicas. No
recomendado para personas con alta sensibilidad». Por ello, su transcrip-
cién ha debido de ser todo un reto. Me consta que la edicién ha supuesto
un reto considerable. ;De qué manera identificar en el texto la pluralidad
de voces que acucian a quien se dispone a plasmar en una obra su hélito
creativo? M4s concretamente, jc6mo expresar, por ejemplo, el comienzo
de este texto en un espectéculo? Leerdn la primera acotacidn, que reza:
«Un ataque de luces estroboscdpicas ciega al piblico». Deberdn exceder
su lectura y disponer su imaginacién para que les haga percibir esa
luz, de manera que su cuerpo transite a una conversién similar a la del
publico que lo presenciamos. De aquella sensacidn ya no consegufamos,
ni querfamos, desprendernos. «Un ataque de luces estroboscépicas ciega
al publico». El autor propone un ataque, que ciegue... para comenzar a
ver en la oscuridad de su viaje.

Aquf radica la base de la creacién de este texto. Lépez-Ortega lo
escribid para dirigirlo, o mejor seria decir que lo dirigfa escribiéndolo.
Porque observamos, en su pulsién artistica, la necesidad de trascender
la narracién dramética. Se trata de un ataque que busca que nuestros
sentidos se desliguen del rutinario pensamiento critico en el que nos
acomodamos al sentarnos en el patio de butacas. Nuestros ojos han
recibido una suerte de descargas eléctricas, lo que les han provocado
un gran esfuerzo muscular y nervioso. Asf lo explicar4 el personaje del
Doctor, cuya presencia es solicitada por el Protagonista tras ese inicio
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luminotécnico. Después de recibir ese estimulo, ya no volvemos a ver
como antes. ;Ver de modo diferente no es, en definitiva, el objetivo del
arte? Desbordar nuestra realidad cotidiana con el fin de detenernos si
quiera por un instante para ver, ofr, palpar, olfatear, degustarla vida. Las
luces, que han atacado nuestra percepcién tras recibir aquel fogonazo de
realidad tangible, nos han hecho m4s conscientes. Fogonazo, o fuego, o
luz, o calor, o estrépito de llamas... en definitiva, la tentativa de suscitar
la atencién de nuestros sentidos para dejar de ver con los ojos de la
convencidn y, a partir de una nueva percepcién expandida, permitirnos
el acceso hacia el universo personal que nos plantea.

Un universo que transita por distintos géneros literarios para intentar
esclarecerse: desde el ensayo al drama, acercdndose a la narracién por
momentos. Tras el ataque luml’nico, aparece el Protagonista, que se
dirige directamente al publico. Con ello, y asistido por otros dispositivos
escénicos (cartel, sonidos enlatados y elementos escenotécnicos), el autor
y director nos vuelve a hacer conscientes de que nos hallamos en un
teatro. Otra vez, haciendo perceptible la realidad que nos rodea. En ese
marco, el Protagonista teoriza acerca de que la vida, en definitiva, mata.
Todo estimulo —explica— nos expone a un desgaste que reduce nuestros
dfas. Darnos cuenta de ello nos aterra de tal manera que, para lograr
sobrevivir, preferimos no vivir con esa certeza. O nos paraliza.

Ese razonamiento del personaje es el predmbulo de la exposicién
de su drama. Se levanta una gasa para revelarnos un espacio escénico
pretendidamente hiperrealista: «una gasolinera a tamafio real, con dos
dispensadores, tienda, neones, bombonas de butano, farola y asfalto».
Un surtidor en un descampado, a las afueras de un pueblo, al que se
ha retirado el protagonista, que ahora sabemos que es un autor teatral
a la bisqueda de su afflatus, término con el que se describe el hélito, la
inspiracién creativa, y que, para més sefias, da nombre a la empresa
que rige la estacién de servicio. All{ coincide con otro personaje que
aparenta ser alguien prosaico: un Doble que unas veces le interpele,
otras, toma las riendas de su vida y en ocasiones vuelve a saltar el lfmite
de la cuarta pared para romper la ficcién dramética. Pero, sobre todo,
que le asiste como espectador, actor y critico de su dubitativo proceso
creativo. Que el autor se sirva de este Doble es un ejercicio cervantino
que nos deslocaliza para colocarnos, para situarnos en este lugar. De
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ahf que se ayude de la imagen de una gasolinera en un paraje estepario,
un no-lugar que, para el imaginario colectivo, transmite connotaciones
inquietantes: paisaje habitual de crimenes y robos, espacio de encuentros
furtivos o delictivos, parada necesaria de quien huye y de quien busca,
cdrcel de trabajadores condenados a la soledad rutinaria que es asaltada
constantemente por viajantes que allf les abandonan parte de sus
historias.

La aparicién de las dificultades creativas del Protagonista, con sus
indecisiones y su tentacién destructiva, van a provocar el desquicie del
personaje en diferentes planos. Es en ese momento cuando debemos
desistir de comprender la historia. La aparicién de los Expendedores de
gasolina va transmutando la ficcién realista en una alucinacién escénica
que expone el drama del personaje a través del humor més cercano a los
Hermanos Marx y a Woody Allen y devolviéndonos al juego metateatral
con el que se habia iniciado la obra.

A partir de entonces el Protagonista descubre su falta de sentido vital,
puesto que la metdfora inspiradora con la que ha pretendido entablar un
puente comunicativo con el publico le ha explotado en las manos. Su
planteamiento inicial le impide su ambicién: resolver la obra con un final
concluyente y exitoso se ha convertido en una impotencia que es, ademds
de personal, teatral e ideoldgica. Queda el desaliento, y lo transmite
de manera beckettiana, a través de varias escenas breves en las que el
Doble intenta sacar al Protagonista del abismo al que le ha llevado la
ilusién creativa que, como el zootropo, es solo un engafio al que la luz
ha inducido al cerebro. Aunque ese desaliento siga siendo manifiesto,
el Doble apela a la confianza y a que, en definitiva, la obra, que se
circunscribe solamente a unos hechos escénicos ante la participacién del
publico, importa m4s que el creador.

Por todo ello, apelo a que, para iniciar la lectura de las siguientes
paginas, sigan el consejo del Doctor y parpadeen durante un largo
minuto. Simulardn el efecto ritmico de las luces estroboscépicas al
alternar luz y oscuridad. Accederdn a este texto con la disposicién
fisica que requiere. Porque el teatro también se lee, pero debe hacerse
levantando el telén de los parpados y dejando que nos penetre el sentido
de su propuesta espectacular.
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ALELATUS

Dramatis personae

PRroTAGONISTA

Doctor

DoBLE

EXPENDEDOR DE GASOLINA
EXPENDEDORA DE GASOLINA

Aclaraciones de la edicién:
/ indica un corte de la frase producido por la siguiente intervencidn.

El nombre subrayado indica el personaje que estd interpretando en la ficcién el

personaje real (indicado a su lado y sin subrayar). Por ejemplo:

PROTAGONISTA/;DOBLE?.— ...el sitio en el que te nacen las ideas, las mejores.
Para.../
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Un ataque de luces estroboscdpicas ciega al piiblico.
Lay luces parpadean durante [ minuto.

La escena tiene poco fondo. Dos patas negras y un foro negro encuadran el espacio.
El suelo, en cambio, desentona con la apariencia teatral del espacio; un sucelo te-
rroso, con hierbas secas y residuos, pareciera un descampado.

PROTAGONISTA entra en escena acompafiado de una proyeccion que dice: «Aplausos».
Se escuchan aplausos enlatados dentro e la escena. El piiblico aplaude.

E1 PROTAGONISTA hace una leve reverencia hacia el foro y se gira al patio de butacas.

PROTAGONISTA.— Muy buenas noches, ;qué tal? ;Cémo estdis? Después
del shock, del viaje. (Rée.) Esto que acabdis de ver son luces estro-
boscépicas.

3 Es-tro-bos-cdpicas.

Es un término un poco raro que imagino que no todos conocéis.
Quiz4 os suene a algunos, a la gente de teatro més porque se usan
mucho, como habéis podido ver. Os explico: son un tipo de luces
que se utilizan como efecto en espectdculos de todo tipo, cada vez
més, y consiste en un parpadeo continuo de luz a una velocidad muy
elevada. Es una fuente luminosa que emite breves destellos en una
rdpida sucesién, pasando de esta manera por la mdxima luz y la oscu-
ridad absoluta en un lapso de tiempo muy corto, ;si?

Que esto es lo que habéis visto. Y esa rédpida sucesién de parpadeos
lleva a una sensacién casi de mareo, ;verdad? Habréis notado que os
desubicaba un poco la vista y la percepcién del espacio, es normal.
Poco a poco os vais a ir recuperando. A veces da un poco de dolor
de cabeza, también, luego se pasa. Esto es lo que tiene exponer al ojo
ahf a la luz, sombra, luz, sombra, luz, sombra. Seguro que alguno os
habéis tapado para no verlo. (Alguna sefiora del piiblico asiente.) jA que
si{? Pero es hasta que te acostumbras. El ojo al final se hace. Al prin-
cipio fatal, pero luego, como le cojas el vicio, te quedas ahf pillado,
hipnotizado y no hay quien te saque de esa.

Pero bueno, st que es clerto que hay gente que realmente lo sufre.
Puede que lo haydis visto en algin cartel o programa de mano de un
espectdculo. Ya hay obligacién de avisar sobre la utilizacién de este
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tipo de luz porque para las personas que sufren de epilepsia o que
tienen mayor sensibilidad, (Pausa.) puede desencadenar un ataque
epiléptico con mds facilidad. De hecho los huecos que hay libres, es
seguramente por esto. Antes de continuar, S hay alguna persona que
sepa de su sensibilidad y prefiera ausentarse, puede hacerlo ahora.
(Pausa.) Antes de continuar, si hay alguna persona que sepa de su
sensibilidad y prefiera irse, puede hacerlo.

Bueno, en torno a todo este tema de las luces estroboscépicas se abrié
una lfnea de investigacién la pasada década, dada la creciente de-
manda y uso de este artefacto, que indaga en los efectos secundarios
y los desencadenantes que provoca este parpadeo luminico en las
personas. Estd siendo, la verdad, una investigacién que aporta cada
vez més hallazgos que nos afectan de forma muy directa.

Un eapectador dice: «Qué interesante». Fl PROTAGONISTA se dorprende, mira al
espectador.

PrOTAGONISTA.— ;Interesante? Gracias. (Sonrie al espectador.) Como
decia, esta investigacién se ha desarrollado gracias a la colaboracién
entre el Instituto de Neurociencias, el VIB-KU Leuven Center for
Brain & Disease, el centro de estudios del cerebro de Bélgica, y la
Societd/ aunque se incorporaron recientemente, la Societa Oftal-
moldgica de Italia. Todo ello en colaboracién con diversos teatros
de cada uno de estos pal’ses, ya que el interés nace de estos teatros.
Y para poder explicaros mejor los avances de experimentacién en
el proceso cientifico/ bueno, lo que han descubierto, vaya, que me
pongo muy intenso... para ello, tenemos la suerte de poder recibir hoy
en este teatro a un médico/ doctor, que trabaja en el CNO, el centro/
el colegio nacional de Spticos, y que conoce de primera mano todo lo
relacionado con esta investigacidn.

Asf que recibamos con un fuerte aplauso a... él. {Un fuerte aplauso
para él!

Entra un DocToR vestido de DocToR. Bata blanca, boligrafo en la solapa del bolsillo

de la bata, estetoscopio al cuello, y zapatos blancos comodos. El piiblico aplaude. El
PROTAGONISTA también aplaude.

Doctor.— Hola. Hola, jqué haces?
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PrROTAGONISTA.— Buenas, doctor. Un placer tenerle aqui esta noche.
Bienvenido.

DocTtor.— Bien hallado, gracias a vosotros.
PROTAGONISTA.— Estamos deseosos de que nos cuente/
Doctor.— Cuentes.

ProtacoNisTA.— Ah. (Sonrie.) (Pues deseosos de que nos cuentes! Sobre
la investigacidn en torno al estrobo y los efectos que desencadena en
nuestro organismo.

DocTor.— Bueno, muy bien.
ProraconNista.— Adelante.

DocTtor.— Si, bien. Buenas noches. Pertenezco al Colegio Nacional de
Opticos... (Pausa.) Sefior/

ProT1acoNisTA.— Ya les he comentado eso, sf.

DocTor.— Y en el centro hemos podido seguir de cerca el estudio que
comenzé en 2012, con motivo de las repetidas llamadas que se reci-
bian de profesionales del espectdculo, que querfan que se estudiara
sobre este efecto cuya demanda estabay estd en creciente auge.

Nuestro centro no lo ha desarrollado, pero si que estamos siguiendo
muy de cerca los resultados que se van obteniendo, porque, bueno,
nos parece resefiable y de actualidad.

El primer paso fue realizar un estudio técnico sobre cémo funciona
este parpadeo luminico, el tipo de luz, la frecuencia, etcétera... y
después se desarrollaron pruebas con personas para conocer cémo
afectaba la luz al organismo. Se hicieron experimentos de exposicién
de los individuos a la luz, realizando resonancias magnéticas y to-
mografias computarizadas entre otros anélisis, que permiten ver los
estimulos y el comportamiento del cerebro por dentro.

E1 DocTor calla. E1. PROTAGONISTA escupe al suelo.

Docror.— En nuestro dia a dfa, nuestro cerebro recibe la informacién
de lo que percibe el ojo mediante un complejo sistema de traslado de
informacidn de la retina a la parte del cerebro que procesa esta infor-
macién. (Baja del peine un gran ojo.) Esto es un ojo.

ATAAONES, EE julio-diciembre 2025 419



ALELATUS

A todo esto, el PROTAGONISTA escucha al DocTor, replicando con sus labios gran
parte del discurso que este pronuncia. En ocasiones se le escapa el volumen y se puede
oir como articula a la mwma vez.

DocTor.— Es mucho més grande de lo que podemos ver a simple vista.
Tenemos gran parte de nuestro ojo escondido en nuestro crdneo, lo
que vemos es lo m4s bonito, digamos; toda esta zona queda oculta
pero es la méds importante, la que permite que se procese la informa-
cién recibida aquf delante. (Seiiala la magueta.—ojo.) Este es el iris, la
pupila, todo esto es la cérnea, el cristalino detrds, este conjunto es el
que procesa la imagen vista, y de aqui, la imagen pasa a esta zona,
la retina, toda esta parte trasera. El interior est4 relleno de humor
vitreo y de conos, que son células fotosensibles que perciben el color,
otro implicado en este proceso. Los conos.

El PROTAGONISTA cterra los ojos, se concentra. Ahora el DocToR tiene un ligero y
crectente acenlo argentino.

DocTtor.— En este caso, los haces de luz, los destellos de luz, repeti-
dos, entran por aquiy en esta zona son comprendidos como im4genes
sueltas, una tras otra, y el ojo trabaja como si abriera y cerrara los
parpados, ya que la cérnea tiene que realizar el trabajo de adaptacién
a la luz, y adaptacién inmediata a la oscuridad. Es un proceso cos-
toso para el ojo y, aunque no lo notéis, hace una pequefia pulsién, el
ojo palpita cada vez que se adapta al espectro de luz que percibe, es
como si generara una pequefia descarga eléctrica. En ese pdlpito, el
ojo se contrae si la luz aumenta, y se expande si la luz se desvanece.
Estos estimulos son procesados por la retina, aquf, y de cada ojo sale
un nervio 6ptico, compuesto de pequeﬁas neuronas que transmiten
el estimulo a través de las llamadas fibras nasales temporales, por las
que fluye la informacién hasta la zona central del cerebro. Aquf hay
una estructura en forma de huevo/

El Doctor calla. El PROTAGONISTA hace visera con la mano y mira al horizonte en
el piiblico. Pauvsa.

Docror.— De huevo, como un huevo, llamada tdlamo, compuesta de
varios nicleos donde se reciben las distintas sensaciones procedentes
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de cada parte del cuerpo. En esta zona, el nicleo que procesa infor-
macién Sptica es el llamado cuerpo geniculado lateral, donde este
tracto éptico libera glutamato, que agiliza la comunicacién de la in-
formacién luminica hasta la parte trasera del cerebro, donde termina
el recorrido. En la parte trasera, llamada corteza Visual, encontra-
mos el I6bulo occipital, que les sonard, que se divide en dos partes: el
drea visual primaria, también conocida como 4rea 17 de Brodmann;
y el drea visual secundaria, conocida como el 4rea 18 de Brodmann.
En el 4rea visual primaria se procesa el estfmulo procedente del ojo,
y simplemente se capta la informacidn, el flash, sin comprenderlo, sin
reconocer qué es. Es un primer paso en el que no se comprende, hasta
que pasa al segundo.

PROTAGONISTA.— Ah, una primera parte que se entiende en la segunda.

EL PROTAGONISTA mueve las manos y da aspavientos como o( espantara un indecto.

DocTOR.— Y en el drea secundaria es donde se contrasta la informacién

con nuestra memoria. Es decir, este 4rea nos permite reconocer e
identificar qué es lo que se nos muestra, y asf poder asociar imégenes.

PROTAGONISTA.— [Aj4, relacionar imdgenes sueltas...!

DocTor.— Este es todo el recorrido que realiza nuestro sistema visual

y nervioso para procesar una imagen, o un flash de luz. En este caso,
se ha descubierto que se trata de un estimulo mucho mayor que las
imé4genes continuas que nuestro organismo estd acostumbrado a pro-
cesar cada dfa. Estos flashes de luz suponen un esfuerzo mucho mayor
puesto que son una especie de realidad distorsionada. En cada flash
recibimos mucha més luz de la que nuestro ojo suele percibir en un
solo dfa, al ser un impulso luminico a una intensidad y frecuencia tan
elevados. Esto explica que este tipo de luz desencadene ataques epi-
lépticos en ciertas personas. Son individuos con un sistema sensitivo
més agudo y entrenado. Esto provoca que las descargas eléctricas
que se generan en el I6bulo occipital al recibir el flash, desencadenen
un sobreexcitacién del tejido cerebral, lo que genera convulsiones.

Pero/

ELlDoctor calla. El PROTAGONISTA ve gira hacta el foro, como escuchando algo.
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DocTOoR.— Pero no son los tnicos que se ven afectados por estos fladshed.
En estos individuos se manifiesta de forma m4s evidente con la epi-
lepsia, pero a todos nos afecta, més de lo que creemos.

Lo que se ha desvelado como gran hallazgo de esta investigacién es
que ante este parpadeo luminico, nuestro ojo sufre el denominado
como «cansancio visual». Nuestro ojo, en todo este proceso que os
acabo de explicar, se cansa. Trabaja mds de lo que deberfa. Esa luz,
sombra, luz, sombra/

ProTaGONISTA.— Luz, sombra, luz, sombra.

Docrtor.— Le fatiga. El tdlamo, que si recorddis es el pequefio centro
de control de las sensaciones, segrega una sustancia llamada acetil-
colina, que...

ElDoctor calla. Baja del peine un balon de fiitbol y queda flotando tras ellos.

DocTor.— En resumidas cuentas, genera la sensacidn en el cerebro de
haber vivido m4s de lo que realmente ha vivido en un periodo de
tiempo muy corto. A la conclusién que se ha llegado a partir del es-
tudio es que las luces estroboscépicas generan un deterioro en la per-
cepcién de la realidad y en la diferenciacién de las imégenes reales
de las imaginadas. Por otro lado, generan adiccién; el parpadeo pro-
voca dopamina en nuestro cerebro y causa dependencia. Y, ademds
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de esto, generan un cansancio directo, como os he comentado antes,
en nuestro sistema nervioso y, por tanto, con este cansancio se/

PROTAGONISTA.— Se pierden dfas de vida.
DocTor.— Bueno, esa es la forma rdpida de decirlo, sf.

PROTAGONISTA.— (A cabina.) Perdonad, ;podéis subir un poco ese foco?
Es que hace sombra aqui.

Un foco se mueve, se levanta lentamente y da luz al PROTAGONISTA.

PrOTAGONISTA.— Gracias. Por tanto, doctor, al haber estado expuestos
hace un rato a un minuto de parpadeo, jcudnto tiempo de vida hemos
perdido?

DocTor.— No se sabe con certeza la equivalencia directa entre el tiempo
de exposicién y el envejecimiento del tejido cerebral, pero bajo la es-
timacién con la que ahora se trabaja y habiendo chequeado antes el
tipo de ldmpara que tienen estos focos... serfan unas 48 horas...

ProTAGONISTA.— ;Nuestro cerebro ha envejecido... hemos perdido, 2
dias de vida?

DocTorR.— Se podria decir, sf.

ProTtacoNisTA.— Entendido. (Pausa.) Pues muchas gracias por acompa-
fiarnos, doctor, y explicdrnoslo tan bien.

DocTor.— A vosotros.

ProTaGONISTA.— ;Hay algin consejo que nos puedas dar para intentar
evitar estos efectos?

Doctor.— El parpadeo. Parpadeando, el ojo se recupera del cansancio
visual. Y al estar expuestos a la luz parpadeante, si se parpadea tam-
bién se puede evitar sufrirla. Cerrando los ojos en la luz y abriéndolos
en el oscuro, muy répido.

PROTAGONISTA.— Pues ya habéis oido, «parpadear». Gracias, doctor.
Docror.— Encantado.

ProTacONISTA.— Un aplauso.
El PROTAGONISTA y el puiblico aplauden.

Docrtor.— Gracias. Gracias. Buenas noches.
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ElDocTor sale. El piiblico aplaude.

PROTAGONISTA.— Si. Pero exponeros a esto no supone un gran sacri-
legio... solo os hace verlo con cierta conciencia. Estdis/ estamos ex-
puestos a muchos, muchos momentos, diarios, que nos afectan y nos
merman la vida de la misma manera. Estdn por todas partes. Esta-
mos obsesionados con estos flashes... con este parpadeo.

Comienza a sonar una muisica de rave. Se aiiaden luces estroboscpicas.
PROTAGONISTA, vsequido de tres aclores, comienza a bailar bajo las luces. Saltan,
botan, levantan las manos al cielo, sonrien. Es un badle de desinbibicion, de estos
modernoos que tanto gusta meter en lodas las obras contempordneas.

Suena miisica Techno. Los actores se ponen gafas de sol. Sale humo. Hacen bailes
Lipicos de frestas de jovenes que queman la noche. Hacen un Pogo.

Eosta muisica va dertvando a un estilo algo mds suave y melddico, parece Indie.
Lo tres actores se quitan las camisetas y se restriegan los torsos desnudos. Hacen
contact bajo las luces.

Suena miisica rock. Los actores hacen air guitar y el PROTAGONISTA canta ha-
ciendo playback. Son un grupo de miisica dandolo todo.

Un actor vaca un arma del bolsillo de su pantalon y apunta al PRoTAGONISTA. Al
disparar, el recorrido de la bala, el impacto y la caida del PROTAGONISTA ocurren a
camara muy muy lenta. Hacen diversas acciones a camara lenta. Uno de los actores
mete en escena una mesita con un zodtropo encima. Las luces van volviendo a su ser.
Cesa el parpadeo. Salen de escena los actores menos el PROTAGONISTA.

PROTAGONISTA.— Los primeros indicios de las luces estroboscdpicas se
remontan al inicio del séptimo arte. Las primeras peliculas anima-
das, los primeros vketches de dibujos animados se realizaron con este
utensilio. El zoétropo. Un aparato que empezé siendo un juguete
para nifios, y del que mds tarde se descubrid su potencial. Consta
de una superficie circular giratoria, con un eje en el centro, y diver-
sas im4genes similares repetidas, a la misma distancia unas de otras.
Estas im4genes son ligeramente diferentes cada una, puesto que con-

figuran una secuencia, un movimiento.

Es como si hiciésemos fotos a un video, obtendriamos las fases por
las que va a pasar el movimiento pero no tendrfamos la sensacién de
movimiento, de accién real. En cambio, con este aparato, al girar las
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imdgenes a mucha velocidad, nos hace verlas muy seguidas y nuestro
cerebro rellena esos huecos entre imagen e imagen, y crea la sensa-
cién de movimiento continuo, de una imagen real.

Es un gran creador de ilusiones/

El PROTAGONISTA mueve las manos y da aspavientos como oL espantara un insecto.

PROTAGONISTA.— ... de ficcidn.

La luz estroboscépica fue un elemento que se afiadis al zostropo afios
después de su creacién. Lo que aporta es que genera un flash de luz
que ilumina muy brevemente la imagen, y no vuelve a iluminar hasta
que pasa la siguiente imagen. Lo que hace la luz es ocultar, dejando
en oscuro, el cambio entre una imagen y otra, oculta el truco, la men-
tira. Nuestro ojo tiene la sensacién de realidad puesto que solo ve
iluminadas las im4genes sueltas/

Suena por megafonia: «Si deseas pagar una compra, te atendemods dentros.
El PROTAGONISTA se desconcentra.

Parpadea.

Se dumina de golpe, detrds del PROTAGONISTA, una gasolinera. Es una gasolinera
a tamaiio real, con dos dispensadored, tienda, neones, bombonas de butano, farola
y adfalto. Es una escenografia hiperrealista aforada a la alemana con panorama

de fondo.
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La gasa que separaba el espacio inicial de este nuevo, se eleva. El PROTAGONISTA
entra en la gasolinera. Camina por el espacio, lo observa. Entra en la tienda, busca
entre los productos, se toma su tiempo. Se para frente a un expositor. Se agacha a
coger...

Una lata de refresco. Con la lata de refresco ya elegida, se acerca a la caja y la paga.
Sale de la tienda. Abre la lata, bebe. Suena por megafonia:

«Gracias por repostar en Afflatus. Inspira tu deposito». Acompaiiado de una melo-
dia caracteristica de la empresa. Es una melodia que ya hemods 0ido antes.

Se vtenta en el bordillo de la acera que rodea la tienda. Bebe a sorbos.

Sale de la tienda una EXPENDEDORA DE GASOLINA. Va vestida con traje de gasolinera
y una corona de flores vobre el cabello. Esta EXPENDEDORA coge una fregona y friega
el asfalto. El PROTAGONISTA la observa. Se levanta. Parece irse. Prsa un charco co-
lorido que yace, brillante, sobre el asfalto. El PROTAGONISTA ve paraliza. Las suelas
de sus zapatos dejan filtrar la sustancia liguida hacia el hormado del calzado, que, a
au vez, empapa los calcetines, hasta mojarle las plantas de los pies. Todo esto lo con-
templa la EXPENDEDORA DE GASOLINA. El PROTAGONISTA respira hondo, sonrie, sale
del charco. Se miran. Bebe. La trabajadora continiia fregando. El PROTAGONISTA
tira la lata a una basura. Deambula pensativo.

Entra el PROTAGONISTA por proscenio. Se coloca en el lateral (zquierdo del espacio,
en la zona en que realizd toda la escena inicial de la obra. El PROTAGONISTA se coloca
mirando a piiblico, mientras que el otro PROTAGONISTA —al que ahora llamaremos
DoBLE— continiia deambulando por la gasolinera.

El PROTAGONISTA, a continuacion, habla a piblico. (Parece ser un recurso escénico
con el que se divide la presencia fisica y la narracion del mesmo personaje, desdoblado
en dos aclores ).

PROTAGONISTA.— Es una pequefia estacién de servicio situada a las afue-
ras de la cludad, en el extrarradio, al suroeste, en el limite entre las
dltimas casas y el campo. Es la gasolinera que da servicio a esta zona
de la ciudad y a los cuatro coches que cruzan la autopista. Tiene dos
surtidores, no da para mucho, pero nunca he visto usarse los dos a la
vez. Se usa mds la tienda que otra cosa.

Vivo en una ciudad... reducida, en realidad es un pueblo, pero nos
gusta llamarlo ciudad, suena mds importante. Es un tanto solitaria,
est4 aislada del resto de grandes ciudades... es como una isla rodeada
de campo. Campo de este... seco, con cuatro hierbas vivas, malas
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hierbas. M4s bien un descampado. Un descampado que se difumina
con unas montafias lejanas.

Vivo solo. Me vine buscando un retiro, un lugar aislado, lejos de...
Tengo una vida de rutina, por mi trabajo estoy casi todo el dia en
casa. Soy autor, escribo. Bueno, soy dramaturgo, escribo textos para
ser representados ante un publico, esa es mi razén de ser. Es vocacio-
nal.

EL DoBLE ve ha sentado en un poyete, apunta en una libreta. La EXPENDEDORA DE
GASOLINA ahora friega la entrada de la tienda.

PROTAGONISTA.— Y como todo artista, tengo mis cosas... mis manias,
(no? Esas manfas, esas costumbres que se convierten en parte del
proceso creativo, y se necesitan. Mi libreta. (Saca de su bolsillo trasero
una libreta pequefia, igual que la que tiene el DoBLE.) Pues esta ha sido mi
libreta de apuntes, de ideas, desde que era adolescente. Y cuando se
me acaban las hojas, las arranco y le grapo hojas nuevas. La libreta,
una manfa. Es bonito. Y también, todo artista tiene un lugar en el
que se siente m&s cémodo para crear, en el que encuentra inspiracién.
Ese sitio que te permite aislarte y conectar con... el sitio en el que te
vienen las ideas, las mejores. Para algunos es un parque, o su cafe-
terfa predilecta, para otros es en el coche mientras conducen, o en el
bafio mientras hacen caca... y para mf es esta gasolinera.

Aqui me vino la idea para mi primera gran obra, la dltima, que tuvo
mucho éxito. Hace cuatro afios ya. Me la publicaron, tuvo un pre-
mio, todavia se sigue representando...

Suena por megafonia: «Recuerden, la sequridad es lo primero. Mantengan una dis-
tancia sequra de los surtidores y eviten derrames de combuatibles. Suena la miisica
corporativa.

PrortaconNista.— La megafonfa esta... (Sonr[c.) y ese es el texto que me
lanzg al estrellato. Fue una época estupenda... (Pauva.)

Y fue un dfia tonto, un dfa como otro, que vine aqui porque era
tarde v habfan cerrado el super, y no s€ qué iba a comprar, leche
o champd... (Pausa.) No sé qué fue... que me encontré con el lugar
vacio, un lugar en el que jamds me habfa fijado, un sitio de estos
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que pasan desapercibidos a pesar de ser un lugar por el que todos
pasamos con cierta frecuencia. Pero nunca te fijas, ;no? Es... Nunca
paras a...

El DoBLE se acerca al charco, con la libreta en la mano, lo observa. Mira arriba,
investiga el lugar. EXPENDEDORA DE GASOLINA deja la fregona y entra en la tienda.

PrOTAGONISTA.— Y fue de repente. Cuando me iba..., lo recuerdo perfec-
tamente, cuando me iba, pisé un charco de algo, intuyo que de gaso-
lina porque no recuerdo que lloviera, y fue pisar el charco y me vino.
O sea, no quiero decir que fuera por pisar el charco, pero coincidig,
me vino la idea. Que al principio fue una estupidez, pero me quedé
ahf quieto, mojdndome los pies, para que no se me fuera. Y encontré
una paz extrafa.

ELl DoBIE se acerca al lateral derecho de la escenografia, se sitiia mirando hacia la
pata derecha de piiblico. Al descampado. Guarda la libreta y hace amagos de hablar.

PROTAGONISTA.— Y me quedé un rato alli, escribiendo. Estaba a gusto,
no sé. Y volvi al dia siguiente. Y al siguiente. Y al siguiente... Y siem-
pre a la misma hora, a las ocho y trece, cuando la gasolinera queda
vacia, en el cambio de turno de los expendedores, los trabajadores de
aqui, que uno se va pronto y el otro llega tarde, por el trafico, dice.
Pues en ese espacio-tiempo en que la gasolinera queda vacfa, empieza
mi residencia artistica. Se convierte en mi sala de ensayo, de prue-
bas... y siempre de la misma manera:

PROTAGONISTA Y DOBLE.— me imagino un publico delante.
El PROTAGONISTA sale de escena.

DOBLE.— Aqui, en este descampado, seco, vacio, imagino un publico.
q p g p
Al que le cuento mis pensamientos, con quien comparto mis ideas,
q p q p
pruebo lo que escribo, imagino cudles serfan sus reacciones. Ver el
horizonte me permite imaginarme una gran audiencia. Y desde aque-
lla noche, aquf vengo casi cada tarde.

La luz del lugar cambia. Parece una luz de una hora mds temprana, es mds lumi-
nosa, un atardecer.
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DoBLE.— Desde hace cuatro afios. Casi todas las tardes, a las 20:13.
Quiz4 es supersticién, pero después de aquel gran éxito, espero el
préximo. Es sacrificado. Aquel gran éxito vino muy fAcil, quiz4 de-
masiado, y no est4 siendo fAcil, pero es aqui. Este lugar tiene algo. Se
ha convertido en mi templo. El templo de las ideas.

El DoBLE cesa el discurso. Su cuerpo se destensa, hace estiramientos. Bebe agua.
Coge ou libreta. Apunta en ou libreta:

DOBLE.— Vale. Ahora viene este tio, gira por aqui y me dice:
Me encanta.
(En serio? Pues hoy probamos asf.
Vale.
Adiés.
Mira al horizonte, hace visera. Se guarda la libreta. Respira un par de veces hondo,

mirando al descampado. Se gira hacia la gasolinera.

Contempla con cautela el cono de trdfico que hay proximo a la tienda. Hace un
barrido con la mirada desde el cono al descampado.

EL DoBLE parpadea.

El DoBLE se fija en la fachada de la tienda, en unos carteles. Los mira extraiiado.
ELl DoBLE parpadea.

El EXPENDEDOR DE GASOLINA Sale de la trastienda y limpia un dispensador.
ElDoBLE le observa, mucho.

El DoBLE parpadea.

La EXPENDEDORA DE GASOLINA sale de la tienda, se acerca a una papelera proxima
y cambia la bolsa de basura. El DoBLE la contempla y hace circulos con la mirada
alrededor de la gavsolinera.

EL DoBLE parpadea.

Ambos EXPENDEDORES dialogan sobre los quehaceres pendientes en la gasolinera.
Seiialan a una y otra parte.
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El DoBILE parpadea y se mueve hasta la zona donde yace el charco frente al dispen-
vador. Mira arriba. Abre los brazos. Abre su cuerpo.

Saca un mechero de su bolsillo, lo enciende. La mano le tiembla. Lo lanza al interior
de la tienda. La tienda arde. Sale humo, mucho humo. Sale humo. Sale humo. Sale
el PROTAGONISTA agonizante entre las llamas. Sale humo.

EL PROTAGONISTA queda tendido en el suelo. Sale humo. Laos luces fallan, parpadean.
Sale humo. El humo oculta el cuerpo del PROTAGONISTA.

EL DoBLE observa todo, pausado, atonilo, pero sin acelerarse. Se acerca lentamente
hacia la farola, que parpadea a mucha velocidad. Parece hipnotizado. Se pone de
puntidlas mirando a la luz.

Luz. El PROTAGONISTA estd mirando a la gasolinera. Da una vuelta sobre s¢ mismo
y habla al descampado, a la nada.

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— [Gracias! Muy buenas noches, ;qué
tal? ;Cémo estdis? Después del vhock, del viaje. (Rée.) Esto que aca-
béis de ver son luces estroboscdpicas. (Hira su libreta.) Consiste en un
parpadeo continuo de luz a una velocidad muy elevada. A veces da
un poco de dolor de cabeza, también, luego se pasa. (Habldndole a un
punto del suelo.) Antes he visto cémo te tapabas, jverdad? ;Cémo te
llamas? (Pawsa.) {Ah, «<nombre del espectador que contesté al inicio
de la funcién»! Qué nombre m4s bonito. (Pausa.)

Bueno, en torno a todo este tema de las luces estroboscépicas se abrié
una linea de investigacién la pasada década...
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Entra caminando hacia la gasolinera el EXPENDEDOR DE GASOLINA con unos aurt-
culares. Eo el mismo actor que hizo de DocTor. El EXPENDEDOR cruza al lado del
PROTAGONISTA.

Pro1AGoNISTA/IPROTAGONISTA. — jHoy tenemos a un doctor con nosotros! Aol
que recthamos con un fuerte aplawso a... (Agarra al EXPENDEDOR, intenta salu-
darle. El EXPENDEDOR se aparta, brusco.) ...8l. ;Un fuerte aplauso para él!

EXPENDEDOR.— (Se quita los auriculares.) ;Qué haces?
El ExrENDEDOR mira mal al PROTAGONISTA durante unos sequndos.

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Buenas, doctor. Un placer tenerle aquf
esta noche. Bienvenido.

PrOTAGONISTA/PROTAGONISTA.— «Bien hallado. Gracias a vosotros». Es-
tamos deseosos de que nos cuente...

Oucuro.
Luz.

El PROTAGONISTA estd agachado en el suelo, mirando la libreta. Se incorpora, le-
yendo entre dientes.

PrOTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Eh... A la gente de teatro mds porque
se usan mucho, como habéis visto. Os explico: las lucestroboscépi-
cas. Las luces esto.. Jo-der. ESTROBOSCOPICAS. (Se corrige a
s{ mismo y perfecciona su pronunciacién. Rabia.) ESTROBOSCO-
PICAS. ES-TRO-BOS-COPICAS. ES-TRO-BOS-CO-PI-CAS.
(Vocalizando mucho.) Las luces estroboscépicas también es importante
saber pronunciarlas. Las luces, pronunciadas. PRONUNCIADAS.
COMO LAS MONTANAS, PRONUNCIADAS. LAS MONTA-
NAS. LAS MONTANAS DE LOS NINOS. LAS MONTANAS

Suspira fuerte. Su cuerpo se destendsa y deja de vocalizar en exceso. Cesa la extra-
fieza desesperada.
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PROTAGONISTA.— Es-tro-bos-cépicas. (Mira en su libreta.) Antes de con-
tinuar: si hay alguna persona que sepa de su sensibilidad y prefiera
ausentarse, puede hacerlo ahora. Mmm... es que esta frase... cht.

Sale de la tienda con una bolsa de compra en la mano el DoBLE. Pero no parece el
DoBLE, parece otro personaje. Lo llamaremos ;DOBLE?, para mantener la mwma
incdgnita que tiene el piiblico a estas alturas. ;DoBLE? observa al PROTAGONISTA en
la distancia. Escucha desde lejos. Se va acercando, sigiloso.

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Antes de continuar, si hay alguna
persona que sepa de su sensibilidad y prefiera irse, puede hacerlo.
(Apunta.) Mejor. (Lee por encima.) Na na na, na na na na..., vale. En
torno a todo este tema de las luces estroboscépicas se abrid una linea
de investigacién la pasada década, dada la creciente demanda y uso
de este artefacto, que indaga en los efectos secundarios y los desenca-
denantes que provoca este parpadeo lumfnico en las personas. Estd
siendo, la verdad, una investigacién que aporta cada vez més eviden-
cias de que estas luces nos afectan de forma muy directa.

(DOBLE?.— Qué interesante.

ProTaGcoNISTA.— ;Cémo? ;Interesante? jAh! Gracias.
(DOBLE?.— ;Te importa?

PROTAGONISTA.— (No entiende.) Ah.

(DOBLE?.— Si molesto...

PrOTAGONISTA.— No, no. (Pausa.) ;Quieres escuchar?
(DOBLE?.— Sf, bueno, me parece curioso. En este sitio. ;Qué haces?
ProTaconNista.— Teatro, es un texto.

(DOBLE?.— Ah. Qué guapo.

ProTacoNisTA.— (Te gusta el teatro?

(DOBLE?.— No. Mm, no sé. No he ido mucho.
PROTAGONISTA.— Ya.

(DOBLE?.— Pero, ;est4s ensayando?

ProT1aconista.— No exactamente, pruebo cosas.
(DOBLE?.— Aqul.

PROTAGONISTA.— Si.

(DOBLE?.— Mola, mola. Y no tienes a nadie que te escuche.
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ProTacoNisTA.— No.
EL ;DOBLE? se acerca y s sienta en el descampado, frente al PROTAGONISTA.

(DOBLE?.— ;Me pongo aqui...?

PROTAGONISTA.— Bueno...

El PROTAGONISTA vefiala las piedras del suelo con la mano y el ;DoBLE? aprovecha el
gesto para darle la mano. Sonrie. El ;DOBLE? s¢ sienta. Silencio.

ProTAGONISTA.— Pero.../

Oucuro.
Luz.

Abora hay una barrera de veiializacion de la carretera, uno de estos modulos plds-
ticos blancos y rojos, un «maopuw», fuera de la linea de mopus y colocado hacia el
descampado. El PROTAGONISTA estd hablando solo hacia el mopu. Mientrads, el
EXPENDEDOR barre el suelo de la gasolinera con sus auriculares puestos y, de vez en
cuando, usa la escoba como guitarra. El PROTAGONISTA mira al EXPENDEDOR, edte
no ve da cuenlta.

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Doctor, estamos deseosos de que nos
cuente.../ deseosos de que nos... ;Cuentes? Cuentes. jCuentes! jAh!
Pues deseosos de que nos cuentes... Tatatatd... (Mira hacia el fondo i=-
quterdo, el lado contrario al descampado.) ...resonancias magnéticas y to-
mograffas computarizadas, entre otros andlisis, que permiten ver el
cerebro por dentro.

EL PROTAGONISTA limpia el polvo de la superficie del mopu. Vuelve a mirar hacia la
(zquierda pero no ve nada. Escupe al suelo. Retoma.

PrROTAGONISTA.— Vale, aquf va la explicacién de las partes del ojo, esto
lo tengo que reducir... Vale... Eh... Por aqu{ habrfa una estructura en
forma de huevo/

El PROTAGONISTA por fin ha visto a alguien en el lado (zquierdo, al fondo, saluda.
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PRrROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— [Hey! (No ha obtenido respuesta, sigue con
el texcto pero conlintia aten[o.) De huevo..., como un huevo, llamada t4-
lamo, compuesta de varios nicleos/

Aparece el ;DOBLE? dirigiéndose a la puerta de la tienda de la gasolinera. No ve al
PROTAGONISTA. Cuando estd a punto de entrar, el PROTAGONISTA lo interrumpe:

ProT1acoNISTA.— jAh! No sabfa que eras t4, no te vefa bien.
(DOBLE?.— Eh... aquf sigues.
PrOTAGONISTA.— Ah, ;vienes a comprar? Suele ser un sitio para una

emergencia, jno? Que te cierran el siper y no queda mds remedio
que venir a com/

(DOBLE?.— {No, no, no! Vengo... a verte otra vez, como te djje.

PROTAGONISTA.— Vaya, ;en serio?

(DOBLE?.— Sf, si. Me interesa de verdad. O sea, un tio solo en una ga-
solinera probando sus mierdas, me flipa.

PROTAGONISTA.— Bueno, mierdas...

(DOBLE?.— En plan, mierdas no, tus tex... ;Me puedo quedar?

PROTAGONISTA.— S, sf.

EL ;DOBLE? se va a sentar en el suclo.

ProT1AGONISTA.— [No, no! Te he puesto eso para que no te sientes en el
suelo. Yo me suelo poner aquf mirando para all4. (£/ ;DosLE? hace un
amago de girarse y mirar hacia el otro lado.) No, no. O sea, td mirame a m{
y yo lo hago mirando para all4. (Pausa.) Bueno, pues empiezo desde
arriba y asf te... O sea, ;desde el principio?

(DoBLE?.— ;Eh? Si. No, no, td hazlo como td quieras...

ProTacoNisTA.— Vale. (Intenta concentrarse. Pausa larga. Se coloca de espal-
das y da un giro sobre sus pies, el (DOBLE? se rie.) Ay, perdona, que me he
desconcentrado. (Vuelve a darse la vuelta y trata de repetir el giro pero lo
interrumpe.) Es que se me hace raro tener publico, jsabes? Quiero
decir, no pretendo con esto que te vayas, al contrario, me... me gusta.
Lo necesito. Pero no estoy acostumbrado, ;sabes? Y... Yo tuve mi
momento, una... una época en la que si que habfa un pliblico. Pero
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ahora ya no, hace tiempo que no, mucho tiempo que no. Yo vengo
aquf, bastante, y nunca he tenido a nadie. Escribo sin tener publico.

Y eso es frus/ Eeh... Frustra. Un poco.
(DOBLE?.— ;Pero tu esto lo haces para un publico?

ProtacoNisTa.— Si. Eso pretendo. Pero... (Con los ojos cerrados.) Mira,
para mf esto es algo nuevo, que en el fondo me quiero atrever a pro-
bar. Contigo. Tener a alguien delante que me escuche/

(DOBLE?.— Hombre, de eso va esto, si nadie te escuchara...

ProTAGONISTA.— Ya, si, pero ya es mucho tiempo sin nadie que me es-
peroy P q
cuche y sin sentir que tengo algo lo suficientemente bueno como para
que alguien lo vea. He estado toda la noche pensando en esto.

(DOBLE?.— A ver, tio, que si molesto, me voy.

ProTAGONISTA.— [Que no! (Rectifica el grito. Prudente.) Perdona. Ya te
he dicho que no quiero que te vayas. Pero que es un gran acto de
confianza este. Soy muy vulnerable ahora mismo, en este proceso y
quiero que lo sepas...

(DOBLE?.— (Hace silencio. Asiente.) Entendido.

Oucuro.
Luz.

El ;DoBLE? estd sentado en el suelo y va girando para no perder de vista al
PROTAGONISTA, que deambula alrededor.

DocTor/PROTAGONISTA.— Nuestro ojo, en todo este proceso que os
acabo de explicar, se cansa. Trabaja mds de lo que deberfa. Esa luz,
oscuridad... No. Luz..., penumbra...

Luz..., sombra...

PRrROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Hablando de luz. ;Puedes iluminarme
con la linterna del mévil? Para sentir el foco. Es que me hace sombra
aquf... (Seitala ou libreta.)

(DoBLE?.— Claro.
EL ;DoBLE? saca un movil del bolsillo e dlumina con la linterna al PROTAGONISTA.
DocTor/PROTAGONISTA.— Gracias. Luz, sombra..., le fatiga.
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El télamo, que si recorddis es el pequeifio centro de control de las sen-
saciones, segrega una sustancia llamada acetil-colina, acetilcolina,
que...

A ver. (Revisa la libreta.) ;Puedes subir un poco la linterna? Es que
hace sombra aquf.

El ;DoBLE? levanta el movil.

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Vale, gracias. Al final, dice:

A la conclusién que se ha llegado a partir del estudio es que las luces
estroboscdpicas generan un deterioro en la percepcién de la realida-

aAh

El PROTAGONISTA grita, se encoge y s¢ aparta lejos. Un pdjaro muerto ha caido del
ctelo. El ;DoBLE? mira hacia arriba y ambos observan el caddver desde su oitio.

Silencio.

(DOBLE?.— Un jilguero.

PrROTAGONISTA.— (Qué? (Pausa.) No, no, jno! ;Qué haces? {No lo to-
ques!

(DOBLE?.— Si no pasa na”. Es un macho...
ProTAGONISTA.— ;CSmo lo sabes?

6
(DOBLE?.— Por las abas.
PrOTAGONISTA.— ;Las alas?

6

(DOBLE?.— Por las abas. Estas dos manchitas amarillas. (Silencio.)

El PROTAGONISTA observa el pdjaro . El [DoBLE? asusta al PROTAGONISTA moviendo
el pdjaro. Rien.

ProraconNista.— jAh! Gilip... (Pausa.) Esto lo meto, ;jeh?.

(DOBLE?.— ;El qué?

PrOTAGONISTA.— Lo del pdjaro.

(DOBLE?.— (Riendo.) Pero... y ;por qué? ;Qué significa?
PrOTAGONISTA.— Ah, no sé, ya lo pensaré. Esto de crear a veces es un

poco asi. Si ha ocurrido en ese momento ha sido por algo. Sigo, voy
al final. Atento.
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DocTor/PROTAGONISTA.— Y, adem4s de esto, generan un cansancio di-
recto, como os he comentado antes, en nuestro sistema nervioso y,
por tanto, con este cansancio se/

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Que con las luces estroboscdpicas se
pierden dfas de vida.

(DoBLE?.— ;Con las luces?

ProT1aconNisTA.— Al haber estado expuesto a las luces.

(DOBLE?.— ;Pero esto es verdad?

ProTaconista.— Si, si.

(DOBLE?.— ;Y en la obra se usa?

PROTAGONISTA.— Si, sf, o sea, la obra empieza con un chute de luces a
publico.

(DOBLE?.— Joder, tio. Es que esto, mal utilizado, puede hacer mucho
dafio.

ProTAGONISTA.— Ya. (Pausa.) ;Qué hacemos con esto?

(DOBLE?.— Nada, esto... pobrecito. Pa” las culebras. (Lanza el cuerpo del
Jilguero a lo profundo del descampado.)

Oucuro.
Luz.

El PROTAGONISTA eatd haciendo equilibrio con el cono en su cabeza hasta que se cac.
Mira a la gasolinera. Se va hacia atrds y simula que el cono le habla, poniéndole él
mismo la voz y alternando la voz del cono con la suya.

PROTAGONISTA.— «jAy!». Uy, ;qué ha pasado? «Me he caido». Anda,
(estés bien? (Coge el cono.) «Si, porque soy un cono. Blop. Soy un
cono de tréfico. Blop, blop». {Es verdad! Qué bonito eres. «;A que
si?». (Coge y acuna al cono.) «;Quieres darme un besito?». Pues claro
que quiero. ;Cémo no te voy a dar.../

EL jDoBLE? ha entrado con una silla que trae de fuera y se ha sentado para ver lo
que hace el PROTAGONISTA. Cuando el PROTAGONISTA oe da cuenta, detiene su accion.

Silencio.

(DOBLE?.— ;Qué haces?
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PROTAGONISTA.— Procrastinar.
(DOBLE?.— ;Qué?
PROTAGONISTA.— Proc... da igual.
Oucuro.

Luz.

El ;DOBLE? estd sentado en su silla para atrds, mirando al PROTAGONISTA.

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Pues ya habéis ofdo, «el parpadeo».
Gracias, doctor. Encantado. {Un aplauso para él!

(DOBLE?.— Vale, vale. Entonces, este es el final de la primera parte y
ahora vendria el segundo mondélogo del aparato este...

ProT1AGONISTA.— Eeeso es, el zodtropo. Y antes quiero meter una... una
escena de distintos ejemplos en los que se usan luces estroboscépicas.
Por meter una escena asi mds dindmica, como de jévenes bailando
musica electrénica, que eso en el teatro gusta mucho. Una escena més
movidita, que el piblico lo agradece.

(DoBLE?.— Entiendo. (Pauvsa.) Y..., jalgo musical?

Proraconista.— Uy, no. El musical es un género que me da bastante
miedo, no sabria gestionarlo.

(DOBLE?.— Ya.

PROTAGONISTA.— Pero si, esas serfan las escenas de la primera parte.
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(DOBLE?.— Si, si. (Pausa. Asiente.) Joder, qué rayada, td.
PROTAGONISTA.— ;Muy complejo?

(DoBLE?.— No, no, o sea, se entiende, que estd bien, pero hay mucha
teorfa que/

PrOTAGONISTA.— Eso es lo que me preocupa, que es demasiado tedrico.
(DOBLE?.— Pero antes te gustaba, jno?

PrOTAGONISTA.— Si, si a veces lo veo. (Pausa.) Pero al mismo tiempo
me parece un pufietero pastiche tedrico aburridisimo... lo del médico
hablando media hora del tdlamo y las fibras Spticas y el cuerpo geni-
culado lateral/

(DOBLE?.— Pues de verdad, desde mi opinidn, que sabes que yo estoy
aquf para escuchar, pero creo que es realmente necesario para/

PROTAGONISTA.— [Que si, que s, que sf, que vale, que ya! {Pero qué es lo
de siempre, joder! Uno parece que coge carrerilla, que funciona y...
(Tira la libreta con fuerza.)

PROTAGONISTA Y DOBLE.— jPuta mierdal
(DOBLE?.— Pero...
PROTAGONISTA.— Perdona.

(DoBLE?.— Nada, nada. (Pausa.) Solo te iba a decir que yo creo que es
realmente necesario para esa metdfora que td quieres contar.

PROTAGONISTA.— Ya, ya, gracias. (Pauvsa.) La metéfora...
Oucuro.

Luz.

EL PROTAGONISTA y el ;DOBLE? estdn sentados con la mwma postura, pensativos.
Silencio.

(DOBLE?.— ;Quiz4 el médico podrfa tener un toque m4s intelectual...?
Proraconista.— ;Como qué?

(DOBLE?.— No sé. Unas gafas. La pose. La forma de expresarse/
PROTAGONISTA.— El acento.

(DoBLE?.— jAh!
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DocToR/PROTAGONISTA.— (Con un acento argentino cada vez mds marcado.)
Este... los haces de luz, los destellos de luz, la oscuridad... Los deste-
llos entran por ac4. jLos destellos! (Réen.)

Oucuro.
Luz.

El PROTAGONISTA de pie frente al descampado, el ;DOBLE? sentado en la silla.

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— ... creando la sensacién de movimiento
continuo, de una imagen real. ;Me estds escuchando?

(DOBLE?.— (Con el movil en la mano.) Si, si.

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— El Zo6tropo es un gran creador de ilu-
siones/

Joder... (Hace aspavientos, espantando mosquiltos, se aparta.) Es un gran crea-
dor de... Joder, esto estd lleno de mosquitos.

(DOBLE?.— Ya, llevan un rato molestando. (Zambién espanta mosquitos.)

Los mosquitos le siguen molestando. EL PROTAGONISTA se menea huyendo de ellos.
El ;DoBLE? espanta mosquilos primero con las manos y luego con su sudadera, se
divierte.

PROTAGONISTA.— Yo asf no puedo seguir. Ademds, que son de los que
pican. (Pausa, piensa mirando al ;DoBrE?.) Oye, y si lo haces por mi?

(DOBLE?.— ;Cémo?

PrOTAGONISTA.— Si. ;Si te pones y lo haces td...? Prueba.
(DOBLE?.— Pero...

PROTAGONISTA.— Y asi yo lo puedo ver desde fuera.
(DOBLE?.— Que no, que no. Que a m{ me da mucho corte.

PROTAGONISTA.— [Qué te va a dar corte! Ya hay confianza. Asi puedo
verlo como espectador. Que nunca lo he podido ver (Le da la libreta y
de sienta en su villa.)

(DOBLE?.— A ver, yo encantado, qué honor.... Pero que no lo voy a hacer.

ProtacoNisTa.— Cégelo desde arriba, por favor.
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ELl ;DOBLE? se coloca en la posicion que ocupaba el protagonista. Mira la libreta
y Je restste a hacerlo.

(DOBLE?.— Ya no hay mosquitos.
PrOTAGONISTA.— Vale. No importa, ahora quiero verlo.
(DOBLE?.— (Nervioso.) Vale. (Silencio. Se rie. Vuelve a reirse, se recompone.)

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— Los primeros indicios de las luces es-
troboscdpicas se remontan al inicio del séptimo arte/

PROTAGONISTA.— Vale, estd muy bien. Pero ahora lee normal. No tienes
que imitarme. Haz lo que quieras, lo que td quieras.

Stlencio. Suena el teléfono del ;DoBLE?, y su tono de llamada es una misica rock
‘ y

que ya hemos 0ido antes. El PROTAGONISTA le acerca el teléfono para que conteste pero

el ;DOBLE? se siente inspirado con la miisica y la deja sonar.

(DOBLE?.— No, no lo voy a coger.
ProTtacoNisTa.— ;Cuelgo?
(DOBLE?.— No, no, no. Déjalo... (Arribisima, sobre la miisica.)

PROTAGONISTA/PROTAGONISTA.— (Los primeros indicios de las luces es-
troboscdpicas se remontan al inicio del séptimo arte!

Ouvcuro.
Luz.

PROTAGONISTA Y JDOBLE? en las mismads posiciones pero con otra actitud. El jDoBLE?
de pte frente al descampado, el PROTAGONISTA de espaldas al descampado, apuntando
mientras escucha al PROTAGONISTA.

PrOTAGONISTA/;DOBLE?.— ...el sitio en el que te nacen las ideas, las me-
jores. Para.../

PrRoOTAGONISTA.— No, no pone «nacen». ;Qué pone? Lee lo que estd es-
p (Lkue p q
crito.

PrOTAGONISTA/;DOBLE?.— ...el sitio en el que te vienen las ideas, las me-
jores. Para algunos es un parque, o su cafeteria predilecta, para otros
es en el coche mientras conducen, el bafio, mientras hacen caca... y
para mf es.../
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ProTacoNisTA.— Vale. Hasta aqui por hoy. Gracias. (Le guita la libreta
al ;DoBrLE?.)

(DOBLE?.— (Molesto, esperando algo mds del PRoTAGONISTA.) ;Lo ves bien?
PROTAGONISTA.— Si, sf, tengo mucho apuntado.
(DOBLE?.— Vale. Bueno, yo creo que estd muy bien. Lo tenemos hecho.

PROTAGONISTA.— Mmm, no es tan fdcil, jeh? Tu presencia es cierto que
lo facilita y lo hace m4s ameno, pero es que td has vivido una peque-
fifsima parte... Y cuatro afios son muchos afios. Depositando la con-
flanza en este lugar, en este acto...y si, hay una buena idea, nuevos
hallazgos. (Pausa.) Pero sigo sin encontrar ese «algo» que me falta.

(DoBLE?.— ;El final?
PROTAGONISTA.— Sf, no tengo final, pero es algo més que eso.

(DOBLE?.— T4 tienes algo innato. Cuando acabes, debes dejar morir
todo esto. De eso va tu texto, jno? (Se apoya en el hombro del PRoTAGO-
NISTA.)

PROTAGONISTA.— ;De eso va mi texto...? (Pausa.) jEstds cémodo? (Seiia-
lando su hombro con el brazo del ;DOBLE? encima.)

(DOBLE?.— Si.

ProTAGONISTA.— Maifiana quiero probar algo contigo.
q p g g

(DOBLE?.— Vale, jel qué?

PROTAGONISTA.— Mafiana verds.

Oucuro.
Luz.

El PROTAGONISTA de pie, solo, esperando, con una funda de traje negra echada al
hombro. Sale de la parte trasera de la tienda la EXPENDEDORA DE GASOLINA, le mira
sodpechosa.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— Perdona. (No la escucha.) Ey.

El PROTAGONISTA s¢ gira.

ProtacoNisSTA.— ;A mi?

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— No, al cono. (Se refiere al cono de trdfico que
bay frente a ella.) Si, a ti.
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ProTacoNIsTA.— Ah, perdone. Digame.
EXPENDEDORA DE GASOLINA.— T4 eres el de siempre, ;jno?
ProTAGONISTA.— (El de siempre...?

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— S¥, que te veo todas las tardes cuando me
estoy yendo.

ProTacoNisTa.— Ah, ya.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— Hoy has llegado antes y por eso nos
hemos Cruzado.

PROTAGONISTA.— Si, es que hoy/

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— ;Qué haces aqui?

PROTAGONISTA.— Bueno, yo vengo/

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— ;Eres el del turno de después?
Protaconista.— Eh...

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— No, porque no llevas uniforme.
PROTAGONISTA.— Mire, yo no/

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— ;Qué lo llevas, ahi? (Seiiala el bulto negro.)
ProT1acoNisTA.— No, esto es otra cosa.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— (Pauvsa.) ;Eres mi jefe, verdad?
PROTAGONISTA.— No, no soy tu jefe.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— Ya... es que, como nunca le he conocido...
ProTtaGconNisTa.— Ya...

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— ;Seguro que no eres mi jefe? Es que
(D8 q ) q
siento como... como si td mandases en este sitio. Como si td conocie-
ras el destino de esto.

PROTAGONISTA.— ;Qué?

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— Si, como si mis acciones dependieran de
lo que td piensas, de tu IMAGINACION.

PROTAGONISTA.— ...
EXPENDEDORA DE GASOLINA.— ;A qué vienes? Que te crees que pue-

des convertir mi puesto de trabajo en tu laboratorio, convertir el dfa
a dfa de este lugar en historias para tus obritas, jeh? Artista en-

fermo. Esto es una GASOLINERA. Aquf repostamos todo tipo de

vehiculos: automdviles, monovolduumeneeees, motocicleeeetas, (Va
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ralentizando el ritmo de su habla.) autobuuuuuseeeees, camiooooneeeeess
(Vuelve de repente.) PERO NO CABEZAS. Vete a repostarte la cabeza
a otro lugar. Deja este sitio en paz. Gasolina para la cabeza, aquf

nnnoooOOOO0O0O0o000.

La EXPENDEDORA comienza a hacer una danza tribal alrededor de un bidon de gaso-
lina mientras mera al PROTAGONISTA. El EXPENDEDOR DE GASOLINA acompaiia este
ritual extraiio como percusionista de otro bidon de gasolina.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— Necesitas esto, jeh? Artista frustrado.
Que aquella obra te vino aqui DE CASUALIDAD. De PURA
POTRA. De PURA POTRA, CHAVAL. No vas a gustar. No LES

vas a gustar.

Cada vez mds demencial. La EXPENDEDORA da vueltas mds y mds rdpidad, y se sube
al bidon, mientras lo golpea.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— GA SO LI NA. Aaahhhhh (Parece una
haka aborigen). (GA SO LI NA. Aaahhhhh! {;GA SO LI NA. Aa-
ahhhhh!!

Todo para de repente, miisica y voz, la EXPENDEDORA s ve encima del bidon y ex-
tiende la mano al PROTAGONISTA.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— ;Me ayudas a bajar?
Antes de que el PROTAGONISTA togue su mano, ella salta y todo vuelve, cada vez md.s

grande rodeando al PROTAGONISTA con la danza tribal a la que se suma la voz del
EXPENDEDOR DE GASOLINA.
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ExXPENDEDOR DE GASOLINA.— BUE BUEEE NAAAS BUE NAAS
BUEEEEE EE NAS

El PROTAGONISTA parpadea.

El frenesi gutural cesa de golpe. Los EXPENDEDORES paran. Silencio. Aparece en el
descampado el ;DOBLE?.

(DoBLE?.— ;Todo bien?
El PROTAGONISTA ve gira al jDOBLE?.

ProraconisTa.— Si. Todo bien.
EXPENDEDOR DE GASOLINA.— (A la ExPENDEDORA.) Buenas.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— Hola. (Al ProrAconisTA.) Necesita algo
m4s, ;sefior?

Proraconista.— Eh... No.

EL PROTAGONISTA echa una iiltima mirada a los EXPENDEDORES y se dirige hacia el
¢DOBLE? con wu bulto en la mano.

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— Has llegado pronto hoy.
EXPENDEDOR DE GASOLINA.— Sf.
(DOBLE?.— (Al Protaconista.) Todo... jbien?

EXPENDEDORA DE GASOLINA.— (Al ExreNDEDOR.) Encantada. (Le da dos
besos.)

PROTAGONISTA.— (AL Dosre.) Si, perdona.
EXPENDEDOR DE GASOLINA.— (A la EXPENDEDORA.) Buenas.
ProTacoNisTA.— (A/ Dosrr.) Todo bien.

Los EXPENDEDORES DE GASOLINA entran en la tienda.

(DOBLE?.— ;Y eso? ;Es lo que me dijiste?
ProTAGONISTA.— Es para ti.
p

(DOBLE?.— Oh, ja ver!
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ProtacoNisTA.— Mira. Eh... Llevo dias queriendo... Bueno, desde que
te vi ahf, ocupando mi lugar, pensé que... para que te ayude a meterte
en el personaje, bueno, en mf...

Abre la cremallera del bulto negro y saca una percha con un pantalon, una camiseta
Y unos postizos. Es un vestuario que plagia a la perfeccion la apariencia fisica del
PROTAGONISTA.

PROTAGONISTA.— Solo si quieres.

(DOBLE?.— {Claro que quiero!

El jDoBLE? se auperpone las prendas sobre las suyas. Seiiala la ropa del
PROTAGONISTA. Eo (déntico al DoBLE. Efectivamente, el ;DoBLE? era el DOBLE.

DOBLE.— (Rée.) Me encanta.
PROTAGONISTA.— ;En serio? Pues hoy probamos asf.
DOBLE.— Perfecto. Voy al bafio a cambiarme.

PROTAGONISTA.— Vale. (E/ DoBLE se va al interior de la gasolinera.) Adids.

EL DoBLE entra en la tienda. El PROTAGONISTA ve gira hacia el descampado. Mira
al horizonte. Saca la libreta. La gavsolinera estd vacia, extraiiamente tranquila.
Se fija en un cono de trdfico que hay en medio del asfalto. El cono e trdfico se co-
mienza a mover lentamente. El PROTAGONISTA lo observa con interés. El cono tiene
vida propia. El cono cruza el escenario de un lado a otro. El PROTAGONISTA tiene
que apartarse para que el cono siga su camino. El cono se mueve cada vez mds rd-
ptdo hasta desaparecer entre los matorrales del descampado. El PROTAGONISTA vuelve
rdpidamente la mirada a donde antes estaba el cono. El cono estd donde estaba al
preneepio. Quieto, como un cono.

El PROTAGONISTA parpadea.

El PROTAGONISTA e fija en la fachada de la tienda. Se fija en unos carteles y una
valida de bumoos que en conjunto generan una pareidolia. Parece una cara. Loos car-
teles se mueven sobre la fachada. La cara sonrie. Le guiiia un ojo. Es una pareidolia
de alta calidad. Se rie. Se enfada. Le grujie. Baja la mirada, mira la pared de nuevo
y todo ha vuelto a la normalidad. Loos carteles estdn en su sitio, quictos. Parece una
cara, pero hay que echarle mucha imaginacion.

El PROTAGONISTA parpadea.
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El EXPENDEDOR DE GASOLINA vale de la trastienda con un paiio en la mano. Se acerca
a uno de los dispensadores, le dice «Hola» al dispensador, se apoya en él, lo abraza,
e restriega. Lo hace con erotismo. Roza sus partes intimas con la manguera del dis-
pensador. Hiperventila. Gime. Azota con el paiio al dwspensador, lo frota con fuerza,
e lo frota contra su propio cuerpo. El PROTAGONISTA mira hacta otro sitio y vuelve a
mirar de repente. El EXPENDEDOR DE GASOLINA eatd limpiando el dispensador con el
paiio, frotando la superficee.

El PROTAGONISTA parpadea.

La EXPENDEDORA DE GASOLINA sale de la tienda, se acerca a una papelera proxima,
quita la bolsa lena. Saca una bolsa de basura nueva. La svacude para abrirla y con
ede movimiento empieza a correr, parece que quiere echar a volar. Estd haciendo
parapente con la bolsa de basura aungue no termina de despegar. Es un parapente
rago. Da varias vueltas a la gasolinera, mientras el EXPENDEDOR ha vuelto a tener
una relacion erdtica con el surtidor. Cuando el PROTAGONISTA vuelve a mirar repen-
tinamente a la EXPENDEDORA, todo cesa de golpe. La EXPENDEDORA DE GASOLINA estd
sacudiendo la bolsa de basura para abrirla. La mete en la basura. Se lleva la bolsa
llena detrds de la tienda.

El PROTAGONISTA parpadea.

Ambos EXPENDEDORES se juntan en el centro, saludan ceremoniosamente y hacen
yoga. En concreto hacen las siguientes posturas: El Guerrero, el Tridngulo
y el Arbol. En ese orden. Cogiendo aire por la nariz y soltando por la boca. EL
PROTAGONISTA ve acerca a tocar la mano del EXPENDEDOR y ve queda absorto mirdn-
dose la mano. Pero cuando vuelve su mirada los EXPENDEDORES estdn seiialando al
techo y al suelo hablando de unas goteras.
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El PROTAGONISTA parpadea.

Los EXPENDEDORES s¢ van y el PROTAGONISTA se queda pensativo, y camina hasta
situarse frente al primer dispensador, donde yacia aquel charco brillante. El
PROTAGONISTA se gira a piiblico y abre los brazos poco a poco. Su cuerpo se abre,
se entrega a los EXPENDEDORES, que aparecen y cogen cada uno una manguera de
los dispensadores. Se aproximan con las mangueras en lo alto, ceremoniosos, me-
cténdolas mientras el PROTAGONISTA se abre mds y mds. Se entrega a ellos. Los
ExPENDEDORES ve sitiian a cada lado de él, creando una tmagen triangular con
posturas preciosistas. Podria ser una imagen religiosa. Elevan las mangueras a
cterta altura sobre la cabeza del PROTAGONISTA. Las mangueras comienzan a verter
liguido sobre él. Eote liguido empapa su cabello, lo encharca. E!l liguido csquiva
lao fibras de sus pelos, y lega al craneo. Al tocar la fina piel del cranco, los miles
de poros dejan permear la sustancia hacia el esponjoso tejido de su cerebro. El ex-
cedente de liguido cac como una fuente por su cuerpo hasta hacer un charco en el
suelo. EL PROTAGONISTA estd siendo enriquecido por el humor de la inspiracion. Los
EXPENDEDORES son musas que le inducen al conocimiento divino.

La gavolinera se dumina como no ha hecho hasta abora, parece que tenga luz pro-
pta procedente de un espacio superior. La muisica que acompaiia este momento s
armonicamente la misma que acompaiiaba a los anuncios de megafonia que hemos
0ido con anterioridad. Pero parece una version orquestada, compleja y extendida de
la simple melodia orginal. Suena por megafonia: «Si deseas hallar tu gran obra,
quema este templo.».

Los EXPENDEDORES comienzan a cantar y tocar sobre la base orquestada. Suenan
muy bien.

PrROTAGONISTA.— Quema este templo... {El templo de las ideas! Sf, si...

EXPENDEDORES.— (Cantando. Rap melddico.) Si, si, ese pensamiento, deja
que sea, deja que entre dentro.

Haz que tu cuerpo entre en movimiento, pues tu cabeza ya est4 en
funcionamiento.

Somos tus... Somos tus musas, somos tus musas, ah

Somos tus musas, somos tu rendimiento. Atento. Intento, ten tu
aliento. Retenlo dentro.

Sigue estas voces pues vienen desde cielo, son consuelo, del ego, para
el duelo, dulce caramelo.

Somos tus... Somos tus musas, somos tus musas, ah
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ProraconNista.— ;Qué era eso?

EXPENDEDORA.— Eso era diesel V-power G-300, de lo mejorcito, que
tengo, en este templo.

No lo desperdicies, no dejes que se escape, la inspiracién har4 falta
en este tu viaje, de luz y sombra. Asombra la luz. Alumbra la sombra,
que brota, flota, agota.

Ahora sf, escucha bien atento, esta voz divina que te trae un manda-
miento.

Suena por megafonia: «Si deseas hallar tu gran obra, quema este templo».

PROTAGONISTA.— Quema... este... templo...

EXPENDEDORA.— Esa megafonia, ofste cémo decfa, c6mo acabar, td, con
tu agonia.

No te detengas, da rienda suelta a esa idea, quiz4 muy loca, pero te
provoca

Somos tus...Somos tus musas, somos tus musas, ah.

Uoh uoh, uoh uoh oh, uoh uoh, uoh uoh oh... Uochhhhhhhh.

La EXPENDEDORA le da al PROTAGONISTA un mechero, y él lo enciende. La mano le
tiembla. Empujado por los EXPENDEDORES, lo lanza al interior de la tienda de la
gavolinera. La tienda arde. Sale humo, mucho humo. Sale humo. Sale humo. Sale
el DoBLE agonizante entre las llamay vestido de protagonista. Sale humo. El DosrLE
queda tendido en el suelo. Sale humo. Las luces fallan, parpadean. Sale humo. El
PROTAGONISTA va hacia el DOBLE pero la EXPENDEDORA lo detiene con otra cancion
que le hace ir hacia la luz de la farola.
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EXPENDEDORA.— Ve- a- la- luz- ve a la luz- de- la- inspiracioén
Ve- a- la- luz- ve a la luz- de- la- inspiracioén
MH{- ra- la- mi- ra- la- luz- de- la- inspiracién

M- ra- la- Mi- ra- la luuuuuuz.

El PROTAGONISTA estd mirando la luz de la farola, y por el poder de las musas, la
Jarola se inclina y ve acerca al PROTAGONISTA, que esld hipnotizado mirando la luz.
Yen el climax de esta cancion...

Oucuro.

En el oscuro ve escucha la megafonia que dice: «Si deseas pagar una compra, te
atendemods dentro».

Luz.

Una linterna alumbra la cara del PROTAGONISTA, que eatd tendido en el suelo apo-
yado en la farola. Es la linterna una SANITARIA le atiende. El cuerpo del DOBLE sigue
tendido en el suelo. Por este instante no hay muisica ni parpadeods.
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SANITARIA.— Sefior. Mire la luz. (Mueve la luz delante y detrds.) Sefor, abra
los ojos. Mire la luz. (Pausa.) ;Me escucha? Venga, mire la luz... Par-
padee... Vale, otra vez... (Pausa.) Vamos, muy bien. Mire la luz. Muy
bien. No deje de mirar la luz...

Ha entrado una miisica suave de guitarra y la SANITARIA le ha dado la linterna al
PROTAGONISTA y abora es ella quien estd idlumiada. Sobre los acordes de la guita-
rra, ella se quita lentamente la chaqueta de vanitaria y vemoos cémo, debajo, leva
el uniforme de la EXPENDEDORA DE GASOLINA. Se quita la chagueta del todo, y la
muisica cambia de nuevo. Canta mientras el EXPENDEDOR toca la guitarra y canta
con ella.

EXPENDEDORES.— Este incendio has provocado, artista frustrado, resul-
tado de tus ac/

Tosco y ofuscado hombre, busca que su nombre, quede grabado en el
tiem/

Pobre aquella vieja gloria, no cupo en la historia, pues ya marcaste
su desti/

No eres fiel ni consecuente, crear te hace demente, y osas profanar el
tem/

Plomo, xileno y benceno, componen el veneno, que alimenta tu su-
persticién.

EL PROTAGONISTA ve levanta del suelo, va a coger su libreta pero la EXPENDEDORA la
coge anted, y juega con él y su libreta como oL fueran un perro y su pelota. Finalmente
el PROTAGONISTA huye, y sale corriendo de escena. Los EXPENDEDORES contindian la
cancion hasta que todo se ralentiza.

Desde el suclo, se da la vuelta el DoBLE, que tiene una mascarilla de oxigeno. Tose y
tiene una sucia respiracion. Tras unos instantes de incomodas respiracioneds, habla.

DOBLE.— Entré en coma. Fue muy répido, no recuerdo mucho, la ver-
dad. En un momento tan desprevenido... El puto parpadeo, eso que
decfa de las luces. Joder.

Entré en un parpadeo eterno.

Tanto que me impliqué, y no lo vi. Ya no habfa ficcién de mentira.
La libreta, se habria pasado esa linea. El personaje me engullé, me
convert{ en el protagonista sin saberlo. Pero... ;Cuédnto durar4 este
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parpadeo eterno? ;Serd eterno? Quizd me quede atrapado en este
oscuro. Quiz4 sea el dltimo oscuro. Mis parpados.

La cancion anterior vuelve y se acaba el momento lento, la gasa baja y la miisica se
va fundiendo hacia unas algo mds atonal y arritmico.

Entra en escena el PROTAGONISTA por proscenio, donde realizd todo el inicio de la
obra. Lleva una nariz y un bigote postizos. La escena trasera, la gasolinera, se
oculta. La gasa que en un principio se elevd, baja y vuelve a ocultar la escenografia.
Se recrea de nuevo el espacio del inicio del espectdculo. Foro y patas negrads, poca
profundidad y suelo de descampado. La miisica es absolutamente atonal. Habla el
PROTAGONISTA, esld eufdrico, ausente, extraiio...

ProTacoNisTA.— {BUENAS NOCHES, MADRID! HEY, ;QUE
TAL, COMO ESTAIS DESPUES DE ESE VIAJECITO? ;SA-
BEIS LO QUE HABEIS VISTO? ;ESTO QUE HABEIS VISTO
SABEIS LO QUE ES??? SON LUCES ES-TRO-BOS-CO-PIC/
(Habla al revés y después simula poner voz a alguien del piiblico.) «iAy, que se
equivocal». NO. YO NO ME EQUIVOCO. CALLATE. EPILEP-
TICO. {FUERA! (Ré.)

Entra el DocToR con una bata enorme de la que le arrastran las mangas. ojos con
muelles. Las mangas de su bata le arrastran.

PROTAGONISTA.— Bueno, bueno, pero qué tenemos por aqui, quién viene
por detrds. Come with me, Doc. Ven aqui. Come here. EL. DOOOC-
TOOOOOOORRRRRRRRR. (S¢ abrazan.) iEl doctor!

Docror.— Ey.
ProtaconisTa.— {El doctor!
Docror.— EY.
Protaconista.— {El doctor!
Docror.— EEEEYYYY.

ProTAGONISTA.— ;Que hable, que hable, que nos dé datos, que nos diga
cosas, informacién, que ha estudiado mucho. Es muy listo. Sabe
mucho. Es muy listo.

DocTor.— (Con acento argentino.) Los desteL.Los.
ProTAGONISTA.— Uau, increible informacién. ;Qué més nos dice?

Doctor.— Los desteLLos.
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PROTAGONISTA.— Insiste porque es importante. Increible. ;Los destellos
de dénde, Doctor?

DocTtor.— Los desteL.Los en los 0jOOS.
Pro1acoNisTA.— Uau.

ElDocToR ve acerca a la pata derecha de la escena y vaca un balon hinchable enorme
con el dibujo de un ojo.

PROTAGONISTA.— ;Pero eso qué eeeeesss?
Docror.— El OOOJO.
PROTAGONISTA.— {Guau, el OOOJO!
Doctor.— jAlehop!

El Doctor lanza el balon al piiblico, para que se lo pasen entre ellos.

PROTAGONISTA.— (Con tono de feriante.) Ojito con el ojito. jAtencién que
va el ojo! {Hay que participar, hay que pasarlo por ah{, que es teatro
participativo, que esto nos encanta! {Es inmersivo! {El iris, la re-

tina, cristalino y la pupila!l ;Pero qué te ha pasado en los ojos, DOC-
TOOOOR?

DocToR.— Se me han cafdo del cansancio visual.
ProTaGcoNisTA.— ;Cansancio visual?

DocTtor.— Cansancio visual.

ProtaGgoNisTa.— ;Cansancio visual?

Doctor.— Cansancio visual.

Entra por la parte trasera de la escena un cono de trdfico gigante (intuimos que
un actor vestido de cono), entra elegante. Se chupa un dedo y se lo mete al PROTAGO-
NISTA por el culo.

PROTAGONISTA.— Mmmmm. Uau!
Docror.— Uy!

CoNO DE TRAFICO.— Bloooopi. Soy un cono!
ProragonNista.— [Td quién eres?

CoNo DE TRAFICO.— Tréfico.

PROTAGONISTA.— ;Un cono de qué?
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ConNo DE TRAFICO.— Cuidado. Caution.
PROTAGONISTA.— ;Estds bien?

CONO DE TRAFICO.— Precaucao. Pozor.
PROTAGONISTA.— ;Qué te ha pasado?

CoNO DE TRAFICO.— Ay. Me he caido...
Proraconista.— Claro que quiero!

CONO DE TRAFICO.— ;Me das un besito?
Doctor.— T4dlamo. Talamito. Tdlamooo.
Protaconista.— AHH, cuidado, sélvame, cono.

ConNo DE TRAFICO.— Uuuuahhhhh. {Fud, hd! Shuuuu (Y otros sonidos de
lucha marcial.)

ProTtaconNisTa.— {Gira, cono, giral

CoNO DE TRAFICO.— Uooooooo. (Gira.) jAy! {Que me mareo! (A que
poto?

Doctor.— Mi laburo aqui ha terminado. (Ofrece la mano al PROTAGONISTA
y ve la retira sin ddroela, bromedndole.)

CONO DE TRAFICO.— (Vomitando.) iBlooop!

DocTor.— (Retirando la mano.) {Ey! (Vuelve a ofrecerla.)

CoNO DE TRAFICO.— (Vomitando.) iBlooop!

Doctor.— (Retirando la mano.) {Que nooo! (Vuelve a ofrecerla.)

CoNO DE TRAFICO.— (Vomitando.) iBlooop!

DocTor.— (Retirando la mano.) {Ja, ja, jajal (Vuelve a ofrecerla.)

CoNO DE TRAFICO.— (Vomitando.) Bloooooop. jUn médico!

Docror.— Voy!
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ElDoctor sale de escena.
CONO DE TRAFICO.— {Que me muero!
El PROTAGONISTA tose. Se recompone.

ProtaconisTa.— Hey, Cono, ;jestds bien?
CoNO DE TRAFICO.— jDe puta madre!
PrOTAGONISTA.— ;Qué es ese charco?

CoNO DE TRAFICO.— {Es charco de pota! {Pota de cono!
ProTaGONISTA.— ;Puedo?

ConNo DE TRAFICO.— [Claro que sf, chapoteal
PROTAGONISTA.— (Chapoteando.) {Flopi, Flopi!
CONO DE TRAFICO.— Inspirate.
PROTAGONISTA.— S4cataflop!

CoNoO DE TRAFICO.— {Escribe una obral
ProT1acoNisTA.— [Chuf, chuf, chuf!

Un mosquito gigante (intuimos que un actor vestido de mosquito), de los que pican,
entra en escena, serpenteante.

Mosouito.— DZzzzzzzzz.
CoNO DE TRAFICO.— jAh!
PROTAGONISTA.— {Ah!
MosQuiTO.— jQuiero picarte!

CONO da tres golpes a Mosourro, y MosouiTo dice «jAy!» después de cada golpe.
Haota que finalmente, Mosouito, afectado y al borde de ser espachurrado.

Mosquito.— Quiedo picadte.

Corren en el sitio, persiguiéndose, hacia el lado (zquierdo.

CoNO.— (Tras una iiltima palmada, al aire.) Vaya, se ha escapado. Es muy
agil.

ProTaGconisTta.— jSocorro, cono!
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Corriendo en el sitio, retroceden hasta llegar al centro.

CoONO DE TRAFICO.— Te va a picar.

MosQuITO.— Quiero picarte.

PROTAGONISTA.— Socorro, cono. (Se detiene y mira hacia delante.)
CoNO DE TRAFICO.— Te va a picar. (Se detiene y mira hacia delante.)

MosQuito.— Quiero picarte. (Se deticne y mira hacia delante.)

Abhora, mirando al frente, hardn actitudes corporales cada vez que hablen, como
estaluas que representan a los personajes de un comic de dudosa calidad.

ProTaGconNisTa.— Socono, corro.
CONO DE TRAFICO.— Te pavi car.
MosouiTo.— Quiriqui paqui.
ProTaconNista.— Escorro noco.
CONO DE TRAFICO.— Tiveca par.

Mosouito.— Caraqui puqui.
El PROTAGONISTA tose.

CoNO DE TRAFICO.— Tievepacor.

MosouiTo.— Curiqui pavi puqui.
El PROTAGONISTA tose.

CONO DE TRAFICO.— Tavicaquipuquipicavapeticu.

MosQuiTo.— Puqueripeticavicarpeviquecaqui.

Mosouiro y CoNo se ponen a hacer el trenecito. El PROTAGONISTA tose y oe intenta
aiiadir al trenecito.

ProTAGONISTA.— [Esperadme, chicos!

Entra un TALAMO gigante (intuimos que un actor vestido de tdlamo), que chuwta al
PROTAGONISTA. El TALAMO tiene un cigarro en la boca y gafas de vol. Ha traido una
ailla en la que se sienta. Vuelve a chustar y todo se detiene un poco.

PROTAGONISTA.— (Y tid quién eres?
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TALAMO.— Soy tu tdlamo, colega.

ProtacoNisTa.— {Tdlamo? ;Qué haces aqui?

TALAMO.— ;Qué haces aqui? jQué haces aquiii! Tienes que despertar.
ProTaGONISTA.— ;Para qué?

TALAMO.— ;Pero cémo que para qué? Tienes que parar esto, chaval.
ProraGconNista.— ;Por?

TALAMO.— Se te ha ido de las manos. (Se aiiade al trenecito que estan ha-
ctendo Cono y Mosourto.)

Cono, MosouiTO Y TALAMO.— Tavicaquipuquipicavapeticu...

MosourtTo se tambalea en el trenecito y se precipita sobre el Cono, le tira al suelo.
Detrdy, cae el TALAMO. La accion frena y ahora vemos a los actores quejandose. El
PROTAGONISTA e ha quedado en el centro tosiendo, agachado.

TALaMO.— Joder, qué poco cuidado, tronco...

MosQuiTo.— Ay, perdona, tio. (Le ayuda a levantarse.) jEstds bien? Yo me
he «clavao» esto en el culo.

CoNO DE TRAFICO.— Qué tios. Me he «doblao» la mano. (Les hace un gesto
para que miren al PROTAGONISTA.)

El PROTAGONISTA ve queda paralizado frente a piiblico mirando al suelo. No sabemos
desde qué momento, pero ahora vemos que lleva puesta una mascardla de oxigeno.
Respira sonoro. Ahora suena un fondo sonoro lento, grave, conmovedor. Levanta la
mirada.

PrOTAGONISTA.— Un exceso de ficcién puede ser perjudicial para la
salud y te puede convertir en un monstruo. La linea entre artista y
psicépata es fina.

Silencio. Respira. Se detiene penvativo. Se quita la mascardla. La muisica sigue
vonando. El silencio permite mostrar en sus ojos un reconocimiento, un cambio. Se
corta su respiracion. Palidece. Mira al piiblico. Se mira a o0 mismo. Niega con la
cabeza.

PROTAGONISTA.— (Abrupto pero ausente.) La musica fuera. Y la luz esta
fuera también. (Al Mosouviro, TAranoy Cono.) Os podéis ir. (No se van.)
Que os podéis ir. Gracias.
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Se enciende la luz de vala y deja de sonar el colchon sonoro que apoyaba el dra-
madltico discurso. EL Mosouitro y el TALAMO ve van. El CoNO ve queda escuchando.
Deambula mientras se habla a s¢ mismo.

PROTAGONISTA.— ;Qué haces?
(Quién te crees td aquf haciendo esto?
Tienes que parar.
(Al piiblico.) Lo siento muchisimo, qué vergiienza.

Esto que estaba haciendo era un intento de final, pero... qué final os
voy a dar en una obra que...

Las luces estroboscépicas me parecieron una metdfora estupenda,
porque vienen a significar la luz y la sombra de los procesos creati-
vos. Los dias de inspiracién y los oscuros, la cruda realidad. La fic-
cién y la realidad. Y la metdfora es perfecta porque resulta que estas
luces son dafiinas para el organismo.

Y esto lo es.
Me he hecho dafio...
Y la propia metdfora me ha explotado en las manos.

En vez de escribir una ficcién, una simple ficcidn... (Sacando su libreta

del bolsillo.)

Me parecié una buena idea jugar con fuego.

Lanza con desprecio la libreta hacia atrds y topa con los pies del Cono, que, a todo
esto, sigue en una esquina del proscenio, en sombra, inmovil, observando. EL Cono
se agacha y coge la libreta con carifio.

El PROTAGONISTA se sienta en una butaca libre. Respira sonoro. Abre y se come, en
silencio, una barrita de chocolate.

PrOTAGONISTA.— Desde aqui se ve todo distinto.
Se gira allla espectadoria que tiene al lado.

PROTAGONISTA.— (Calmado. Dirgiécndose a éllella.) Hola, buenas noches.
(Qué tal?
(Pausa.) Una pregunta. ;Td... por qué vienes aqui? ;Por qué estds
viendo esto?
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EL/LA ESPECTADOR/A.— Claro. Qué envidia. Td no tienes la exigencia
que tengo yo. Ojald poder simplemente contemplar y esperar a que
pase algo.

Se levanta y ve dirige a otra ESPECTADORA.

ProTtaconisTa.— Hola, jcémo estds? (Pausa.) Te ha tocado... ;Tu nom-
bre?

EspEcTADORA.— Carmen.

PROTAGONISTA.— Carmen. Carmen, ;qué es lo que m4s te ha gustado de
todo lo que has visto?

EspEctaDORA.— Ehh... (Rée.) A mi, el cono.

ProTaGONISTA.— (Sonrie.) {El cono! Ya... (Pauwsa. A piblico.) ;Veis? El
cono. Lo mds sencillo. Que surgié sin querer... Nos empefiamos en
dejarnos la piel, en sufrir en el proceso... pero en definitiva, lo mds
indoloro, es lo més efectivo. Parece que necesitamos el dolor para
crear. Y eso es lo que os he mostrado... Qué patético.

ELConove ba ido quitando el traje de C ono. Ahora vemos al DoBLE. EL PROTAGONISTA
habla allla espectadoria a guien se dirigid al principio de la funcion.

ProtacoNisTa.— Hola, (nombre que dijo en el mondlogo inicial.)y Oye, vdmo-
nos. Vamonos todos de aquf. ;Addnde soléis ir a tomar algo, cuando
salfs de ver/

DOoBLE.— Qué haces?

De golpe, se eleva la gasa a toda velocidad y se descubre la gasolinera. La gasolinera
desolada, abandonada, arruinada, precintada, gris, sin luz, vacia, con menos ele-
mentos que antes pero plagada de cardos. Cardos secos. Grandes. El PROTAGONISTA
entra en el espacio, va directo al descampado.

PROTAGONISTA.— (Habldndole a un cardo, vuelve a wsar el nombre del iiltimo
espectador.) ;Qué soléis hacer cuando salfs de ver/

DoBLE.— Esto de hablar a publico es una caida de ritmo enorme.
PROTAGONISTA.— Seguramente lo sea.
DoBLE.— ;Estabas hablando en serio?

PROTAGONISTA.— ;Sobre que he descubierto que tengo que parar? Sf.
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DoBLE.— No puedes hacer eso.

PrOTAGONISTA.— No es que pueda, es que lo necesito.
DoBLE.— Tt tienes un talento innato.
PROTAGONISTA.— Y muy mal gestionado.

DoBLE.— No, no, no. No puedes parar asf, y tirar esto por tierra, (co-
rriendo las pdginas de la libreta.) todo esto. No. Hay que seguir. Lo que
tienes es muy bueno. Y yo necesito més, quiero m4s. Esto es parte
del proceso, es normal, hay subidas y bajadas, td lo sabes, esto es un
valle y luego vendr4 la luz. No puedes parar. No podemos parar.

Pausa. El PROTAGONISTA le observa atonito y se sienta.

DoBLE.— (;Qué?! Estoy que ardo por dentro, ;sabes? Noto la llama.
Estoy ardiente. Y el fuego es necesario/

PROTAGONISTA.— /pero peligroso cuando se escapa de tu control.

DOBLE.— Porque vamos a encontrar lo que nos falta. Un cierre.

DoBLE.— Un buen cierre.

ProtacoNisTA.— ;Un buen cierre?

ProTAGONISTA.— Mi cierre es este.

DoBLE.— No, esto es un abandono.

PROTAGONISTA.— Estds enfermo.

DOBLE.— (Pausa.) (Qué dices? {;Qué dices de enfermo?! Tengo
ILUSION, lo que parece que td has perdido.

DoBLE/ PROTAGONISTA.— ;No lo ves?

DOoBLE/ PROTAGONISTA.— ;Qué no veo?

DoBLE/ PROTAGONISTA.— Yo ahora lo veo todo distinto.

PROTAGONISTA.— ..., lo veo como ellos. (Seiala a los cardos.)

DoBLE.— ;Como quién? (Pawsa.) Que te olvides del publico, que no
estan.

DoBLE/ PROTAGONISTA.— Ahora lo que importa es esto.
PROTAGONISTA.— (A los cardos.) Lo veo como vosotros. jVerdad?

DoBLE.— Para ya! (Tira con violencia, de un manotazo, uno de los cardos. Se
pincha.) (Joder! (Le duele. Se recompone.) Vale. Superamos esta crisis y
me vas a dar un final. (Pauva.)
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PROTAGONISTA.— (Levantdndose.) ;Un final?

DoBLE/ PROTAGONISTA.— El que tu necesitas.
Pauva.

DoBLE.— Encuentra un final.
PrOTAGONISTA.— Que no puedo,
DOoOBLE/ PROTAGONISTA.— ;Pero td quién te crees?

DOBLE.— Que la obra importa mds que td. Venga, un moncﬂogo a pu-
blico, como lo estabas haciendo, pero honesto, crudo.

El DoBLE coloca al PROTAGONISTA frente a los cardoo.
DOBLE.— Imaginate el oscuro...

El DoBLE acerca su mano y tapa los 0jos del PROTAGONISTA.

QOucuro.

DOBLE.— ...y cuando te diga luz, le das. (Se escucha como coge un micrdfono,
lo prueba, carraspea.) {Luz!

Luz.

EL PROTAGONISTA se mantiene inmovil pero ahora estd frente al piiblico. Silencio.
DOBLE.— Vale, vale. Ese dolor, desde ahi. Eso es. Venga

Stlencto.

DoBLE.— Te lo repito. Oscuro.

Oucuro.

DOoOBLE.— Luz.

Luz.
El PROTAGONISTA vigue inmdvil pero estd de nuevo mirando a los cardos.

Silencio.
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DOBLE.— Me vas a dar un final.
E! PROTAGONISTA mira al DOBLE.
Ouvcuro.

DoBLE.— {Luz!

Luz.

El PROTAGONISTA eatd sentado mirando a los cardos. Silencio. EL DOBLE resopla y el
PROTAGONISTA gira la cabeza para mirarlo.

Oucuro.
DOBLE.— Y ahora cuando diga luz, texto. jLuz!
Luz.

PROTAGONISTA.— (Mirando al DosLE, llora.) No puedo, me he equivocado.
No hay final/

DoBLE.— Vale, vale. Por ahi. Sin ldgrimas, es mejor contenerlo. {Oscuro!
Oucuro.
DoBLE.— {Luz!

Luz.
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ProT1AGONISTA.— Que no est/
DoBLE.— Volumen. Sube el volumen.

PROTAGONISTA.— Que no me entiendes, que no estoy actuando. Que no
puedo mds. (Se levanta.)

DOBLE.— (Muy tranqguilo, acercandose al PrRoTaGoNISTA.) Vale. No puedes.
Tranquilo, no pasa nada... (Sedalando los cardos.) Son cardos, ellos
no nos juzgan. (Pausa.) Podemos volver a empezar. (PROTAGONISTA le
mira.) Desde el principio del todo.

ProTacoNisTA.— No. Por favor. Yo no lo voy a hacer.

El DosrE agarra al PROTAGONISTA por detrds del cuello. Lo arrastra hasta el
proscento.

DoBLE.— Si, silo vas a hacer. Ya hay confianza. Venga, va, cégelo desde
arriba.

El DoBLE coge el micrdfono y comienza a decir el siguiente texto mientras seca el
sudor y las ldgrimas del PROTAGONISTA con la toalla que quedd en el suelo. La gasa
comienza a bajar lentamente.

DOBLE.— Sefioras, sefiores, bienvenidos. La funcién tiene una duracién
aproximada de una hora y treinta minutos. Les recordamos que apa-
guen sus teléfonos mdviles y que no estd permitida la grabacidn total
o parcial de este espectdculo. También les recordamos que el espect4-
culo contiene luces estroboscépicas. No apto para personas con alta

sensibilidad.

EL DoBLE se gira para dejar el mecrdfono en el lateral y el PROTAGONISTA aprovecha
para cruzar al otro lado de la gasa, a la gasolinera. La gasa baja del todo dejando
a uno a cada lado.

DOBLE.— Gracias por su asistencia y que disfruten del espectdculo. La
funcidén va a comenzar.

El DoBLE vuelve al centro mirando al PROTAGONISTA al otro lado, tras la gasa. El
PROTAGONISTA avanza hacia la gasolinera y se detiene mirando al DoBLE, que cstd
dado la vuelta. No vemos el gesto del DoBLE.

Se proyecta en la gava: «Aplausos».
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El piiblico aplaude. El DoBLE levanta las manos, de espaldas, escuchando el
aplauso. Se gira como lo hacia el PROTAGONISTA. O, quizd, se gira y se convierte en
el ;PROTAGONISTA? La gasolinera, al otro lado de la gasa, s¢ apaga.

ProTAGONISTA.— Gracias, gracias. Muy buenas noches, ;jqué tal?
g Ly AN
(Cémo estéis? después del shock, del viaje. (Rée.) Esto que acabdis de
ver son luces estroboscépicas.

Qucuro.

@ Retomar en pdgina 1.
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COMICOS
(la huelga del 75)

Alfonso Mendiguchia Herndndez
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Este texto nace con motivo de la IV Gala de los Premios de la Revista
Godot (revista independiente especializada en informacién sobre artes
escénicas de Madrid, dirigida por José Antonio Alba). Una gala que se
nos encargé presentar a Los Absurdos Teatro. !

El eje central de esa gala quisimos que fuera el homenaje a aquellas y
aquellos que lucharon por sembrar la conciencia laboral, cultural y ar-
tistica de la profesién, precisamente en el afio en que se cumplen 50 afios
de aquella histdrica huelga de actores del 75.

De ahf nace este texto, que intenta recoger sucintamente los hitos
m4s destacados de aquellos dfas, la esencia de lo que fue una moviliza-
cién histérica y dnica en un pafs 4vido de aires de libertad y democracia.
Todos los personajes -representados todos ellos por Patricia Estremera
y Alfonso Mendiguchfa-, la cronologfa y los lugares que aparecen en el
texto, son reales. Los didlogos, aunque totalmente recreados, se inspi-
ran en los testimonios de quienes fueron participes en primera persona
de esta historia.

En enero de 1972, la actriz Concha Velasco y el actor Juan Diego
solicitaron al empresario del Teatro Lara en aquellos dfas, Conrado
Blanco, un dfa de descanso. No solo les fue denegado, sino que ademés
fueron despedidos por hacer la peticién. Aquel gesto de dignidad marcg
el inicio de un malestar creciente entre los actores, que llevaban afios
soportando jornadas extenuantes, sueldos precarios y la ausencia de de-
rechos laborales. Esa chispa encendid una conciencia colectiva que, tras
afios de organizacién clandestina y reivindicaciones ignoradas, culmi-
narfa en la histérica huelga de actores de 1975, un hito en la lucha por la
dignificacién del oficio en plena recta final del franquismo.

Alfonso Mendiguchfia
Los Absurdos Teatro

1

Disponible en: https:/www.rtve.es/play/audios/la-sala-rne/sala-50-anos-huelga-
actores-1975-absurdos-teatro/16676903/
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Enero de 1972.

Deapacho de direccion del Teatro Lara.*

CoNRADO.— Qué han dicho que qué...

SECRETARIO.— Que no piensan hacer la funcidén.

CoNRADO.— Pero estos dos quién cojones se creen que son .

SECRETARIO.— Son Juan Diego y Concha Velasco, sefior.

COoNRADO.— Ya lo sé, joder, que los he contratado yo.

SECRETARIO.— Como me ha preguntado...

CONRADO.— Por mfi, como si son san dios.

SECRETARIO.— No blasfeme, sefior, que es pecado.

CoNRADO.— {Una puta y un maricén es lo que son!

SECRETARIO.— Tranquilo, don Conrado, que le sube la tensién.

CoNRADO.— Y qué dices que piden esos desgraciados.

SECRETARIO.— Un dfa de descanso.

CoNRADO.— |Mis cojones descanso!

SECRETARIO.— Pero sefior...

CoNRADO.— Que va en contra de mis principios, joder.

SECRETARIO.— Segtin ellos, lo dice el Fuero del Trabajo.?

CONRADO.— Pues en mi teatro mando yo, y no hay descanso, asi que a
actuar o a mamarla al paro.

SECRETARIO.— A qué paro, sefior.

CoNrADO.— (Al que tengo aquf colgado!

NARRADOR.— Y esa noche no actuaron y, por supuesto, los echaron.

El teatro Lara es uno de los teatros m4s embleméticos y antiguos de Madrid, in-
augurado el 3 de septiembre de 1880. Una hermosa Bombonera con escenario a
la italiana situada en el nimero 15 de la Corredera Baja de San Pablo, en lo que
actualmente se conoce como zona de Malasafia, en el centro de Madrid. El nombre
lo toma del empresario que lo levantd por iniciativa privada, don Cdndido Lara.
Entre los estrenos m4s importantes habidos en €l destacan Lou Intereses Creados, de

Jacinto Benavente (1907) y £/ Amor Brujo, de Falla (1915).

El Fuero del Trabajo (1938) es una de las ocho Leyes Fundamentales del Fran-
quismo, que fue aprobada el 9 de marzo de 1938. Un texto de inspiracién falan-
gista, movimiento politico anterior al franquismo que tuvo cierta influencia en la
cuestién laboral y los medios durante la guerra y la dictadura, y entre sus princi-
pales puntos se cuentan la prohibicién de las huelgas, la regulacién de la jornada
laboral y del descanso, y la creacién de la Magistratura del trabajo y el Sindicato
Vertical.
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NARRADORA.— Pero con su plante, algo sembraron...
Diciembre de 1974...

Sonido local e fiestad.

NARRADOR.— Han pasado casi tres afios.

Bar Always, calle Hileras 8, Madrid.*

NARRADOR.— Un grupo de actores se rednen con nocturnidad y alevosia
para hablar de su situacidn.

NARRADORA.— Como actores que son, hablan mucho y muy alto.

MARGALLO®.— Compafieros... que ya estd bien, tenemos que plantarnos.

Lora.— Pero Margallo, jestds borracho?

MarcaLLo.— No, Lola, lo que estoy es deslomado de hacer triple fun-
cién.

Lora.— Yo sdlo digo que, en esta profesién, el que dice que no, se queda
sin trabajo.

RoODERO.— No, cofio, no. No serd asf, si todos juntos decimos que no.

Lora.— Si, claro, estds sofiando.

RODERO.— Lo cierto es que tampoco pedimos tanto.

VICENTE.— Joder, Rodero, ya lo sé, pero diselo td al sindicato.

RODERO.— Si es que lo dice hasta el Fuero de Franco.

PETRA.— Ya, pues mira lo que les pasé a Juan Diegoy a la Velasco.

RODERO.— Porque eran solo dos.

PETRA.— Si, pero qué dos.

JAIME.— Ahf tiene razdn Petra, si a ellos no les hicieron caso...

LoLa.— La cuestién seria hablar todos con una sola voz.

JAIME.— La de quién.

PETRA.— Formemos una comisién.

JAIME.— Para qué.

4 Uno de los bares miticos del Madrid de los afios 70, muy frecuentado por actores,

ya desaparecido.

Las voces que aparecen en esta conversacién corresponden a algunos de los actores
y actrices presentes en esas primeras reuniones clandestinas. Son Juan Margallo,
Lola Gaos, José Maria Rodero, Vicente Cuesta, Petra Martinez y Jaime Blanch.
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PETRA.— Joder, pues para tener voz y voto en la negociacidn.
MARGALLO.— Que aquf solo negocia el Sindicato.®
LoLa.— Pero es que eso es un nido de empresarios.
MARGALLO.— (Hostia, claro! Por algo lo llaman vertical, ;no?
VICENTE.— [Cofio ya! Tiene razén Juan. Mejor vivir de pie, que morir
arrodillados.
RODERO.— [Qué bien hablas, ladrén!
PETRA.— Entonces qué, ;lo intentamos?
JAIME.— (Lo intentamos!
LoLa.— Y quién le pone el cascabel al gato.
MARGALLO.— A tomar por culo! si alguien me acompafia, se lo pongo
yo.
PETRA.— Pues yo te acompafio.
VOCES.— Y yo.
Y yo.
Y yo.
Y yo.
Y también yo.
NARRADORA.— Y allf mismo se formd la comisién, la Comisién de los
Once.”
NARRADOR.— Y asf se presentaron ante el Sindicato, once cuerpos y una

sola VOZzZ.

Dias después.

Cancion Banderita.

El Sindicato Vertical fue el sindicato tnico durante el franquismo, un sindicato
que agrupaba por igual a patronos y obreros (lo que en la préctica imposibilitaba
los acuerdos), ambos subordinados a las decisiones del Estado. Fue parcialmente
modificado en 1958 con la Ley de Convenios Colectivos, y siguid regulando las
relaciones laborales en Espafia hasta la creacién del Estatuto de los Trabajadores,
ya en la democracia.

Los actores eligieron para las negociaciones a un grupo de representantes, la fa-
mosa «Comisién de los once», formada por Juan Margallo, Vicente Cuesta, Jesus
Sastre, Luis Prendes, Pedro del Rio, Alberto Alonso, Jaime Blanch , José Marfa

Escuer, José Marfa Rodero o Gloria Berrocal.
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Deaspacho el presidente del Sindicato Nacional del Espectdculo

CampmaNY®.— Adelante, muchachos.

COMISION.— Sefior Campmany, querfamos proponerle algo.

CampPMANY.— Sf, algo he escuchado...

CoMmiISION.— Entonces sabrd que no pedimos tanto.

CampMANY.— Claro que no, muchachos.

CoMISION.— Solo pedimos tener voz y voto en la negociacidn.

CAMPMANY.— Para eso estd este Sindicato.

COoMISION.— Queremos la nuestra, no la de los empresarios.

CAMPMANY.— Les advierto que eso suena a subversién, tengan cuidado.

COMISION.— Pero es que es nuestro trabajo.

CaMPMANY.— jPor Dios! Hablan como obreros, les tenfa por roménti-
cos.

ComisiON.— El romanticismo no estd refiido con la dignidad.

CAMPMANY.— Y qué proponen para dignificar su situacién laboral.

ComMmISION.— Un dfa de descanso.

CaMPMANY.— Ah, muy bien.

CoMISION.— Y que paguen los ensayos.

CAMPMANY.— Aaahh, perfecto también

CoMmISION.— Y las dietas por lo gastos

CAMPMANY.— ;Algo mds, muchachos?

CoMISION.— Si pudiera ser, hacer al dfa una sola funcién.

CaMPMANY.— Claro, cémo no

ComisioN.— Entonces, ;le parece bien?

CAMPMANY.— Fetén, a mi me parece fetén. Pero, si ya han terminado, les
aconsejo que salgan rdpidamente de mi despacho, no vaya a ser que
los huevos se me hinchen tanto que, al explotarme, alguno de ustedes
salga tan mal parado que no pueda volver a pisar un escenario.

Empiezan acordes de Comicos.

Jaime Campmany y Dfez de Revenga fue un periodista, novelista y poeta satirico.
En 1974 fue designado presidente del Sindicato Nacional del Espectdculo. Ade-
mds de los actores en huelga, otros artistas fueron reprimidos durante su mandato,
como Joan Manuel Serrat, que fue expulsado de la Agrupacién Sindical de Circo,
Variedades y Folklore del Sindicato Provincial del Espectdculo, de Barcelona.
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NARRADORA.— Y con tal amenaza regresaron.
NARRADOR.— Y con tal amenaza discutieron.
NARRADORA.— Y con tal amenaza pensaron.
NARRADOR.— Que, si habfan de estallar algunos huevos,
NARRADORA.— ...estallaran por todo lo alto.
CAPMANY.-;Cdmicos!

NARRADORA.— (Canta) Duermen vestidos,’

Viven desnudos,

Beben la vida a tragos.

AcTOR.— (A publico.) Compafieros, tenemos que hacer algo

NARRADORA.— (Canta.) Son adorados,
Son calumniados,
Como dioses de barro.

Los dos narradores se dirigen a piiblico, como o¢ estos fueran los actores y actrices
presentes en la asamblea. Sus voces representan las voces de aquellos que alzaron su
voz para convencer al resto de compaiieros de ir a la huelga. Es una recreacion de lo
que pudo ser la asamblea en la que se decide el inicio de la huelga del 75.

AcTRrIZ.— Compafieros
AcTOR.— Basta ya de ser esclavos
ACTRIZ.— Somos uno, muchos unos, pero somos... y somos importantes.

Van bajando al patio de butacas.

ACTOR.— Y en nuestra voz est4 la clave, en la mfa y en la tuyay en la
tuya... Una sola voz, que unida, serd un grito imposible de obviarlo.

AcTRr1Z.— Ni siquiera para aquellos que se atreven a negarnos.

ACTOR.— jAtrevdmonos a gritar bastal

AcTriZ.— Hoy es el dia de la revolucién.

ACTOR.— Recordemos este dfa y por este dfa seremos recordados.

AcTrI1Z.— Eso es, salgamos a la calle a decir ‘basta ya’ de ignorarnos.

ACTOR.— {Vamos, levantaos!

®  Cancién Comicos de Victor Manuel, cancién creada en apoyo a los actores en huelga.
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ACTRIZ.— Demostremos que existimos.

AcTOR.— Demostremos que valemos.

ACTRIZ.— Demostremos que pensamos.

ACTOR.— (Demostremos estar hartos!

ACTRIZ.— (Vamos, levantaos!

ACTOR.— Vayamos a la huelga para decir a esos pocos que hasta aquf
hemos llegado.

AcTRIZ.— Que ya es tiempo de que escuchen.

ACTOR.— Que ya hemos despertado.

Acrtriz.— (jLevantaos!!

De nuevo arriba del escenario.

AcTOrR.— Todo estd dispuesto si vuestro espiritu lo estd y yo os pre-
gunto, ;;;Qué votamos???

AcTrIZ.— (Yo voto huelga!

AcTOR.— (Huelgal

ActriZ.— (Huelga!

AcTOR.— jHuelga!

NARRADORA.— (Canta.) ... Por general decisién
Se suspende la funcién

4 de febrero de 1975.
NARRADOR.— 4 de febrero de 1975. Hace ahora exactamente 50 afios.

«Por incomparecencia de los actores, se lamenta informar que la sesién

de hoy queda cancelada»
NARRADORA.— La misma tarde del dia 4, quince teatros cuelgan este
cartel en sus taquillas. Al dia siguiente, como reaccién, se producen

las primeras detenciones

Sirenads de policia.

ACOTAUONES, EE julio-diciembre 2025 472



(ARTAPACI0

AcToR.— Los han cogido en La latina.'
AcTtRr1Z.— Cudntos son.
AcTOrR.— Solo he visto a Alicia Sdnchez y a Tomds Picé", pero en la

lechera'? habfa m4s.

AcCTRIZ.— Si solo estaban informando.

AcTOR.— En este pal’s hasta hablar es pecado.

Actriz.— Dénde los han llevado.

AcTOrR.— A la Direccién General de Seguridad.'

AcTRI1Z.— No me jodas. ;Se sabe cudndo los soltardn?

AcTOR.— Estén intentando sacarlos Marsillach y Ferndn Gémez.

NARRADORA.— Por suerte, soltaron a los siete detenidos esa misma

noche,

NARRADOR.— Pero, jcuidadol, el aviso estd ya dado...

El teatro de La Latina estd ubicado en el nimero 2 de la Plaza de la Cebada, del
homénimo barrio madrilefio de La Latina, y fue obra del arquitecto Pedro Mugu-
ruza. Fue fundado en la primera década del siglo XX por el anticuario Juan Lafora
Calatayud y ha sido, y sigue siendo, uno de los escenarios mds importantes para la
representacién de comedia y revista en la historia del teatro de Espaiia a lo largo de

siglo XX.

A las siete y cuarto, cuando acudfan a informar a sus compaiieros del Teatro de la
Latina, la policia detuvo a las actrices Natalia Duarte y Alicia Sdnchez, asf como
a los actores Tomds Picd, Salvador Vives, Dionisio Salamanca, Mariano Romo y
José Renovales. No fueron puestos en libertad hasta pasadas las dos de la madru-
gada, después de la visita a la Direccién General de Seguridad de una comisién
encabezada por Fernando Ferndn Gémez y Adolfo Marsillach.

Se conoce como ‘lecheras’ a los furgones de la Polfa Antidisturbios. El origen del
término se remonta a los afios 60, cuando la Cooperativa Lechera comenzé a utili-
zar unos vehiculos para el reparto de leche que eran los mismos con los que el Go-
bierno dotd a la policia. La comparativa entre idénticos modelos hizo que surgiera
el nombre coloquial de ‘lecheras’. La denominacién popular también hacia alusién
a que de su interior salfan los agentes Tepartiendo leches’, o a que cuando a alguien
se le introducfa dentro de la furgoneta ‘se llevaba un par de leches

Durante el franquismo, la Direccién General de Seguridad (DGS) fue un orga-
nismo clave del régimen, dependiente del Ministerio de la Gobernacidn, cuyo obje-
tivo principal era el mantenimiento del orden publico y la represién de la oposicién
politica y social. Estaba encargada de los servicios de vigilancia y seguridad, y a
través de ella se materializaba la represién institucional del franquismo, incluyendo
el encarcelamiento, la tortura y el asesinato de miles de personas.
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Miisica Una paloma blanca.

NARRADORA.— Mientras tanto, en Madrid, se unen a la huelga circos,
tablaos, salas de arte y cafés teatro.

ActorR.— En Barcelona han suspendido todos los espectdculos.

AcTR1Z.— No me puedo creer la que estamos liando...

NARRADOR.— Se plantan los actores de radio y televisién y cuarenta rea-
lizadores firman una carta de adhesién, Pilar Mirs, Mercero, Rosa
Ledn...

AcTRIZ.— Mira esto. Acaban de brindar por la huelga Tip y Coll."

AcTOR.— Y ha llegado una carta de apoyo de los presos por subver-
sién.'®

AcTRr1Z.— Joder, no paran de llegar telegramas.

AcTOR.— (Hay uno de Bertolucci!

AcTr1Z.— Escriben de Parfs, de Portugal...

AcTorR.— Esta viene jde Alemania!

Actriz.— Ha llegado otro telegrama jjjes de Nueva York!!!

NARRADOR.— Ya no es solo cuestién de actores. Nos apoyan pintores,
poetas, cantantes.

NARRADORA.— Los abrazos nos llegan de todas partes.

NARRADOR.— Y cuantos mds abrazos llegan, la cosa se pone m4s seria.

Suena un teléfono.

AcTOR.— Llaman del ministerio.

AcTr1Z.— ;No me jodas? Para qué.
ACTOR.— Habrén visto que vamos en serio.
ACTRIZ.— Y que tenemos razdn.

ACTOR.— No te emociones, compafiero.

Famosisimo dio cémico espaiiol de los afios 70 y 80, formado por Luis Sdnchez Po-
llack ‘Tip’y José Luis Coll ‘Coll’. Se anticiparon al humor surrealista de los Monty
Python y al absurdo de rafz cafif que patenté afios después José Luis Cuerda. Be-
bian de Jardiel Poncela y Mihura, de Gémez de la Serna y La Codorniz.

'» Presos sindicalistas del llamado ‘proceso 1001 El Proceso 1001 del Tribunal de
Orden Publico se saldé con la condena a prisién de toda la direccién del sindicato
Comisiones Obreras acusados de subversidn.
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AcTRr1Z.— Si es que no pueden decirnos que no.
Cancion Banderita.

NARRADOR.— En el Ministerio los espera el sefior Ferndndez Sordo, mi-
nistro a la sazén.'®

MINISTRO.— Adelante, caballeros.

NARRADOR.— La reunién fue cordial.

MINISTRO.— No.

NARRADOR.— Incluso amable.

MINISTRO.— No.

NARRADOR.— El ministro estuvo franco y amigable.

MINISTRO.— No.

NARRADOR.— Hablg tranquilo y con suma educacién.

MINISTRO.— No.

NARRADOR.— Sin genitales.

MINISTRO.— No.

NARRADOR.— Amenazas.

MINISTRO.— No.

NARRADOR.— N1 descontrol.

MINISTRO.— No.

ACTORES.— Pero si algo quedd claro tras aquella gentil reunidn, es que
el ministro Sordo, no sabemos si escuchdndonos o no, lo dnico que
nos dijo fue...

MINISTRO.— [Que NO!
Campana ring boxeo.

NARRADOR.—Quinto dfa de huelga, se acerca el fin de semana y las
cosas se tensan...

NARRADORA.— Empiezan a aparecer algunos bulos en la prensa y la vo-
luntad de luchar, el lunes tan de hierro, ahora ya no es tan férrea.

Una comisién voluntaria de actrices y actores (en la que figuraban Marfa José
Alfonso, Concha Velasco, Ana Belén, Tina Sainz, Francisco Valladares, Germdn
Cobos, José Sacristdn, Lola Gaos, Jesus Sastre y José Marfa Escuer (los tres dl-
timos miembros de la comisién de los once) se reunié con el ministro de Relaciones
Sindicales, Alejandro Ferndndez Sordo, que rechazd la pretensién actoral con el
argumento de que aceptarla serfa “tanto como transformar el sistema sindical”.

ATAAONES, EE julio-diciembre 2025 475



COMICOS (LA HULELGA DEL 7E)

Juan DiEco.— Sdlo os pido un poco més.

ACTRIZ.— Son ya varios dfas sin cobrar, Juan.

JuaN DiEco.— Hay que aguantar.

ACTRIZ.— Ya, pero en esta profesién nuestra...

JuaN DiEGo.— Ya, lo sé.

ACTRIZ.— ... el hambre a la minima aprieta.

JuaN DiEco.— Mirad, es Arias Navarro'®, hablando de nosotros en
televisidn.

VIDEO Arias Navarro: ‘El gobierno simplemente a través de las fuerzas de orden
ptiblico y de sequridad nacional dispone de elementos mas que suficientes para aplas-
tar inexorablemente cualquier intento de subvertir o alterar la vida del pais’

AcTRrI1Z.— Joder, esto ya da mucho miedo.

JuaN DiEco.— Miedo de qué.

AcTr1Z.— De todo y de nada. Yo qué sé.

JuaN DiEGo.— Si nada tenemos, nada podemos perder.
NARRADORA.— Esa misma noche, a las puertas del teatro Bellas Ar-

tes.”

Sonido sirenas policia.

Povricia.— {Sus carnets!

ACTORES.— Solo estamos informando.

PoLicia.— Pues a informar al cuartel.

NARRADORA.— Se llevan esposados a ocho de los nuestros.

NARRADOR.— Hasta aquf ha llegado el juego.

NARRADORA.— Tras unas horas de infarto, sueltan a cuatro de ellos: a
Rocfo, a Pedro Mari, a Flora y Enriqueta.

Famoso actor espaiiol, afiliado al Partido Comunista de Espafia, que fue uno de los
cabecillas principales de la huelga.

Carlos Arias Navarro fue el presidente del Gobierno de Espafia durante los dltimos
dos afios del franquismo y el primer afio de la Transicién.

Teatro madrilefio situado en los bajos del edificio del Circulo de Bellas Artes, fun-
dado por el director José Tamayo e inaugurado en noviembre de 1961 con la obra
Divinas Palabras.
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NARRADOR.— Pero dentro ain quedan Malonda, Sainz, Plaza y Mon-
real.?

NARRADORA.— Les acusan de pertenecer al FRAP? y colaborar con
ETA.??

PoLicia.— Si no queréis escenarios, tendréis celdas.
Sonido de celda.

NARRADOR.— Ellas a Yeserfas.?’

Sonido de celday.

NARRADORA.— Ellos a Carabanchel.?*

Sonido de celdas.

AcTOR.— Haremos lo que quieran.
Poricia.— Ya sabéis lo que tenéis que hacer.
AcTOR.— Est4 bien, paramos.

PoLicia.— Vaya, ya no parecéis tan gallos...
AcTOR.— Y ahora, soltadlos.

PoLicia.— No tan répido, polluelos.
ACTOR.— Por qué.

2 Los ocho detenidos a las puertas del Teatro Bellas Artes fueron: Rocfo Durcal,

Pedro Mari Sanchez, Flora Marfa Alvaro, Enriqueta Carballeira, Antonio Ma-
londa, Tina S4inz, José Carlos Plaza y Yolanda Monreal.

2 El Frente Revolucionario Antifascista y Patriota (FRAP) fue una organizacién

terrorista de cardcter comunista, anOfranquista y republicana.

22

Euskadi Ta Askatasuna (ETA; «Pafs Vasco y Libertad» en euskera) fue una organi-
zacién terrorista nacionalista vasca que se proclamaba independenOsta, abertzale,
socialista y revolucionaria.

% Antigua cédrcel de mujeres en el distrito de Arganzuela, en Madrid. Hoy en dfa es

un centro de Insercién Social llamado Victoria Kent.

24 La cdrcel de Carabanchel fue una cdrcel de hombres situada en el distrito madri-

lefio de Carabanchel. Su nombre oficial era el de Prisién Provincial de Madrid y
fue edificada por el régimen franquista con el objetivo de cubrir las necesidades
penitenciarias de la ciudad de Madrid. Estuvo en funcionamiento 55 afios.
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Poricia.— Adn queda un fleco por resolver.

AcCTOR.— Qué fleco.

PoLicia.— En este pafs nuestro, la libertad tiene un precio.

ACTOR.— Ya veo... De cudnto estamos hablamos.

PoLicia.— De esto.

AcTOR.— jjjJoder!!! Esto no son multas, son hachazos.

Poricia.— Es lo que hay, muchachos, si lo pagdis bien y si no... circu-
lando.

NARRADOR.— Y una vez mds, se une la profesién. Y no solo ellos.

NARRADORA.— Con mil penurias se abonan las desorbitadas multas.

NARRADOR.— Han sido tres dfas de cdrcel, tres dias de angustia.

NARRADORA.— Tres largos dfas de miedo.

NARRADOR.— Fin de la aventura.

NARRADORA.— Se acabé la huelga.

NARRADOR.— Y aunque poco o nada fuera lo que se consiguiera con
ella, aquellos nueve dias fueron, como dice Sacristdn, ‘los dias del
esplendor en la hierba’.

NARRADORA.— Los dfas que lograron sembrar la conciencia laboral, cul-
tural y artistica de toda la profesién.

NARRADOR.— Y por eso, hoy, cincuenta afios después, seguimos di-
ciendo: jGracias!

Cémicos, de Victor Manuel.
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ENTREVISTA CON STEVE KARIER, DIRECTOR DEL
FUNDAMENTAL MONODRAMA FESTIVAL

Dra Eleni Gkini (Guini)
Academic Staff-Open University of Cyprus

ginieleni@gmail.com

El festival de monodrama en Luxemburgo Fundamental-Monodrama
2025 abrié sus puertas en junio de 2025 por decimoquinta vez, aco-
giendo a artistas de Luxemburgo, Portugal, Bélgica, Grecia, Croacia,
Austria, Burkina Faso, Jordania, Pafses Bajos y la Repiblica del Congo.
El arte de la narracién en el escenario teatral tomd forma a través de
las diversas versiones de la performance, resaltando la diversidad del
género y demostrando que el mondlogo contiene tanto la inspiracién in-
dividual del autor o del director como la clarividente interpretacién del
actor. Ademds, abarca la dindmica de la colectividad, ya que se dirige a
ella y a menudo adquiere su forma final a través de ella.

Las obras monolégicas presentadas —ya fuera en una primera ver-
sién en proceso de creacién o como propuestas dramatlirgicamente
acabadas— despertaron, sin duda, el interés, la reaccién inmediata y la
emocién del publico.

En su conjunto, actores, bailarines, performers y, por supuesto, auto-
res y directores, entablaron un didlogo profundo con las temé4ticas que
abordaron a través de sus mondlogos, ofreciendo al piblico performan-
ces de ideas escénicas innovadoras y de una originalidad dramatirgica
incuestionable.

La simplicidad de los medios escénicos, la inventiva con la que los
gestionaron los intérpretes, la cercanifa en el espacio entre los performers
y los espectadores reforzaron la sensacién de comunicacién directa. Asf,
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la cuestidn del aislamiento social provocado por el desempleo, el divor-
cio o el desarraigo; el peso del sexismo y de los prejuicios raciales; el
rechazo que suscitan las enfermedades mentales o aquello que solemos
denominar «desviacién de la normalidad»; la violencia politica y la gue-
rra; el expolio de los recursos naturales, junto con la falta de respeto
hacia lo que concebimos como «medio ambiente», conformaron el paisaje
monoldgico de aquellos diez dfas.

En la creacidén de estos mondlogos participaron tanto artistas con-
sagrados internacionalmente como actores, bailarines y directores
emergentes. Todos ellos trazaron —a partir de su eleccidn estética y te-
mética— una presencia escénica de marcado cardcter critico y reflexivo,
tanto en el plano social como en el politico, de manera innovadora y
original, utilizando los inagotables recursos del cédigo escénico de la
performance y, al mismo tiempo, la pureza y la sencillez que impone el
mondlogo dramdtico.

Y este afio, Steve Karier —actor profesional formado en la prestigiosa
Escuela Superior Estatal de Misica y Arte Dramético de Stuttgart, con
una trayectoria que incluye actuaciones en Colonia, Mildn y Londres,
y actual director del Fundamental Monodrama Festival— alcanzé con
gran éxito su objetivo: la realizacién de un festival internacional que
reunid, en el acogedor espacio de BananneFabrik de la ciudad de Lu-
Xemburgo, catorce espectéculos en solitario presentados por artistas de
diez pafses a lo largo de diez dfas.

La conversacidn con €l resulté especialmente enriquecedora. A tra-
vés de sus respuestas, Karier nos ofrecié una mirada profunda sobre el
contenido y los propdsitos de este festival, nos brindé valiosa informa-
cién acerca de la evolucién y la estética del género del monodrama y,
al mismo tiempo, abrid el camino para futuras conversaciones —y, por
supuesto, para asistir a las representaciones.
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Figura 1. El equipo del Fundamental Monodrama Festival con su director artfstico, Steve

Karier, en el centro. Foto cortesia de Antoine de Saint Phalle.

A. UNA INTRODUCCION AL PROCESO Y LOS PRINCIPIOS ARTISTICOS DEL MO-
NODRAMA FESTIVAL

;Cudles von los principales valores o principios que definen su trayectoria artistica
como director del festival de monodrama y, en su opinion, cudles son los elementos
mdys importantes para acoger una representacion en el programa de Fundamental?

Tenemos que ver, sentir y creer en algo especial en cada proyecto para
que lo tengamos en cuenta, una necesidad creativa, un interés artistico,
social o societal fuera de lo comin, o bien un interés por el creador o la
creadora, algo personal, una chispa, un puente, una mano tendida. Y
esos son los elementos mds importantes para que invitemos a alguien.

/Cudl es el proceso de seleccion de las obras/mondlogos presentados? ;Cudles son los

retos mdds dificiles a la hora de organizar el festival, especialmente en lo que se refiere
a la veleccion de espectdeulos procedentes de muchos paises diferentes?
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Para empezar, rara vez aceptamos propuestas de proyectos, nunca
hacemos convocatorias de proyectos: elegimos y contactamos con los
artistas invitados, a menudo después de haberlos seguido durante afios,
muy a menudo sin que ellos lo sepan. A partir de ahf, se va configurando
poco a poco un programa a lo largo de todo un afio hasta dar lugar a una
nueva edicién del festival, de forma intuitiva, por asf decirlo, mds que
segin lemas o conceptos preestablecidos. Adem4s, al vivir en un pafs
decididamente multilingiie (con tres lenguas oficiales, m4s del 40 % de
la poblacién no luxemburguesa y, por lo tanto, importantes comunida-
des internacionales residentes), existe la obligacién de ofrecer al menos
un programa en cuatro idiomas para respetar y servir a la realidad ciu-
dadana y social del pafs... |y eso es probablemente una obligacién dnica
y propia de nuestro pafs!

Figura 2. Noces con Safourata Kabore (Burkina Faso).

Foto cortesfa de ©Emmanuelle Konkobo.

;Como han elaborado su estrategia en materia de equilibrio entre la particypa-
cion internacional y la local en el Monodrama Festival? ;Y cdmo colaboran con
los artistas a escala internacional para garantizar que los espectdculos conserven
o autenticidad cultural y, al mismo tiempo, sean comprensibles para un piiblico

internacional?
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Una vez mds, intentamos mantener cierta fluidez. Por supuesto, nos
tomamos muy en serio la misién de desarrollo —especialmente de ar-
tistas emergentes— que nos fijamos en 2010, desde la primera edicién.
Para ello, establecimos la linea programdtica «Monolabo», reservada a
proyectos en fase de creacién y limitada a 30 minutos de escena por pro-
yecto; en general, bocetos.

Gran parte de la creacién nacional del FMF surge de este programa,
por lo que se desarrolla con precaucién, acompafiamiento y evaluacio-
nes periédicas entre el equipo creativo y los responsables artfsticos del
festival. Al menos el 50 % del programa (8 de 14 propuestas en 2025)
procede de Luxemburgo, lo que convierte al festival en un motor im-
portante de la creacién teatral luxemburguesa, a pesar de su tamafio re-
ducido. A esto se suman coproducciones e invitaciones internacionales,
segun la llegada de propuestas, lo que nosotros llamamos «la captura de
la temporada».

Esta estrategia nos proporciona gran libertad para seleccionar las
obras que consideramos mds adecuadas, aquellas que mejor se adap-
tan o complementan el programa nacional. Y, dado el multilingiiismo
del pal’s, no necesitamos adaptar los espectéculos: podemos presentarlos
en su estado original, incluso sin subtitulos, es decir, sin elementos que
puedan entorpecer u obstaculizar las intenciones originales de las crea-

ciones.

Eo indiscutible que los conceptos de diversidad e inclusion son temas a los que vuelve
reqularmente. ;Cree que el Festival ha logrado, a través de ellos, salvar en cierta
medida la brecha entre culturas y civilizaciones? Y, ol es asi, jen qué sentido?

Ah, esas son palabras mayores: salvar la brecha entre culturas es una
tarea que supera con creces nuestras limitadas capacidades. Hablando
en serio, estos dos temas nos han preocupado desde siempre, incluso
antes de que empezaran a recibir mayor atencién publica. Sin embargo,
nunca usamos esas palabras en nuestras reuniones. Hablamos m4s bien
de «urgencia», «<necesidad», «cuestiones candentes», pero rara vez en el
sentido politico o de los acontecimientos del dfa.

Verdn: tener en escena a un autor y actor africano, dirigido por un
h4bil director africano, que nos habla de su experiencia durante una gue-
rra civil en Africa Central y de c6mo escapé de ella; un actor que trans-
mite la impresién de estar profundamente angustiado en el escenario; o
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una bailarina-intérprete que, ya pasada la treintena, baila, canta y grita
su consternacién ante el suicidio de su padre, ante esa partida sin despe-
dida... Y luego ver al publico de una sala abarrotada ponerse en pie para
aplaudir, reir y llorar al mismo tiempo.

Verdn, ah{ ocurre algo mads, algo muy antiguo, arcaico, catar-
tico, colectivo, una participacién que va mucho més all4 de cualquier
«concepto». Y en ese momento ya no hay ningin abismo que salvar:
la comunidn entre los seres humanos, el compartir dolores y alegrias
indescriptibles, se eleva por encima de cualquier brecha. Es atemporal;
data incluso de antes de Esquilo.

Figura 3. All Before Death (s Life con Benjamin Verdonck. (Bélgica).

Foto cortesfa de ©Nurith Wagner-Strauss.

En ou opinion, jexiste una estética particular que se adapte mejor al género del
monodrama? En otras palabras, ;la puesta en escena de un monodrama exige una
«economia» diferente en los medios de expresion, en comparacion con el teatro con
varios personajes y escenas?

Es dificil hablar de una estética propia del solo, porque al haber una
sola persona en escena, las reglas de la representacién teatral cambian
por completo y se abre un enorme espacio a la subjetividad y a la decisién
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artistica en solitario, mds cercana incluso a la performance que al teatro
tradicional colectivo.

También hay que decir que cuando la puesta en escena aborda la
disciplina siguiendo caminos tradicionales —la organizacién de una su-
cesién de escenas o la necesidad de «controlar» lo que ocurre en el es-
cenario— el proyecto tiene muchas posibilidades de fracasar. Lo mismo
sucede si se subestima la disciplina considerdndola «<menor», porque se
cree que, en el mondlogo, no hay muchas oportunidades de brillar. Sub-
estimar la disciplina también puede ser una trampa para el actor o la ac-
triz: jcuédntos espectdculos «en solitario» no llegan realmente al publico
a pesar de contar con intérpretes de primer nivel? La razén es que se
subestima el esfuerzo y la generosidad que se requieren.

Ahora bien, en cuanto a las cualidades especificas, dirfa que es el
aliento. Hay un solo aliento que define la obra, no una serie de respi-
raciones diferentes. Con ese aliento, el protagonista o la protagonista
deberd conmover al publico; es con €l con el que llevard al espectador a
un viaje, a la exploracidn de la velada. Sin ese aliento, sin ese compar-
tir, sin esa invitacién a subirse a la alfombra voladora, la alfombra no
volard. Ahf reside el esfuerzo y la generosidad que pueden faltar en una
propuesta y hacer que la alfombra se quede en el suelo.

Seqguin su experiencia como director y actor, jcree que existen ciertas «técnicas» que
A
permilen resaltar mejor la intensidad y la inmediatez de un monodrama?

Podemos utilizar técnicas teatrales contemporaneas, deconstruir la
narracién, ayudarnos de miltiples proyecciones, micréfonos y bandas
sonoras, al igual que podemos intentar (re)sumergirnos en las técnicas
m4s arcaicas, en el ritual espiritual o religioso, en el encantamiento, el
sacrificio... nada servir4 si la respiracidn no es abierta, si el aliento y con
él el sonido de la voz humana, la temperatura de ese sonido, la emocién
que transmite ese aliento, no llenan la sala con abundancia.

;Qué le impulsa a encontrar un equilibrio entre el apoyo a los jovenes creadores y la
presencia de artistas ya reconocidos? [Se trata mds bien de un totinto artistico, de

una larga experiencia o de una estrategia?

Vengo de una época en la que el apoyo a los emergentes era practica-
mente desconocido, en la que el teatro estaba regido por una dictadura
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absoluta de la puesta en escena y en la que habra que funcionar, gustary
«ser bueno» sin que a nadie le importara cémo lograrlo, sin que impor-
taran las condiciones propicias para la creacién, que requieren, atin méds
que una escenografia original, un espacio de experimentacién. Queria
ofrecer a estos jévenes, en busca de sus propias formas y de su expresién
artistica, un lugar protegido, rodeado de personas del oficio que solo
juzgarl’an duramente las propuestas deshonestas o los «bluffs artl’sticos»,
pero nunca un fracaso honesto, que mds bien sefialarfa la falta de valor
y apertura que un error espectacular o un extravio por caminos artisti-
camente aridos.

Asf que sf, fue tanto mi instinto como mi experiencia lo que me llevé
a crear el <Monolabo», la primera de estas iniciativas que hoy existen en
los teatros m4s importantes del pafs.

Figura 4. The whore of Canaan con Lana Nasser. (Jordania | Pafses Bajos). Foto cortesfa de Cees

Rullens.
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B. EL FUTURO DEL MONODRAMA

/Cudles son sus planes para el futuro del Monodrama Festival? ;Tiene pensado
ampliarlo o aiiadir nuevas actividades, modificar la estructura o tncluso explorar
nuevas direcciones performativas? Por ejemplo, ;le gustaria desarrollar nuevas acti-
vidades o talleres para iniciar a los jovenes artistas y espectadores en el monodrama?

Para mi, ahora lo m4s importante es garantizar el futuro del festi-
val evitando cometer un error que, lamentablemente, es bastante comin
entre quienes han logrado crear algo partiendo de cero, persiguiendo
con pasién y tenacidad —y a veces con una buena dosis de terquedad—
un objetivo en el fondo irrealizable: aferrarse a su puesto y no preparar
el relevo. En un futuro no muy lejano, serdn personas mads jévenes que
yo las que decidirén el programa y el desarrollo. Pero veo varias vias y
modos para hacer evolucionar el Fundamental Monodrama Festival sin
dejar de ser fiel a los criterios de seleccién y a los principios de la progra-
macién: ampliar el festival a varios lugares, invertir mds en el espacio
publico con actuaciones itinerantes o quizds proyectos relacionados con
el «teatro invisible», tal y como lo define Augusto Boal, la instalacién
artistica, la performance artistica que se define en el tiempo, es decir,
«espectdculos» que se representarfan durante horas varios dfas seguidos
y que verfan desfilar a los espectadores, quizds también una especie de
«teatro de estaciones» que mostrara a seres humanos solitarios en varios
espacios o habitaciones de un lugar. Y no descarto que yo mismo co-
mience estas exploraciones muy pronto, con la esperanza de que quienes
tomen el relevo quieran continuar.

En cuanto a la formacién, soy escéptico: el género de la performance
en solitario es, al fin y al cabo, marginal y muy técnico; sin embargo, la
iniciacién al juego escénico podria incluir esta disciplina.

;Cudles son sus prioridades para el futuro, en términos de piiblico y alcance del
Seatival? Por ejemplo, ;consideraria utilizar medios digitales (por ejemplo, transmi-
slones en directo, experiencias de realidad virtual) para dar a conocer el monodrama
a un piiblico joven?

No. Lo digital no sirve realmente al teatro, soy categdrico en este
punto, lo deforma segin sus necesidades y posibilidades. Los ensayos
con «realidades virtuales» no son concluyentes, siguen siendo planos y,
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sobre todo, sin alma ni aliento. Y no me parece nada bien elegir los me-
dios artisticos en funcidén de las posibles expectativas de un segmento
del publico. Definirse en funcién de esas expectativas no es una moti-
vacién muy intrinseca, jo si? ;Y cémo hacer creer en la necesidad de
formular un proyecto si uno de los aspectos primordiales es «gustar»?
Ahora bien, aunque no concibo lo digital como una forma de expresién
dramética, no descarto que pueda resultar til. Pero que sea la base de
la expresidn... eso es diffcil, muy dificil de imaginar.

Figura 5. Doeds it bite? con Olga Pozeli. (Grecia). Foto cortesfa de Kostis Davaris.

C. EL FESTIVAL MONODRAMA EN LUXEMBURGO: ENCUENTRO ENTRE IN-
TERPRETE, ESPECTADOR Y CREACION PERFORMATIVA.

;Como valora el papel del monodrama en el teatro contempordneo, en particular
en lo que respecta a la inmediatez de la relacion entre el espectador y el intérprete?

Esa es una pregunta importante, sobre todo teniendo en cuenta lo
que mencioné anteriormente. En mi opinién, lo que el monodrama puede
aportar al teatro contemporéneo es, por un lado, la fuerza increible que
puede emanar de una persona concentrada al mdximo en un espacio
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vacio, el aura que se crea a su alrededor y la vehemencia que alcanza la
expresién de sus estados emocionales o de su historia. Es algo conmo-
vedor, como ya he sefialado: un fenémeno que conduce al espectador a
regiones de su sensibilidad a las que rara vez llega.

Por otro lado, existe el efecto contrario: un efecto de atraccién del
publico, ese momento en que nos inclinamos hacia adelante, como arras-
trados por un silencio, un susurro o una elocucién al limite de lo audible,
como si un imén succionara los cuerpos de los asientos hacia el escena-
rio. Estos dos efectos pueden producirse también en obras de conjunto,
por supuesto, pero son mucho mds raros que en los solos. Yo vivo varios
de ellos en cada festival, y los espectadores confirman tener la misma
experiencia. Ese es, en definitiva, el papel del solista: el aislamiento de
un cuerpo en el espacio que da lugar a una representacién fisica de la
condicién humana.

;Qué reflexiones e impresiones le gustaria que los espectadores se llevaran de las
representaciones del festival ?

Me resulta dificil esperar reacciones especificas del publico, o incluso
desearlas... salvo quiz4 silencio, concentracién y benevolencia. Después,
me alegro de cualquier reaccidn, incluso de las negativas, en ocasiones.
Si, al final del festival, el piblico concluye que, un afio més, hemos vi-
vido momentos intensos, consideraré que ha sido un éxito.

(Cdmo miden el éxito del featival mds alld de la asistencia del piiblico, por efemplo,
en términods de promocion de jdvencs artitas con talento, comunicacion y proyeccion
internacional, o vinculo con la vida artistica luxemburguesa?

Es dificil medir aquello que va méds all4 de lo objetivamente cuan-
tificable. Pero existen indicadores claros: jcudntos talentos emergen-
tes hemos identificado a través de los Monolabo? ;Cémo evaluamos los
Monolabo presentados por jévenes seleccionados con vistas a su desa-
rrollo futuro? (Cuéntos han dado el salto del Monolabo al espectéculo
completo? ;Qué interés han suscitado los medios de comunicacién o los
investigadores/publicistas en una edicién determinada? ;Cuéntos es-
pectéculos —sobre todo creaciones propias— de la programacién han
captado la atencién de programadores extranjeros?
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Y, por dltimo, valoramos enormemente la impresién de quienes asis-
ten regularmente al festival, ya sea en su totalidad o a gran parte de él,
porque son estas personas quienes pueden comparar ediciones y ofre-
cernos una visién general fundamentada.

Figura 6. Je suis a prender ou a latsser con Rebecca Kompaoré Tindindé. (Republica

Democrética del Congo). Foto cortesfa de Romaric Ibrahim.

D. CRITICA Y EVALUACION PERSONAL
¢ St le pidiera citarlos, cudles serian los aspectos mds importantes del festival?

Curiosidad, audacia, diversidad, hospitalidad, tolerancia, solidari-
dad y amistad. Y generosidad, por supuesto.

;Qué convejo le daria a un nuevo director artistico que se lanza abora a organizar su

propio festival de monodrama ?

En primer lugar, que reflexione detenidamente sobre la definicién
de los criterios de elegibilidad, ya que esta etapa determinard en gran

medida la Configuracién del programa. A continuacidn, que piense en
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grande e incluya todas las disciplinas artisticas; o mejor dicho, que no
descarte ninguna disciplina a priori, siempre que la forma esté soste-
nida por un protagonista. Y, por dltimo, es fundamental establecer una
estructura organizativa sélida, por pequefia que sea, que contemple la
distribucién de las distintas tareas. Aunque una misma persona deba
encargarse de varios émbitos, esto no altera la naturaleza de cada uno de
ellos. Por lo tanto, antes de lanzarse, jreflexione y compare cuidadosa-
mente! Esto le permitird evitar el caos mds adelante y, al mismo tiempo,
disfrutar de muchas sonrisas.

Véase aqui: Fundamental - Monodrama

y aqui: Fundamental - Productions (véase una breve resefia de la trayec-
toria artistica del Fundamental Monodrama Festival.)

Fotos: https:/fundamental.lu/en/aboutus
Y: https:/fundamental.lu/en/monodrama/monodrama2025
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XII JORNADAS DE TEATRO Y FEMINISMOS. .4
INVESTIGACION-CREACION ESCENICA: HEURISTICAS Y
HERMENEUTICAS FEMINISTAS

Las XII Jornadas Internacionales de Teatro y Feminismos, que son
adem4s el V Congreso Internacional de la Asociacién Internacional de
Teatro del siglo XXI se celebraron los dfas 12, 13 y 14 de febrero de
2025. Un afio m4s, son organizadas por el Grupo de investigacién de
feminismos y estudios de género de la Real Escuela Superior de Arte
Dram4tico de Madrid y la Asociacién Internacional de Teatro del Siglo
XXI. Habiendo superado su primera década, estas jornadas demues-
tran su condicién de espacio imprescindible para el didlogo entre teorfa,
préctica y militancia escénica, contando con el apoyo de la Asociacién
José Estruch, el Instituto del Teatro de Madrid y la colaboracién de
la Asamblea Transfeminista de la RESAD y del Grupo Performa. Asf
mismo, el cardcter transnacional y cooperativo de la cita se evidencid
por la participacién de investigadoras, creadoras y docentes provenien-
tes de universidades espafiolas e internacionales.

Las jornadas volvieron a articular una red de pensamiento critico en
torno al teatro contemporéneo, consolidando una trayectoria que ha im-
pulsado el encuentro entre artistas, investigadoras e instituciones com-
prometidas con una revisién feminista de las artes escénicas. Los ejes
tem4ticos que articularon esta duodécima edicién delinearon un mapa
plural al que se sumaba una perspectiva decolonial y ecologista. A ello
se sumaron reflexiones sobre corporalidades no normativas, neurodi-
vergencias, transfeminismo, ciberfeminismo y filosofias gueer. Adems4s,
las experiencias reunidas bajo el lema «lo personal es politico» subraya-
ron el valor del testimonio, la pedagogfa y la interseccionalidad como
practicas de investigacidn viva, capaces de repensar los vinculos entre
cuerpo, escena y comunidad en el siglo XXI.
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La apertura institucional del miércoles por la mafiana, estuvo mar-
cada por un tono de bienvenida y celebracién. Almudena Lépez Villalba,
Vicedirectora de la RESAD en aquel momento, reconocié el espiritu
aventurero de Ana Contreras y Alicia Blas, fundadoras de las jornadas,
y deseé que las de este afio sirvieran para tejer vinculos y generar futu-
ras colaboraciones.

Por su parte, Alicia Blas (Grupo de Investigacién de Feminismos y
Estudios de Género RESAD) compartié la desoladora anécdota fun-
dacional de las jornadas: en clase, los alumnos y alumnas no podian
nombrar ninguna figura femenina que hubiese hecho aportaciones a las
artes escénicas. En este sentido, el tiempo hace un guifio de justicia poé-
tica, ya que en esta edicién, doce afios m4s tarde, se analizaba la obra de
una de sus alumnas, Marfa Velasco.

Asf pues, en palabras de Blas, este es un espacio que celebra el saber
generado por mujeres, pueblos originarios y otros colectivos que desde
fuera del canon han creado su propia manera de entender y descubrir el
mundo porque, citando a Bell Hooks, «la teorfa feminista es para todos,
para todas y para todes». Ademds, enlazd esta reflexién con los con-
ceptos clave del congreso: hermenéutica y heurfstica, entendidas res-
pectivamente como la interpretacién de los textos, en su sentido mds
amplio, como tejidos de significado, y como el método de indagacién no
convencional.

Por otra parte, José Romera (Catedritico UNED, Presidente de
Honor de la AITS21, Director del SELITEN@T y de la revista «Signa»,
Presidente y fundador de la Asociacién Espafiola de Semidtica) recordé
que la idea de la AITS21 surgié en el afio 2013 en un congreso en Vigo,
tras una conversacidn informal entre colegas. Y recalcé que nacié como
un foro donde reunirse, trabajar e iluminar lo que significa el teatro.
También destacé la conjuncién del V Congreso con las XII Jornadas de
Teatro y feminismos, dada la confluencia genérica que se daba en esta
edicién.

Posteriormente, Ana Contreras (Codirectora del Congreso y las
Jornadas, Presidenta de la AITS2] hasta ese momento, Cofundadora
del Grupo Teatro y Feminismos y directora de la revista Acotaciones) se-
flalé que el feminismo es una forma de hacer en horizontalidad, de un
marcado espiritu colaborativo; el mismo espiritu que estuvo presente en
forma y contenido durante los encuentros.
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La mesa redonda inaugural fue conducida por Beatrice Bottin (Uni-
versité de Pau et des Pays de I’Adour) bajo el titulo de Las mujeres en las
artes escénicas theroamericanas hoy. Bottin abrié el debate presentando a los
ponentes y preguntdndose si el hecho de que existan estas jornadas tiene
un toque dramético puesto que denota que adn son necesarias y por
tanto, su existencia denuncia la falta de una «evolucién real».

Eduardo Pérez-Rasilla (UC3M; Performa / Histrio) comenzd re-
flexionando sobre la creacidn escénica contemporénea y, especialmente,
sobre la aportacién de mujeres creadoras como Angélica Liddell, Elena
Cdrdoba, Luz Arcas, Marfa Escobar, Ana Vallés, Lola Blasco o Sara
Molina como ejemplos paradigmdticos de una poética de lo fisico frente
a lo discursivo, lo que titula como «poner el cuerpo»: un gesto de expo-
sicién, vulnerabilidad y resistencia. Segiin Pérez-Rasilla, estas artistas
abordan estos temas con una libertad y una intensidad que raramente
aparecen en el teatro de autorfa masculina. Reinterpretando el ensayo
Modos de ver de John Berger, reivindicaba que las creadoras contempora-
neas ya no son miradas, sino que devuelven la mirada, reapropidndose
de suimagen y de su cuerpo. Finalmente, celebrd la estética de lo inaca-
bado y del discurso imperfecto, visible en artistas como Carmen Werner
o Sara Molina, como un modo de resistencia frente al ideal de perfeccién
y clausura del canon patriarcal.

Simone Trecca (Universitd Roma Tre) contextualizé su trabajo en
el marco del proyecto de investigacién Herencias, que desde el afio 2000
busca crear una base de datos sobre obras que abordan la memoria de-
mocrética. Tras censar mds de 170 obras del siglo XXI, los datos mues-
tran que las mujeres representan aproximadamente un 36,5% de las
autorfas. Se observa también que en los tltimos diez afios ha aumentado
significativamente el nimero de dramaturgas que trabajan sobre me-
moria histdrica. Vincula este impulso con lo que Eduardo Pérez-Rasilla
habfa llamado «poéticas de lo inconcluso»: las autoras, al abrir fosas rea-
les y simbdlicas, también abren grietas en la historia oficial. Menciong
a creadoras como Mafalda Bellido o Ester Ldzaro como ejemplos de un
teatro comprometido con la memoria local y afectiva, y subrayé asf el
valor politico de esta mirada femenina que hace visible lo oculto.

Ana Contreras (Resad; Performa / Histrio) presentd una interven-
cién performativa, un gesto coherente con su trayectoria de investiga-
cién sobre el pensamiento encarnado y los lenguajes de la performance.
De esta manera, transformé su ponencia en un «match de improvisacién
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feminista» en la que se repartieron unos papeles entre el piblico. Por
un lado, debfan escribir el mayor artista escénico iberoamericano del
siglo XX1 y por el otro, el nombre de la artista escénica iberoamericana
més relevante del siglo XXI. En caso de no saber, podian dibujar una
X. Después, estos nombres se leyeron en voz alta. Las conclusiones fue-
ron que habfa un mayor ndimero de artistas mujeres entre esos nombres,
aunque habfa una gran presencia de X y la mayorfa acababan de ser
citadas por Pérez-Rasilla. El ejercicio, adem4s, era especialmente in-
teresante ya que se conectaba con aquella anécdota fundacional de las
propias jornadas. A partir de ello, Contreras se planteaba las siguientes
preguntas: ;Qué es ser relevante? ;Qué es ser artista? jPor qué lo ama-
teur solo se considera relevante cuando se trata de los padres fundacio-
nales del teatro? ;Cudnto tarda el ideario patriarcal en desmontarse?
Con ello, destacaba la necesidad de seguir haciéndose preguntas acerca
del inconsciente patriarcal, el desmontaje y el paternalismo.

La siguiente mesa de comunicaciones, moderada por Fernando Do-
menech (RESAD), conté con Beatrice Bottin (Université de Pau et des
Pays de I’Adour) que presentd su conferencia bajo el titulo Raices y fe-
minismo: la danza ontoldgica de Violeta Borruel. En ella, a través de piezas
como Inverso, Felicidad, Verdad, Eternidad y Golondrinas, analizé cémo la
coredgrafa articula una estética ecoldgica y de memoria colectiva que
transforma lo personal en poh’tico.

Por su parte, Adriana Simé Gonzélez (cfa. Mandrdgora Lab) pro-
puso en Una habitacion con espejos: hacta una apuesta refractaria, una lectura
feminista y decolonial del teatro musical contemporaneo, cuestionando
la persistencia de arquetipos femeninos subordinados en un género atin
dominado por estructuras patriarcales. A través del anélisis de musi-
cales como Wicked, Six 0 Hadestown, y del uso critico del test de Bechdel,
defendfa un teatro musical «refractario» que rompiese los espejos nor-
mativos y generase nuevas formas de representacidn, sanacién y eman-
cipacién para las mujeres en escena y en el piblico.

Més tarde, Puerto Gémez Corredera (Université de Pau et des Pays
de I'’Adour, Laboratorio ALTER), en su comunicacién lfigenia, ;la pri-
mera de una larga lista?, planteé una relectura feminista y contempordnea
del mito cldsico a partir de la versién de Silvia Zarco dirigida por Eva
Romero. Su andlisis situaba la figura de Ifigenia como sfmbolo de la
violencia estructural ejercida sobre las mujeres desde los origenes de la
cultura occidental, trazando un puente entre la tragedia griega y las
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guerras actuales. Ademds mostraba cémo esta reescritura colectiva,
centrada en las voces de Ifigenia, Hécuba, Clitemnestra y Polixena,
convierte el mito en un acto de memoria y denuncia.

Por la tarde, se continué con una mesa moderada por Ana Llena
(RESAD). En ella, Alvaro Caboalles (IED Madrid) expuso una re-
lectura del monstruo como simbolo de resistencia y potencia creativa
desde una mirada transfeminista, gucer y poshumana. A través de obras
como Kill Me de Marina Otero se habla de la enfermedad mental como
acto de resistencia y empoderamiento, deconstruyendo la imagen psi-
quiétrica tradicional. Por otra parte, Symphony of the Seas de Sara
Manuels, hacia constar cémo los cuerpos marginados transforman la
vulnerabilidad en rebeldia, como promesa de nuevos modos de ser.

Acto seguido, Hugo Salcedo Larios ofrecié un panorama riguroso
de la dramaturgia lésbica mexicana del siglo XXI. A través del anélisis
de autoras como Elena Guiochins, Jimena Escalante y Sabina Berman,
destacé cémo sus obras visibilizan el deseo y la identidad sexual feme-
nina desde una voz propia.

Después, Laura Ventura (Universidad Carlos III de Madrid; Per-
forma / Histrio) reivindicé la labor de Ana Gelf que, a partir de su tra-
yectoria entre Espafia y Argentina, transformd la produccién teatral en
un acto creativo y colectivo, basado en la escucha, la cercanfa y la resis-
tencia a los modelos jerdrquicos, gandndose el sobrenombre de «produc-
tora artesanal».

La siguiente sesién de comunicaciones fue moderada por Jara Marti-
nez Valderas (UCM/ITEM). En ella, Marina Pallares-Elias presentaba
su proyecto el ZTeatro del St. Con €l, desplegé una metodologfa escénica y
pedagdgica que reivindica la inspiracién, la libertad creativa y la vulne-
rabilidad frente a la rigidez institucional del arte contemporaneo. Desde
su experiencia docente en Reino Unido, defendia una préctica teatral
basada en la escucha, la intuicién y la apertura, donde crear implica
decir «si» a la experiencia sensible y colectiva. Su intervencién planteaba
asf una ética del teatro como acto de transformacién que es capaz de
incluir la diversidad funcional y recupera la dimensién espiritual frente
a los condicionamientos del mercado y la norma estética.

Romina R. Medina (ESAD Canarias) presentd su obra Donde no ha-
bita el olvido como una propuesta escénica que reactiva la memoria de Lav
Stnsombrero desde una perspectiva feminista y poética. La obra, conce-
bida como un laboratorio de memoria viva, convierte los cuerpos y las
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voces de las intérpretes en presencias que restituyen a las creadoras si-
lenciadas del 27. Medina defiende un teatro que no reproduce el pasado,
sino que lo encarna y reescribe desde la sensibilidad contempordnea,
fusionando archivo, performance y emocién. Su intervencidn reivindica
la escena como un espacio de resistencia y reparacién, donde recordar es
también un acto politico de creacién y futuro.

Nel Diago (Universitat de Valencia) rindié homenaje a la drama-
turga y directora argentina Marfa «Yaya» C4rdenas, destacando su obra
como un ejemplo radical de teatro de la alteridad. Diago hablaba de una
dramaturgia marcada por el humor, el exceso y la excentricidad, que
celebra lo marginal y lo inestable. En su cierre, el ponente reivindicd la
recuperacién critica de C4drdenas como figura esencial del teatro inde-
pendiente valenciano, una artista que encarnd la diferencia y la disiden-
cia como potencias vitales del arte escénico.

Al dia siguiente, la primera mesa de la mafiana fue moderada por
Alicia Blas (RESAD) y conté con la presencia de Emy Bernardi (Uni-
versita degli Studi di Torino), que analizé La ceremonia de la confusion de
Marfa Velasco como una pieza clave para entender la representacién
femenina durante la transicién espafiola. A través del reencuentro de
personajes en un tanatorio, la obra explora la tensién entre memoria y
cambio, mostrando cémo las protagonistas, Olga y Roberta, encarnan
distintas formas de subversién frente al legado franquista y las normas
de género. Bernardi concluyé que Velasco utiliza la ironfa, la transgre-
sién y el humor como herramientas criticas para repensar la autonomia
femenina.

Acto seguido, Carla Vilarifio (Universidad de Santiago de Compos-
tela) analizé en Araquiri y Primera Sangre de Marfa Velasco, la construc-
cién del cuerpo femenino como lugar de violencia y resistencia. A través
de estas obras, mostraba cémo la dramaturga transforma el trauma
v el tabd en una poética de la subversién, donde la muerte v el dolor
se resignifican. Vilarifio subrayé que Velasco no busca consolar, sino
confrontar: su teatro expone lo reprimido; la violencia estructural, la
sexualidad, el suicidio, para generar conciencia critica y reconvertir la
fragilidad del cuerpo femenino.

Marina Alvarez (Universidad de Castilla-La Mancha) y Elena Sal-
gueiro (Universidade de Santiago de Compostela) presentaron Blanco de
ola, un proyecto de investigacién-creacién que entrelaza tejido, cuerpo
y memoria desde una mirada feminista y performativa. Inspiradas en
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figuras tejedoras de la mitologia y en mujeres artistas marginadas, las
creadoras transforman el gesto de tejer en un acto ritual y politico. Su
propuesta, que combina encaje, sonido y accién escénica, revela cémo
las labores tradicionalmente femeninas contienen una potencia estética
y subversiva. En didlogo con el piblico, Alvarez y Salgueiro reflexionan
sobre la colaboracién y la memoria colectiva como formas de resisten-
cia, destacando que el arte contemporéaneo de mujeres no solo repara el
pasado, sino que reescribe el presente desde lo sensorial, lo afectivo y lo
comun.

La quinta sesién, moderada por José Cruz (RESAD), abordé la
relacién entre cuerpo, memoria y emociones en las pricticas escéni-
cas contempordneas, con un enfoque en las experiencias de mujeres y
la dimensién politica de sus cuerpos. En primer lugar, Noelia Morales
(IIGG-UBA-CONICET / UNA) centré su andlisis en el proyecto Re-
cordar para vivir de Marina Otero, especialmente en el espectdculo Fuck
me (2020), subrayando la nocién de «archivo orgdnico»: el cuerpo como
depdsito mutable de experiencias, emociones y documentos biograficos.
A través de esta propuesta escénica autoficcional, Otero articula su rol
como autora, intérprete y directora, exponiendo un proceso creativo
profundamente marcado por la corporeidad y los lfmites fisicos. De
hecho, inclufa la adaptacio’n del espectéculo que tuvo que hacer tras
una lesién en su columna. Esto la llevé a incorporar a seis performers
masculinos en escena que representaban a sus exparejas y realizaban
los movimientos que su cuerpo ya no podia sostener. De esta forma, la
escena se convertia en un lugar de testimonio que colectivizaba la expe-
riencia individual.

Por otro lado, la intervencién de Roberta Narcisi (Universidad de
Granada) se centré en el andlisis de Antigonas Tribunal de Mujeres (2013),
obra colectiva del dramaturgo colombiano Carlos Satizdbal. Narcisi
contextualizd la obra en las practicas de desaparicién forzada y siste-
maética que durante los afios recientes se han dado en el marco del con-
flicto armado colombiano. Por tanto, las escenas se estructuran a partir
de relatos individuales, objetos personales y soportes audiovisuales que
materializan la ausencia de los familiares desaparecidos. De esta forma,
se transformando el espacio teatral en un tribunal simbdlico de justicia.

Finalmente, Cristian Cortés (Universitat Autonoma de Barcelona)
presentS «Fua en escena soy yo», un andlisis sobre tres obras de drama-
turgas mexicanas: Lealtades y traiciones de Luisa Josefina Herndndez,
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Cachorro de Ledn, casi todo sobre mi padre de Conchi Ledn y Tornaviaje de
Diana Sedano. Cortés subrayé que estas dramaturgas asumen un doble
rol de creadoras y sujetos representados, incorporando su voz directa
en el escenario para abordar temas de violencia de género, dindmicas
familiares conflictivas y relaciones con la figura paterna. Asf, la auto-
rrepresentacién se convierte en un lugar desde el que las dramaturgas
mexicanas abogan por la construccién de identidades m4s conscientes y
autonomas.

José Cruz (RESAD) moders también la sesién de la tarde, en la
que Jests Peris Llorca (Universitat de Valencia) analizaba cémo Paula
Ubeda_y Malatesta Teatre trabajan sobre la cotidianeidad y las pequefias
fisuras de la realidad, dando voz a experiencias marginales. Destacaba
asi la funcién del teatro como espacio de construccién de comunidad,
donde la participacién del publico no es pasiva sino constitutiva, refor-
zando la idea de que lo pequefio y cotidiano puede convertirse en motor
de transformacién social.

Después, Natasha Stefan Garcia (Universidad Carlos 111 de Ma-
drid; Histrio) centré su intervencién en la representacién de lo femenino
v la construccién de identidad de género en la obra de Paulina Dfaz. Re-
flexiond acerca de la dimensién simbdlica de elementos escénicos como
el «zapatito de cristal», metdfora de las restricciones sociales impuestas
a las mujeres. Concluyé que el teatro no solo refleja la sociedad, sino que
también ofrece herramientas criticas para imaginar nuevas posibilida-
des de subjetividad y accién.

Sonia Garcfa Mufioz (Universidad de Santiago de Compostela;
Performa) analizé cémo las performances de artistas como La Ribot
y Elena Cdérdoba cuestionan los estdndares sociales del cuerpo. En sus
piezas, la desnudez, el esfuerzo fisico prolongado o la repeticién de pa-
trones cinéticos, no solo rompen jerarquias escénicas tradicionales, sino
que rehumanizan el cuerpo como un lugar de inclusién y conciencia.
Adems4s, recalcé la importancia de la presencia y la ausencia corporal,
el trabajo con espacios no convencionales y la transformacién del cuerpo
en un medio de protesta.

La tarde continud con la Asamblea General de la AITS21 y las elec-
ciones de la junta directiva. Tras ello, se presentaron los libros Zzatro,
ecologia y gastronomia en las dos primeras décadas del siglo XXI de José Ro-
mera Castillo, Migraciones en el teatro del Siglo XXI de Jesis Peris Llorca,
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y Lads artes escénicas como patrimonio del dmbito hispdnico. Siglo XX, dedicado al
Profesor José Romera Castillo de Beatrice Bottin.

La primera sesién del viernes por la mafiana fue moderada por Do-
mingo Ortega (RESAD). En ella, Violeta Alarcén (UDIMA) explics
el origen histdrico del concepto de «lo grotesco», que vinculaba a la de-
nostacién de cuerpos, culturas y costumbres no normativas frente a cé-
nones estéticos y morales establecidos. Recordé cémo las danzas de la
muerte nos igualaban, o cémo en los carnavales se permitia la libertad
total, apareciendo, por ejemplo, la veneracién de los érganos sexuales.
Estos estaban basados en las Saturnales romanas, en las que se invertian
los roles de amos y esclavos. Esta dimensién de subversién y liberacién
es trasladada a la pra’lctica artistica actual mediante performances como
la Procesion de la Santa Vulva del colectivo chileno Maigara o La vagina
dentada, que reivindica lo nativo y lo racializado, entre otras. Después
cité un seminario de creacién de permorfance grotesca guiado por ella.
Los temas se enmarcaban en feminismo y disidencias y la metodologfa
en ejercicios grotowskianos, propios del buto o del teatro de la cruel-
dad. A través de la construccién de arquetipos opresores y su inversién
carnavalesca, los performers confrontaban experiencias de injusticia y
estigmatizacién, generando un proceso simultdneamente terapéutico y
creativo.

Acto seguido, Ingartze Astuy (Universidad Auténoma de Madrid)
inicié su comunicacidn interpretando una tonadilla del siglo XVIII es-
pafiol, en la que una mujer lleva las cuentas de un negocio. También
incluyd otro titulado La defensa de las mujeres, que denunciaba la falta de
acceso a la educacién para la mujer. Esas tonadillas eran interpreta-
das casi todas por cantantes femeninas como Polonia Rochel, Nicolasa
Palomera, Joaquina Ortega o Marfa Pulpillo, entre muchas otras, que
sostenfan estos intermedios de quince minutos con gran éxito popular.
Ingartze las conectaba con ese primer feminismo que se dio en paralelo
en Franciay EEUU, como un claro ejemplo del movimiento en Espada.

La segunda comunicacién de la mafiana, moderada por Margarita
Pifiero (RESAD), incluyé la intervencién de Victoria del Valle Luque
y Annegrett Thiem (Universitit Paderborn) que cuestionaban la hege-
monfa histérica masculina en la literatura espafiola e hispanoamericana
en el material diddctico manejado en secundaria. Segun el anélisis de la
historia de la literatura de los manuales de editoriales mds reconocidas,
la representacién de mujeres en ellos abarca tnicamente el 8%. Entre
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muchas otras, se olvidan de nombres como Ana Caro o Sor Juana Inés
de la Cruz. Por tanto, las ponentes destacaron la necesidad de integrar
sus biograffas y obras en el canon, ya que entre los trece y dieciocho
afios se da una etapa de desarrollo muy impactante tanto en la socializa-
cién como en el proceso de subjetivacién de la realidad.

Después, Zoe Martin (UNIR / USAL) presentd la pieza De(s)Ma-
dres de Ester Lazaro como directora del proyecto. Martin explicé cémo
la obra representaba distintas maternidades y paternidades, asi como
trata temas como los cuidados y la configuracién de la familia. Mar-
tin también analizé cémo la obra rompia con la <higiene» o impieza»
simbdlica y estética del teatro convencional, algo que en la época post
pandemia hizo especial mella en nuestros comportamientos. La obra,
habiendo sido representada en distintos contextos educativos, plantea
diversas preguntas que permiten un posterior espacio de diglogo con el
publico, un espacio para repensarnos.

Finalmente, Raidl Cano (Universitat de Valencia) hizo un andlisis
comparativo de la experiencia politica del performer y el postdrama
como fenémeno politico y social. Para ello, utilizé las obras No organ
de la compafifa «D'Annunzio Molina» y 2050 de la compafifa «La Ca-
nadiense». Cano nos hablé de una crisis del drama contempordneo que
cristaliza en estos dos géneros, como consecuencia de que elementos
como la fdbula, la catarsis o la elocucién aristotélica hayan quedado ob-
soletos.

La dltima mesa de las jornadas consistié en una conversacién entre
la artista y profesora Marina Nifiez (Facultad de Bellas Artes de Vigo)
y la historiadora y activista feminista Susana Blas, en un espacio reser-
vado para hablar de la relacién entre las artes escénicas y las artes visua-
les. Siendo Niifiez la primera invitada en 2014, el reencuentro tuvo sabor
de vuelta al origen para hallar esas claves que puedan guiarnos hacia la
proxima década, dentro de una atmdsfera de calidez y confianza.

Entendimos cémo la trayectoria de Nufiez estd marcada por la re-
flexién sobre identidad y género en relacién con las tecnologfas, el
medio natural y la comunidad. Ella trabaja la identidad en relacién a los
cuerpos femeninos desde una perspectiva de deconstruccién y de mons-
truosidad como algo que tiene que enfrentarse a la tiranfa del canon.
A través de ejemplos como sirenas atrapadas en cilindros o créneos
mutantes que reflejan al espectador, la artista cuestiona la nocién de
normalidad y construye un imaginario en el que la monstruosidad y
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la belleza coexisten, desafiando jerarquias estéticas y sociales. En su
viaje artistico va, por tanto, de esa deconstruccién hacia la proposicién
de nuevas maneras de mirar el cuerpo, como un ser humano en proceso
fluido donde cabe la multiplicidad. La artista la despoja del prejuicio de
la locura y le da el cardcter de signo de disidencia frente a lo unitario.

La obra de Nufiez se vincula también a la interaccién con el entorno,
mostrando cuerpos que se funden con paisajes, agua o elementos di-
gitales. Para ello, combina técnicas tradicionales, como dleo y dibujo,
con tecnologfas digitales avanzadas como After Effects o Photoshop. Segiin
la artista, «un video en 3D o una obra a l4piz pueden contar el mismo
concepto».

El didlogo gird en torno a la relacién de Nifiez con la historia del
arte y la figuracién. La artista explicaba sus referentes, que van desde
la pintura barroca al surrealismo pasando por los primitivos flamencos,
el gético o el renacimiento. Su apuesta por la pintura figurativa femi-
nista ha sido desafiante, ya que en sus inicios, segtin sefiala, el contexto
artistico estaba dominado por la abstraccién. La conversacién subraya
su independencia creativa y la decisién consciente de perseguir una obra
genuina, que dialogue con temas contemporaneos como la multiplicidad
del ser, la fluidez de la identidad, la interaccién con el entorno y la resis-
tencia a los cdnones impuestos por la élite artistica.

La artista recurre con insistencia a ciertas obsesiones formales: el
pelo, las flores, los mantos, asi como la iconografia gética o religiosa
reinterpretada. En el caso de las flores, que inundan obras como la de la
sala de armaduras del Palacio Ldizaro Gaviano, tienen un valor reivin-
dicativo por ser lo tnico que se les permitia pintar a esas mujeres que no
tenfan acceso a modelos de desnudo, manteniéndose asf alejadas de los
grandes artistas puesto que el elemento flor se consideraba decorativo y
superfluo.

La comunicacién termind con un reconocimiento hacia la trayecto-
ria de Marina. Se destacé cémo sus diez afios de trabajo han sido una
exploracién constante de los limites de la técnica, la imaginacién y la
reflexidn sobre el cuerpo, la identidad y la sociedad. Todo ello dejs a los
asistentes con nuevas perspectivas sobre la creacién digital, la multipli-
cidad de identidades y la riqueza de un universo artistico que combina
ciencia ficcidn, filosoffa, literatura y arte visual, donde el discurso social
también moldea una identidad propia.
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Después, las jornadas concluyeron con una sorpresa: la performance
No me iria contigo a Berlin ni a ninguna parte de Ana Cavilla. Se trataba de
un proceso de investigacién y creacién de la artista Ana Cavilla sobre la
iconografia del amor roméntico desde una perspectiva de género, algo
muy apropiado para aquel viernes 14 de febrero, Dia de San Valentin.
Fue un verdadero regalo poder asomarse a una pieza en construccién
que no se estrenaria hasta tres meses después.

Si bien la obra acabada contarfa con tres cuadros, Cavilla nos mostrd
los dos primeros del triptico. En el primero, «La virgen», narraba en
primera persona cémo hacfa nueve afios un novio al que amaba pro-
fundamente le rompié el corazén utilizando la frase que da titulo a la
performance. De esta manera, nacié la iconografia del corazén herido
y, por consiguiente, la del corazén remendado. Y es que, en su afdn por
remendarse el corazén, y aprovechando las habilidades de costura here-
dadas de las mujeres de su familia, experimenté cémo era coser corazo-
nes de cerdo. Esto le llevé a pensar que un corazén hecho pedazos no se
podia recomponer.

Asf pues, acompafiada de las tedricas feministas, la performer reflexio-
naba sobre esa iconograffa del amor roméntico, considerdndola «una he-
rramienta mds del patriarcado para mantener a las mujeres ocupadas
remendando corazones mientras los hombres dominaban el mundo».
E iba un paso mds all4, sefialando la dificultad de construir metdforas
cuando nos hacemos conscientes de que debemos despojarnos de esos
sfmbolos, lo que se reflejaba en el subtitulo del cuadro: «Condenada a
la literalidad». Combinaba esta narracién con la de tres cartas escri-
tas durante el proceso, que compartié micréfono en mano: la carta al
cerdo, la carta a las metdforas y la carta a las feministas. Todo ello se
acompafiaba con la composicién musical de Stabat Mater de Pergolesi,
que data del 1736 y se basa en un poema medieval que medita sobre el
sufrimiento de la Virgen Marfa durante la crucifixién de Jests.

El segundo cuadro, «La costurera», nos mostraba un corazén de
cerdo atravesado por siete cuchillos. La artista sacaba los cuchillos y
comenzaba a remendarlo. Un primer plano de sus manos cosiendo se
proyectaba en vlreaming mientras cantaba la copla Ay pena, penita, pena.
También soné Quusiecra amarte menos de Martirio. Recité dos poemas:
Poema Hemorragia 'y Poema de Sangre. Y por fin, consiguid coser el cora-
zén. Sobre esa idea, compartié con el piblico que estaba creando ese
tercer cuadro que se titularia La amante.
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Después de este impactante cierre, las organizadoras convidaron a
un «encuentro holistico» en la cafeterfa de la escuela, donde mujeres de
diferentes edades leyeron fragmentos de textos feministas, y algunos
alumnos cantaron en una mezcla de géneros y travestismo, y se compar-
tieron ideas e inquietudes entre quienes habfan asistido. De esta forma,
se dio un espacio de aterrizaje y celebracién necesario para todo el mo-
vimiento derivado de las jornadas.

Judith Butler en £/ género en disputa: El feminiomo y la subversion de la
(dentidad. (Paidés, 2001) escribe que el género es una identidad tenue-
mente constituida en el tiempo, instituida en un espacio exterior me-
diante una repeticidn estilizada de actos. Quizés estas jornadas sean
precisamente eso: una necesaria interrupcién en la repeticién, un espa-
cio donde damos cabida a otras formas de estar en el mundo. Donde el
cuerpo deja de ser un territorio vigilado para convertirse en un campo
de resistencia gozosa. Donde reconocemos la capacidad de transformar-
nos y de construir lo que todavia no tiene nombre. Donde el verdadero
cuidado amoroso se hace a través de seguir haciéndonos preguntas. Por-
que, st el género se construye repitiendo, cada uno de estos encuentros
son un pacto de metamorfosis.

Alba Rosa
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LORENTE QUERALT, NURIA Y MORANT GINER,
MARIA (2025). CARTOGRAFIAS FEMENINAS. MAS ALLA DE
LA ESCENA. PRODUCCIONES Y REPRESENTACIONES DE LAS
MUJERES EN EL IMAGINARIO TEATRAL (XVII-XX). COMARES

El teatro constituye uno de los géneros literarios m4s interesantes
para adentrarnos, a partir de su representacién, en el anlisis histérico
de nuestra sociedad. Sobre sus tablas, mds alld de la ficcién represen-
tada, se han escenificado los roles, virtudes y defectos de nuestra so-
ciedad. Sin embargo, la historiografia tradicional, con frecuencia, ha
proyectado una sombra larga y densa sobre las contribuciones esen-
ciales de las mujeres —como creadoras, intérpretes y promotoras— en
el 4mbito teatral, relegdndolas al silencio de los bastidores o a la mera
condicién de musas y espectadoras. Asf, las mujeres en el teatro se han
conformado a transitar en los margenes de la historiograffa.

De esta forma, surge la necesidad de recuperar el legado de todas
estas mujeres y de poner de relieve las distintas estrategias que esgri-
mieron, en muchos casos, reapropidndose del discurso que las margi-
naba, para poder actuar en la esfera publica. Es por eso por lo que los
estudios de género y el andlisis literario con perspectiva de género su-
ponen una gran aportacién a este 4mbito de estudio, especialmente en
el teatro, pues los limites entre la ficcién y la realidad quedan diluidos a
la hora de subirse al escenario y, por ende, podemos realizar un acerca-
miento a lo que fue la realidad social de la mujer en las distintas etapas
que conforman la historia de la humanidad.

Cartografias femeninas. Mds alld de la escena surge como una respuesta
a un interés por recabar la informacién necesaria para adentrarnos en
el mundo del teatro en lengua espafiola con el sector femenino como
protagonista. A través de un conjunto de cinco capitulos, la obra se
sumerge en el andlisis de la escena teatral hispdnica desde el Siglo de
Oro hasta inicios del siglo xx, transitando entre el territorio espafiol y el
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latinoamericano para ofrecer, desde una perspectiva de género, un an4-
lisis que no solo busca rescatar aquellas figuras olvidadas en los manua-
les de historia de la literatura, sino también reinterpretar la cartografia
completa de las relaciones femeninas y revelar las distintas formas en
las que el teatro sirvié como un amplio abanico de posibilidades para
la agencia femenina. Maria Morant Giner y Nudria Lorente Queralt,
sus editoras, concienzudamente, articulan un di4logo transatldntico y
diacrénico, que permite rastrear continuidades, rupturas y resignifica-
ciones en la participacién de la mujer en la esfera teatral. Asf pues, tras-
laddndose desde el esplendor de los Siglos de Oro hasta los claroscuros
del siglo xx, la obra se erige como un acto de restitucién y de descubri-
miento.

En cuanto a la organizacién de los cinco capitulos que componen
dicho volumen, en cada uno de ellos atendemos a una distinta mirada
—siempre atravesada por la cuestién de género— sobre la escena tea-
tral hispdnica para visibilizar el teatro como una herramienta social de
actuacidn para las mujeres. Sin embargo, estos capitulos no se ajustan
a una divisién temdtica aislada, sino que cada uno de ellos le abre la
puerta al otro para ahondar en un aspecto distinto de la historia de la
mujer en el teatro en lengua espafiola. Por tal razén, la divisién de estos
capitulos responde, sobre todo, a la necesidad de dibujar no solo una
cronologfa de la historia de las mujeres en paralelo al auge del teatro y
su profesionalizacién en Espafia, sino que pretende ofrecer, ademds, un
mapa que atine el contexto espafiol con el latinoamericano.

Si nos adentramos a la revisién de dichos capitulos, el capitulo ini-
cial, «El teatro como espacio de encuentro: solidaridad y sociabilidad
femenina detrds de la escena de entresiglos», por Niria Lorente Que-
ralt, constituye una introduccién idénea para la inmersién en la escena
teatral espafiola, pues sitda al lector en la etapa de consolidacién del
teatro europeo como institucién social entre los siglos xviy xvii.

La idea fundamental de este capitulo es la de entender el escenario
teatral como un microcosmos social que ejercié para las mujeres como
la posibilidad de establecer redes de contacto femeninas vinculadas a la
esfera publica. Asf, gracias a los estudios literarios orientados al andlisis
de la escenificacién de las obras teatrales del Siglo de Oro, los testimo-
nios que conservamos de todas aquellas mujeres que participaron en la
escena dramdtica se convierten en una ventana privilegiada desde la
que observar el modo en que estas tejfan sus alianzas, sus conflictos y
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las diferentes estrategias de supervivencia que empleaban frente a las
presiones de la sociedad patriarcal. Asf, con esta introduccién, podemos
desarrollar toda una red femenina de figuras que cumplieron un papel
activo en la Espafia durea, llegando incluso a asociarse para reivindicar
la necesidad de la participacién de las mujeres como actrices en la escena
espafiola.

Como hemos mencionado anteriormente, gracias a la introduccién
que ofrece Lorente del mundo social que se escondia tras las cortinas de
los escenarios de los corrales de comedias, Marina Aguilar Salinas in-
daga en el segundo capitulo, «<El mundo teatral del Seiscientos: la figura
de la autora de comedias», en este panorama teatral para centrarse con-
cretamente en la figura de la mujer autora-empresaria. Para ello, la au-
tora expone cémo, unido al desarrollo de la escritura femenina en dicha
época, surgen distintas figuras femeninas que llegaron a tener una par-
ticipacién empresarial en el seno del gremio de comediantes. A través de
un archivo documental extenso, en este capl’tulo florece un cataﬂogo de
mujeres autoras —entendiéndose por directora de compafifa de acuerdo
con el contexto del Siglo de Oro— que llegaron a dirigir comedias en los
escenarios de la época.

Lejos de la mirada androcéntrica que ha dominado la historiograffa,
este capitulo nos descubre, a través de los testimonios histdricos de dis-
tintas mujeres, sus acciones, parlamentos y espacios de desarrollo como
autoras y actrices. Asf, teniendo en cuenta los impedimentos sociales de
su contexto histdrico, se nos revela una realidad social mucho m4s rica
y compleja, de la que sustraemos un catdlogo femenino de més de cien
autoras que nos acerca a una versién mds completa de la que fue la ex-
periencia histérica de la mujer en el panorama teatral hispdnico. De esta
forma, la metodologfa rigurosa de este trabajo, combinando el estudio
bibliografico con el andlisis histérico, establece un nuevo estdndar para
la recuperacién de genealogfas femeninas que nos acercan a una histo-
riografia teatral més precisa.

En cuanto al tercer capitulo, «De la Colonia a las Republicas: una
cartograffa del teatro latinoamericano escrito por mujeres (siglos xvii-
xix)», Maria Morant Giner nos traslada a un panorama distinto al que
veniamos leyendo y se sitia directamente en medio del contexto colo-
nial para recoger y conformar una genealogfa de mujeres dramaturgas
circunscritas en m4s de dos siglos de historia. A partir de la recopila-
cién de todos aquellos estudios sobre la labor literaria de las mujeres
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latinoamericanas desde la Conquista hasta la conformacién de las pri-
meras naciones latinoamericanas, Morant pone de relieve las primeras
manifestaciones teatrales de autorfa femenina en el contexto latinoame-
ricano y las lineas temé4ticas que siguieron todas ellas, pese a los obst4-
culos que la sociedad patriarcal les imponfa.

Si bien es cierto que dicho capitulo constituye en su mayorfa una enu-
meracién de publicaciones de dramaturgas latinoamericanas que parti-
ciparon de la escena teatral de sus respectivos pafses, también destaca
por contextualizar la produccién de todas ellas en el marco sociocultu-
ral de la época, analizando en primera instancia el papel de las drama-
turgas religiosas en las colonias, y luego centrdndose en aquellas que
contribuyeron a la construccién de un ideal de nacién durante la crisis
del modelo colonial. Adem4s, en algunas de estas autoras se establecen
tendencias que responden a su identidad femenina y que nos ayudan a
interpretar el acto de escribir y publicar de todas ellas como una prac-
tica politica en medio de un panorama de exclusién en el que la escritura
se transformd en una herramienta de denuncia. Asi, este capl’tulo surge
como una aportacién al estudio del teatro latinoamericano de autoria
femenina que, como la propia especialista resalta, se encuentra todavia
en ciernes, para ofrecer un censo integral de dramaturgas latinoameri-
canas que comprende mds de doscientos afios de teatro y que supone una
gran contribucién para los estudios sobre teatro latinoamericano.

El cuarto capl’tulo, «Maestras en el aulay en el escenario. Escritoras
de teatro para nifias en las primeras décadas del siglo xx en Espafia»,
por Marfa de la Hoz Bermejo Martinez, se inscribe de nuevo en el pano-
rama espafiol, pero esta vez con la llegada del siglo xx. Con el cambio de
siglo y la modernidad que supuso este en la alfabetizacién de la sociedad
espaﬁola, la autora se centra en el papel del teatro como herramienta
pedagdgica para el sector infantil de la sociedad. En este capitulo, a
diferencia de los tres capitulos anteriores, ya no se ofrece un listado de
dramaturgas con cardcter general, sino que se analiza la significativa
contribucidn literaria de Marfa del Pilar Contreras y Carolina de Soto
y Corro en el teatro infantil espafiol, situando su obra en el centro del
debate sobre la educacién femenina.

El estudio revela la naturaleza paraddjica de la propuesta literaria
de estas dos figuras, pues, si bien abogaban por el acceso al conoci-
miento por parte de las mujeres, de forma simultdnea promovian en sus
obras modelos de feminidad muy vinculados al pensamiento catdlico y
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conservador de la sociedad patriarcal espafiola. Por todas estas cosas, el
capitulo presenta el papel educativo del teatro infantil y lo circunscribe
en medio del debate sobre la educacién femenina y el papel de la Iglesia
en esta. Se nos presentan a dos dramaturgas espafiolas como figuras
complejas cuyo proyecto de emancipacidn coexistia con el discurso de
la domesticidad de la época. Su labor evidencia cémo la participacién
femenina en el debate publico y literario no siempre implicaba un dis-
curso disruptivo, sino que deja ver los distintos matices de un panorama
moderno espafiol todavia en ciernes.

El quinto y dltimo capitulo, «Trazos histéricos en la dramaturgia de
mujeres chilenas en la primera mitad del siglo xx: la paradoja entre la
educacién como dispositivo de control y los deseos de emancipacién»,
por Lorena Saavedra Gonzédlez, Patricia Artés Ibafiez y Maritza Farfas
Cerpa, cierra el volumen con un an4lisis que sigue con el mismo debate
sobre la educacién femenina que vefamos con el capitulo anterior, pero
circunscrito en el panorama literario chileno. Al igual que sucedfa en
el estudio anterior, atendemos al andlisis de distintas obras de autoria
femenina en las que subyace la tensién entre el modelo de feminidad
patriarcal y la emancipacién con el propio acto de escribir. En el caso
chileno, la historiografia teatral ha invisibilizado sistemdticamente la
labor literaria de las mujeres e incluso ha llegado a infravalorar su apor-
tacién calificdndola de inferior. Este estudio pone de relieve algunas de
las criticas que se hicieron a las obras de las dramaturgas chilenas por
no ser lo suficientemente politicas en comparacién con la produccién de
autorfa masculina, dentro del panorama politico de la primera mitad del
siglo xx. Adem4s, incluyendo el sesgo de clase, el articulo analiza de qué
modo afectd la modernidad y el contexto sociopolitico de la sociedad
chilena a la produccién literaria de autorfa femenina.

Asi pues, adentrdndose en el panorama educativo del Chile del siglo
xx, se analizan las distintas tendencias literarias que surgen en las obras
de distintas dramaturgas a la hora de abordar el tema de la educacién
femenina y la paradoja que presenta la difusién del discurso patriarcal
de la domesticidad a través de una herramienta de transgresién como
es tomar la palabra en boca de una mujer. De esta forma, este capl’tulo
sirve como un adecuado colofén al volumen, pues nos ofrece la oportuni-
dad de conectar el discurso chileno con el espafiol a la hora de recuperar
la voz de sus dramaturgas, asi como también pone de relieve cémo el
debate de la educacién femenina no solo sucedié en el estado espafiol,
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sino que fue una problemdtica que preocupd a mujeres de todas las na-
cionalidades.

Por todas estas cosas, como hemos ido adelantando, este volumen
constituye no solo un catdlogo de mujeres circunscritas a la escena tea-
tral en lengua espafiola, sino también un esquema geografico que, unido
al contexto histérico, establece un didlogo transatléntico y diacrénico
que pone de relieve una agencia femenina que, aunque a menudo invisi-
bilizada, fue constante desde el siglo xvi hasta el siglo xx.

Este enfoque transversal se ve potenciado por la estructura meticu-
losa en la que cada capitulo sienta las bases para el siguiente. Asf, pese
a la ambiciosa envergadura temporal y geogréfica que abarca, la obra
sigue un recorrido especifico que permite atravesar siglos de historia sin
caer en simplificaciones innecesarias. Cada articulo, especializado en
un aspecto, contribuye a la elaboracién de un mosaico que, sin perder de
vista la especificidad histérica y cultural de cada contexto, construye un
relato en el que el teatro funciona como eje vertebrador para visibilizar
la labor literaria de las mujeres.

De esta forma, la ordenacién de los capitulos no responde a un orden
puramente cronoldgico. Por ejemplo, en el primer capitulo se demuestra
la funcidn que tuvo el teatro en el Siglo de Oro para posibilitar las redes
femeninas de desarrollo en la esfera publica para que, con el segundo
se exponga todo un catdlogo de mujeres que participaron activamente
en dicha esfera publica. El tercer capitulo nos permite transitar a otras
geografias y a nuevos tipos de literatura de forma orgénica y asf pro-
piciar el acercamiento entre el contexto espafiol y el latinoamericano.
Finalmente, con el cuarto y el quinto Capl’tulo se ponen en accién todas
aquellas cosas aprendidas al inicio del volumen y atendemos a un am-
biente literario mucho més contemporaneo en el que el teatro supone
para las mujeres un espacio de emancipacién y de libertad de expresién
con el que cuestionar el statu quo.

En definitiva, este volumen supone una condensacién de aquellos as-
pectos mds destacables de la historiografia teatral en lengua espafiola
protagonizados por mujeres que han quedado relegados a la periferia de
los estudios filolégicos. A partir de genealogfas, testimonios y distintos
andlisis de obras teatrales, atendemos a la elaboracién de un esquema
general, pero fecundo, que sirve como herramienta académica para toda
aquella persona que quiera conocer la historiografia teatral de forma
més inclusiva y completa.

Marta Pérez Roig
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VILCHES DE FRUTOS, FRANCISCA, Y PILAR NIEVA DE
LA PAZ (EDS.) (2025). MMARIA DE LA O LEJARRAGA (1874-1974):
TEATRO, FEMINISMO Y VANGUARDIA. GUILLERMO ESCOLAR.

No hace tanto tiempo que Maria de la O Lejirraga era poco més que
una nota al pie de pdgina en las historias del teatro espafiol. Aunque se
sabfa de la colaboracién entre su marido, Gregorio Martinez Sierra, y
ella en su produccién teatral, se segufa manteniendo la autoria de Gre-
gorio y solamente se citaba —y no siempre— a Marfa como responsable
o «culpable» del ternurismo de su teatro.

El gran critico que fue don Francisco Ruiz Ramdn, seguramente
el més influyente entre los estudiosos del teatro espafiol en nuestro
tiempo, dedicaba unas lfneas muy poco halagiiefias a Marfa Lejarraga
al escribir de Martinez Sierra en su Hustoria del teatro espaiiol. I1. Siglo XX:

Ya Diez-Canedo, entre otros, habia sefialado «la colaboracién decla-
rada» de Marfa de la O Lejarraga, esposa del dramaturgo, en la produc-
cién de «muchas obras rebosantes de ternura optimista». No sabemos
hasta qué punto esa colaboracién pudo influir en la visién no solo fe-
minista, sino femenina patente en el teatro rosa de Martinez Sierra. A
veces parece transparentarse una especie de complejo de culpabilidad
del autor en tanto que vardn, que se manifiesta en una sisteméatica subli-

macién de la mujer, victima y redentora del hombre. (1977, p. 57)

El cambio de perspectiva comenzé con las obras de Antonina
Rodrigo y, sobre todo, de Patricia O’Connor, que ya en 1987 habia pu-
blicado Gregorioy Maria Martinez Sierra. Cronica de una colaboracion en la be-
nemérita y muy olvidada editorial de La Avispa. Pero todavia en 1993,
en Autoras dramdticas espaiiolas entre 1918 y 1956, la obra que se puede consi-
derar como la piedra fundacional de los estudios sobre las dramaturgas
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espafiolas, Pilar Nieva de la Paz manifestaba la dificultad de incluir a
Marfa de la O Lejdrraga entre las autoras estudiadas en el libro:

Queda por estudiar atn la naturaleza de la colaboracién del matrimonio
en cada una de las obras del extenso repertorio firmado por «Martinez
Sierra» con el fin de establecer el grado de participacién de la escritora
en las diferentes piezas. A la espera de una mayor luz sobre la cuestién,
y aun estando firmemente convencida de que Marfa Martinez Sierra
es probablemente una de las mejores escritoras teatrales espafiolas del
presente siglo, me ha parecido prematuro incluir indiscriminadamente
las obras firmadas por «Martinez Sierra» en los apéndices finales del

libro. (1993, p. 23)

En nuestros dfas, sin embargo, Marfa de la O Lejdrraga se ha con-
vertido en una figura conocida, que concita no solamente estudios
académicos, sino que ha saltado a la escena y a la novela, e incluso al
universo audiovisual en programas de television dedicados a ella. El
libro que resefiamos, plasmacién en letra impresa de un Seminario In-
ternacional celebrado en el CSIC en septiembre de 2024 coincidiendo
con el cincuentenario de su muerte y el ciento cincuenta aniversario de
su nacimiento, es una buena muestra de ello.

Se trata de un libro, como es normal en estos casos, que ofrece dis-
tintos puntos de vista y variados enfoques. Asi, por ejemplo, hay dos
contribuciones que se encargan de revisar las producciones teatrales y
novelisticas actuales que han hecho de Marfa Lejeirraga la protagonista
de sus historias: entre otras, la novela La mujer sin nombre y la obra teatral
Firmado Lejdrraga, ambas de Vanessa Montfort, o Y Maria tres veces ama-
pola, Maria, de Maite Agirre. Tenemos en primer lugar el articulo «Marfa
Lejarraga: palimpsestos y ficcién reparadora», de Julio Checa Puerta,
gran especialista en los teatros de Gregorio Martinez Sierray quizds por
ello el mds reticente a la reivindicacién de la autorfa de Marfa. Su texto,
siempre bien documentado y argumentado, es sin duda el mds polémico
dentro de este contexto y por ello absolutamente necesario. No participa
de esas reticencias el articulo «La reivindicacién del teatro modernista y
feminista de Y Maria tres veces amapola, Maria, de Maite Agirre», firmado
por Luisa Garcia-Manso, que analiza con detenimiento esta obra de la
actriz Maite Agirre estrenada en la desaparecida sala El Canto de la
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Cabra, de Madrid, en 1998, que fue pionera en la recuperacién escénica
de Marfa de la O Lejarraga.

Sin embargo, la mayor parte de los articulos se centran en la obra
de la autora, dejando al margen la polémica de la colaboracién, que ha
pasado a un segundo plano. Hoy dfa existe un consenso entre los inves-
tigadores acerca de que la autorfa «Gregorio Martinez Sierra» no es un
simulacro que tape una vergonzosa situacién de explotacién femenina,
sino una marca de auténtica colaboracién entre Gregorio y Marfa.

Un mapa fundamental para conocer la obra de la autora (o los auto-
res) nos ofrece el articulo de Juan Aguilera Sastre e Isabel Lizdrraga
Vizcarra, «Marfa de la O Lejarraga a la luz del siglo XXI». Aguilera y
Lizdrraga son en gran parte responsables de la recuperacién de la au-
tora en nuestro siglo, ya que desde 2002 le han venido dedicando sus nu-
merosos estudios, ademds de publicar, en ediciones criticas, una enorme
cantidad de obras de Marfa, tanto las que tenfan ediciones anteriores
(no siempre afortunadas y casi siempre inencontrables) como las que
nunca se habfan editado desde hace un siglo. A ellos se debe, por ejem-
plo, la edicién de Cancidn de cuna (2024), Gregorio y yo (2023), o Cartas a
las mugeres de Espaiia (2022), ademds de varios epistolarios que dan cuenta
de la intimidad (relativa) de la autora.

Precisamente uno de los epistolarios no recogidos por Aguilera y Li-
zdrraga es el que mantuvo Marfa con Eugenio d’Ors, y este es el que es-
tudia Francisca Montiel Rayo en «Jalones de una vida: correspondencia
inédita de Marfa Lejdrraga a Eugenio d’Ors (1922-1952)». Epistolario
exiguo, ya que solamente se conservan siete cartas y una tarjeta postal
enviadas por Marfa a d'Ors, pero que se mantuvo al menos durante
treinta afios y revela una amistad mantenida a través del tiempo, la le-
janfa y las tremendas diferencias ideoldgicas que los separaban al final,
cuando ella era una exiliada republicana y €l uno de los préceres fran-
quistas.

Un aspecto clave para entender la obra de Marfa de la O Lejdrraga,
asf como su actividad politica y social, es el feminismo de la autora, y a
ello se dedican varios estudios en esta obra. En primer lugar, hay que
resefiar el de Pilar Nieva de la Paz, responsable también, con Maria
Francisca Vilches, del articulo de presentacién y editora del volumen
que nos ocupa. Su articulo «Marfa de la O Lejdrraga entre la esfera
publica y la esfera privada. Maternidades» es un estudio de amplio es-
pectro sobre su obra en el que destaca un aspecto hoy en dia orillado

ACOTAUONLS, IC julio-diciembre 2025 517



RESERAS

en el pensamiento feminista pero que, como destaca Pilar Nieva, era
fundamental en aquel primer feminismo de las décadas iniciales del siglo
XX, el de la maternidad, es decir, el de la consideracién de la mujer
como madre, y no siempre madre bioldgica. Las distintas maternidades
que aparecen en obras teatrales y ensayfsticas son analizadas con rigor
por la investigadora, que ofrece un panorama completo y complejo del
pensamiento feminista de Marfa.

Més concretos son los estudios «Repertorio emocional y perspectiva
de género en 7ii cres la paz (1906), novela de Maria Lejirraga: un pro-
yecto de solidaridad femenina y feminista», de Marfa del Carmen Al-
fonso Garcfa, y «Las Cartas a las mujeres de Lejdrraga/Martinez Sierra y
las Cartas a las mujeres argentinas de Herminia Brumana: hacia un campo
iberoamericano de sociabilidad literaria», de Annette Paatz. Si en el pri-
mer caso tenemos un andlisis desde perspectiva de género de una novela
temprana de Marfa de la O Lejdrraga, en el segundo se nos ofrece un
estudio de la influencia que tuvo uno de los trabajos fundamentales de la
autora -y del todo el primer feminismo espafiol- en la obra de la escritora
uruguaya Herminia Brumana, lo que nos permite comprobar la difu-
sién de las ideas de Marfa por todo el &mbito hispanico.

En otro orden de cosas, pero también relacionado con el mundo la-
tinoamericano, el estudio de Yasmina Yousfi Lépez «Teatro y exilio: la
presencia escénica de Maria Lejarraga en Paraguay y Pert» recoge el
estreno en los afios 40 de la mitica Cancidn de cuna en dos paises alejados
de los circuitos teatrales habituales y el papel que tuvieron en la creacién
de un teatro profesional los actores espafioles del exilio republicano.

Finalmente, pero no lo menos importante, hay articulos dedicados
al andlisis de la dramaturgia de Marfa Lejdrraga, y el papel que pudo
haber tenido en la renovacién del teatro espafiol de su tiempo. A este
tema, central en la valoracién que hoy en dfa se puede hacer de su pro-
duccién dramética, dedica Marfa Francisca Vilches de Frutos su trabajo
«El teatro de Lejarraga/Martinez Sierra entre la Tradicién y la Van-
guardia», e Inmaculada Plaza Agudo el suyo, «Por el camino del simbo-
lismo: renovacién expresiva e identidades en Tzatro de ensuciio (1905), de
los Martinez Sierra/Lejdrraga».

ATAUONLS, B julio-diciembre 2025 518



LIRROS

El libro, magnificamente editado por la editorial Guillermo Escolar,
es, en conjunto, un excelente resumen de la investigacién actual sobre la
fascinante figura de Marfa de la O Lejirraga, y una puerta abierta para
todos aquellos interesados en el teatro espaﬁol de su tiempo.

Fernando Doménech Rico
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JOSE ROMERA CASTILLO (2025). TESELAS TEATRALES
ACTUALES. EDICIONES INVASORAS

La nueva publicacién del profesor José Romera Castillo, Catedratico
emérito y honorifico en la Facultad de Filologia de la UNED, Presi-
dente de honor y fundador de la Asociacién Espafiola de Semidtica y de
la Asociacién Internacional de Teatro del siglo XX1, asf como, especial-
mente, alma mater del Centro de Investigacién de Semidtica Literaria,
Teatral y Nuevas Tecnologias, SELITEN@T (cuyas actividades pueden
verse en https:/www.uned.es/universidad/inicio/estudios/formacion-
permanente/cursos/centro-investigacion-SELITENT.html), nominado
por la Academia de las Artes Escénicas de Espafia al prestigioso premio
Talfa 2024, en su modalidad de «Difusién y divulgacién del teatro
espaﬁol», ofrece a todos los amantes del arte dramdtico un detallado y
riguroso trabajo sobre la realidad escénica en Espafia en el primer cuarto
del siglo XXI. Escrito desde el sentimiento que procura la sincera amistad
y el didlogo profundo y continuo con dramaturgos, con estudiosos y con
jévenes investigadores del fenémeno teatral, el libro, tras un pértico muy
esclarecedor del profesor Romera, sobre la labor del SELITEN@T en el
estudio del teatro, estd estructurado en tres partes fundamentalmente:
«Teatro del siglo XX1I», «<Dramaturgos» y «Apostillas teatrales». Teselas
teatrales actuales se suma a la ya extensa némina de libros publicados por
Romera Castillo sobre teatro dentro de su extensa y fructifera labor
investigadora como puede verse en su curriculum vitae (https://www.uned.
es/universidad/inicio/dam/jcr:abedb31d-f7ee-4c20-bd10-1c06c£831d09/
CV_extenso_Jose_Romera.pdf), as{ como constituye una nueva pieza
de particular interés, tanto por la eleccién de los temas tratados como
por la perspectiva adoptada para su estudio, que a buen seguro colmara
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la curiosidad de los estudiantes, el celo de los investigadores y la pasién
de los aficionados y amantes del teatro en nuestros dfas.

El libro se abre con un brillante «Pdrtico», «Lincas de investigacion tea-
tral en el Centro de Investigacion de Semidtica Literarca, Teatral y Nuevas Tec-
nologias (SELITEN@T)» (pp. 7-67), donde el profesor Romera Castillo
rememora la creacién de la Asociacién Espafiola de Semidtica (AES),
fundada en 1983 por su propia iniciativa, al tiempo que refiere el origen
del Instituto de Semidtica Literaria y Teatral, creado en 1991 también
bajo su impulso, y posteriormente renombrado Centro de Investigacién
de Semiética Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologfas, un hito de capital
importancia para el desarrollo de los estudios de semiética en Espafia.
Desde entonces, el SELITEN@T viene organizando Seminarios Inter-
nacionales, muchos de ellos centrados en el teatro actual -més de 25-, en
los que han participado un gran nimero de investigadores y creadores
que han abordado temas monogréficos, hasta ahora, no tratados con la
atencién que merecen en Espafia. Las actas de estos seminarios, edita-
das por Romera Castillo en Visor Libros y en Verbum, asf como el resto
de las publicaciones del Centro de Investigacién estdn disponibles en la
pdgina de SELITEN@T (https://www.uned.es/universidad/inicio/estu-
dios/formacion-permanente/cursos/centro-investigacion-SELITENT/
publicaciones.html).

La primera seccién del libro, «Teatro del siglo XX1I», se centra en el
estudio de una serie de temas que no han tenido tanto en Espafia como
en el hispanismo internacional la atencién debida como la ecologfa, la
gastronomfa, la medicina, el deporte y otros temas, tanto en textos tea-
trales publicados y/o en espectdculos representados en los ltimos afios.
El primer apartado, «Teatro y ecologfa» est4 estructurado en dos partes:
en «Natura en la escena espafiola actual» (pp. 71-103), después de adver-
tir que los problemas medioambientales no admiten dilacién, sefiala Ro-
mera Castillo, que la mirada sobre el medio ambiente rebasa el campo de
la ciencia y se extiende al de las manifestaciones artisticas, examinando
una serie de propuestas teatrales al respecto, que completan lo estudiado
en el XXXII Seminario Internacional, editado por J. Romera Castillo,
teatro, ecologia y gastronomia en las dos primeras décadas del siglo XXT (Madrid:
Verbum, 2023). Le sigue el estudio sobre «El proyecto Plancta vulnerable»
(pp- 105-120), donde se examina la propuesta escénica, originada en
el Nuevo Teatro Fronterizo, creado por José Sanchis Sinisterra, que
ha indagado, a través de sus cuatro ediciones, sobre el teatro ecoldgico
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del siglo XXI, siendo su finalidad dltima la concienciacién sobre la ne-
cesidad de proteger los espacios naturales a través de las experiencias
draméticas.

A continuacién, en «Teatro y gastronomia», se estudia el &mbito de
«Menvsa en la escena espafiola actual> (pp. 121-136), donde se explora la
relacién entre gastronomfa y teatro, observando las experiencias escéni-
cas del siglo XXI en las que la gastronomfa tiene una funcién esencial,
bien como elemento potenciador del realismo de la representacién, bien
como elemento que sirve para caracterizar a los personajes que aparecen
en escena.

El siguiente apartado, «Teatro y ciencias», consta de dos entradas: en
«Teatro, ciencias y ciencia ficcién en los inicios del siglo XX1I» (pp. 137-
154), el profesor Romera examina la importancia de una serie de textos/
espectdculos en los que el teatro ha tratado de los dos 4mbitos en nues-
tro siglo, que, sin duda, completa los resultados del XXXI seminario
internacional del SELITEN@, editado por J. Romera Castillo, Zzatro,
ctencias y clencia ficeion en las dos primeras décadas del siglo XXT (Madrid, Ver-
bum, 2023) —que puede verse en Canal UNED XXXI Seminario inter-
nacional del Seliten@T— asi como en «El Nuevo Teatro Fronterizo y la
ciencia» (pp. 155-172), examina la fundamental aportacién al tema por
parte del mencionado institucién y su director, José Sanchis Sinisterra,
a través de un conjunto de dramaturgias inducidas que ponen a prueba
la capacidad creativa de jévenes dramaturgas adscritas al proyecto
(Lucia Vilanova, Eva Redondo, Blanca Doménech, Marifa Velasco y
Yolanda Pallin); ademads, estudia lalabor del «Grupo de Teatro de Base
Cientifica» (TEATRIEM), formado en el seno del Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas (CSIC) por investigadores de distintas
disciplinas y especialidades, siendo su objetivo principal incrementar la
cultura cientifica y la divulgacién de la ciencia en Espafia.

El apartado «Teatro y Medicina» consta de un capitulo titulado
«Teatro y COVID-19 (pp. 173-197), en el que el profesor Romera trata,
en primer lugar, de la presencia de la enfermedad en la narrativa y en
el teatro de todos los tiempos. En efecto, segtin comenta el profesor, la
peste, las epidemias y las pandemias han producido en las sociedades
males terribles que la pintura, la mdsica, la literatura o el teatro de todos
los tiempos han sabido plasmar en sus representaciones. Como muestra,
enumera una larga serie de relatos épicos o novelisticos, desde la /liada
de Homero hasta la dltima novela de Philip Roth, Némess. Asimismo —y
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es lo importante del estudio—. examina una serie de textos y puestas en
escena donde el COVID tuvo presencia muy significativa en la creacidn,
los modos de hacer teatro como en la recepcién. Una vez m4s, este estu-
dio de Romera Castillo amplia los resultados de XXXIII seminario in-
ternacional del SELITEN@, editado por el mencionado profesor como
Teatro y medicina en el primer cuarto del siglo XXT (Madrid: Verbum, 2024).

En el apartado «Teatro y deportes», con un solo apartado, «Teatroy
deportes en los inicios del siglo XXI» (pp. 199-217), se advierte que las
relaciones entre el teatro y el deporte son miltiples y variadas puesto que
unas veces la conexidn se establecen por las analogfas existentes entre
sus elementos (escenario-estadio, jugador-actor, entrenador-director);
otras, la relacién entre teatro y deporte se produce a través de los planes
educativos que incitan a la practica del deporte activo mediante motiva-
doras representaciones escénicas; y también se manifiesta en la vigencia
y la actualidad que los temas deportivos tienen en los escenarios nacio-
nales e internacionales de nuestra época. Trabajo que, de nuevo, com-
pleta lo estudiado en otro de los seminarios del SELITEN@T, editado
por J. Romera Castillo, Teatro y deportes en los inicios del siglo XXI (Ma-
drid: Verbum, 2021 (las sesiones completas estdn disponibles en Canal
UNED - Teatro y Deportes en los inicios del siglo XXI.

Por dltimo, el apartado «Teatro y otros temas» est4 conformado por
tres perspicuos articulos: en el primero, «Teatralidad y otredad» (pp.
219-235), Romera Castillo muestra, por un lado, que los monélogos de
Segismundo, en La vida es suciio, son una manifestacion de la alteridad,
de la presencia del otro en el texto dramétieo, Yy, por otro, desarrolla el
concepto de alteridad hipndtica o desdoblamiento mediante el andlisis de
una obra de Juan Mayorga, £/ mago (2018). En el segundo, «Teselas de
teatro breve actual» (pp. 237-252), describe el vasto panorama sobre esta
modalidad de teatro en nuestros dias y valora los trabajos presentados
al XX Seminario Internacional del SELITEN@T, editado por Romera
Castillo, El teatro breve en los inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Libros,
2011), seflalando que el confinamiento por el COVID-19 ha propiciado
un lenguaje teatral transmedia, en el que se mezclan diversos lenguajes
para crear un lenguaje dramdtico apto y vélido para las redes sociales,
donde, gracias al streaming, el nimero de representaciones breves, que se
representan en ausencia, crece cada dfa.

Cierra este apartado, el capitulo sobre «Literatura y teatro en la aldea

global con la inteligencia artificial al fondo» (pp. 253-303), resultado de
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una conferencia que el profesor Romera Castillo impartis en el Palacio
de La Madraza, Universidad de Granada, en la C4dtedra de Juan Carlos
Rodriguez. Después de glosar el reconocimiento al profesor, se adentra
en el tema de la inteligencia artificial, que tanta importancia tiene tanto
en la vida cotidiana como en las creaciones artisticas en general, sin
adherirse a tanto a los apocalipticos como a los integrados (segin la denomi-
nacién de Umberto Eco), tras examinar la importancia que toda nueva
tecnologfa tiene en las creaciones del arte, propone el papel positivo
que TA puede tener en la literatura y el teatro como una herramienta
m4és para sus creaciones y para sus estudios. Una vez mds. El profesor
Romera Castillo se convierte en pionero en este tipo de investigaciones
tan importantes en el futuro, que, ademés, constituye un adelanto del
XXXIV seminario internacional, dirigido por él, celebrado del 25 al 27
de junio de 2025, Literatura, teatro ¢ inteligencia artificial (que se publicard
en Verbum, a fines de 2025).

La segunda parte del volumen, «Dramaturgos», estd consagrada
a cinco destacados dramaturgos: la primera, «Ana Caro, una drama-
turga granadina del Siglo de Oro» (pp. 307-308), en la que se confirma
el origen granadino de esta dramaturga del siglo XVII, siguiendo la
tesis de Juana Escabias que ha editado recientemente su obra dram4-
tica. En el siguiente, «<Un Calderdn esencias, de Ignacio Amestoy» (pp.
309-321), el profesor Romera Castillo presenta y comenta el libro de un
amigo, a la par que fecundo dramaturgo y destacado critico del tea-
tro, quien en su libro esboza una breve biograffa de Calderén de La
Barca, y estudia dos de sus dramas histdéricos, dos comedias de capa y
espada, dos dramas filosdficos, un drama religioso y un drama trégico
(puede verse la presentacidn integra del libro en https:/www.youtube.
com/wtach?v=F7kcX57PMbO). En «Antonio Buero Vallejo, drama-
turgo universal» (pp. (323-330) resefia la importancia de este creador,
recogida en el volumen del mismo titulo, editado por Mariano de Paco y
Francisco J. Diaz Revenga, que recoge las Actas del Curso Internacio-
nal de la Universidad de Murcia (2000) dedicado a Buero Vallejo, seis
meses después de su fallecimiento. En «Antonio Gala entre bambalinas»
(pp. 331-351) estudia lo autobiogréfico en Gala, una linea de investiga-
cién en la que el profesor Romera Castillo ha sido conspicuo pionero,
para adentrarse en la teoria galiana sobre la literatura y el teatro (es—
pecialmente), ambos aspectos desarrollados en libros suyos como Con

Antonio Gala. Estudios sobre su obra (Madrid: UNED, 1996) y el reciente
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ensayo, Gala a escena (Vigo: Ediciones Invasoras, 2024), adem4ds de sus
numerosas ediciones de articulos y ediciones de varias de sus obras. En
«Antonio Gala: escritor por destino, famoso y discutido» (pp. 363-354),
escrito con motivo del fallecimiento del dramaturgo, plantea la dicoto-
mia entre el escritor por vocacidn y el escritor por destino (como fue su
caso, segin él mismo) —para ampliar puede verse Canal UNED - Con
Antonio Gala. Estudios sobre su obra—. En »Jerénimo Lépez Mozo a
examen» (pp. 3556-360) se hace una breve semblanza, escrita desde el
afecto sincero y amical tras el ¢bito del dramaturgo en 2024, en la que
subraya que su faceta de estudiosoy critico de teatro, tanto en su dimen-
sién textual como espectacular, engrandece y complementa su faceta de
autor dramético, al tiempo que reconoce y agradece su colaboracién
asidua y enriquecedora en muchos de los Seminarios Internacionales
dedicados al teatro, recordando que SELITEN@T, en su labor edito-
rial, publicé de Jerénimo Ldpez Mozo Dos obras de teatro, Combate ciegos
y Yo maldita india... (Madrid: UNED, 2000), con edicién del profesor
Romera.

La tercera seccién, «Apostillas teatrales», esta compuesta por nueve
Interesantes notas que aclaran temas, ya tratados con anterioridad, o
referidos a otros nuevos, siempre con un fin divulgador y did4ctico.
«Ecologia y teatro actual» (pp. 363-364) y «Gastronomia y teatro»
(pp. 365-366) se encuadran en el XXXII Seminario Internacional del
SELITEN@T, que se celebré en Madrid, entre el 28 y el 30 de junio del
2023, bajo la direccién de Romera Castillo, para estudiar la presencia
de la naturaleza y la alimentacién en las propuestas escénicas de nues-
tro tiempo. «Teatro y Coronavirus-19» (pp. 367-368) y «Teatro, pande-
mias y salas virtuales-» (pp. 369-370), se insertan en el radio de accién
del XXXIII Seminario Internacional SELITEN@T entre el 25y 27 de
septiembre de 2024, sobre teatro y Medicina; «Literatura, teatro y de-
porte» (pp. 371-372), «Fiitbol y teatro» (pp. 373-374) y «Fdtbol femenino
y teatro» (pp. 375-376) se alinean con el XXIX Seminario Internacional
del SELITEN@T, celebrado en linea (online) debido al COVID-19, para
abordar la huella del deporte en el teatro actual. «Inteligencia artificial,
literatura y teatro» (pp. 377-379) se anticipa al tema del XXXIV Semi-
nario Internacional del SELITEN@T, celebrado en Madrid entre los
dfas 25 y 27 de junio del 2025. Finalmente, en «Mariano de paco a exa-
men» (pp. 381-382) se hace un breve perfil biogréfico de un estudioso
del teatro espafiol, catedrético de la Universidad de Murcia, y amigo
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muy cercano, con quien el profesor Romera Castillo ha compartido mu-
chas y provechosas experiencias.

Se remata el volumen con «Publicaciones del Centro de Investigacidn
de Semidtica Literaria, teatral y Nuevas Tecnologias» (pp. 383-386) en
el que se constata la lista completa de las actas de los 34 encuentros cien-
tificos, mds otras publicaciones (37) —todas ellas publicadas—, as{ como
los 34 nimeros de la revista Signa, fundada y dirigida por José Romera
Castillo (https:/revistas.uned.es/index.php/signa).

En conclusién, cabe afirmar que Teselas teatrales actuales es un volu-
men de gran interés para los estudiosos, los investigadores y los intere-
sados en conocer en profundidad facetas importantes del teatro de los
dltimos 25 afios en Espafia, no sélo porque informa sobre las actividades
pormenorizadas del SELITEN@T, institucién que ha dedicado enor-
mes esfuerzos para el conocimiento y la divulgacidn del teatro en nues-
tro pafs, sino también porque presenta, en breves pero ricas pinceladas,
una erudita lista de temas (antes poco estudiados), asi como una galerfa
de reconocidos autores draméticos, escrita bajo un enfoque académico
y riguroso, pero no exenta de la emocién y el afecto que ponen de ma-
nifiesto una profunda y prolongada relacién de amistad que el profesor
Romera Castillo ha sabido mantener tanto con obras/espectdculos de
aplaudidos dramaturgos, como con minuciosos investigadores y distin-
guidos criticos del fenémeno teatral. Por lo tanto, Teselas teatrales actuales
es una obra seria, rigurosa y amena, creada por uno de los investigado-
res del teatro espaﬁol actual méds importante en el panorama nacional e
internacional del hispanismo, quien presenta, con este excelente y nuevo
trabajo, un libro provechoso, de entretenida lectura, y muy recomenda-
ble para aquellos que quieran adentrarse en las dramaturgias represen-
tadas o publicadas en Espafia en este primer cuarto del siglo XXI.

Carlos Cuesta Coscolld

ACOTAUONLS, IC julio-diciembre 2025 527


https://revistas.uned.es/index.php/signa)




LIRROS

LOPEZ ANTUNANO, JOSE GABRIEL (2024). DE LO
DRAMATICO A LOS POSDRAMATICO. LA ESCENA DEL SIGLO
XXI [2]. ADE

El corpus de este libro acoge la continuidad de la primera parte «La
escena del siglo XXI» y surca un avance en la genealogfa de la esceni-
ficacién contempordnea. Una veintena de creadores de la escena com-
ponen este mapa internacional, entre continentes y culturas, siendo una
bitdcora de creaciones, creadores, poéticas y relatos escénicos que abar-
can la dramaturgia, la performatividad, la escena estético-pldstica, las
instalaciones, el audiovisual, el relato de realidad, la autorreferencia-
lidad, entre contextos y componentes de los discursos espectaculares
analizados.

Vivimos en la historia de la escena una singularidad de préstamos,
contaminaciones o traslaciones, que abarcan la estructura y dimensién
de las creaciones citadas. Siendo los caudales poéticos de la mds diversa
singularidad, haciendo compleja la reunién sobre estéticas y conceptos
poéticos definibles, y detalldndose y describiendo el discurso del libro a
partir de cémo se engranan las creaciones en sus dimensiones artisticas
y los dispositivos y realizaciones espectaculares implicadas por sus ac-
tivadores.

Desde los siglos precedentes, los creadores y artistas se han ocupado
de tomar referencias y trasladarse a partir de ellas en una interpretacién
singular. La evolucién de los teatros durante los siglos precedentes, la
irrupcién de la direccidn escénica, la aparicién de los ismos y las van-
guardias, las renovaciones escénicas entre el dramaturgismo y la rup-
tura con las unidades y las fdbulas firmes y cerradas, las irrupciones
de lo real en la condicién ficcional, entre otros aspectos, han sido eco de
estos traslados, transferencias y préstamos.
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Si bien, entre los marcos temporales de épocas pretéritas, los estilis-
mos estéticos de finales del XIX y principios del XX, las irrupciones de
las primeras manifestaciones de poéticas, hasta la incorporacién de la
realidad como relato escénico o las hibridaciones de los lenguajes artfs-
ticos de la escena y de la pldstica, nos han sido enmarcados en referentes
analiticos capaces de contextualizar y referenciar para la memoria y el
andlisis de la creacién espectacular y escénica. Su historia y devenir se
ha estilizado y ha recibido denominaciones memorables y consideradas
como marcos de critica y referencialidad analitica establecida.

Sin embargo, en ambos documentos de la «Escena del siglo XXI» la
labor de interpretacién de los signos espectaculares se hace de distinto
modo, no quedando ya un nombre que detalle su singularidad. La histo-
ricidad y la critica nos ha dejado marcos referenciales aproximados, por
ejemplo, lo que se ha apreciado en la didspora espacial y temporal como
el caso de los ismos y la vanguardia, o bien las anotaciones de poéticas
referidas a los artistas que las originarios, «crueldad», «de la muerte»,
«pobre», «antropoldégica», entre otras. Como detalles singulares, estas
dltimas, frente a resimenes coincidentes, las otras.

Corrientes y poéticas se han dado cabida a lo largo de los dltimos 150
afios. Sin embargo, por el cauce de ambos textos de la «Escena del siglo
XXI», se hace m4s que imposible lograr hallar una reunién definitoria y
memorable, aunque se intenta por toda manera, como rigor de metodolo-
gfa critica, y, muy al contrario, sf la proliferacién de semblanzas de tono
poético que ensalzan las diferentes manifestaciones diversas colmadas
de cruces semidticos, sinestésicos y constituidos a partir de la realiza-
cién y la performatividad.

De cualquier manera, como discurso critico, estas singularidades
artisticas estdn abrazadas por el concepto de «Posdrama». Y si en el
primer libro se guarda celo de hacer posible una mirada constituyente
de los relatos escénicos distinguidos y la capacidad de las diferentes na-
rratividades dispuestas, en este segundo volumen, se analiza el marco
del concepto posdramaético en su designacién. Como una relacién que se
pronosticaba y anticipaba desde los legados de creaciones ya en el siglo
XX, y que no ocupa si no una afortunada consideracién nominativa a
este relato amplio, diverso, singular y disperso en tiempo y lugar que
acoge a la inmensidad reticular de los procesos reconocibles y reconoci-
dos sobre la dificil catalogacién univoca, designada, enmarcada y me-
morable en sf misma. Ya aparecen los nombres y no los rangos poéticos,
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ya aparecen los dispositivos que explican la artisticidad del creador y
no las corrientes que los sefialan... Este es el cambio del paradigma que
vivimos y esta es la necesaria realidad analitica que lo constituye.

Esta es la riqueza de este volumen y su precuela, a modo de relato
narrativo, en su didspora nominal y su dificil localizacién creativa. For-
taleciendo el listado de pertenecientes y sus derivas individuales que se
sirven de recursos escenotécnicos y plésticos espectaculares, dramatur-
gisticos, de la actancialidad y la realizacidn frente a la encarnacién, de
la ficcidn frente a la realidad, de la tensién temporal y proxémica, de
la linearidad frente a la circularidad, de la disrupcién de la fdbula por
el acontecimiento, del documento frente al relato. Detalles que podrdn
componer en su riqueza y versatilidad la complejidad de su compilacién
y ordenacidn ubicada y estilizada convenientemente como intencién me-
morable y rigurosa de un documento critico.

Pero quiero decir que la eficacia una vez més de la mirada critica
y enriquecedora de José Gabriel Lépez Antufiano consigue hacer un
mapa amable, exigente, legitimo, enmarcable, y lo mds dificil, con in-
tenciones suficientes para llegar a ser memorable para el componente del
estudio, la pedagogia, la critica y el posicionamiento de los lectores en
todo el basto universo que lo compongan.

Cinco apartados: Teatro posdramético, de la sinestesia a la acelera-
cién; Teatro posdramatico, presencias y conjuntos dindmicos; Audiovi-
suales: hacia una funcién vehicular del espectdculo; Recuerdos y mapa
de las emociones en los espectdculos posdramdticos; Audiovisuales y
lenguaje virtual en el teatro documento.

La némina recoge a creadores que rondan el medio siglo; nacidos
desde muy diferentes referentes formativos y multidisciplinares en rigor:
Bieito, Afrin, Stemann, Garcfa; Platel, Pollesch, Kriegenburg, Garbac-
zewski; Marlau, Jatahy, Serebrennikov, Mundruczé, Teste, Vandelem;
Liddell, Mouawad, Rodrigues; Rimini Protokoll, Rau, Carbunariu.

Este de Europa, Canad4, regiones como Flandes, ciudades concre-
tas, teatros, entornos artisticos, marcos de exhibicién, son la didspora
constituyente de este documento ampliado sobre el concepto del pos-
drama. Con su permiso, solicitando su revisién y criticando su conve-
niencia resumidora, pero aportando el detalle iniciado por el teérico que
lo referencid, y haciendo ver la compleja convivencia artistica del espec-
tdculo en la necesidad sincrénica de su andlisis, para hacer evolutivo el
contexto de la interpretacién de la creacién contempordnea y su cabal
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engranaje en la historia de las artes vivas y del espectdculo como marca
documentada para el futuro.

José Gabriel Lépez Antufiano consigue una vez més en su actitud
de Marco Polo asomarnos al sortilegio vital de la espectacularidad con-
tempordnea en su amplia riqueza, para que sin movernos del asiento
ducal viajemos caleidoscépicamente en el universo de miradas vivientes
que nos hagan participes del caldo césmico en que vive hoy dfa el arte
en la vida y la vida en el espectdculo. Una cultura critica y activa que
avanza en su devenir hacia un inesperado universo, infinito atin, por
descubrir...

Los animo a que viajen en esta liturgia activa de pulsos en el tiempo
v el espacio de la creacién contempordnea... para que seamos testigos
silenciosos de cémo se vira el pulso vital de la creacién espectacular y
escénica contemporénea.

David Ojeda
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FWALA-LO MARIN (2024). PENSAR LA DIRECCION.
CONCEPCIONES Y PROCEDIMIENTOS EN PRACTICAS
CONTEMPORANEAS. ARTEZBLAI

El libro de Fwala-lo Marin (Universidad Nacional de Cérdoba) se erige
como un aporte a los estudios teatrales latinoamericanos al poner la di-
reccién escénica en el centro de la reflexién, desmarcdndola de su habi-
tual consideracién como apéndice de la actuacién o la dramaturgia. Allf
donde la investigacién ha privilegiado el an4lisis de la técnica actoral,
la autora se pregunta directamente «;qué es dirigir?», desplegando una
escritura que interroga la especificidad del rol; con esto me refiero a
sus tareas, sus tensiones y sus modos de organizar el mundo sensible
desde la practica teatral. La propuesta se sostiene en un gesto hibrido,
que combina teorfa y praxis, y que asume la voz del artista-investigador
como productora de conocimiento, respaldéndose en entrevistas a
creadores del teatro independiente.

Desde este punto de partida, la direccién aparece como una practica
politica. Adem4s de organizar escenas y sentidos, distribuye lo sensible,
impulsa otras formas de percepcién y genera experiencias contrahege-
moénicas. En particular, en el teatro independiente, la direccién participa
en la construccién de igualdad y en la apertura a poéticas que quiebran
con lo utilitario del mundo. Por su parte, la dimensién feminista del libro
ofrece una mirada sustantiva para pensar las asimetrias de reconoci-
miento en el campo teatral, puesto que cuestiona los modos patriarcales
de legitimacidn, desnaturaliza los premios y las jerarquias del campo y
plantea la urgencia de formaciones més diversas que permitan recono-
cer otras formas de ejercer el liderazgo.

El recorrido histérico que ofrece la autora va desde el surgimiento
de la direccién como disciplina auténoma en la Europa decimonénica
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hasta las experiencias contempordneas de la ciudad de Cérdoba, Ar-
gentina (lugar de donde ella pertenece). En este trayecto se destacan
la influencia del teatro laboratorio, la creacién colectiva y el rechazo al
«director tirano», que marcaron la tradicién grupal cordobesa y que hoy
contindan renovdndose. Las figuras de maestros y maestras funcionan
como brdjulas, al igual que los festivales que se revelan como espacios
de formacidn, encuentro y circulacién de poéticas.

Un aspecto notable del libro es la propuesta de la categorfa de «<hace-
dores» para nombrar a quienes, desde distintas posiciones, sostienen la
prdctica teatral. Con esta nomenclatura, la autora los sitda en un lugar
creativo y horizontal, reconociendo el aporte, tanto de quienes dirigen
o actdan, como de quienes gestionan salas o impulsan proyectos comu-
nitarios. Marin subraya la dificultad de definirse en términos cerrados,
y en esa imprecisién detecta la fuerza de una identidad colectiva que
rehiye a la taxonom{a académica. Por tanto, la nocién de hacedores per-
mite reconocer tanto a directoras/es e intérpretes y a un diverso equipo
humano de teatristas como actores fundamentales en el campo del teatro
independiente latinoamericano.

En la seccién dedicada a las concepciones contemporéneas de la di-
reccidn, la autora describe con detalle la complejidad productiva entre
avanzar y/o pausar los procesos, la soledad de quien toma decisiones y
la necesidad de refundar el sentido del término «direccién» en un plano
distinto a su asociacién con la verticalidad autoritaria. Dirigir, en este
marco, significa también escuchar y provocar, atender a los cuerpos, a
los tiempos ya las atmdsferas que se construyen en escena. Se trata de
un rol que, ademds de articular lo artistico, asume un papel intelectual
como el de generar pensamiento desde la préctica. en sintonia con la
tradicién universitaria que nutre al teatro independiente.

Los capitulos sobre metodologfas ponen de relieve el valor de la
experimentacidn, la confianza en el grupo y la centralidad de la afec-
tividad. La amistad, el deseo de estar juntos y la calidad humana se
configuran como motores de creacién que desplazan al dinero o al éxito
como factores de cohesién. De ahf la critica a los castings y audiciones,
préacticas que contradicen las légicas afectivas que vertebran los colecti-
vos. La «puesta en escena», por su parte, es analizada como dilema entre
producto y problema, acontecimiento y dispositivo, materiales y signi-
ficados. En esta linea, la actuacién se piensa como desborde corporal y
energia fenomenoldgica, mientras que la dramaturgia se entiende como
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material en transformacién que encuentra en la direccién un mediador
entre texto, escena y espectador.

El libro concluye con una aproximacién a la expectacién y el lugar
del publico, entendido como receptor, invitado y anfitrién en el convivio
teatral. De este modo, el rol es llamado a ejercitar la conciencia de las
interacciones posibles y a asumir su responsabilidad en la construccién
de un espacio de encuentro.

La escritura de Fwala-lo Marin articula teorfa, historia y testimonio
en un gesto que produce conocimiento situado y, al mismo tiempo, in-
terpela a la comunidad escénica trascendiendo el territorio cordobés. Su
obra se ofrece como un mapa que invita a pensar la direccién desde la
préctica concreta de les hacedores, categorl’a con la que la autora reco-
noce la diversidad de quienes sostienen el teatro. En este sentido, inspira
una investigacién que ocupa un campo todavia poco explorado en el
Cono Sur latinoamericano y contribuye a comprender, desde una pers-
pectiva critica-creativa, cémo opera la direccién teatral independiente
en la actualidad. Al mismo tiempo, como ella misma se identifica —y
me incluyo en ello— dentro de la nocién de investigadores-creadores, en
el sentido propuesto por Jorge Dubatti, nos permite proyectar nuevas
formas de concebir el rol dentro de un entramado més complejo dentro
del teatro contemporaneo.

Javier Ibarra Letelier

Universidad de Concepcién.
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STEFANOVA, KALINA'Y CARLSON, MARVIN (EDS.)
(2023). 20 DIRECTORES ROMPEDORES DE LA EUROPA DEL ESTE.
ADE

El nimero 34 de la Serie Debate de las publicaciones de la Asociacién
de Directores de Escena de Espafia, ofrece, en edicién de Kalina Stefa-
novay Marvin Carlson un interesante titulo, 20 Directores rompedores de la
Europa del Este. Siguiendo la estela de otros mds que necesarios volime-
nes publicados por la ADE, este no nos parece el lugar para extendernos
sobre ellos por cuestiones de espacio, realiza una panordmica acerca de
veinte nombres de la realidad escénica de nuestros vecinos orientales,
algunos de esos nombres han visitado en diferentes festivales y eventos
teatrales nuestro pafs, aunque otros no tengo constancia de que hayan
podido deslumbrarnos con sus vibrantes e interesantes puestas en es-
cena, sefioras y sefiores programadores de festivales, hagan algo al res-
pecto.

Con ello conseguimos adentrarnos en la realidad teatral de paises
como Eslovenia, Croacia, Rumanfa, Bulgaria, Lituania, Polonia, Leto-
nia, Hungria y Republica Checa, ya que se intenta, en mayor o menor
grado revisar no solamente los titulos mds relevantes que estos direc-
tores han llevado a escena, sino también las formas de hacer teatro, las
condiciones socio politicas que los ayudan o dificultan, la importancia
que en esas latitudes tiene la Direccién Escénica y sus profesionales,
las posibles opciones y criterios personales a la hora de construir un
repertorio propio y lo que es mds importante a mi parecer, establecer
paralelismos o divergencias con el arte teatral dentro de nuestras fron-
teras procurando asf un punto de vista més objetivo a la hora de revisar
los mecanismos que mueven a la direccién en nuestro 4mbito de trabajo.

Desafortunadamente tendemos a pensar, siendo espafioles y mucho
espafioles que algunos de los pafses més arriba nombrados viven

ACOTAUONLS, IC julio-diciembre 2025 537




RESERAS

précticamente enla pobreza cultural, sus rentas per cépita son mas bajas
que la espafiola y su PIB también lo es, pero ah sorpresa, a pesar de los
incontestables datos macroeconémicos su vida teatral resulta envidiable
para nosotros, los profesionales de las artes escénicas de Espafia, con
una tasa de desempleo que supera el 90% y con una inversién econdmica
en ayudas y subvenciones cada vez mds tibias, nuestra vida teatral al-
berga poco lugar para la esperanza y aun menos para el milagro. Asom-
bra ver los nombres de ciudades que aquf serfan consideradas medianas
o pequenas, teniendo uno o dos teatros de programacién estable y en
casi todos ellos una compaiifa estable ofreciendo trabajo continuado a
sus miembros, en fin, pan y circo para los habitantes de la piel de toro y
futbol mucho futbol.

Estos directores, por proximidad geogréfica y por certidumbre del
método, suelen estar formados en la escuela rusa en sus comienzos, pero
bien no es menos cierto que sabemos que el «<método» en los albores del
siglo XXI ha sufrido un agotamiento por exceso de uso y da paso a
una manera de hacer mds libre, mds diversa. Usando las improvisacio-
nes, las acciones fisicas, el método Lecoq u otros acercamientos a la
direccién actoral quedando la introspeccién como otra de las diversas
herramientas que el director lleva en su caja para poder utilizar cuando
sea oportuno. Estos nombres han influido con sus trabajos al resto de la
Europa teatral, siete de los nombres de los veinte nombrados han reci-
bido el Premio para Nuevas Realidades Teatrales que estd considerado
como el segundo premio mds importante de Europa.

Antes de introducirse en el estudio pormenorizado de cada uno de
los profesionales, los editores hacen alusién y referencia de algunos de
los momentos teatrales que consideran, bien por su impacto directo en la
visualizacién de las puestas en escena, bien por la trascendencia de ese
trabajo en particular en el panorama teatral, para nuestra falta de suerte
no hemos podido ver una gran cantidad de esos trabajos, aunque si po-
demos imaginar la fuerte trascendencia de los mismos y el magnifico
interés que debieron causar.

No puedo evitar relamerme de placer teatral cuando leo que el pu-
blico responde en la butaca de una manera m4s activa que con su aplauso
més, menos o nada enfervorecido. Cuando leo que el publico se levanta
y se marcha o grita reivindicando la pertinencia de una puesta en escena
de una directora o un director de escena, pienso en el interés real de un
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ptiblico m4s all4 de lo conveniente y siento una envida no del todo sana,
la verdad.

En el breve texto de introduccién de Marvin Carlson, titulada ZLos
directores de Europa del Eate, hace una interesante reflexién acerca del vacio
de interés de esa franja de terreno entre la Alemania de Brecht y la Rusia
de Chéjov y Stanislavsky. Ese desconocimiento empieza a paliarse con
los Svoboda, Grotowski, Kantor etc. Pero seguimos recibiendo una in-
formacidn breve e incompleta de las artes escénicas de nuestros orienta-
les vecinos continentales, con el espiritu de paliar ese déficit surge esta
publicacidn y nosotros lo celebramos.

Por orden en la publicacién Grzegorz Bral, Gianina Carbunariu,
Oliver Frljji¢, Alvis Hermanis, Grzegorz Jarzyna, Jan Klata, Oskaras
Korsunovas, Jernej Lorenci, Krysytian Lupa, Jan Mikuldsek, Alexan-
der Morfov, Eimuntas Nekrogius, Béla Pintér, Silviu Purcirete, Arpad
Schilling, Andrei Serban, Daniel Spinar, Wlodzimierz Staniewski,
Rimas Tuminas, Krzysztof Warlikowski son los elegidos. Sendos cri-
ticos, estudiosos, periodistas realizan una concreta mirada a su teatro,
a su trayectoria y deteniéndose en cada caso en los aspectos que han
considerado m4s relevantes de su recorrido teatral poniendo la lupa
para que disfrutemos de sus obras. Echamos de menos no obstante la
inclusién de mds nombre femeninos, tan solo se nos presenta a Gianina
Carbunariu y serfa més que interesante poder acercarnos al prisma de
las directoras de escena de esas latitudes ya que un solo nombre se nos
antoja m4s que escueto. Bien es verdad que algunos de los nombres ya
han sido tratados por otros volimenes de la propia ADE, destacamos el
libro La escena del Siglo XXI de José Gabriel Lépez Antufiano

En los dos dltimos capl’tulos del presente texto, y contando con la
colaboracién de los propios autores se intenta tener una informacién més
clara de su 4rbol genealdgico artistico teatral, es decir de sus influencias
como directoras y directores de escena, en la mayorfa de los casos se
trata de los directores de sus proximerfas, cuando se es joven estudiante
no sobra el dinero para viajar, en esas influencias encontramos viejos
conocidos; Kantor, Grotowski, literatos como Lucia Berlin y Zadie
Smith, Georgy Tovtonogov, Pina Bausch, Marthaler, Artaud, unos
directores de la lista alumbran el trabajo de sus compafieros més jévenes
y algunos se nutren de creadores de disciplinas tan diversas como John
Cage o Monteverdi.
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En el segundo de estos dltimos se pide que intenten dar una posible
visién de futuro y presente en un capitulo dedicado a La situacién a
dfa de hoy, en donde vemos distintas lineas reflexivas. En bastantes
ocasiones se reivindica el posible poder transformador del teatro que
todavia puede llegar a tener, en otras puebla el escepticismo y un toque
de falta de confianza en los estamentos pﬁblico-poh’ticos Yy sus aportes
econdmicos tan necesarios.

Por tltimo, cabe destacar las breves semblanzas personales de los
autores de los textos sobre cada uno de los directores de escena que
permite conocer el gran nivel de conocimiento desplegado por cada
una de ellas y ellos de la realidad teatral de su entorno méds cercano;
especialistas en estudios teatrales, catedraticos, periodistas culturales y
un largo etcétera de profesiones vinculadas con las artes escénicas han
sido los encargados de poner en palabra la obra de estos 20 directores.
En definitiva, un volumen de gran interés, si bien hay que decir que es
de lectura recomendada para iniciados en la materia, personas capaces
de visualizar las propuestas escénicas y que estén familiarizados con
la escenificacién y sus codificaciones, de no ser asi gran parte de la
informacidn serd de dificil compresién.

José Bornas
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SUAREZ ALVAREZ, JORGE IVAN (2025). MANUAL DE
INTEGRACION TECNOLOGICA EN LAS ARTES ESCENICAS.
UNIVERSIDAD DEL ATLANTICO

En el discurso académico contempordneo sobre las artes escénicas, la
«tecnologfa» se invoca a menudo como una fuerza disruptiva, una no-
vedad digital que redefine radicalmente la naturaleza del directo. Sin
embargo, este enfoque corre el riesgo de generar una amnesia histérica,
obviando que la relacién entre la escena y la técnica es tan antigua como
el propio teatro. Es precisamente en esta encrucijada donde el Manual de
integracion tecnoldgica en las artes escénicas se erige como una intervencién
necesaria y esclarecedora. La obra no se presenta como una crdnica de
la vanguardia digital, sino como una genealogia rigurosa que sitda la
innovacién actual dentro de un continuo histdrico, proponiendo una re-
lectura fundamental de lo que entendemos por tecnologfa en el contexto
escénico.

La autoridad del autor para emprender semejante tarea queda pa-
tente en su perfil hibrido. Jorge Ivdn Suérez Alvarez no es solo un aca-
démico con una sdlida formacién, ademds de sus estudios de Direccién
de escenay Dramaturgia, tiene un Doctorado en Bellas Artes y un M4s-
ter en Escenograffa, Asimismo tiene una sdlida experiencia profesional
como técnico, actor y director. Esta doble perspectiva, que fusiona el
rigor intelectual con el conocimiento practico de la escena, impregna la
tesis central del libro.

Este manual, a través de su ambicioso recorrido histérico y su en-
foque eminentemente pedagdgico, se posiciona como una herramienta
fundamental para académicos, creadores y estudiantes, ofreciendo un
marco conceptual indispensable para comprender el presente e introdu-
cirse en el futuro de las artes escénicas.
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La eleccién del formato «manual» es en si misma toda una declaracién
de intenciones. Su estructura no se limita a catalogar innovaciones, sino
que las organiza en una narrativa coherente que revela la persistencia
de ciertos problemas y soluciones técnicas a lo largo de un arco temporal
que abarca los fundamentos cldsicos grecolatinos y sus innovaciones ar-
quitectdnicas y atraviesa los principales hitos histéricos, culminando en
la era digital y dejando paso al futuro.

La solidez académica de esta empresa se sustenta en una base docu-
mental excepcionalmente rica y diversa que revela un didlogo profundo
y multifacético. Jorge Ivdn Sudrez Alvarez no se limita a una dnica tra-
dicién tedrica, sino que pone en conversacién a pensadores cldsicos como
Aristételes con tedricos del siglo XX como Peter Brook y Bertolt Bre-
cht; a historiadores candnicos del teatro espafiol como Ignacio Arellano
y César Oliva con pensadores seminales de la era digital como Philip
Auslander (Livenesas) y Steve Dixon (Digital Performance). En vez de limi-
tarse a crear una cronologia, busca activamente construir puentes tedri-
cos, por ejemplo, entre la opaes aristotélica y la cultura «mediatizada» de
Auslander, proponiendo una lectura transhistdrica del especticulo. Este
vasto y rigurosamente documentado mapa de la tecno-escena no es, sin
embargo, un mero ejercicio de cartograffa histdrica; su valor reside en
las contundentes aportaciones tedricas que se derivan de su trazado.

Una de las muchas aportaciones del manual es su funcién correctiva
frente a una persistente amnesia disciplinar. Al desvincular el concepto
de «tecnologfa» de su secuestro por el discurso digitalista y aplicarlo a la
perspectiva renacentista, la iluminacién de candilejas o la arquitectura
cldsica, el autor obliga al lector a una reconsideracién epistemoldgica.
La tecnologfa deja de ser un mero aditamento para revelarse como una
condicién de posibilidad de la escena. Este desplazamiento conceptual
es estratégico, pues permite entender la historia del teatro no como una
sucesidn de estilos literarios, sino como una evolucién tecnolégica; una
historia de las mediaciones técnicas que han configurado tanto la expe-
riencia del espectador como del creador.

Como herramienta pedagdgica, el valor del manual es innegable. En
un campo de estudio a menudo fragmentado en especializaciones (his-
toria de la escenograffa, estudios de performance digital, etc.), esta obra
ofrece una visién panordmica e integradora proporcionando un mapa
completo del territorio y sistematiza un conocimiento disperso presen-
tado de una manera accesible pero rigurosa, cumpliendo la promesa
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implicita en su titulo. Son precisamente estas fortalezas —su vasto al-
cance y su rigor sintético— las que convierten al manual no en un texto
cerrado, sino en un fértil campo de debate sobre los horizontes y las
tensiones inherentes a su propia y ambiciosa empresa.

Un libro importante no es aquel que cierra todas las discusiones, sino
el que abre otras nuevas. Este libro, por su alcance y rigor, se perfila
como un catalizador del debate, demostrando su capacidad para estimu-
lar el pensamiento critico y trazar futuras agendas de investigacién en
el campo de los estudios teatrales y tecnolégicos.

En un momento en que la frontera entre la presencia fisica y la repre-
sentacién digital en la escena se vuelve cada vez mds porosa y compleja,
la aportacién de Jorge Ivdn Sudrez Alvarez es de una relevancia incues-
tionable. Este manual no es solo una historia del pasado tecnoldgico de
las artes escénicas; es, ante todo, una brlijula para navegar en su futuro.
Ofrece las herramientas criticas y el contexto histérico necesarios para
que las préximas generaciones de artistas e investigadores puedan dia-
logar con la técnica no desde la fascinacién acritica o el rechazo ludita,
sino desde la licida conciencia de que la técnica nunca ha sido un apén-
dice de la escena, sino la condicién misma de su existencia.

Andrés Beladiez Rojo
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LUIS MARTIN-SANTOS (2005). TEATRO. OBRAS COMPLETAS
IV. EDICION DE FERNANDO DOMENECH RICO. GALAXIA
GUTENBERG.

Cuéntas veces, més de las que se pueden contar, nos quedamos epatados
ante la revelacién de encontrar que alguien, que todo el mundo consi-
deraba consagrado a un oficio o a una labor en concreto, habia hecho
mucho mds de lo que le suponfa la opinién popular. En la Historia hay
buenos ejemplos, como Antén Chéjov, que no todo el mundo sabe que
era médico, Joan Perucho, que ejercié de juez toda su vida o, a titulo
personal ya que es uno de los que mds me impactaron, Pepe Mel, que
aparte de haber sido jugador de fiitbol y entrenador cuanta en su haber
con seis novelas escritas y publicadas.

De igual modo, lo primero que a uno le viene a la cabeza cuando se
menciona el nombre de Luis Martin-Santos es, cémo no, Tiempo de silen-
cio. Y bien que hacen, porque es una gran novela. No obstante, en este
cuarto volumen de la coleccién Obras completas de Luis Martin-Santos
el publico se sorprenderd al ver que contiene... {Obras de teatro! Es
esperanzador ver cémo el <hombre en potencia» aristotélico se encarna
y se hace efectivo delante de nuestros ojos. {Psiquiatra, novelista y dra-
maturgo! Hoy dfa lo llamarfan «multi-tasking» (porque, por supuesto,
todo tiene que tener una insufrible denominacién en inglés) y encima nos
creerfamos que lo hemos inventado nosotros.

Publicaciones asi son més necesarias que nunca. En esta obsesién
permanente por el encasillamiento en la que nos hallamos sumidos, el
hecho de que podamos conocer toda la dimensién de trabajo de una per-
sona me hace esbozar una sonrisa. No somos esclavos de la Gran Deci-
sién, la vida no es tan corta ni tan poco variada como quieren hacernos
creer y todos podemos llegar més lejos de lo que dudamos.

ATAUONLS, EE julio-diciembre 2025 545




RESCNAS

En este cuarto volumen de las Obras completas de Luis Martin-Santos
de Galaxia Gutenberg editada y prologada por mi querido profesor Fer-
nando Doménech Rico podrédn hallar no una, ni dos, jni tres! sino cua-
tro obras completas y dos obras cortas que forman el corpiid dramdtico
de Luis Martin-Santos. Todas las obras completas; Irma, Claudia, Olga
y Viaje haota el limite gozan de una gran calidad dramética, tanto en su
estructura como en su ritmo y el desarrollo de sus temas, si bien es cierto
que Irma 'y Claudia son las que se podrfan considerar més «novelescas»
y sufren, en especial la tragedia /rma, de cierto lastre mds propio de la
novela que del teatro. En el caso del drama Claudia provoca que la ac-
cién sea mds pausada, casi episédica, y no tan concentrada y dirigida
como en las otras obras. Olga es una comedia divertidisima con la que
es imposible no refr que recuerda a veces a La cantante calva de Tonesco.
La ultima, Viaje hasta el limite, condensa a la perfeccién todo el arte de la
escritura dram4tica en una sola obra, y es una clase magistral para dra-
maturgos y un drama absorbente y hechizante para el lector. Las obras
cortas, Los churros estan frios y La novia que no s¢ ve, demuestran una gran
habilidad para desarrollar premisas dram4ticas tan interesantes en un
espacio de tiempo tan reducido, con mencién especial a la segunda de
estas obras cortas.

Asf que, sf, Luis Martin-Santos hizo algo mds que escribir novelas
y psicoanalizar mentes. Se atrevid con el teatro siendo novelista, y ya
sabemos todos como suele acabar eso, y demostré por qué es uno de los
mejores escritores del siglo XX. All4 donde esté, espero que esta publi-
cacién lo llene de alegria. Y gracias, por supuesto, a Galaxia Gutenberg
y a mi antiguo profesor Fernando Doménech por seguir iluminando las
tinieblas del teatro y su historia.

Pablo Martinez Gonzélez de Linares
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NORMAS EDITORIALES

Para su seccién «Articulos», la revista A(0TAUIONES acepta el envio de textos en espafiol e inglés

de investigacidn teatral escritos por la comunidad cientifica y profesionales que traten sobre el

teatro en cualquiera de sus aspectos y orientaciones, siempre y cuando sean trabajos originales

e inéditos. Los textos deben inscribirse en la pdgina web: http://www.resad.com/Acotaciones/

index.php/ACT

Al inscribirse como autor, se deben completar unos datos obligatorios:

1. Nombre y apellidos, titulo del articulo, ubicacién profesional, direccién postal y di-
reccién electrénica.

2. Resumen en espafiol del articulo (hasta 150 palabras).

3. Titulo del articulo en inglés y resumen en inglés del articulo (hasta 150 palabras).

4. Lista de cinco palabras clave en espaiiol

5. Lista de cinco palabras clave en inglés

6. Curriculum del autor (hasta 150 palabras).

Los articulos seguirdn las siguientes normas de estilo:

1. Anonimato. No debe figurar ningdn dato que identiﬁque al autor: nombre y apellidos,
institucién, e-mail, etc.

2. La extensién de los textos debe ser de hasta 9.000 palabras, resumen, notas y biblio-
grafia incluidos. Fuente: Times New Roman. Cuerpo: 12. Interlineado: 1,5 Iineas.

3. Los epigrafes se numerarén, hasta el tercer nivel, con cifras argbigas (1., 1.1., 1.2.1,,
etc.). La estructura del articulo debe seguir la propia de un trabajo de investigacién:
Introduccién. Debe contextualizar el articulo, exponer sus objetivos y sus hipétesis, asf
como detallar el procedimiento, método y materiales empleados en el estudio.
Resultados. Debe exponer la investigacién, detallar los resultados obtenidos y apoyar-
los, discutirlos y compararlos con trabajos relacionados.

Conclusiones. En esta seccidn se resumen las aportaciones mds significativas del trabajo.
Obras de referencia. Todo articulo debe fundamentarse en trabajos previamente publi-
cados en revistas, monografias o actas de congresos cientificos, pero solo se citardn los
mencionados en el texto.

4. Los articulos podrdn incorporar notas, siempre las imprescindibles. Se situaran al
final del texto en cuerpo 10.

5. Las citas de m4s de tres Ifneas irdn en pdrrafo aparte, con sangria derecha e izquierda

de 1 cm, en cuerpo 11 e interlineado sencillo.
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6. Las referencia en texto y notas serdn abreviadas de acuerdo a la norma APA: segin
los casos, se indica en paréntesis el apellido del autor, el afio y la pdgina o pdginas; por
ejemplo: (Huerta Calvo, 1999, pp. 9-12), (Huerta Calvo, 1999).

7. Imé4genes: en formato GIF, JPEG o TIFF. El autor se compromete a que las fotos que
entrega estdn libres de derechos.

8. La bibliograffa citada ir4 al final del texto, siguiendo la norma APA y en un epigrafe
llamado «Obras citadas». Por ejemplo:

En el caso de monografias

Doménech, Ricardo (2008). Garcia Lorca y la tragedia espaiiola. Madrid: Fundamentos.
Contribuciones en monografias y capitulos

Lima, Robert (2008). Triadas en el Teatro de Valle-Inclan. En Fernando Doménech,
Teatro espaiiol. Autores clasicos y modernos (pp. 145-159.). Madrid: Fundamentos.

Articulos

Huerta Calvo, Javier (1999). El teatro de Juan Rana. Acotaciones 9, 8-20.

EVALUACION: INSTRUCCIONES Y COMUNICACION MOTIVADA
Los artfulos enviados a la revista son valorados por el Consejo de Redaccidén en el plazo de
4 semanas. Se evalia que se atengan a la Ifnea editorial y a las normas editoriales. Luego se
remiten a dos evaluadores externos, expertos en el tema tratado por el artl’culo, los cuales
emiten un informe de calidad en un plazo de 8 semanas.
Dicho informe se ajusta a unas instrucciones marcadas por la revista con el fin de que el
protocolo utilizado por los revisores sea ptblico. Los evaluadores deben valorar el interés
cientifico, la metodologia, las fuentes, la estructura, la redaccién, la actualidad y novedad,
la relevancia y originalidad. etc. del articulo. En funcién de estos criterios, escriben un texto
en el que justifican por qué el articulo es publicable, no publicable o publicable con modifica-
ciones, ya sean rectificaciones o ampliaciones. Es una revisién de pares con sistema «ciego»
(sin conocimiento del autor.).
Los autores reciben en todos los casos estos informes anénimos y pueden hacer las alegacio-
nes que consideren. Si hubiese desacuerdo entre los evaluadores o el autor argumentase su
defensa, se consulta a un tercer evaluador.
La aceptacién del articulo y su publicacién implica que el autor cede los derechos de su texto
ala revista.
Todos los articulos se publican con la fecha de recepcién y de aceptacién de los mismos.
Los autores se comprometen a corregir las pruebas de imprenta que se les envian y a de-
volverlas en el plazo de una semana. Solo se pueden realizar mfnimas correcciones sobre el
contenido del manuscrito original ya evaluado.

Todos los articulos se publican con la fecha de recepcién y de aceptacién de los mismos.
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° LOS autores se Comprometen a Corregir las pruebas de imprenta que se les envian ya de—
volverlas en el plazo de una semana. 5010 se pueden realizar ml’nimas correcciones sobre el
contenido del manuscrito original ya evaluado.

« Los autores se hacen responsables de la autoria y originalidad de sus textos y de las responsabili-

dades éticas que contraen con su publicacion.

AOTACONES, Avenida de Nazaret, 2, 28009 Madrid
Tel. 91 504 21 51, Ext. 117. Fax 91 574 1138
E-mail: publicaciones@resad.es

Web: http://www.resad.com/Acotaciones/index.php/ACT
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