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Resumen: Este artículo presenta un análisis de la producción gallega 
Relato para un incendio (aAntena, 2022), centrado en las estrategias dra-
matúrgicas y de construcción de personajes. En esta obra, en la línea 
del teatro verbátim, el dramaturgo Ernesto Is incorpora herramientas 
de disrupción escénica y entreteje diferentes fuentes para incitar a la 
reflexión. Los materiales fotográficos y sonoros recogidos por el antro-
pólogo Gustav Henningsen durante su trabajo de campo en los años 
sesenta fueron fundamentales en la creación del texto. Mediante un 
examen detenido de documentos reflexivos aportados por los actores 
y el director, demostraremos cómo esos documentos etnográficos fue-
ron también instrumentales en el proceso de creación dramatúrgica y, 
especialmente, en la construcción de personajes, a la hora de encarar 
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tensiones éticas en torno a la representación de personas y hechos reales, 
una de las preocupaciones recurrentes en la práctica del teatro docu-
mento.  

Palabras clave: Teatro documento, teatro gallego, antropología, 
creación dramática, Gustav Henningsen.

Abstract: This article presents an analysis of the Galician production 
Relato para un incendio (aAntena, 2022), focussed on dramaturgical and 
character construction strategies. In this play, in the mode of verbatim 
theatre, author Ernesto Is incorporates disruptive stage tools and inter-
weaves various documentary sources to prompt reflection. The photo-
graphs and recordings gathered by anthropologist Gustav Henningsen 
during his field work in the 1960s were crucial in the creation of the 
text. Through careful examination of reflexive documents facilitated by 
the actors and the director, I will demonstrate how these ethnographic 
documents were also instrumental to the process of dramaturgical cre-
ation and, in particular, to character construction, in order to face eth-
ical tensions around the representation of real people and events, one of 
the key concerns in documentary theatre practice.   

Keywords: Documentary theatre, Galician theatre, anthropology, 
stage practice, Gustav Henningsen. 
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1. Introducción: Un relato alternativo

En el verano de 2022, la compañía gallega aAntena llevó a escena por 
primera vez la obra de Ernesto Is Relato para un incendio. En clave de 
teatro documento, proponían una perspectiva alternativa de un contro-
vertido episodio de considerable impacto social y medioambiental: la ola 
de incendios provocados que azotó Galicia en el verano de 2016 y el 
cuestionable tratamiento mediático del que fue objeto la única persona 
oficialmente inculpada. El texto original de Is engrana fuentes docu-
mentales diversas, algunas más predecibles dentro de las convenciones 
del subgénero, como expedientes judiciales, textos legislativos y referen-
cias periodísticas; otras más oblicuas, pero que resultarán igualmente 
cruciales para el engranaje dramatúrgico, como el cine de Carl Theodor 
Dreyer y -en particular- los extensivos trabajos de campo del antropó-
logo danés Gustav Henningsen. 

En este artículo, presentamos un estudio de caso centrado en la 
dramaturgia y construcción de personajes en Relato para un incendio, po-
niendo el foco en la metodología etnográfica e historiográfica utilizada 
en el proceso de creación escénica. Rastreamos la integración de los ma-
teriales de Henningsen, originados desde el campo de la antropología, 
a la hora de establecer los códigos visuales, estéticos y dramatúrgicos 
de la representación y, especialmente, la instrumentalización de dichos 
documentos en el trabajo actoral. Al analizar este último aspecto, clave 
en el proceso creativo, queda al descubierto la tensión ética que conlleva 
la encarnación escénica de sujetos reales. Para enfrentarse a este reto, 
los intérpretes se apoyaron en las herramientas que les proporcionaban 
la multimodalidad y el diálogo multidisciplinar, características del tea-
tro-documento, para así dar lugar a una representación autocrítica y 
reflexiva. Además, la explicitación en escena de esta tensión personaje-
actor, junto con la complejidad semiótico-fenomenológica de la pieza, 
son mecanismos de disrupción sobre los que se construye una contrahis-
toria, favoreciendo el cuestionamiento de narrativas vigentes, que es uno 
de los objetivos recurrentes en la práctica teatral documental. 
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2. Negociando la verdad en el teatro documento

En la literatura crítica en torno al teatro documento, figura de manera 
muy prominente la compleja relación entre realidad y teatralidad, como 
es de esperar en un modo teatral que típicamente entreteje documentos 
legales y periodísticos, testimonios, transcripciones, etc., es decir, docu-
mentos de la realidad, para la composición de un texto dramático. No 
solo las tensiones que surgen en el proceso de creación, dramatúrgica 
y escénica, entre lo que es verdad y lo que es teatro, sino también las 
consideraciones éticas en torno a la representación escénica de hechos y 
personas reales son preocupaciones centrales de la teoría y de la práctica 
escénica reflexiva. 

Materiales generados inicialmente con una intencionalidad clara-
mente diferente y fuera del marco fenomenológico del teatro son apro-
piados al servicio de una representación, tomando su lugar en un todo 
articulado cuya función transciende la de cada una de sus partes. Así 
pues, en las reflexiones en torno al teatro documento, encontramos 
-ora como punto de partida, ora como conclusión- un reconocimiento 
de que los eventos y sus protagonistas han sido sometidos, en mayor 
o menor grado, a un proceso inevitable de dramatización. Inevitable, 
porque el mero hecho teatral impone códigos que conllevan restriccio-
nes y oportunidades, tanto por sus características semióticas como por 
las convenciones asumidas por los participantes, en escena y desde el 
patio de butacas. Crear una dramaturgia bajo las premisas del teatro 
documento, como señala Bean desde su propia experiencia, supone en-
frentarse a un dilema y asumir la responsabilidad de revelar el carácter 
«construido» de la verdad en escena (Bean, 2014, p. 187). Bean recurre 
a la noción de D.J. Hopkins de «contratexto dramatúrgico» para defen-
der la postura dramatúrgica de perturbar el flujo del texto a través de la 
incorporación de referentes más allá de sus confines, con el fin de evitar 
la sobre simplificación y las representaciones reductivas, contribuyendo 
así a matizar y hacer transparente la manera en la que la verdad se cons-
truye en la obra teatral (Bean, 2014, p. 190). En lugar de propiciar que 
los espectadores se acomoden en una versión absoluta de los hechos, se 
explicitan los mecanismos de construcción del texto para favorecer el 
cuestionamiento y el debate, con y por parte del público.

La visibilización de los procesos textuales puede tener su correspon-
dencia en las dinámicas de la representación teatral. En su exhaustivo 
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análisis de la estética de lo performativo, Fischer-Lichte pone particular 
énfasis en la retroalimentación que se da entre público y actores durante 
la experiencia teatral. Este bucle de influencia mutua es, según la au-
tora, un sistema autopoiético, es decir, que se regenera y sustenta por 
sí mismo (Fischer-Lichte, 2008, p. 39).1 Aunque la retroalimentación 
es un elemento definitorio de lo performativo y, por tanto, inevitable, 
los términos que se establezcan en cada interacción pueden variar y es 
posible experimentar con el nivel de participación de los espectadores, 
desviándose más o menos de sus expectativas. La falta de certeza, tanto 
en torno al proceso como al resultado, nos permite observar el bucle de 
retroalimentación como a través de una lente de aumento (Fischer-Li-
chte, 2008, p. 41). En el teatro documental, desestabilizar, o dinamizar, 
los términos de interacción contribuiría a implicar a los espectadores 
activamente en el proceso de creación dramatúrgica y a incorporar múl-
tiples perspectivas a través de la copresencia.    

Si el teatro documento persigue reescribir la historia, revisitar acon-
tecimientos, acciones y circunstancias, es de esperar que comparta el 
mismo problema central de la historiografía. En palabras de Favorini, 
que atribuye al teatro occidental desde sus albores la intención de re-
presentar y/o intentar afectar el curso de la historia (Favorini, 1994, p. 
31), historiografía y teatro documento comparten el mismo problema 
central: «The problem of representing the other, or putting oneself in 
another’s place» (Favorini, 1994, p. 38). Este autor apunta estrategias 
creativas, que tienen en común el recurso a la disrupción tanto de na-
rrativas externas a la obra como de su propia narrativa interna, a las 
cuales pueden recurrir los «historiadores» en el teatro (Favorini, 1994, 
p. 32) para enfrentarse a esta dificultad. Al aplicar esta denominación 
a los autores de teatro documento, Favorini resalta la conexión entre la 
escritura dramática y la inscripción historiográfica

Dicha conexión entre historiografía y teatro documento no es una 
observación aislada, como tampoco lo es la oportunidad que presenta 
este modo teatral para permitirnos reconsiderar versiones establecidas 
de lo que podríamos llamar cautelosamente «los hechos». En un ensayo 
sobre creación dramatúrgica colectiva, Tuchmann describe el teatro do-
cumento como «historiografía alternativa», ya que puede ser usado para 
desestabilizar, cuestionar y refutar narrativas dominantes: 
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The notion of ‘alternative historiography’ carries two aspects: first, to 
use theatre to contribute to historiography (in addition to the kinds of 
media and institutions commonly used for this purpose); second, to 
question and challenge dominant narratives of history by uncovering 
new historical contexts. (Tuchmann, 2019, p. 78)

En el argumento de Tuchmann, ocupa un lugar central la necesidad 
de dar voz a comunidades, colectivos y personas relegadas al silencio, o 
a los márgenes, por las narrativas preponderantes. El hecho teatral tiene 
el potencial de ser un espacio alternativo en el que configurar la historia 
colectiva. No obstante, para sacar partido de las posibilidades que el 
teatro documento ofrece a ese respecto, desde una posición éticamente 
sostenible, es imprescindible reconocer que la toma de decisiones sobre 
qué se incluye y cómo se (re)presenta es, sin duda, un acto de poder, in-
trincadamente ligado a otros actos de poder. La cuestión del poder está 
también presente en la reflexión de Bean, desde su perspectiva como 
dramaturga que persigue una relación honesta con el público, algo que 
le exige indagar en sus propias decisiones creativas (Bean, 2014). Ade-
más, enlaza con las ideas de Martin en torno a la transformación del 
archivo en repertorio, con todo lo que esto conlleva: 

Documentary theatre takes the archive and runs it into repertory, fo-
llowing a sequence from behavior to archived records of behavior to the 
restoration of behavior as public performance. At each phase, a complex 
set of transformations, interpretations, and inevitable distortions occur. 
In one sense, there is no recoverable «original event» because the ar-
chive is already an operation of power (who decides what is archived, 
and how?). (Martin, 2006, p. 10)

Martin describe el teatro documento en términos del conflicto que 
representa el proceso de «dar forma y recordar la historia más transito-
ria», un proceso en el que los agentes disputan acontecimientos, creen-
cias, o ideologías «precisamente a través de la creación de sus propias 
versiones de los acontecimientos, creencias, y política» (Martin, 2006, 
p. 9 [Traducción propia]). La autora vincula de forma directa los objeti-
vos de esta práctica teatral con la preocupación por la representación de 
la realidad. El teatro documento estaría caracterizado por el cuestiona-
miento de la perspectiva vigente o dominante con respecto a los hechos 
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de los que se ocupa, reabriendo juicios para criticar el sistema judicial, 
creando narrativas históricas alternativas, o reconstruyendo un evento 
(Martin, 2006, p. 13). Además, apunta, este teatro presentaría una pos-
tura crítica con respecto a las dinámicas documentales y de ficción. Para 
lograrlo, Martin señala los mecanismos escénicos como un elemento ca-
racterizador del teatro documento, decisivo para alcanzar los objetivos 
perseguidos: 

What makes documentary theatre provocative is the way in which it 
strategically deploys the appearance of truth, while inventing its own 
particular truth through elaborate aesthetic devices, a strategy that is 
integral to the restoration of behavior. (Martin, 2006, p. 10).

Para llevar a cabo la disrupción de narrativas establecidas y la crea-
ción de una contrahistoria, se pueden desplegar estrategias textuales 
o escénicas que alteren el fluir narrativo de la obra, que disloquen o 
desplacen la atención de los espectadores. La multimodalidad, la in-
corporación de diversos lenguajes en escena (vídeos u otros estímulos 
visuales), la explicitación, la autoreferencialidad, o la meta referencia-
lidad entran en juego en la construcción del espectáculo, con el fin de 
impedir que el público se acomode en el devenir de una línea argumen-
tal. El uso de estas técnicas puede ser rastreado hasta Edwin Piscator, 
precursor del teatro documento. Con todo, la historia y, crucialmente, 
los personajes deben ser construidos de manera efectiva, para conseguir 
la necesaria implicación del público. Corresponde, pues, a los actores 
y actrices dosificar provocación, estímulo e identificación, planteando 
retos al espectador, pero también logrando la empatía necesaria para 
subvertir de manera efectiva percepciones establecidas. Retomando las 
ideas de Martin, el peso emocional de contar una historia y de con-
tar la verdad confluyen con el sentimiento de vivir algo que está ocu-
rriendo ante nuestros propios ojos: «[A]ll combines the emotional weight 
of storytelling with truth-telling and a sense of experiencing something 
happening right in front of our eyes» (Martin, 2006, p. 14). La escenifi-
cación de eventos y la encarnación de personajes suponen la plasmación 
real de un planteamiento alternativo, pero, como nos recuerda Martin, 
lo que es real y lo que es verdad no son necesariamente lo mismo en el 
espectáculo teatral (Martin, 2006, 15).
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Las herramientas dramatúrgicas y su explicitación son una vía fun-
damental en el teatro documento, y ahí reside la solución a ambos retos, 
el de «la verdad» y el de «la otredad». Si se pretende desestabilizar la 
narrativa imperante, será necesario mantener la predisposición a cues-
tionar cómo se configuran las narrativas y contranarrativas. Este po-
sicionamiento autocrítico se apoya de manera directa en el proceso de 
creación del texto, el trabajo actoral de construcción de personajes, y las 
dinámicas de la representación, todo ello parte de la configuración de la 
experiencia teatral. 

3. Dramaturgias y sinergias 

Relato para un incendio es un ejemplo de creación teatral vinculada al 
marco institucional, ya que tanto la escritura dramática como la pro-
ducción escénica se beneficiaron de subvenciones e incentivos públi-
cos.   La dependencia de subsidios y subvenciones para gran parte de 
la creación teatral es ya una realidad consolidada, especialmente en el 
contexto cultural de las lenguas minorizadas. Sin dejar de ver que los 
fondos públicos son a menudo un paliativo, más que una auténtica me-
jora, es clave reconocer los efectos, cada vez más visibles, de los apoyos 
institucionales en la configuración del sistema gallego. En el caso de 
esta producción, podemos constatar el impacto del marco y estrategia 
institucionales, desde la misma génesis de la obra.  

El texto fue fruto de la primera Bolsa de Dramaturxia e Creación 
convocada en 2021 por la Axencia Galega das Industrias Culturais 
(AGADIC), el Centro Dramático Galego (CDG) y DramaturGA (Aso-
ciación Galega de Dramaturxia). El dramaturgo Ernesto Is (Gijón, 
1988), en la actualidad uno de los referentes del teatro en lengua ga-
llega, se formó en la Escola Superior de Arte Dramática (ESAD) de 
Vigo, único centro público de educación superior dedicado a los oficios 
teatrales en Galician. Su trayectoria viene avalada por continua pro-
ducción, y por los premios más prestigiosos del sistema gallego2. Tras la 
presentación de Relato para un incendio, que se hizo accesible a través de 
una web abierta, se abrió una convocatoria de propuestas creativas para 
su puesta en escena. 

En este concurso público, el planteamiento de aAntena obtuvo los 
apoyos institucionales necesarios para llegar a las tablas. El estreno tuvo 
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lugar el 22 de julio de 2022 en el marco de la Mostra Internacional de 
Teatro de Ribadavia (MITR), decano de los festivales del circuito en 
lengua gallega. Estamos, por tanto, ante un proyecto que refleja la ac-
tualidad de la práctica teatral, con sus oportunidades y sus restriccio-
nes. Por una parte, tenemos los signos de buena salud y resiliencia, como 
la continuidad de la MITR, con sus ya cuatro décadas de historia, o la 
inversión por parte de las instituciones para fomentar la creación origi-
nal. Por otra, tenemos las limitaciones acuciantes del sistema y la sombra 
de la precariedad. El acceso libre al texto original, sin restricciones y 
en línea, contraviene el respeto por la autoría y la puesta en valor de la 
creación de nuevos materiales. Además, las bases de la convocatoria de 
las Bolsas de Creación estipulan que la pieza debe ser ejecutable por un 
máximo de tres intérpretes (AGADIC, 2024, p. 2). Si bien la mayoría de 
las compañías profesionales en el sistema gallego tienen núcleos reduci-
dos, a menudo por razones de sostenibilidad económica, este requisito 
plantea ya de entrada una restricción, de modo que los apoyos públicos 
perpetúan las trabas endémicas a la viabilidad, cuando podrían – y de-
berían – contribuir a superarlas. 

El texto de Ernesto Is encajaba con las líneas de trabajo de la com-
pañía aAntena. Establecida en 2016 por Bernardino Martínez y Xosé 
Leis, se caracteriza por iniciativas con un anclaje comunitario y social 
explícito, bien explorando problemáticas vigentes, como la violencia de 
género, bien a través de la recuperación del patrimonio inmaterial y la 
memoria colectiva3. Una de las líneas de clave de aAntena, apuntada en 
la primera fase de la propuesta escénica para la convocatoria pública 
de AGADIC, fue la búsqueda de códigos estéticos y construcción de 
personajes en los materiales del antropólogo danés Gustav Henningsen, 
que, ya en el texto de Is, funcionan como elementos estructurantes, con 
el propio Henningsen como uno de los personajes en escena. Estos docu-
mentos de archivo fueron instrumentales en un proceso de trabajo que, 
durante su puesta en marcha en la primavera de 2021, se vio afectado 
por las restricciones asociadas con la pandemia. Inevitablemente, el tra-
bajo de exploración de personaje y la lectura profunda del texto tuvo 
lugar en el entorno digital y, en este sentido, la trayectoria previa del 
equipo creativo, con dinámicas de colaboración ya establecidas, permi-
tió hacer cuajar el proyecto.4 

Con respecto al texto dramático, el propio Is explica que el tema 
de los incendios, por su relevancia e impacto social y por la inquietud 
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que le despertaba, fue el punto de partida. Según el autor, hacía tiempo 
que quería tratar esta problemática, tan grave en el contexto gallego. 
En cuanto comenzó a indagar, surgieron los otros elementos, otros re-
ferentes, y otras perspectivas. Empezó a cobrar presencia la historia de 
Carmen G.X. 5, condenada por provocar varios fuegos, y el tratamiento 
del caso por parte de los medios. En la misma época, Is ve La pasión de 
Juana de Arco de Carl Theodor Dreyer y, según explica, «de algún modo 
iso fixo clic: o tema lume co tema bruxería, co tema da caza de bruxas, 
o lume como elemento coidador, como xerador de alimento, e o lume 
tamén como castigo, como algo terrible.» (Entrevista inédita, 0:01:25). 
Luego descubre, buscando casos de procesos por brujería en Galicia, 
una fotografía tomada por el antropólogo danés Gustav Henningsen en 
la que aparece una vaca adornada con un amuleto leituario, cuenta de vi-
drio para favorecer la producción de leche. Is describe esta imagen como 
«xénese de todas as cousas» (0:02:44). A partir de ahí, Is profundizó 
en los trabajos de Henningsen acerca de la brujería, coincidentemente 
basados en la misma comarca que se convirtiera en epicentro mediático 
de la ola de incendios en la que tuvieron lugar los fuegos provocados 
por Carmen G.X. Tras un período en el que barajó una aproximación 
puramente ficcionalizada, se decantó por la vía del teatro documento 
para acercarse a una historia de condenación metonímica, casi ritual, 
en la que una mujer se presenta públicamente como representación hu-
manizada de los extensivos atentados contra el medio ambiente perpe-
trados en Galicia durante el verano de 2016: 22.000 hectáreas ardidas, 
en diversos puntos de la región, más de 2.354 focos incendiarios identi-
ficados y tan solo una culpable visible. Carmen G.X fue bautizada casi 
inmediatamente por la prensa como «la pirómana de Cerceda», en una 
maniobra diagnóstica un tanto sensacionalista. Fue detenida, juzgada y 
encarcelada por provocar cinco fuegos en el término municipal de Cer-
ceda, todos en las inmediaciones de su domicilio. Is vio un paralelismo 
entre la persecución histórica a las brujas y el tratamiento mediático y 
judicial de esta mujer, que se convirtió de alguna manera en la encarna-
ción de un mal que debía expurgarse de la comunidad. 

Es extraordinariamente oportuno que muy cerca de la aldea de Car-
men G.X., en la parroquia de Ardemil, se hubiese asentado Henning-
sen en 1964 para llevar a cabo sus estudios de campo sobre la brujería. 
Además de las grabaciones y fotografías recogidas por Henningsen, la 
dramaturgia entreteje, en modo verbátim, documentos periodísticos la 
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rueda de prensa que se convocó para anunciar la detención de Carmen 
G.X., textos legislativos (históricos y contemporáneos), la sentencia ju-
dicial condenatoria, textos legislativos y una conferencia del cineasta 
Carl Theodor Dreyer. Además, se incorporan imágenes de dos de sus 
filmes, y un clip de un programa de la Televisión de Galicia, en el que se 
visita una fiesta popular. Is reconoce la clara raíz realista y social de su 
trabajo, y destaca la influencia técnica del teatro de Brecht y Piscator, 
patente en tantos casos de teatro documento. Hace también incidencia 
en su intención «de darlle voz a personaxes reais»: «Todas as persoas que 
saen nesta peza son persoas reais, existiron de algún modo, e moitas das 
frases que se din na peza son frases reais que dixeron moitas e moitos 
deles» (Entrevista inédita, 2022, 0:05:10-25). Así surge un texto dra-
mático que entrelaza  documentos reales e imaginarios escénicos para 
dirigir la mirada del espectador hacia una narrativa alternativa a través 
del diálogo transdisciplinar, la intertextualidad, y la multimodalidad. 

4. Creación escénica y contrahistoria en Relato para un incendio 

Desde el punto de vista más literal, la característica definitoria del 
teatro documento es la transformación de materiales surgidos con una 
intencionalidad comunicativa diferente en texto teatral para (re)con-
tar una historia a través de una lente creativa, pero sin que el proceso 
ficcionalizador llegue a ser central. También son estrategias distintivas 
la incorporación de vídeos o grabaciones sonoras a la representación, 
la explicitación de los cambios de escenografía o caracterización, o la 
omisión total del criterio de la cuarta pared. Aunque ninguno de estos 
rasgos es exclusivo del teatro documento, ni las piezas tienen por fuerza 
que reunirlos, sí podemos constatar una presencia más que frecuente de 
decisiones que favorecen la distancia y el cuestionamiento, en lugar de 
sumergir al público en un ejercicio de mímesis convencional.  Relato para 
un incendio ejemplifica muchas de las características técnicas y formales 
con las que se hace posible una puesta en escena que, además de fomen-
tar un punto de vista alternativo con respecto a los temas expuestos, 
también es autocrítica. 

Ya en el punto de partida de la composición dramatúrgica, Ernesto Is 
planteaba una aproximación desde diferentes ángulos con un texto que 
incorpora diversas fuentes documentales que confluyen visiblemente. El 
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libro de Silvia Federici, Calibán y la bruja, y el cine de Dreyer, aportan 
puntos de fuga adicionales para el cuestionamiento de la (re)presenta-
ción de las mujeres como encarnación del mal, que se engrana con el 
arranque desde la reflexión medioambiental. Además de estas referen-
cias textuales, en la pieza, se incorporan verbátim fragmentos de las 
siguientes fuentes documentales:

	— La sentencia judicial y el correspondiente informe psiquiátrico de 
Carmen G.X.

	— Las declaraciones en rueda de prensa del teniente de la Guardia 
Civil. 

	— Las grabaciones recogidas por Henningsen durante su trabajo de 
campo, que actualmente forman parte de los fondos del Museo do 
Pobo Galego (Santiago de Compostela).

	— El informe de inquisidor de Navarra, Alonso de Salazar y Frías.
	— Una conferencia de Carl Theodor Dreyer, simultáneamente repro-

ducida en vídeo.

Los vídeos e imágenes proyectadas, desde códigos dispares, introdu-
cen una dimensión adicional: escenas de los filmes de Dreyer Dies Irae 
(1943) y La pasión de Juana de Arco (1928), así como imágenes del propio 
cineasta, y un clip del programa de la Televisión de Galicia (TVG) Sopa 
de Festa, grabado en la Festa do Cochiño de Cerceda, con «La barbacoa» 
de Georgie Dann como estrafalario telón musical. En esta emisión, tal 
como ya señalan los intérpretes desde el escenario, aparecía entre los 
asistentes a la Carmen G.X., que comenta brevemente ante el micro la 
falta de implicación en la cocina de «os homes»6. 

Ya en la conclusión de la obra, se proyectan también vídeos elabo-
rados expresamente en los que los intérpretes representan los testimo-
nios de algunos de los vecinos acerca de la mujer detenida, encarnando 
personajes creados ad hoc para este espacio diegético audiovisual, pero 
apropiándose de voces documentadas en los informes y materiales pe-
riodísticos. Además, se proyectan citas de la prensa sobre los incendios 
forestales, e imágenes del presidente del gobierno autonómico en 2016, 
Alberto Núñez Feijoo. Inicialmente, Is había previsto que el presidente 
de la Xunta de Galicia apareciese en escena encarnado por el actor. Sin 
embargo, tanto esta opción como la de poner en el escenario al perso-
naje del alcalde de Cerceda fueron descartadas y se decidió condensar 
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la presencia de la autoridad en el personaje del teniente de la Guardia 
Civil, muy claramente codificado gracias a la utilización de elementos 
clave del reconocible uniforme del cuerpo (Leis, 2022, p. 2). Se evitó 
así poner en el punto de mira a personajes concretos y, de algún modo, 
atribuir responsabilidades políticas, en lugar de sociales y sistémicas. 

La integración de las diferentes fuentes se lleva a cabo a través de 
múltiples medios y aproximaciones interpretativas, lo que implica una 
constante negociación actoral y técnica, además de desplazamientos en 
la atención del público. Esta complejidad semiótica se hace patente en 
la escena en la que se proyectan imágenes de Dreyer. Simultáneamente, 
tras un telón de gasa, el actor lee el texto de una conferencia del ci-
neasta, que es traducido al gallego por una actriz en el rol de intérprete. 
Se trata de una escena a tres voces, cuya cacofonía es interrumpida por 
la otra actriz, que se encara con Dreyer por sus métodos y su trata-
miento cuestionable de las actrices. 

La escena que usa como estímulo inicial el clip televisivo de la cadena 
autonómica TVG introduce un cambio de tono considerable y busca la 
implicación controlada del público: la actriz-presentadora se acerca a 
diferentes personas, micrófono en mano, haciéndoles preguntas sobre su 
experiencia en la Festa do Cochiño, que responden las voces en off de los 
«festeiros» asistentes, grabados por la TVG. Aunque se desestabilizan 
los términos de la copresencia y del bucle autopoiético, ni el tono y con-
figuración de la escena ni el nivel de exigencia sitúan a los participantes 
en un lugar incómodo o excesivamente impredecible. Es, por tanto, un 
ejercicio de complicidad entre todos los participantes, en escena y en el 
patio de butacas, en el que los espectadores aceptan el juego de la entre-
vista simulada y se convierten, momentáneamente, en actores.

Más adelante, la herramienta escogida para integrar el informe del 
inquisidor Alonso de Salazar es un juego escénico minuciosamente co-
reografiado con reminiscencias de las brujas macbethianas, en la que los 
tres intérpretes, caracterizados con tocados cardenalicios de color púr-
pura, entrelazan sus cuerpos, creando diferentes tableaux, mientras re-
citan el fragmento escogido. Concluyen la escena con la cita más célebre 
del inquisidor, una última línea, que reverbera de manera significativa: 
«No hubo brujas ni embrujados en el lugar hasta que se comenzó a tratar 
y escribir de ellos».

El emplazamiento del escenario es otro de los aspectos que contri-
buyen a la disrupción de la linealidad. A lo largo de la obra, todas las 
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reconfiguraciones del espacio escénico y los cambios de caracterización 
de los intérpretes se realizan a la vista del público. Esta explicitación de 
los procesos escénicos, reminiscente de Peter Cheeseman y su theatre-in-
the-round, dota a Relato para un incendio de una aparente falta de artificio, 
a pesar de lo elaborado de la coreografía escénica.  La yuxtaposición de 
tonos dispares, las variaciones en el ritmo y las transfiguraciones de los 
personajes establecen una dinámica inestable en la comunicación tea-
tral, que favorece la distancia y el cuestionamiento, a la vez que requiere 
de una alta adaptabilidad del público. Los desplazamientos, tanto en el 
espacio escénico como en el espectro interpretativo implican una disrup-
ción del marco autopoiético de retroalimentación actores-espectadores. 
Además, al alternar la presencia de los personajes con la de los actores 
desprovistos de intencionalidad representativa ficcional, se produce un 
efecto de multiestabilidad perceptiva (Fischer-Lichte 2008, p. 88),7 ya 
que los espectadores deben transitar entre interpretaciones y decidir si 
están ante un personaje o no, o ante qué personaje están. Esta falta de 
estabilidad exige un mayor esfuerzo, tanto por parte de los actores como 
de los espectadores, pero también favorece el establecimiento de un vín-
culo y de una comunidad, al menos temporal.8

5. Construcción de personajes: al encuentro del otro y de sí mismo

5.1 Interpretación y búsqueda

La construcción de los personajes que se (re)presentan en Relato para 
un incendio es, como veremos, el resultado de un considerado acerca-
miento a diversas fuentes documentales multidisciplinares. Siguiendo el 
camino ya trazado por Ernesto Is en el proceso de escritura y guiados 
por el director, los intérpretes establecieron un diálogo, crítico y auto-
crítico, con las grabaciones y fotografías compiladas por el antropólogo 
Henningsen. Probablemente los materiales más productivos de cara a 
la creación de personajes, estos documentos presentaron a la vez retos 
intrincados, ya que su instrumentalización supone encarar –retomando 
las ideas de Favorini- ese gran problema de representar al otro. En este 
caso, se trataba de sujetos reales, personas cuyas palabras y cotidia-
neidad fueron capturadas por Henningsen como objeto de estudio y se 
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reutilizaron para delinear personajes en un entramado dramatúrgico. 
Como apunta Abuín en su estudio sobre teatro verbátim, «[e]l tema del 
teatro es el enfrentamiento con el Otro, en un interminable juego de 
identidades tan atractivas como imprevistas, como sucede en la reali-
dad, mejor que en la realidad» (Abuín, 2016, p. 275). El planteamiento 
de Abuín aporta una dimensión positiva a lo que Favorini identificaba 
como una dificultad: la oportunidad para explorar más allá de lo propio 
y de lo familiar, algo fundamental a la hora de cuestionar narrativas 
establecidas, se convierte en oportunidad de encuentro con «el Otro».  

En el caso de Relato para un incendio, los intérpretes afrontaron un de-
safío añadido, prácticamente en el extremo opuesto del espectro perfor-
mativo: el encuentro con uno mismo, dada la presencia en escena de las 
actrices y actor sin máscaras figurativas ni elementos caracterizadores 
adicionales, como performers, pero no personajes. Si consideramos esto 
desde el continuo actoral descrito por Michel Kirby en su influyente en-
sayo «On Acting and Non-Acting» (1972), Relato para un incendio requiere 
que los actores se desplacen entre diferentes modos de representación, 
desde lo que el autor denomina «non-matrixed performing», es decir, sin 
pretensión alguna de representar un personaje, a interpretación com-
pleja («complex acting»), pasando por niveles de simbolización interme-
dios en los que se establece la presencia de acción y simulación (Kirby, 
1972, pp. 3-6)9. Así, en su encuentro con la otredad, los intérpretes dota-
ron de entidad física, voz y corporalidad, a los diferentes interlocutores 
de los materiales verbátim, tales como la psiquiatra, el teniente de la 
Guardia Civil, el propio Henningsen y las personas entrevistadas por él. 
Las fuentes usadas fueron fundamentalmente audios y transcripciones 
de informes judiciales, una rueda de prensa, entrevistas, etc. En estos 
casos, la caracterización se apoyó en vestuario, objetos clave y aspec-
tos vocales y gestuales. Los personajes interactuaban en escena y eran 
entendidos por el público como dramatis personnae diferenciadas, tras un 
proceso de transformación a plena vista. Se trata, por tanto, de un ejem-
plo de interpretación compleja, siguiendo la clasificación de Kirby, dado 
que implica acciones, proyección de emociones, caracterización a través 
de postura, vestuario, elementos vocales y lingüísticos, etc. Además, las 
interacciones tienen lugar claramente en los términos de una relación di-
námica entre los personajes, no de los actores. Por ejemplo, dos personas 
del medio rural gallego explican a un antropólogo danés, tan confuso 
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como interesado, qué se puede hacer cuando una vaca no produce sufi-
ciente leche.  

A lo largo de la obra, las escenas con personajes complejos se inter-
calan con esas otras en las que las actrices y el actor, aparecen ante el 
público como ellas mismas, bien llevando a cabo acciones literales (como 
la reconfiguración de la escena), bien en una situación simulada (por 
ejemplo, cuando mantienen una discusión sobre la legitimidad de su re-
presentación de los sujetos reales). En el primer caso, los intérpretes que 
mueven elementos del decorado son sin duda parte de la representación, 
el público los ve y participa de su presencia, pero no hay intento alguno 
de representar, simbolizar o recrear. Se trata, por tanto, en términos 
de Kirby, de «non-matrixed performing»: una representación que se 
vale de ciertas «matrices» (lugar, contexto, etc.) para establecerse como 
parte de la narrativa, pero sin recurrir a la simulación o a la recreación. 
En el segundo caso, aunque sigue sin haber intención de presentar ante 
el público un personaje, sí hay una personificación activa, una presencia 
diferenciada, que el público entiende como parte de la pieza teatral gra-
cias a los códigos físicos (voz, postura, etc.), los elementos caracteriza-
dores (vestuario, atrezo) y las dinámicas de interacción.  En el espectro 
descrito por Kirby, se trataría de «non-matrixed representation» (Kirby, 
1972, p. 4). Para los actores, esto conlleva ponerse en una posición de 
vulnerabilidad, al asumir como propio cualquier aspecto polémico en el 
texto o en la recreación. A la vez, supone abrirse al público y un recono-
cimiento del posible impacto de las decisiones creativas. Este es uno de 
los retos anticipados por el director Xosé Leis en sus reflexiones previas 
al comienzo del proceso de ensayos.

La alternancia entre diferentes modos de representación y la oscila-
ción en el grado de implicación emocional y física de los intérpretes con-
tribuye a crear un diálogo dramático complejo e intenso con el público, 
ya que esta multiestabilidad perceptiva no le permite tampoco acomo-
darse en unos términos de recepción estables. 

5.2 Fuentes documentales y trabajo actoral

El proceso de trabajo del equipo creativo de Relato para un incendio 
se caracteriza por su carácter colaborativo e iterativo. A continua-
ción, situaremos los materiales de archivo con respecto al proceso de 
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construcción de personajes, una fase de reflexión individual, documen-
tada y compartida, cuyos resultados procederemos a examinar.  

 En su acercamiento a los personajes, el equipo se fijó como objetivo 
clave el de llegar a una representación respetuosa y, para ello, utilizaron 
los materiales de Henningsen como vía para una introspección en la 
realidad de una comunidad rural y sus dinámicas, desde el documento 
real, esquivando clichés escénicos vigentes. Estos materiales ya habían 
formado parte del proceso de composición del texto, en el que Ernesto 
Is se había apoyado muy conscientemente tanto en las fotografías to-
madas por Henningsen como en los documentos sonoros preservados 
en el Museo do Pobo Galego (Santiago de Compostela). Tras la lectura 
detenida del texto, individual y en grupo, intérpretes y director retoma-
ron estas fuentes para encontrar identidades, corporalidades, vocaliza-
ción, y otros elementos caracterizadores. Tal como refleja la escena en 
la que los intérpretes aparecen en modo «non-matrixed representation», 
es decir, encarnándose a sí mismos, el reto más apremiante a la hora de 
representar personas del medio rural era el peligro de la caricatura o la 
burla.

En modos teatrales que aspiran a una captura próxima al realismo, 
esta cuestión está inevitablemente al acecho. Por un lado, el reconoci-
miento por parte del público es fundamental para el éxito de la interac-
ción teatral. Por otro, el respeto por los personajes y por las personas 
retratadas en las crónicas de Henningsen requiere especial cuidado en 
tanto en cuanto la representación caricaturesca del mundo rural gallego 
aún es habitual objeto de polémica en productos escénicos y audiovisua-
les. Además de conectar con la cuestión de la legitimidad documental, 
recurrente en análisis del teatro documental como los ya citados (Abuín, 
2016; Bean, 2014; Favorini, 1994; Martin, 2006; Tuchmann, 2019), en 
este caso, la larga historia de representaciones estereotípicas negativas 
de personas y comunidades rurales gallegas en el dominio público lastra 
la representación. Esto requiere plantearse si se trata de un homenaje o 
de una manipulación, tal y como queda plasmado en el texto de la re-
presentación. El planteamiento seguido por director y actores fue el de 
acercarse a las imágenes del archivo de Henningsen y utilizarlas como 
punto de articulación entre los códigos de la obra, su visión de los per-
sonajes y sus valores o trayectoria vital. 

La instrumentalización de las imágenes es quizá menos obvia en 
escena, por estar dramatúrgicamente mediada, a pesar de que fue el 
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primer paso tomado por los actores, antes de empezar a delinear per-
sonajes individuales. Ya en la propuesta entregada para la Bolsa de 
Creación, figuraba en un lugar prominente la incorporación de los do-
cumentos antropológicos: el equipo creativo recreó algunas de las foto-
grafías, en forma de tableaux interpretando algunas de las tradiciones y 
rituales más llamativos, como la utilización del leituario para garantizar 
la producción de leche. 

Según el método de trabajo compartido por el equipo, tras una pri-
mera visita en grupo al archivo de materiales de Henningsen, en el Museo 
do Pobo Galego (Santiago de Compostela), Fernández, Pérez y Risco se 
acercaron a las fotografías de manera individual. Las instrucciones del 
ejercicio propuesto por el director, Xosé Leis, eran simples: seleccionar 
las imágenes que más les llamaran la atención y producir breves comen-
tarios que, en su mayoría, se plasmaron en audios, que compartían con 
Leis a través del móvil. Este proceso «en tránsito», para el que no se 
creó un espacio específico en el tiempo de ensayos, fue en gran medida 
espontáneo y su objetivo primario era conectar con los estímulos visua-
les utilizados en el proceso de escritura del texto de manera holística, 
teniendo en mente su potencial para informar la puesta en escena, pero 
sin centrarse aún en la construcción de personajes. La flexibilidad del 
formato abría la puerta a la posibilidad de comentarios fragmentados, 
eminentemente exploratorios, en un registro absolutamente informal y 
que se apoyaba en la familiaridad entre los interlocutores. Este ejercicio 
de observación detenida es un punto de partida en busca de puntos de 
conexión con los documentos, pero sin adelantar conclusiones ni una 
aplicación concreta. Las reflexiones compartidas por los intérpretes nos 
descubren algunas líneas comunes y, al mismo tiempo, se nos revela una 
perspectiva personal/individual, incluso introspectiva, con respecto a 
los mismos estímulos. 

Puesto que en este proceso los actores se constituyen en espectado-
res, no es sorprendente que en sus reflexiones coincidan en atribuir a 
las imágenes de Henningsen una dimensión espectacular. Si bien es 
cierto que las fotografías exudan carácter performativo, tanto aque-
llas que son claramente posadas como las tomadas en circunstancias 
dinámicas o espontáneas, se percibe en las descripciones una atención 
a diversas dimensiones escénicas, destacando características como la 
composición del cuadro, los colores, la efectividad o impacto de la ac-
ción capturada. Utilizan para ello un lenguaje muy específico – aunque 
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no necesariamente técnico - del campo de la cinematografía y el teatro, 
entretejido con comentarios más subjetivos. Así, la imagen de una mujer 
en aparente «trance» en una romería, sostenida por un hombre, es des-
crita como «un desmaio cinematográfico» (Pérez, 2022, n.p.); sobre una 
escena de juego infantil, se comenta «[r]ecórdame a unha peli de Berg-
man, ou calquera outra peli sueca ou danesa: a composición, o espazo, 
o lugar no que están, a luz, as cores, os troncos, os nenos…todo» (Risco, 
2022, n.p.). Para Risco, parecen niños «que están na Semente, pero na 
Semente orixinaria, na auténtica, na verdadeira», en referencia a la red 
de escuelas galleguistas10.   La incongruencia aparente de una de las 
escenas es explicada por Pérez recurriendo a referencias también extem-
poráneas: «O encuadre non ten sentido ningún […], a postura do tipo 
super seductor, non sei, mólame o momento Martini do tipo» (Pérez, 
2022, n.p.), refiriéndose a la postura de uno de los hombres, propia de 
una escena publicitaria. De la mano de los intérpretes, las instantáneas 
se transforman en historias: se construye una narrativa en torno a los 
cuadros estáticos, se infieren relaciones y dinámicas de intercambio 
entre los personajes, se formulan hipótesis sobre vínculos de parentesco 
entre los retratados, etc. Fernández también establece un paralelismo 
entre la performatividad de una procesión religiosa, en la que las fieles 
se alinean para pasar de rodillas por debajo del paso, y un juego infantil. 

Otra línea recurrente en las respuestas es la identificación de nexos 
con el presente y con la realidad cercana a los intérpretes, a veces con 
referencias a su círculo social o profesional. Pérez incluso declara reco-
nocerse a sí misma y, en parte, a otra actriz conocida por el equipo: «Ti 
dirás que non, pero parécese a min, pero como moitísimo, está entre Vic-
toria Pérez y Victoria Teijeiro. Esa mirada, encántame. Imaxínome aí, 
aí mesmo». Esta reactualización de las imágenes dota a los sujetos anó-
nimos retratados a mediados de los años 60 de una dimensión próxima 
y reconocible, los humaniza y dinamiza más allá de la mirada estática 
plasmada en las fotografías.  En sus descripciones, además de compartir 
la tendencia a la reactualización y a la inferencia de narrativas ya apun-
tadas, los actores despliegan una lectura más personal. Concretamente, 
se aprecia una actitud contrastada en cuanto a la realidad que represen-
tan las fotografías, dependiendo de los propios referentes y de su expe-
riencia personal, en particular, de su familiaridad con el entorno rural. 

Así, Fernández se refiere a recuerdos de infancia, con respecto tanto 
a costumbres como a lugares, y a experiencias o referencias propias. 
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Frente a esta aproximación nostálgica, los comentarios Pérez muestran 
cierto grado de exotización, ya que es un mundo para ella más distante. 
Por ejemplo, la actriz expresa sorpresa ante la novia vestida de negro, 
una costumbre muy extendida a mediados del siglo XX que parece des-
conocer. Algunas de las reflexiones de Risco se caracterizan por un 
énfasis en la vigencia de los modos de vida retratados, los vínculos de 
pertenencia y el aspecto identitario. En general, los comentarios ponen 
de relieve la relación con el medio, los elementos inertes y el entorno 
natural. Fernández incluye varias referencias a la piedra como elemento 
representativo de la configuración geológica y de la idiosincrasia ga-
llega: «A pedra esta [o granito] que forma parte do chan, do solo de 
Galicia, e que se reflexa na xente, na personalidade, na forma de ser da 
xente de Galicia, que pode ser un pouco ‘pedra’ ás veces, pero non tanto 
de pechada como de dura, de traballadora» (Fernández, 2022, n.p.). 
Para el actor, la roca que aparece en otra de las imágenes evoca también 
recuerdos de paseos en bicicleta y tardes de juego en torno a un punto 
de referencia en el lugar de origen de su familia: «Esa pedra tan grande, 
recórdame ao meu lugar de infancia, de visita, Penas de Rodas, que son 
dúas pedras […] que están aí, así, como se caerán do ceo, que teñen a súa 
lenda; e como creamos as lendas do que non coñecemos» (Fernández, 
2022, n.p.). El actor pone gran énfasis en la dimensión sensorial, en las 
referencias a los materiales, creando una dimensión evocativa de sensa-
ciones superpuestas más allá de lo puramente visual. 

La visión del vínculo con la tierra, que encaja con tropos de la identi-
dad gallega como la relación simbiótica con la tierra, es particularmente 
marcada en las descripciones de Fernández y de Risco. Esta última se 
detiene en la descripción de una imagen de mujeres y niñas debruzadas 
en dos ataúdes en un ambiente de fiesta, destacando la relación idiosin-
crática gallega con la muerte: «Están tranquilamente sobre os cadalei-
tos, as nenas incluídas […], falando, como se fose algo do máis natural, 
que é» (Risco, 2022, n.p.)11.  

En las reflexiones, reaparece también la dificultad de los actores 
para limitar su selección, algo que indica tanto la capacidad de los mate-
riales para capturar la imaginación del receptor como su propia involu-
cración. Risco se refiere a una de sus elecciones como «foto trampa», ya 
que ha creado un mosaico con varias imágenes «porque desa páxina non 
sabería cal escoller» (Risco, 2022), mientras que Fernández comenta en 
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su audio «Estou quedando sen poder poñer as fotos e quero poner como 
cincuenta» (Fernández, 2022, n.p.).

Tras el trabajo con las imágenes, los intérpretes procedieron a dibu-
jar sus personajes. Pérez dejó constancia por escrito de este paso con 
una descripción de cada uno de los nueve personajes que asumió en es-
cena, vinculando su desarrollo a los materiales documentales de Hen-
ningsen, tanto audios como fotografías. En este documento, expone los 
términos del diálogo con los espectadores y presenta un recorrido por 
los diferentes niveles de interpretación actoral. Por ejemplo, nos habla 
de su rol como «performer» que «rompe a cuarta parede» y «lidera» las 
apelaciones al público: «Tratamos de conseguir un traballo no que sexa-
mos o máis naturais posibles, co obxectivo fundamental de transmitir ao 
público o mesmo interese e entusiasmo sobre a peza que nos transmitiu 
cando a limos por primeira vez» (Pérez, 2022b, p. 1). La actriz ofrece 
una perspectiva reveladora de cómo llegaron a materializarse los perso-
najes, a partir de la exploración de los materiales documentales, y hace 
hincapié en la morfología, voz, postura, lenguaje gestual u otros elemen-
tos caracterizadores. Un ejemplo de esto es su realización de una de las 
mujeres que explica a Henningsen el uso del amuleto leituario:

 A morfoloxía desta muller é de hombros para diante, cando senta en-
trelaza os pés, é un personaxe introvertido, amable, que sabe escoitar. 
[…] A voz é aguda e nasal, de fala calmada, inspirada nunha muller real 
que Henningsen inmortalizou nas súas grabacións. Intentei copiar o seu 
timbre nunha frase concreta na que di ‘en velaíñas tamén’ como punto 
de partida para ir creando o seu universo. (Pérez, 2022b, p. 1)

Las detalladas explicaciones con las que Pérez desglosa el proceso de 
creación de los personajes nos permiten apreciar los puntos de intersec-
ción con las fuentes documentales a las que accedió el equipo creativo. 
A través de sus textos introspectivos y de sus reflexiones, podemos apre-
ciar hasta qué punto las fotografías y grabaciones que Henningsen nos 
legó, desde un interés antropológico, constituyeron herramientas clave 
en la búsqueda de una representación compleja y respetuosamente ética.
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6. Conclusiones:

Los documentos reflexivos en los que quedó plasmado el trabajo actoral 
de exploración y de configuración de los personajes ponen de manifiesto 
un diálogo muy productivo con los materiales de Henningsen. La nece-
sidad de encarnar, y la vez de mantenerse a sí mismos en escena, pasa 
necesariamente por enfrentarse a tensiones éticas, que se comparten con 
el público. Apoyados en documentos visuales y sonoros de la realidad 
de otros, los intérpretes se embarcaron en un proceso reflexivo y auto-
crítico de (re)creación. En la práctica de teatro documento, surge una y 
otra vez la preocupación no sólo sobre qué representar, o cómo hacerlo, 
sino también sobre la legitimidad de la representación en sí. Partiendo 
del archivo, se abrió un espacio para resolver potenciales conflictos, y 
para afianzarse en el compromiso con la representación respetuosa, más 
allá de los estereotipos, de la exotización y de la caricatura.

Abuín se refiere al teatro, experiencia de «copresencia», como «una 
propuesta de formación de subjetividades alternativas en contra de la 
homogeneización-trivialización de la realidad y del pensamiento en esta 
época de globalización» (Abuín, 2016, p. 275). En Relato para un incendio, 
los sujetos reales están «copresentes» a través del legado de Henningsen. 
Además, la búsqueda de códigos de representación en materiales ex-
tradiegéticos y multidisplinares abrió una vía hacia esas subjetividades 
alternativas mediante las cuales podemos combatir la homogeneización. 
El trabajo actoral y de dirección aquí expuesto demuestra una voluntad 
de compromiso con la representación matizada, sin ser ni cerrada ni 
categórica. Su génesis exploratoria y la manera fluida en la que se ma-
terializa en escena resultan particularmente significativas en relación 
con el cuestionamiento de narrativas establecidas que caracteriza a al 
teatro documento y que, en la obra de Ernesto Is, se articula en torno a 
tres ejes fundamentales: los sesgos de género, los preconceptos hacia el 
medio rural y la problemática medioambiental.

El proceso de negociación de identidades recogido en los documentos 
que los mismos actores y director generan pone en valor facetas implí-
citas del trabajo creativo que suelen quedar ocultas tras la fachada de 
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la representación, el producto final. A través de la visibilización de ele-
mentos clave del proceso dramatúrgico, podemos apreciar Relato para un 
incendio no solo como la contrahistoria a la demonización mediática de la 
«pirómana de Cerceda», en una caza de brujas contemporánea: también 
observamos que el proceso de creación teatral constituye en sí mismo 
una forma alternativa de contar y representar al otro.
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8. Notas

1	  Según la propia Fischer-Lichter explica, el concepto fue formulado desde 
la biología cognitiva por Humberto Maturana y Francisco Varela a princip-
ios de los años 70. 

2	  Ernesto Is obtuvo el Premio Abrente da Mostra Internacional de Teatro 
de Ribadavia con Fendas (2016), el Premio Rafael Dieste de Textos Teatrais 
otorgado por la Diputación de A Coruña con Despois das Ondas (2017) y, de 
nuevo, el Premio Abrente con Profetas (2021). 

3	  Entre sus trabajos figuran Golpes, un monólogo en el que la actriz Es-
tíbaliz Veiga enfrenta al público adolescente con el impacto de la violencia 
de género, la serie Naufraxios, que recupera el patrimonio inmaterial de la 
Costa da Morte a través de escenificaciones al aire libre en emplazamientos 
significativos, As voces das mulleres (Premio Luísa Villalta 2023), una inicia-
tiva de recogida y preservación de la memoria comunitaria de las mujeres 
en el contexto rural; o Redeira, un espectáculo sobre el grooming y el acoso 
en redes.

4	  Con anterioridad, Xosé Leis y el elenco habían llevado a cabo otros proyec-
tos bajo el sello Pérez&Fernández, la compañía de Victoria Pérez y Manu 
Fernández, especializada en espectáculos para público infantil-juvenil. 
Durante la gestación de Relato para un incendio, estos, junto con Isa Risco y el 
propio Leis, a cargo también de la dirección escénica, tenían aún en cartel 
Os menos da varíola, adaptación de la novela homónima de María Solar, sobre 
Isabel Zendal y los niños que llevaron la vacuna de la viruela al continente 
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americano. Previamente, Pérez, Fernández y Xosé Leis habían formado 
equipo en O poder de Amabel (2016), basada en la novela de Érica Esmorís, y 
Aguratrat (2018), adaptación de Esio Trot, de Roald Dahl. Estos espectácu-
los que consolidaron a la compañía en el ámbito del teatro familiar y para 
jóvenes espectadores. Fernández y Pérez compaginan su trabajo en otros 
proyectos con producciones bajo su propio sello, como Rosa e Azul y Nanai 
da China, las tres estrenadas en 2023 y todavía en cartel en el momento de 
redactar este artículo. 

5	  El dramaturgo Ernesto Is toma la decisión consciente de omitir en todo 
momento el nombre completo de Carmen G.X., a pesar de que está en el 
dominio público. Respetamos esta opción a lo largo de este artículo.

6	  Actualmente, en el vídeo accesible en el archivo público de la Televisión de 
Galicia y en su canal de YouTube, ya no aparecen las imágenes de Carmen 
G.X. ni su breve interacción con la reportera. 

7	  Fischer-Lichte deriva el término «multiestabilidad perceptiva» del con-
cepto de multiestabilidad perspectiva, que ilustra con ejemplos de estímulos 
visuales que se prestan a interpretaciones variables, como el clásico dibujo 
de las caras y los cálices, o la joven y la anciana (Fischer-Lichte 2008, p. 
88).

8	  En su trabajo, Fischer-Lichte elabora la idea de la comunidad temporal a la 
que dan lugar ciertas representaciones escénicas, como parte de un análisis 
más amplio de la copresencia de actores y espectadores, requisito indis-
pensable en una situación performativas (Fischer-Lichte 2008, p. 39-74). 

9	  Propongo el término representación sin matriz. Kirby describe los dos 
primeros modos actorales de su continuum en los términos siguientes: 
«When the performer [...] is merely himself and is not imbedded, as it were, 
in matrices of pretended or represented character, situation, place and time, 
I refer to him as being ‘non-matrixed.’ As we move toward acting from this 
extreme not-acting position on our continuum, we come to that condition 
in which the performer does not act and yet his costume represents some-
thing or someone. We could call this state ‘non-matrixed representation’ or 
‘non-matrixed symbolization.’» (Kirby, 1972, p. 4).

10	  La Rede de Escolas de Ensino Galego Semente es un proyecto educativo 
que nace en 2011 como iniciativa social sin ánimo de lucro con el comprom-
iso de ofrecer escolarización infantil y primaria con el gallego como lengua 
vehicular central.  
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11	  La imagen se corresponde a la «Romería de os cadaleitos», que se cele-
bra el 29 de julio en Santa Marta de Ribarteme (As Neves, Pontevedra), 
en la que se procesiona con ataúdes, en algunos casos con devotos dentro. 
Generalmente, se trata de personas que agradecen así el haber sobrevivido 
milagrosamente a una enfermedad. Para un análisis etnográfico de esta 
celebración, véase Hernández-Fernández (2024). 




