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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
periédicas. Dentro de estas dltimas 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 algtin 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 dramdtica. 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 m4ximas 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 piblico potencial: profesores
y estudiantes de teatro, investigadores, profesionales, promotores y
productores teatrales, lectores de literatura dramdtica, bibliotecas y
centros de documentacién y, en lineas 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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Resumen: Cuando el teatro sirve para cambiar conceptos, hacer
reflexionar sobre temas tabu o remover consciencias, es que ha tenido
éxito. Y llegar hasta la luna es una coproduccién del Centro Dramé-
tico Nacional (Espafia), junto con la compafifa teatral Proyecto 43-2,
dirigido por Maria San Miguel en marzo y abril de 2021. La obra estd
formada por un elenco de actores con y sin diversidad funcional. La
temética es el sexo, la violencia y la discapacidad. En este articulo, ve-
remos un anélisis del discurso aportado desde la experiencia de actores
pertenecientes al montaje y la propia directora. Una revolucién es un
cambio de perspectiva, hablar de temas que no se abordan, para encon-
trar elementos de unidn, lo que a veces conlleva una subversién ante
un sistema encorsetado. Ofreciendo asf un andlisis de cémo el teatro es
capaz de elaborar un discurso abierto, pero capaz de centrarse en ele-
mentos concretos desde diferentes perspectivas.
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Palabras Clave: Discapacidad, investigacién cultural, Sexo, Teatro
Contemporéneo, Violencia.

Abstract: When theater serves to change concepts, make people re-
flect on taboo topics or stir consciences, it has been successful. And
get to the moon is a co-production of the Centro Dramé&tico Nacional
(Spain), together with the theater company Proyecto 43-2, directed by
Marfa San Miguel in March and April 2021. The play is made up of a
cast of actors with and without functional diversity. The theme is sex,
violence and disability. In this article, we will see an analysis of the
discourse provided from the experience of actors belonging to the pro-
duction and the director herself. A revolution is a change of perspective,
talking about issues that are not addressed, to find elements of union,
which sometimes entails a subversion before a corseted system. Thus
offering an analysis of how theater is capable of developing an open
discourse, but capable of focusing on specific elements from different
perspectives.When theater serves to change concepts, make people re-
flect on taboo topics or stir consciences, it has been successful. And
get to the moon is a co-production of the Centro Dramé&tico Nacional
(Spain), together with the theater company Proyecto 43-2, directed by
Marfa San Miguel in March and April 2021. The play is made up of a
cast of actors with and without functional diversity. The theme is sex,
violence and disability. In this article, we will see from the experience of
actors belonging to the assembly and the director herself. A revolution
is a change of perspective, talking about issues that are not addressed,
to find elements of union, which sometimes entails a subversion before
a corseted system. Thus offering an analysis of how theater is capable
of developing an open discourse, but capable of focusing on specific ele-
ments from different perspectives.

Key Words: Disability, cultural research, Sex, Theater, Contempo-

rary Theater, Violence.
Sumario: 1. La propuesta escénica. 2. La bisqueda y el proceso

creativo inicial 9. 3. Experiencia en escena. 4. Conclusiones. 5. Obras
citadas
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Sevilla, M4ster en Artes Escénicas Por la Universidad Rey Jan Carlos
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*Este articulo ha contado con la colaboracién de Marfa San Miguel.
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Una masa de cuerpos sobrepuestos, de la que formo parte, ocupa el
proscenio del escenario. La comodidad es un concepto transitable que
se ha olvidado durante el proceso creativo. Se abre la puerta de entrada
y un aire frio llega desde el suelo. Quiero toser y aguantarlo me pro-
duce unos inconvenientes espasmos. Sientes la vibracién de las pisadas,
oyes los comentarios del ptblico ocupando sus asientos. El tiempo pasa
muy despacio. Pasa una eternidad entre la locucién que indica que fal-
tan cinco minutos para comenzar y la que indica que solo faltan tres.
Me relajo, nos relajamos, respiramos de forma sincronizada y una voz
conocida habla desde el margen del escenario. Lo que estd a punto de

suceder, es imprevisible. (Zarapico, 2021)

Esta investigacion da testimonio desde la perspectiva de direccién y del
elenco que intervino en el montaje. Se aporta en primera persona las
vicisitudes entre la bisqueda a través de técnicas teatrales del contenido
de la obra y del proceso de dramaturgia, que se llevaron a cabo deriva-
dos de la experiencia adquirida en los ensayos y entrevistas realizadas al
elenco de forma directa. Una forma de trabajar pionera en Espafia, pues
si bien existen compafiias y proyectos de teatro documental en nuestro
pais, como Curva Espaiia (2021) de la compafifa Chévere o Casa (2021) de
Lucia Miranda con la compafifa Cross Border Proyect se han realizado
desde una perspectiva diferente.

Por una parte, el proceso se inicié dos afios antes del estreno del es-
pectdculo, con un taller de investigacién albergado por el Centro Dra-
mético Nacional dentro del proyecto Reto 2019, en donde un grupo de
doce personas con y sin diversidad trabajé bajo las propuestas de Marfa
San Miguel que tenfan dos lineas de accién. Por una parte, la bisqueda
de respuestas e im4genes a varias preguntas en torno al sexo-violencia-
discapacidad en forma de accién y dramaturgia fisica. Por otra, un pro-
ceso de entrevistas a los participantes del taller acerca de sus vivencias
y experiencias en torno a la temética a tratar dénde cualquiera de las
personas podfa preguntar y compartir reflexiones.

Este proceso de investigacién previo dio lugar a una dramaturgia
fisica y a otra textual que serfan la base de la que se partiria dos afios
después en la sala de ensayos para la creacién del espectdculo.

La diferencia con otros montajes de teatro documental (incluidos los
que la propia San Miguel ha llevado a cabo hasta ahora) radica, no solo
en el proceso previo que no terminé con el taller de cuatro semanas en

ATAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 18
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julio de 2019 en el Centro Dram4tico Nacional, sino que continud con la
investigacién académica y artistica hasta la entrada en sala de ensayos
casi dos afios mds tarde, en situar el juego, las relaciones, hallazgos y
nuevas entrevistas que tuvieron lugar en los ensayos como una herra-
mienta bdsica de creacién del espectdculo. Es decir, el espectdculo se
termind de construir con los descubrimientos que tuvieron lugar cada
dia de trabajo hasta la apertura de sala al puiblico. Entendiéndose el
proceso de ensayos como documento vivo y base de la creacién poética
y estética.

A menudo, al realizarse trabajos artisticos con personas con discapa-
cidad o con diversidad, la inclusién toma un cardcter que a veces roza
lo condescendiente. El arte, no solamente debe relacionarse con la re-
habilitacién de personas con discapacidades, sino que debe ser también
un medio de comunicacién de un colectivo que tiene muchas cosas que
decir y acercar al resto de la sociedad, para asi hacer ver que hay mu-
chas mds cosas que nos unen de las que nos separan.

Pero de ese prejuicio lastimero, como bien indican Vargas-Pineda y
Lépez-Hernéndez en su estudio de 2020, refiriéndose a creaciones artfs-
ticas denostadas por el simple hecho de haber sido realizadas o concebi-
das por personas con discapacidad, ha querido alejarse desde un primer
instante este montaje. No se cuestiond en ningtin momento la profesiona-
lidad del elenco por su condicién o diversidad. Desde direccién y equipo
artistico se trabajé para que hubiera la correcta sinergia en el elenco y
la escenografia se concibié para que hubiera una consciencia espacial y
personal éptima. Cecilia Tocci (2020) defiende en un estudio sobre la
importancia de crear profesién con personas vulnerables en este sentido:

Estamos en condiciones de decir que todo es posible siempre y cuando
se desarrolle con responsabilidad y compromiso. Conocer los diagnds-
ticos es importante, claro que si, pero, lejos de marcar un limite en sus
potencialidades, son usados como base de trabajo. A la hora de generar
un proyecto, quien dirige la puesta escénica tiene el mismo nivel de exi-

gencia con todos los actores y actrices que lo integramos. (2020, pag. 36)

Sin embargo, en la sociedad actual, con el marco socioeconémico en
el que vivimos, se limita directamente segin la productividad del indi-
viduo, creando principalmente dos tipos, individuos preductivos e indivi-
duos no productives, como bien se indica en «;Discapacidad? Literatura,

AQTAUONLS, 49 julio-diciembre 2022. 19
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teatro y cine hispanicos vistos desde los dwability studics» Irene Trough-
ton (2021, p4g.90). Y aun en esta tesitura, demostrar que los cuerpos
no productivos pueden tener una produccidn artistica seria y competente

sigue siendo un reto hoy en dia. Y el mero hecho de plantearlo ya es un

manifiesto subversivo. Como apunta Remedios Zafra (2019, p4g.109):

El arte, y en general toda préctica creativa que se considere libre, se
vale de la fantasfa para su hacer inspirado en el mundo pero que en algo

modifica el mundo o propone otro mundo.

Y continda un poco més adelante (2019, pdg.111):

Como herramienta politica la fantasia interpela y permite al sujeto es-
pecular sobre su devenir, sobre lo posible, tantear y experimentar con
otras formas subjetivas capaces de crear contagio y cambiar identida-
des. Quienes se dedican a la creacién saben del poder de las pantallas,
de la imagen y de la escritura para revertir temporalmente tantas ausen-
cias y limitaciones. Tantos impulsos de transformacién de mundos que
nacen cuando por fin nos vemos también como ficciones y en ellas nos

construimos de otras maneras.

1. LA PROPUESTA ESCENICA

Cada una de las esquinas, cada uno de los bordes, cada plataforma tra-
tada, hace mella de alguna forma en mi cuerpo. A veces veo sangre en
lugares por los que juraria que no he pasado. Podria no ser mfa, pero es
lo m4s probable. No sé si el piblico se estd dando cuenta de estos cortes
o de las cicatrices que ya se ven en mis piernas, pero no me importa.
Ahora solo me importa seducirlos y luego solo me importar4 repelerlos,
para finalmente lograr que esta distancia que nos separa sea igual a
cero. Y cuando los tienes delante yano hay td 0 yo, no importa la desnu-
dez o sobre quién esté el foco puesto. Es un espejo y tienes dos opciones:

o lo miras o apartas la mirada. (Zarapico, 2021)

El elenco estaba compuesto de cinco actrices, dos con diversidad fun-

cional y cuatro actores, tres de ellos con diversidad funcional. El espa-

cio, como sefiala Susanne Hartwig en su articulo «Espacio(s) teatral(es)
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y diversidad funcional> (2019), cambia en esencia por el mero hecho
de haber personas con diferentes funcionalidades y esto se hace muy
evidente en algunos aspectos. Sin embargo, la aparicién de los elemen-
tos como las sillas o las escalinatas usadas, se llevé a cabo progresiva-
mente, a medida que las sesiones de ensayo y creacién avanzaban. Iban
sucediendo asf aportaciones escenogrificas en aras de encontrar fines a
propuestas especificas, que dieran servicio a las calidades diversas de
movimiento del elenco y, al mismo tiempo, sirvieran para generar un
espacio estético y de volimenes.

Partir de cero no es partir de nada. Es partir del cuerpo y de la
dimensién del mismo, de su relacién con el espacio. Con un volumen y
una cadencia especifica, con un tipo de ocupacién individual, formando
también parte del todo que compone el elenco y la imaginacién que
hagamos desde nuestro potencial. «La imaginacién no se controla, se
puede estimular, pero no puede controlarse» expresan Carod, Mann y
Quiroga (2019) en su estudio sobre teatro ciego, también respecto a la
funcionalidad de profesionales con discapacidad visual. Pero dentro del
propio trabajo del actor, diverso o normativo, nos encontramos con la
misma libertad, que hace que crezca, paso a paso, el arco de movimien-
tos expresivos.

El espacio no estd vacio, sino que lo ocupan los cuerpos, ya sea par-
cial o totalmente, ya sea de forma equilibrada o desequilibrada. Dentro
de la bisqueda inicial, se exploraron diversas formas de ocupar el espa-
cio, a diferentes niveles y con diferentes cadencias. Vivir en una forma
extra-normdtica, saliendo de esa prejuiciosa normalidad del cuerpo,
lleva a los actores con discapacidad a usar técnicas extra-cotidianas
(Barba, 2007, pdg. 15) para adaptarse a lo que su propia imaginacién
le pide Corporalmente. Pero esto no solo forma parte del elenco diverso,
sino que se extiende a los cuerpos «<normativos», para relacionarse entre
todos, sin pensar en limitaciones o adquirir un protagonismo por simple
agravo comparativo.

Cuando, desde la perspectiva de la direccién, se aprecia la unicidad
como elenco, en contraposicién a la individualidad, donde se estima
el avance del trabajo y cuando se empiezan a afiadir elementos
escenograficos. Estos, principalmente, ya se encontraban en el espacio
donde se realizaban los ensayos (Sala de ensayos del Centro Dramético
Nacional, sita en Calle de Almendrales, 41, 28026 Madrid). Se trataba

de e]ementos muy senci]]os: tres sil]as, dOS bancos bajos a]argados y dOS
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tarimas de metro con veinte centimetros, para jugar con las alturas. Una
escenograffa minimalista, buscada asf por el equipo artfstico y direccién
para dar protagonismo al cuerpo.

La relevancia del cuerpo hace que aparezcan las evoluciones de la
mente del espectador que, al ver movimientos fisicos y expresiones
emocionales, activa partes de su cerebro simpdtico, produciéndose
también un «contagio emocional». Incluso neurocientificos respetados,
indican que «al igual que la hipnosis, ver un drama en directo induce una
sutil alteracién de la conciencia que permite disociar componentes de la
conducta.» (Metz-Lutz, et al. 2010, pdg. 9). Un cambio en la perspectiva
del cerebro del espectador, que se incluye y adhiere a la accidn escénica.

Pero el detonante del factor revolucionario es el ver y oir cuerpos
divergentes de la normativa, que hacen que la empatfa sea diferente, in-
cémoda, fulminante. Este sutil cambio hace que todo adquiera un nuevo
cardcter: el movimiento, la palabra, el ritmo y la cadencia son distintos.
Desde la escena se ejecutan movimientos diferentes, no jugados desde la
parodia o la imitacién, sino desde la verdad compleja de la diversidad. Y
esto es lo que provoca reaccién con la precognicién del piblico.

La escenograffa y el atrezo se montaron tres dfas antes del estreno
de la funcidén, dando el tiempo suficiente para que el elenco consiguiera
adaptarse a ella, aportando elementos estéticos al material usado en los
ensayos. Sin embargo, algunos actores y actrices sufrieron quemadu-
ras y cortes en manos, piernas y pies, debido al material utilizado. El
material de metacrilato cuadriculado se incorporé al proceso con la in-
tencién de dejar marcas en la piel, entendiendo el sexo como un espacio
de disfrute que deja una huella fisica en los cuerpos. Una huella que
suele ser violenta y que en este concreto no se relaciona con la ausencia
del consentimiento, sino con el encuentro entre los cuerpos y las formas
de poner en préctica su deseo. Los limites del teatro vuelven a estar
en escena con un recurso al Teatro de la crueldad, que Juanes (2005)
interpreta como «[el] grito, la crueldad, el suceso radical, el delirio, la
sangre y la herida, no forjan una pieza de granito ni una instantaneidad
perdurable. Es el tiempo de la finitud» (pdg. 206) pues actores y actri-
ces, en un acuerdo tdcito (aunque externamente controlado), afiaden a
su proceso estas magulladuras. Hecho que también incide en el espec-
tador, pues al romper el tipo de convenciones del teatro al uso, produce
un distanciamiento sutil, con el goce que recibe en momentos concretos.
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La escenificacién de la violencia, tanto de género hacia la mujer
como social hacia los cuerpos no normativos, estd presente y se acen-
tda con esta puesta en escena. Como en otras obras, como la analizada
por Blanco (2017), la escenificacién de la violencia es siempre polémica,
pero precisamente esto es lo importante, pues:

...posee voz y vida propia y que hoy sigue teniendo algo para decir, mds
all4 del juicio critico, de los designios del artista e incluso de la percep-
cién de los espectadores, pues, en dltima instancia, ninguno de ellos es
depositario de su sentido dltimo. (pés. 47-48)

De esta forma se creé un espacio activo, que se completé con pro-
puestas visuales incorporadas en una pantalla convexa a tres metros del
suelo escénico, en la que aparecian momentos escogidos por el equipo
de direccién y artistico asf como la proyeccién de imdgenes en video a
tiempo real, un instrumento, poderoso por su inmediatez, que carga la
escena, pues a nivel interno, el piblico ve otro medio suméndose a la ac-
cién de seguir contando la historia y aporta por el dinamismo empleado
y un sentido de hiperrealidad que amplifican algunos de los sucesos que
tienen lugar en escena. Tal como Julia Nawrot (2019) explica en su ar-
ticulo, referente a Situation Rooms del colectivo Rimini Protokol (2018),
que utiliza también medios digitales, «los dispositivos digitales pueden
ampliar y profundizar la experiencia de los asistentes, situando el espec-
tdculo en una red muy extensa de significados» (pag. 11).

2. LA BUSQUEDA Y EL PROCESO CREATIVO INICIAL

Puedo considerar insaciable la sed de conocimiento de algunos. O qui-
z4s sea el afdn de exploracién de otros. No sé si yo soy asf, lo ignoro y
no me importa. Pero en este momento de la funcién y a riesgo de salir
de la concentracién del momento, noto el salto cualitativo que he dado.
Yo, cojo, con falta de equilibrio por la sordera, con debilidad muscu-
lar, debido todo a la enfermedad que sufro. Me doy cuenta de estar
haciendo movimientos complejos, enfocados, algunos, incluso limpios.
Sigo siendo el mismo, pero no. Y me parece una proeza. Y lo veo en los
otros miembros del elenco. Y me parecen dos proezas. Siento entre mi
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diafragma y mi abdomen algo cédlido y tengo algo por seguro. Esto es la
libertad. (Zarapico, 2021)

El teatro documental, se puede hacer desde varias perspectivas. No
solo estd la definicién de mediados del siglo XX, por parte algunos au-
tores, lo enmarca en un contexto en el cual no cabe la ficcién y estd aco-
tado a la informacién y denuncia politica y social en un periodo concreto
(Portillo y Casado, 1988, pdg. 147). Hay formas m4s libres de acercarse
a este tipo de teatro y no por ello menos fidedigna u objetiva. Otros au-
tores, como José Romera Castillo (2017, pdg.25), creen, de hecho, en la
necesaria intervencién para permitir al autor dar diferentes puntos de
vista sobre un hecho.

Recoger la experiencia del elenco fue una de las partes del proceso de
Y legar hasta la luna, que se recogis en formato audiovisual para su andli-
sis y posterior edicién de los textos que se utilizaron en el montaje final.
El proceso fue sencillo, en varias sesiones, mientras el elenco entero par-
ticipaba de alguno de los ejercicios, se seleccionaba a una persona que
contaba una historia a raiz de una baterfa de preguntas generales y otras
individuales. La sencillez del proceso no influyé en que los resultados
de algunas de las entrevistas al elenco fueran sobrecogedores en dos
aspectos unificados: la violencia de género y su mayor incidencia en los
cuerpos no normativos.

Un estudio realizado por la Delegacién del Gobierno contra la Vio-
lencia de Género (2020) reporta que «[lJos resultados de esta encuesta
han mostrado que, sobre la muestra de 155 participantes, el 71% ha su-
frido algidn tipo violencia de género en algiin momento de su vida...»
(pag. 96), un indice demoledor y que obliga a su debido an4lisis.

Esta obra da testimonio directo de abusos a personas, con y sin di-
versidad, pero la mayor incidencia es evidente tanto en el género como
en la vulnerabilidad implicita que lleva tener algin tipo de discapaci-
dad. Algo que Carvalho (2018) explica muy bien en su articulo respecto

a la violencia ejercida sobre mujeres con discapacidad:

Las mujeres con discapacidad experimentan un riesgo especifico frente
a la violencia sexual, derivado de la percepcién negativa del agresor y
de la sociedad sobre las mujeres con discapacidad, y entender que ellas
no son, en si mismas, més susceptibles o vulnerables a la violencia se-

Xual permite enfocar el problema en el marco de la igualdad y 121 no
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discriminacién y centrar las acciones de combate a la violencia sexual en

el agresor, sin culpabilizar la victima o revictimizarla. (pdg. 23)

La posterior puesta en escena, lleva un trabajo de dramaturgia, que
llevé a ficcionar algunas partes del texto, manteniendo la esencia del
mismo, favoreciendo la teatralidad y la estética de la propuesta. También
se intercambiaron algunos de ellos, entre los que los reportaron y los que
no, para facilitar una consciencia global de los mismos.

Pero el mayor y mds cuidado referente del montaje es el cuerpo. A
medida que el elenco ensayaba, la directora proponia y los cuerpos, en
su individual diversidad, respondfan con sus herramientas, a veces lle-
gando a un limite inexplorado por estos. El empoderamiento que es-
tudian Delgado y Denisse (2017) en jévenes con discapacidades que
participan en artes escénicas es una realidad inclusiva. Pero este empo-
deramiento se da también en otros rangos de edad, no es exclusivo de la
juventud y es extrapolable a los cuerpos normativos, pues la sensacién
de superacidn se transmite entre los individuos conforme se van supe-
rando los egos y los integrantes pasan a ser un ente escénico unitario.

Precisamente esta iltima diatriba, la superacién del individuo para
integrarse en un ente coral, que respira y reacciona al unfsono, es la que
se trabajé con mayor intensidad. Se usaron diferentes técnicas especia-
lizadas para conseguir movimientos libres e intuitivos y para liberar es-
pacios de espontaneidad (que son intrinsecos a nuestro nacimiento, pero
que se van coartando a medida que crecen nuestros prejuicios).

Una de ellas parte de la idea de que hay que tener un estricto conoci-
miento de los conceptos de oposicién y alternativa, equilibrio, desequili-
brio, compensacidn, accién y reaccién (Lecoq, 2010, pag. 41) y de que es
necesario trabajarlo en grupo repetitivamente para crear una disciplina
automatizada. Este tipo de trabajo actoral se realizé en unos momentos
a través de la danza (totalmente libre) y en otros momentos a través del
movimiento, con premisas sobre su calidad, su ritmo y su intensidad.
Naranjo Veldsquez (2017), en su articulo sobre el método de trabajo
de Lecoq, indica algo que surgié pristinamente, de forma muy natural,
pero muy premeditada: «Otra caracteristica fundamental que se le da al
juego y a la improvisacidén, es que permite situar al actor en una cierta
distancia del personaje, no permite la fusién emocional y, finalmente, el
actor juega con el personaje» (pag. 76).
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Los matices que esto permite son infinitos, pues el juego surge para
crear indefinidamente hasta que se agota. Este juego escénico permite la
posibilidad en la que las limitaciones sean superadas e, incluso, puedan
utilizarse ayudando a la creacién. Conocer limites y explorar diferentes
caminos es lo que permite el crecimiento tanto personal como grupal.
Esta andadura fue la utilizada durante el proceso de blisqueda—ensayos
hasta encontrar lugares comunes, lo que derivé en la fijacién de momen-
tos, de los cuales se extrajo la definitiva obra que se presenté a publico
el siete de abril de 2021.

Segtin algunos productores, podria establecerse una norma en las
producciones teatrales, que sigue un patrén de blisqueda de un texto,
del director, del elenco, de fondos, de un lugar de estreno, de estudio y
andlisis de los personajes, de ensayo y produccién de escenograffa y de
produccién (utilerfa, vestuario, luces, etc.) y finalmente representacidn,
condensando obras como la gufa de produccién de Carver (2012), que
es un referente de la produccién moderna de teatro y demuestra su fun-
cionalidad.

Sin embargo, este montaje no estd abocado a este tipo de praxis del
espectdculo al uso, ni por su contenido, ni por su modo productivo,
dando un resultado diferente, aunque dentro de los cdnones para ser
representado y que el publico pueda disfrutarlo. Estd m4s relacionado
con lo que se denomina creacién contemporénea, entendida como crea-
cién de teatro postdramaética, al haber sido producto de la exploracién y
experimentacién corporal, no de un texto prefijado.

3. EXPERIENCIA EN ESCENA

Durante toda la representacién he visto evolucionar al piblico. Sus ges-
tos, muecas, movimientos, un carraspeo incémodo y una risa que no
todos han considerado en el lugar adecuado. Se han sorprendido, se han
preocupado, se han soltado y se han crispado. Me siento responsable
de todo lo que les ha ocurrido a través de todo lo que me ha pasado.
De lo que nos ha pasado a lo largo de este viaje, pues me siento parte
de un todo, que no sé muy bien cémo explicar. Estas evoluciones que
hemos apoyado, que hemos soportado desde el escenario, han calado
en la audiencia. Y lo noto, de forma muy natural. Y ahora, cara a cara

con tOdOS, Veo una gran mayorfa que aplaude, unos con m4as y otros con
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menos ganas. Y también a los que no lo hacen, a los que considero im-
prescindibles, pues son laimagen de que han pasado cosas que no puedo
controlar. Y ellos tampoco. Revolucién no es un concepto abstracto, es

una realidad objetiva. (Zarapico, 2021)

Este montaje y representacién se llevaron a cabo partiendo de las
sigulentes cuestiones:

(El sexo continda siendo un tabi? ;Cémo son las relaciones sexuales
contempordneas? ;Nos preguntamos por el disfrute del Otro? ;Se prio-
riza una forma de relacionarse, de estructurar el deseo? ;Somos capaces
de superar los patrones que ha establecido el patriarcado en cuanto al
sexo? ;Lo practicamos realmente con libertad? ;Experimentamos deseo,
amor, consumo? ;Qué relacién tiene el sexo con la violencia? ;Cémo de
acostumbradas estamos a sufrir sexo no consentido o deseado y que esto
forme parte de la cotidianidad de las relaciones sexuales? Y el porno,
(qué lugar ocupa en nuestros deseos, fantasias y relaciones? ;Hablamos
y compartimos libremente y del mismo modo los hombres y las mujeres
nuestra relacién {ntima con el sexo y con todo lo que le rodea? ;Cémo
afecta una diversidad funcional fisica o intelectual a la relacién con la
sexualidad y al desarrollo de la misma? ;Qué ocurre con los cuerpos

diversos que desplazamos a los margenes? (San Miguel, 2021)

Preguntas que no surgen para ser respondidas, sino para reflexionar
sobre ellas una vez visto el montaje. Esto permite una nueva perspec-
tiva, al ser testigo de la interrelacién de cuerpos diversos, en diferentes
situaciones, con diferentes lecturas. Perspectiva que conviene revisar
con frecuencia, para no caer siempre en los mismos y anquilosados cli-
chés.

La visidén desde la escena permitia ver la reaccién del publico. Asf, se
evidenciaba la incomodidad que se movia incesantemente en sus asien-
tos durante la primera parte de la representacién. Como puede verse en
articulos como el de Garcfa-Pascual (2017), hay un conjunto significa-
tivo de montajes destinados interpelar al piblico sobre temas peliagu-
dos, como la respuesta a la trata de blancas en su caso.

La diferencia latente de Y legar hasta la luna es que no pide una res-
puesta explicita del publico, sino que se le ofrece la posibilidad de con-
templar aspectos quizds desconocidos, como la sexualidad de personas
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diversas corporalmente en los albores de la puesta en escena. De hecho,
esta calidad de publico transeinte también se observa desde escena,
pues esta primera parte del espectdculo, centrada en el descubrimiento
del cuerpo propio de los demds, en aras del placer, irrumpe en esa visible
incomodidad, que va poco a poco siendo aceptada hasta casi desapare-
cer.

Sin embargo, el primer giro del guion viene de manos de la violencia.
Cuando irrumpe el primer texto hablando explicitamente de violencia,
el ambiente seductor y acalorado que se ha ido creando anteriormente
desaparece al instante, y una tensién ambiental surge en el publico asis-
tente. La violencia de género estd siendo objeto de denuncia en el uni-
verso teatral de un tiempo a esta parte y articulos como el de Maribel
Martinez-Lépez lo evidencian y reflexionan sobre su necesidad:

Reconocer el problema es el principio de la solucién y las obras mencio-
nadas son muestras de un teatro comprometido desde el que se abre un
campo de debate que quiere llevar a la tan necesaria accién. Los textos
no dan soluciones para erradicar el problema, pero cumplen su objetivo
de concienciar sobre su existencia y gravedad y provocar la reflexidn,

resultando ejemplos positivos del teatro como instrumento educativo al

servicio de la sociedad. (2018, pag. 55).

Porque estas violencias son sufridas por colectivos que han sido ob-
jeto de una violencia sistematizada, tanto fisica como cultural. Por un
lado, por condicién de género, hay establecidas desigualdades y jerar-
qufas con una fuerza cultural que comprende miles de afios en la so-
ciedad, que poco a poco se va revisando, pero que ain estd teniendo
multitud de obst4dculos. La puesta en escena del testimonio en primera
persona de mujeres que sufren violencia supone un ejemplo de revolucién
cultural inherente a esta obra. Por otro lado, encontramos la violencia
que se ejerce sobre personas con discapacidades. Cabe aqui mencionar
el estudio realizado por Acosta y Sierra en el que constatan el sentido
cultural de este tipo de violencia, desde las instituciones m4s primarias:

Sobre la violencia cultural, resaltamos una clara materializacién en las
ideologfas y representaciones acerca de la discapacidad que legitiman y
dan explicaciones a las violencias directas, como los golpes y las burlas,

y a las violencias estructurales, fundamentadas desde la ignorancia y el
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temor al aprendizaje de las personas con discapacidad, hasta asuntos
relacionados con la infantilizacién de la poblacién y la visién restrin-
gida de su participacién en el territorio escolar. Quedé contrastado que,
a pesar del esfuerzo, dedicacién, compromiso de la institucién con la
discapacidad, el lugar simbdlico de los estudiantes ain se encuentra re-
zagado, ante lo que se busca disimular con la disminucién de los hechos
a través del lenguaje, elementos que quedan entre comillas. (2020, pdg.

123).

Y por supuesto, la doble vulnerabilidad, recogida anteriormente, que
supone la de ser mujer y tener alguna discapacidad. Algo que es nece-
sario poner encima de la mesa, pues la violencia que sufren las mujeres
con discapacidad, no es solo un nimero, sino algo que nos atafie a todos
como sociedad. Se trata de una discriminacién muiiltiple, ejercida sobre
miembros de una vulnerabilidad acuciada y que, hasta hace no tanto
tiempo, ha sido tolerada por el sistema, que pldcidamente miraba hacia
otra parte.

Otra importante carga, presente en toda la obra, pero mds evidente
en su tramo final, es el reclamo del espacio que el elenco, en su diver-
sidad, sintetiza en acciones concretas. Una pretensién que aspira a «...
(des)biologizar el cuerpo, (des)naturalizar el funcionamiento y (de)cons-
truir lo normativo.», como propone Rodriguez y Sinchez (2018, pdg.
209), se usan para sefialar las lacras que deben ser enfrentadas para bien
de nuestra sociedad. Igualmente, en el citado articulo, también se sefiala
que una de las barreras por romper es la érbita sexual, pues actualmente
estd acotada a los cuerpos normativos y existe un pacto de silencio en
torno a los que no lo son.

Esta realidad ha sido perpetuada durante demasiado tiempo en
nuestra sociedad, partiendo de la vergiienza endémica de los padres con
hijos con diversidades y alimentada por la estigmatizacién de las pro-
pias personas con discapacidad. El mostrar cuerpos desnudos de muje-
res durante la entrada del publico refleja comportamientos abiertamente
machistas, aunque estos no representen ningtin tipo de insinuacién se-
xual, pues estdn en el sentido mds neutro posible y su significado no
tiene ninguna carga erdtica. Este tipo de comportamiento ya ha sido
estudiado en otras circunstancias, como en el articulo «Poner ¢l cuerpo» en
las calles: los enfrentamicntos de las activistas femintstas y los grupos anti-derechos
de Ménica Tarducci, pero no por ello deja de ser menos violento. En
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un estudio sobre el acoso en la universidad de Hidalgo (México), Rosa
Marfa Huerta concluye:

Los y las participantes reconocen que dentro de las aulas universitarias
acontecen situaciones de hostigamiento sexual por parte de los docen-
tes, a través de las miradas lascivas que dirigen hacia las alumnas. Esta
dindmica disciplina la manera en que deben insertarse los cuerpos de
las mujeres en el espacio publico: como objetos de escrutinio. Esas in-
justicias coaccionan en ellas actitudes de sumisién y limitacién de movi-
mientos dentro del espacio dulico, asf como en su libertad de expresién
a través de su vestimenta, lo que perjudica su bienestar, porque las mi-
radas lascivas logran la exclusién simbdlica de las jévenes en el contexto

académico.

Los participantes de ambos sexos manifiestan indignacién y rechazo
ante esta situacién, mas no lo enuncian en términos de derechos huma-
nos. Tampoco confrontan al docente hostigador por temor a represalias.
Asf, los dominados contribuyen a naturalizar su subordinacién al atesti-
guar y convertirse en objetos de violencia simbélica; legitiman la exclu-
sién de las jévenes a estudiar en condiciones de igualdad. (2020, p4g.16)

Los hombres con posicién privilegiada sienten la libertad de cosificar
a las alumnas, convertirlas en objetos. Esto indigna a la mayorfa, pero
no se tiene una conciencia como sociedad, del impacto del buso de poder
ejercido. Y esto sucede en cada estrato social, en toda relacién. Porque
la fuerza violenta que ejerce una simple mirada cargada de lascivia in-
fluye también en las personas que est4n realizando su trabajo de forma
profesional, pues debemos tener en cuenta que realmente el acoso (y mds
concretamente el acoso a la mujer) consiste en «...cualquier conducta
intrusiva e indeseada practicada contra los sujetos de sexo femenino.»,
como bien sefiala Rocfo Pérez (2012, p4g.207). Para ello surge también
esta obra, como denuncia de un yugo que oprime a todos en general y a
la mujer en particular, de una forma sistemética.

Reivindicar un espacio lidico, donde sexo o condicién no tienen peso,
donde se da valor a la valentia de hablar y de compartir experiencias y
donde se busca la belleza del fondo, independientemente de la forma, es
algo revolucionario. Una revolucién que surge desde dentro, que inmola
muros de ignorancia y que no busca complacer, sino aceptar. Un gesto
hacia la aceptacién real, pues no solo se trata de aceptarse a uno mismo,
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sino de aceptarnos como sociedad. Una sociedad que se compone de
personas diversas, con los mismos derechos y deberes, independiente-
mente de su sexo, de su condicién.

Desde la compaiifa, sabemos que este es un gesto simple. Un pequefio
empujén, un aliento hacia la verdadera inclusién. Pero son estos gestos
los que son especialmente necesarios. La dicotomfa a la que Amores y
Moya (2018) se refieren en su articulo sobre la creatividad corporal,
entre cuerpos saludables y deficientes, no es sino el mds claro represen-
tante de una sociedad que quiere diferenciar entre miembros producti-
vos y miembros no productivos de la forma m4s rédpida posible, segtin
los intereses del sistema capitalista. Sin plantearse los propios derechos
humanos, ni alternativas al respecto. Una férmula que, sin entrar en
la indole moral, es totalmente contraproducente, pues aun tratdndose
de una busqueda del sesgo por cuestiones productivas, deja de lado el
valor de otro tipo de productividad que también puede generar benefi-
cios (tanto econémicos como culturales). Y esto, aunque pueda parecer
conveniente en primera instancia, lo tinico que consigue es desechar un
valor intrinseco en aras de la rdpida obtencién de beneficios, caracterfs-
tica del neoliberalismo.

Con esta perspectiva, este montaje dirigido por Marfa San Miguel
comienza su andadura en la escena contempordnea. Es una tarea tit4-
nica hacer sitio en la cartelera a una obra de este calibre, con esta pro-
fundidad, pero ninguna obra de calado est4 libre de obstdculos.

Durante siete dias (del 5 al 11 de abril de 2021), dos de pase general
con publico y cinco de actuaciones, se representd en el Centro Dramé-
tico Nacional. Las entradas se agotaron dos semanas antes del estreno
y las criticas en los medios de comunicacién fueron un éxito, como la de
Sol Salama en E/Diario.es:

Y pienso que necesitamos que esta obra se prolongue, y pienso que ojald
los institutos pudiesen traer a todos los cursos de bachillerato a verla.
Pienso también en todos los hombres que deberian asistir para entender
el significado de un no; en cudntas veces no nos hemos atrevido a nom-
brar los hechos porque hemos sentido culpa, culpa, culpa. Pero si, era
una violacién, porque «Me obligé a chuparle la polla y yo no querfa».
Necesitamos que muchas cabezas eXploten, y el teatro, el buen teatro,

consigue eso. (2021)
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Ahora, con el impulso que esto da, esperamos que siga removiendo
conciencias, agitando corazones e inspirando a otros creadores durante
mucho tiempo. Pero no hemos de olvidar que el teatro comprometido es
dificil de mover. Sobre todo, en una sociedad que sigue pautas respecto
a los mensajes mds comprometidos.

4. CONCLUSIONES

A titulo conclusivo, deben sefialarse cuestiones generadas por el proceso
Yy puesta en escena del espectéculo:

Por una parte, el montaje contribuye a la necesidad que ain hoy
existe de dar credibilidad al tipo de proceso creativo que implica el tea-
tro documental y la concepcién corporal como motor para explorar las
experiencias aportadas. Aunque hay un resurgir del teatro corporal en
estos tiempos, el tratar de unificar este tipo de disciplinas (el teatro cor-
poral y el teatro documental) es complicado. Siempre se asocia el teatro
documental con la recopilacién de textos Y su puesta en escena. La gran
diferencia aqui radica en el camino escogido, la infinitud de posibilida-
des de movimiento de los cuerpos que, si bien se combina con la palabra,
es el protagonista supremo en este montaje. La dramaturgia fisica se
sitda aquf por encima de la textual.

Los aspectos relacionados con la violencia, tanto de género como
contra las personas con diversidad, toman un cardcter protagonista du-
rante el espectdculo, como en los monélogos sobre abuso y violacién que
se exponen o las interpelaciones entre miembros del elenco posiciondn-
dose ante estos. Esto no solo afecta a la trama del mismo, sino que insta
a los asistentes a realizar una introspeccién no solo en el momento de
verlo en escena, sino vuelve a plantearse tras la funcidn, al tomar cons-
ciencia de que es un conflicto en marcha. Asf, se produce un cambio en
las perspectivas, que en muchos casos incide en una incomodidad que se
percibe en momentos concretos.

También debe hablarse de la relacién de los cuerpos consigo mismos.
Existe una corriente de autoaceptacién, de rechazo a conceptos como la
gordofobia, el empoderamiento de los cuerpos no normativos, otras vias
de aceptacién v de blisqueda de la empatia, muy loables. Pero aceptar la
diversidad no debe confundirse con exigir que a cada individuo le tenga
que gustar su cuerpo. Por ello, el dltimo mondlogo de la obra profundiza

ACOTAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 32



ARTICULOS

en la enfermedad y la aceptacidn, no como algo positivo, sino en el caso
de aceptar conceptos negativos. Lo cual es igual de importante.

El viaje que realiza el publico asistente es doble. Tiene una primera
jornada que comienza junto con la obra. Siente los cuerpos, oye al elenco,
acepta, repulsa, rie y llora. Este proceso sensorial/emocional, es indivi-
dual y dnico para cada uno de ellos. Pero quizds la que importe sea la
segunda jornada, esa que se da cuando el espectador lleva a su mundo
lo que ha reflexionado sobre el montaje. Esta es la parte colectiva y la
que se pretende fomentar: inclusién real, igualdad total; una revolucién
en marcha.
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Resumen: Desde sus origenes, la produccién de ficcién radiofénica
en Espafia ha pasado por distintas etapas. Tras un periodo de deca-
dencia, ha comenzado en 2013 un resurgir del género apreciable en el
aumento de contenidos draméticos disponibles y en la aparicién de nue-
vas plataformas de difusién en linea. Radio Nacional de Espafia sigue
apostando por formatos como el radioteatro, pero lo hace definiéndolo
como ficcidén sonora. Los margenes entre estos términos son ambiguos,
ya que no todos los expertos los definen del mismo modo. Mientras unos
opinan que la diferencia estd en el uso del narrador, otros sefialan la
periodicidad de la emisién o la presencia de piblico. Este articulo ana-
liza las posiciones de estos tedricos y reflexiona sobre los limites del
radioteatro basdndose en los programas de ficcién emitidos en la radio
pliblica espaﬁola durante 2021: Los vantos inocentes, La reina muerta y Ven-
tajas de viajar en tren'.
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Palabras Clave: Radioteatro, Ficcién sonora en RNE, La reina
muerta, Loas santos inocentes, Ventajas de viajar en tren.

Abstract: Since its origins, the production of radio drama in Spain
has gone through different stages. After a period of decline, a resur-
gence of the genre began in 2013, noticeable in the increase of avail-
able dramatic content and in the appearance of new online broadcasting
platforms. Radio Nacional de Espafia continues to prefer formats such
as radio drama, but it does so by defining it as sound fiction. The nu-
ances between these terms are ambiguous, whilst some experts point
out that the difference lies in the use of the narrator, others focus on
the frequency of the broadcast or the presence of an audience. This ar-
ticle discusses the positions of these theorists and reflects on the limits
of radio drama based on the fiction programs broadcasted on Spanish
public radio during 2021: Los santos inocentes, La reina muerta and Ventajas
de viajar en tren.

Key Words: Radio drama, Sound fiction in RNE, La reina muerta,

Lov santos inocentes, Ventajas de viajar en tren.
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del radioteatro espafiol. 4. La resemantizacién y sus consecuencias. 5.
Caracteristicas del radioteatro. 6. Ficcién sonora en el CDN. 7. Péd-
cast y radio a la carta. 8. Tres casos précticos: Los santos tnocentes, La
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destacan Qué fue de Carmela y Con los ojos cerrados, por la que recibid el
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1. INTRODUCCION

El término radioteatro parece estar en una etapa de desaparicién en Es-
pafia, aunque el fenémeno «alcanzdé su mayor esplendor en los afios 50 y
60, llegando a bautizar aquellas dos décadas como la edad de oro de la
radio» (Lépez y Olmedo, 2020, pag. 39).

Definiremos como objetivos principales del articulo determinar los
lfmites que separan el radioteatro de la ficcidén sonora y analizar las ca-
racteristicas de Los santos inocentes, La reina muerta y Ventajas de viajar en
tren, de Benigno Moreno y Alfonso Latorre, basindome en los datos
obtenidos en el examen de los audiodramas. El presente trabajo tiene
como objetivos secundarios comparar las diferencias de las ficciones ra-
diofénicas realizadas por RNE en 2021 y divulgar el fenémeno en auge
de la radio en Espafia como dispositivo de difusién de creaciones.

2. METODOLOGIA Y OBJETIVOS

A partir del estudio de la historia de los dram4ticos en la radio espafiola
y la teorfa difundida por parte de especialistas en el tema seguiremos
el método de andlisis cualitativo para identificar qué es el radioteatro y
qué consecuencias tiene la resemantizacién del término para la relacién
entre el medio radiofdnico y el teatral. A lo largo del presente trabajo
hemos aplicado técnicas de investigacién como la revisién bibliografica,
el anélisis de contenido y la entrevista. Los apartados dedicados al co-
nocimiento de la historia del radioteatro en Espafia y sus caracterfsticas,
asf como los que tratan la relacién del CDN con la ficcién sonora y el
significado de términos como pédcast o radio a la carta, se han redac-
tado utilizando fuentes primarias, como los manuales y libros tedricos
publicados por la critica, procedentes del 4mbito del periodismo.

Los tres programas analizados en este articulo: Los santos inocentes,
La reina muerta y Ventajas de viajar en tren, han sido seleccionados para su
estudio por tratarse de las tnicas ficciones sonoras emitidas en RNE
durante el afio 2021 creadas por el mismo equipo: Benigno Moreno en
la direccién, Alfonso Latorre en la adaptacién y Mayca Aguilera en la
realizacién. Su examen se ha realizado a partir de la escucha de los
contenidos en la pdgina web de RNE y la lectura de sendos guiones,
buscando en cada uno los mismos elementos, tal y como desarrollaremos
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a continuacidn, para garantizar el equilibrio y la sistematicidad del an4-
lisis.

Por dltimo, hemos realizado una entrevista a Benigno Moreno?, di-
rector de Radio Nacional de Espafia entre 2010 y 2012 y, actualmente,
director de los contenidos de ficcidn sonora de RNE. Contar con él
como fuente personal y autorizada nos resulta de gran pertinencia, ya
que participd personalmente en el cambio terminoldgico estudiado y ha
dirigido los tres programas que hemos seleccionado para su an4lisis.

3. HISTORIA DEL RADIOTEATRO ESPANOL

La primera emisién radiofénica en Espafia tiene lugar «en septiembre de
1923, con Radio Ibérica» (Urrutia, 2004, pdg. 43). Y en julio de 1924 se
emitié en Radio Libertad por primera vez una obra dramética a través
de las ondas. «El 14 de julio de ese afio se puso en antena £/ chiguillo, de
los Hermanos Alvarez Quintero» (Urrutia, 2004, pdg. 44). Tras esta
primera emisidn, las retransmisiones de obras teatrales comenzaron a
hacerse cada vez mds comunes. Angeles Afuera afirma en «La extin-
cién del género dramdtico de la radio de la transicién (1970-1980)» que
«En los afios 30 y hasta el comienzo de la Guerra Civil, la oferta de
teatro de Unién Radio se extendid desde las grandes obras de autores
cldsicos (...) hasta las que llegaban procedentes de las vanguardias euro-
peas» (Lépez y Olmedo, 2020, pdg. 41). Pero los receptores eran todavia
demasiado caros para la clase media espafiola. No fue hasta los afios
cuarenta cuando el radioteatro se convirtié en un fenémeno de masas
debido, segin Elena Ayuso, a razones politicas, sociales y econémicas.
Politicas porque el régimen de Franco impuso un monopolio informa-
tivo por el cual «solo Radio Nacional de Espafia podia informar sobre
la actualidad» (Ayuso, 2013, p4g. 184) forzando al resto de emisoras a
dedicarse a emitir programas de entretenimiento, como la musica y la
ficcién dramdtica. Sociales, porque durante el franquismo el papel de la
mujer volvié a verse relegado a la vida doméstica. «Como la mayoria de
la poblacién femenina no trabajaba, era ella quien permanecfa en casa
y quien tenfa todas las facilidades para escuchar las emisiones de turno
mientras realizaba las labores domésticas» (Ayuso, 2013, pag. 176). En
el articulo «La recepcién de la radio dramdtica en Espafia (desde la pos-
guerra a 1971)», Elena Ayuso afirma que las mujeres espafiolas, durante
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los afios 50, escuchaban principalmente radionovelas, teatro y consulto-
rios femeninos. Las razones econémicas vienen del cambio en el precio
de los receptores radiofénicos:

El ‘desarrollismo’ de los afios sesenta fue otro factor principal: los apa-
ratos de radio se abarataron y la mayorfa de la poblacién espafiola (...)
pudo disfrutar de la radio y tuvo acceso a ella gracias a esos precios mds

populares (Ayuso, 2013, pag. 184).

Radio Nacional y la SER se convierten durante los cincuenta y se-
senta en la representacién de la radio publica y la privada. Y aunque
ambas se habfan especializado en contenidos diferentes, como la infor-
macién o el entretenimiento, también tenfan programas muy similares
que las hacfan rivalizar, «Como el Zeatro del Aire -en la SER- y el Tea-
tro Invisible -en Radio Nacional-, en el apartado de radioteatro» (Barea,
1994, p4g. 54). El programa 7eatro Invisible nace en 1942 y estd valorado
como «uno de los espacios m4s célebres dedicados a la ficcién en Radio
Nacional de Espafia» (Hernando, Lépez y Gémez, 2020, p4g. 114). Sus
emisiones se mantendrdn en antena hasta 1968 y hasta 1983 en Cata-
lufia.

Parece entonces, a partir de lo citado anteriormente y seguin afirma
Angeles Afuera, que «El teatro estuvo presente desde el comienzo de
la radio en Espafia, y (...) reaparecié tras la Guerra Civil, en cuanto la
vida de las emisoras recuperd la normalidad» (Lépez y Olmedo, 2020,
pag. 41).

En poco tiempo y de forma contundente, los seriales radiofénicos ga-
naron en popularidad al teatro radiado. «LLa continuidad de una historia
interpretada por una compafifa estable de actores y bien realizada con
musica y efectos de sonido, atrapaba la atencién de los oyentes y también
de los anunciantes» (Lépez y Olmedo, 2020, p4g. 51). Pero, cuando a
partir de los afios setenta el uso de la televisién comienza a generalizarse
en todos los hogares espafioles, los patrocinios comienzan a abandonar
la radio. En estos afios todavia se pueden escuchar «seriales de éxito,
pero ya se observan algunos sintomas de decadencia, especialmente ya
que las firmas comerciales (...) comienzan a interesarse més por el medio
televisivo» (Rodero y Soengas, 2010, pdg. 44).

Podrfa fijarse la década de 1970 como el inicio de la decadencia de los
draméticos en las ondas espafiolas. «A finales de los setenta y principios
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de los ochenta comienzan a disolverse los cuadros escénicos de las emi-
soras y, con ellos, la produccién dramética en la radio espafiola» (Ro-
dero y Soengas, 2010, p4g. 46). Aunque las ficciones radiadas no llegan
a extinguirse del todo. «<En 1976 comienza la emisién de una de las series
de humor con mds audiencia de la Ser: La Saga de los Porretas (sic),
de Eduardo Védzquez, que se mantuvo doce afios en antena» (Rodero
y Soengas, 2010, p4g. 44). RNE siguid apostando también por la pro-
duccién de dramatizaciones, aunque de forma muy esporddica, como £/
viaje a ninguna parte, de Ferndn Gémez o Las brujas de Madrid, de Fernando
Nieva. «Se apostd también por una ficcién alternativa, con productos
innovadores, como el contenedor 774, tras, tres, que emitié Radio 3 desde
1981» (Lépez y Olmedo, 2020, pdg. 56). Entre las producciones de este
programa destaca Lods herederos del tiempo, de Federico Volpini, que gané
el Premio Italia en 1998.

Pasardn casi veinte afios hasta que las dramatizaciones vuelvan a
producirse de forma regular en la radio espafiola. Miriam Rodriguez
Pallares cree que es posible que «la iniciativa navidefia de la Cadena
SER, Cuento de Navidad, que apuesta por el radioteatro desde 2013 y emi-
tida periddicamente todos los 25 de diciembre, pueda considerarse un
resurgir de este género» (Rodriguez Pallares, 2017, pdg. 92). Adem4s de
producciones concretas como esta, destaca la creacién en junio de 2016
de Podium Podcast, un proyecto de la SER «que conjuga tecnologia con
innovacién narrativa y reutilizacién de fondos de archivo» (Rodriguez

Pallares, 2017, pag. 92).

4. LA RESEMANTIZACION Y SUS CONSECUENCIAS

Radio Nacional de Espafia ha dejado de utilizar el vocablo radiotea-
tro para referirse a las ficciones radiofénicas que produce anualmente.
A su vez, una nueva acepcién empieza a emerger, ficcién sonora. ;(Son
términos sinénimos? ;Qué intencién se esconde tras este cambio? Mi-
guel Angel Ortizy Federico Volpini afirman en el articulo «Realizacidn,
lenguaje y elecciones narrativas de radioteatro: tres aproximaciones a
la creacidn de espacios sonoros en el tiempo», que el término ficcién so-
nora es inexacto, porque todas las creaciones que cuenten con didlogo,
musica o efectos acusticos en radio lo son. «Ficcién sonora no dice lo que
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es, no aporta informacién alguna sobre lo que ofrece. Ficcién sonora no
significa nada» (Ortiz y Volpini, 2017, pdg. 17).

Segtin Virginia Guarinos, la confusién terminoldgica entre los estu-
diosos del medio radiofénico viene de largo. En su tesis doctoral £/ teatro
radiofonico. Una narracion radiofonica inaudible explica que los vocablos tea-
tro radiofénico, radiodrama, serial o radio novela se han utilizado como
si fueran sinénimos «englobando dentro de teatro radiofénico todas las
férmulas ficcionales radiofénicas convencionales o histéricas» (Guari-
nos, 1998, pag. 166). Federico Volpini y Miguel Angel Ortiz también
afirman que «Los profesionales y tedricos del medio no acaban de po-
nerse de acuerdo en un término univoco para denominar los contenidos
de ficcién a través de las ondas, en Internet, o en espacios hibridos»
(Ortiz y Volpini, 2017, pdgs. 16-17) y el teérico Armand Balsebre equi-
para en su libro £/ lenguaje radiofdnico varias acepciones: «El radioteatro o
radiodrama ha sido el género radiofénico que mejor ha desarrollado esa
traduccién sonora del mundo audiovisual» (Balsebre, 1994, pdg. 14). La
nomenclatura de este fenémeno ha estado envuelta en polémica desde su
origen. Ya Gémez de la Serna se significd al respecto considerando que
emitir obras teatrales a través de las ondas no debiera llamarse radiotea-
tro por carecer de espectacularidad:

No puede ser teatral lo que no es espectacular. El didlogo radiado ex-
cluye toda posibilidad de especticulo y, no lo olvidemos, el teatro es,
necesariamente, espectéculo literario... Nos encontramos ante un arte
nuevo cuya evolucién implica el estudio de procedimientos particula-
res, elige nuevas formas y técnica propia. De esto que, en cierto modo,
resulta contraproducente la adaptacién de obras teatrales al micréfono.

(Ventin Pereira, 1987, pdgs. 66-67).

Por su parte, Podium Podcast también parece eludir la expresién
radioteatro. Tras hacer una buisqueda en su pdgina web solo aparecen
cuatro entradas relacionadas y solo en dos de ellas se menciona explici-
tamente. Tenemos que buscar en la descripcién de su primera emisién
de Cuento de navidad para encontrar dicha mencién en la que habla de
recuperar la magia del radioteatro. Ni siquiera en la descripcién de los
archivos sonoros del programa 7eatros del Aire, cuyo contenido eran adap-
taciones al medio radiofénico de obras dramdticas, se menciona la pa-
labra radioteatro. Encontramos de forma breve la siguiente descripcién
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«El departamento de documentacidn de la SER rescata las joyas del tea-
tro radiado. Una seleccidén de grandes adaptaciones que se llevaron a las
ondas a lo largo de los afios 50 y 60» (Podium Podcast, s.f.).

Como relevo a radioteatro aparece la acepcién ficcién sonora. Lo
utiliza ya RNE en todas sus producciones ficcionales radiofdnicas ya
sean estas adaptaciones, como Los santos Inocentes (2021) o creaciones
originales como Magallanes, el viaje infinito (2020) y emitidas de forma
seriada, como 7rafalgar (2022) o en una unica emisién, como La reina
muerta (2021), todas ellas realizadas por el equipo de ficcién sonora de
RNE; direccién de Benigno Moreno, guion de Alfonso Latorre y reali-
zacién de Mayca Aguilera.

Si la palabra teatro, germen y origen del teatro radiofénico, se pone
en crisis al mutar el término radioteatro por el de ficcién sonora. ;Ddénde
queda la dimensién escénica del fenémeno? Para Benigno Moreno, entre
la ficcién sonora y el teatro existen puntos en comuin, «como la voz que
usan los actores para representar a los personajes, la interaccién entre
unos y otros y la musica y efectos que pueden caracterizar la escena o
el espacio». Sin embargo, también encuentra diferencias significativas:
«en la ficcién sonora el oyente construye todo el ambiente y el espacio,
y cada oyente el suyo. En el teatro hay decorado y luces» que obligan a
ubicar la accién en un lugar concreto.

El premio de teatro radiofénico Margarita Xirgu, organizado por
RNE y Radio Exterior de Espafia en colaboracién con otras entidades
como la Agencia Espafiola para la Cooperacién Internacional y el Desa-
rrollo (AECID), la Fundacién SGAE o la Fundacién la Caixa, lleva sin
ser convocado desde 2019. En ediciones anteriores, el galardén ha sido
obtenido por el periodista y escritor Emilio Lépez Verdy, la dramaturga
Paz Palau y, en su iltima edicién, nimero XXVII, el premio fue con-
cedido a la novelista Marfa Zaragoza por la obra Un candidato para el fin
del mundo, disponible en la plataforma digital Play Radio, de RTVE. La
desaparicién de un galardén con una trayectoriay un alcance de esta ca-
tegorfa, dotado ademds de una importante cuantia econémica, 10.000€
en su tultima edicién, no es una buena noticia para los dramaturgos,
guionistas y escritores que desean seguir investigando en este género.

Benigno Moreno afirma que hay intencién de recuperar el galardén.
«Es un problema de financiacién del premio y se estd trabajando para
que se pueda volver a convocar».
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A nivel autonémico la apuesta por mantener vivo el radioteatro ain
persiste. En el Pafs Vasco se ha convocado en 2021 la VI Edicién del
Concurso de Radio-Teatro Carlos Pérez Uralde. «Este concurso es una
iniciativa del Festival Internacional de Teatro de Vitoria-Gasteiz en
colaboracién con Radio Vitoria-EITB y Laboral Kutxa. Su finalidad
es impulsar la creacién en el 4mbito de las artes escénicas desde una
particular perspectiva: el guion radiofénico» (Ayuntamiento de Vitoria-
Gasteiz, 2021). Los dos trabajos premiados, uno en espafiol y otro en
euskera tienen una dotacién econémica de 2.000 euros.

La relacién entre el medio radiofénico y el teatral se hace evidente en
este premio, ya que es un festival de teatro quien impulsa y convoca el
concurso dando valor a este género artistico.

En 2021 nace un nuevo premio como ampliacién de los Premios
Ondas®, creados en 1954. En su pdgina web se puede encontrar la si-
guiente descripcidn:

Prisa Audio y SER, en colaboracién con Spotify, lanza la Primera
Edicién de los Premios Ondas Globales del Podcast (sic.) con el objetivo
de dar visibilidad a la industria y reconocer la labor de sus profesionales.
15 galardones, divididos en tres secciones especificas, para proyectos
nacionales e internacionales en espafiol (Premios Ondas Globales del

Podcast, s.f.).

El radioteatro no cuenta con ninguna categorl’a dentro de estos
premios, aunque existen algunas que podrian acercdrsele, como mejor
pddcast de ficcién o mejor guion de pédcast. El concepto ficcidn sonora
tampoco aparece en el titulo de ninguno de los galardones.

En la entrevista realizada a Benigno Moreno para la redaccién de
este articulo pudimos preguntarle cudl era su opinidn al respecto de la
resemantizacién del término:

Descartamos todo lo que tuviera radio, ya que no solo se distribufan
los audios por la radio, se emitfan en tiempo real por satélite, telefo-
nfa, internet y, ademds, se depositaban en una web a la carta para que
cualquiera lo pudiera escuchar. Por otro lado, tampoco hacemos teatro.
El teatro es mucho mds que lenguaje sonoro, es disefio escénico, mo-

vimiento, luces, etc. La esencia de nuestro trabajo es contar historias
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inventadas (algo ancestral en el hombre) pero hacerlo SOlO con SOIliClO

por eso nos inventamos el nombre de Ficcién sonora.

Afiadié, también, que no entendfa la inexactitud de la que hablan
Volpini y Ortiz. <Yo creo que hay que aceptar que el tiempo corre y hay
que adaptarse a los nuevos entornos y quiz4s algunos no lo quieren ver».

5. CARACTERISTICAS DEL RADIOTEATRO

La definicién de radioteatro puede variar ligeramente dependiendo del
teérico consultado. Virginia Guarinos le da mucha importancia a la fi-
gura del narrador. Para ella, si hay narrador no es radioteatro, porque
las acciones que dan lugar a la trama deben ser escuchadas por el oyente
sin necesidad de que una figura externa las explique:

Radioteatro, teatro radiofénico o radiodrama (...): relato ficcional con-
tenido en un dnico discurso con marcas de principio y de final donde,
bajo el predominio del vhowing o mostracién, los personajes por sf solos,
por sus didlogos y sus actuaciones exponen la situacién y hacen avanzar
la accién hasta la resolucién de los conflictos, ayudados por la técnica
del montaje y el poder de otros radiosemas diferentes de la palabra de
cada uno de ellos -silencio, efectos y musica- asf como por las diversas
posibilidades técnicas de diversificacién espacial para marcar diversos
planos espaciales, diversas intensidades expresivas, diversos momentos

draméticos, o diversos tiempos. (Guarinos, 1998, pdg. 172).

Emma Rodero difiere con Guarinos en que sea el narrador la figura
mé&s importante que diferencie el radioteatro de otros géneros ficciona-
les radiofénicos. Para ella es el tipo de emisién lo que marca una clara
diferencia. «Mientras la radionovela, por su extensidn, se fragmenta en
capitulos, que se emiten de manera aislada, el radioteatro desarrolla
la trama en una sola emisién, aunque dividida en escenas» (Rodero y
Soengas, 2010, pdg. 59). En esto coincide con Armand Balsebre, que de-
fine al género como la «escenificacién sonora de una obra de teatro o de
una obra dramdtica en varios actos o secuencias, con una emisién dnica

de 60 a 90 minutos de duracién habitual» (Balsebre, 2002, pag. 237).
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En lo que Rodero coincide con Guarinos es que en el radioteatro
«la estructura expositiva se basa en el didlogo y, si existe narrador, se
encuentra siempre dentro de la historia» (Rodero y Soengas, 2010, p4g.
65). Guarinos, sin embargo, es taxativa:

Pasamos también a la mayor discrepancia entre nuestra teorfa y la de
muchos otros criticos. Mantenemos que desde el momento en que algLin
narrador incurriera en el discurso, ya fuera homodiegético o heterodie-
gético, se destruirfa la esencia del drama radiofénico y se construirfa la
esencia de la narracién radiofénica en su forma méds pura, lldmese relato
o radionovela o serial. (Guarinos, 1998, pdg. 182).

Guarinos confia plenamente en el poder del didlogo como tnico
medio vélido para transmitir informacién al oyente y es consciente de
que la figura del narrador no es ajena a la historia del teatro, pero afirma
que «es escasay excede de la propia naturaleza teatral» (Guarinos, 1998,
pég. 184).

La narracidn de la lista de personas que participan en la obra, tanto
en el departamento artfstico como el técnico o incluso el de produccién,
es otro elemento comun en el radioteatro. Los créditos podian aparecer
antes del comienzo de la ficcién y, en algunas ocasiones, se repetfan al
finalizar la misma. Emma Rodero recoge esta informacién en el libro
Ficeidn Radiofonica:

Otro elemento que aparece en el radioteatro, generalmente tanto al
principio como al final, son los titulos de crédito con los nombres de
todos los organizadores y participantes en la obra radiofénica. Suele
hacerse con fondo musical y lo ideal, siempre que sea posible, es narrarlo
a dos voces, para que la combinacién resulte mds atractiva. (Rodero y

Soengas, 2010, pdg. 66).

Pedro Barea plantea en La catirpe de Sautier 1a dificultad en los orige-
nes para definir el género: «Poco se definfa lo que debfa ser el teatro ra-
diofénico. Sélo se precisaba lo que no debia ser: teatro literario, el teatro
de los escenarios». (Barea, 1994, pdg. 61).

En un articulo publicado en la revista de Radio Nacional en 1941,
Luis G. Soria defendfa la creacién de un teatro radiofénico diferente
al que se representa sobre las tablas. Con un estilo y repertorio propio
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¥y que no imite a su predecesor, ya que fracasarfa, porque cada uno se
expresa a través de cédigos diferentes:

El teatro escénico casi nunca es radiofénico -ni, desde luego, tiene por
qué serlo, pues no se concibié para el micréfono-, y ese gravisimo in-
conveniente debe salvarse, en lo posible, realizando un trabajo previo
meticuloso de seleccién y, hasta donde se logre, de adaptacién, lo cual

soluciona nada mds que pasajeramente el problema. (G. Soria, 1941,

pag. 9).1

Para Benigno Moreno no existe diferencia entre estos conceptos.
«Ambos son una forma de llamar a la misma cosa, yo creo que ficcién
sonora es un nombre més adecuado a la realidad actual, pero son lo

HliSHlO ».

6. FiccioN soNoRrA EN EL CDN

El Centro Dramético Nacional, bajo la direccién de Ernesto Caballero,
produjo durante las temporadas 2012/2013 y 2013/2014 un proyecto de
ficcién sonora en colaboracién con Cooperacién Espafiola, Fundacién
SGAE y el Instituto Cervantes como parte del festival Una mirada -
ferente. Se trata de la grabacién y edicidén en estudio de algunas de las
obras producidas durante esas temporadas con el mismo reparto que las
representé en escena.

La Ficcién Sonora permite alcanzar una amplia difusién gracias a las
nuevas tecnologfas, pero ademds el proyecto cuenta con un marcado
cardcter social, pues permite el acceso al teatro contemporéneo espafiol
a las personas con discapacidad visual. (Agencia Espafiola de Coopera-

cién Internacional para el Desarrollo, 2015).

En la pdgina web del CDN podia encontrarse una descripcién de los
términos ficcidén sonora y radioteatro que no se corresponde con las ci-
tadas anteriormente. Esta descripcién ya no estd disponible, pero puede
accederse al mismo texto desde la pdgina del Centro Cultural de Espafia
Juan de Salazar, ubicado en Asuncién, Paraguay, gracias a que el pro-

yecto fue programado allf con la ayuda de AECID.
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El objetivo de este proyecto es la recuperacién de un género perdido
en Espafia —ficcién sonora— bajo una renovada identidad y el potencial
desarrollo de nuevas técnicas de escritura dramdtica. Se denomina este
género como ficcidn sonora para distinguirlo del teatro radiofénico que
el publico comdnmente asocia con las lecturas dramatizadas grabadas
en directo con un narrador explicando la accién a los oyentes.

Este ciclo de nueve obras de nueve autores espafioles, concebido y
dirigido por Nicolas Jackson, responde al compromiso del Centro Dra-
maético Nacional con los autores dramdticos contemporaneos en la difu-
sién de nuestro teatro entre una audiencia masiva, tanto nacional como
internacional. Un teatro para ser disfrutado y escuchado en cualquier

lugar del mundo. (Centro Cultural de Espafia Juan de Salazar, s.f.).

Los titulos elegidos en la temporada 2012/2013 fueron: Anomia, de
Eugenio Amaya; Doiia Perfecta, de Benito Pérez Galdés con adaptacién
de Ernesto Caballero; Atlas de geografia humana, de Almudena Grandes
con adaptacién de Luis Garcfa-Arau; Hilvanando cielos, de Paco Zarzoso
y Arizona, de Juan Carlos Rubio. Y durante la temporada siguiente: £/
viaje a ninguna parte, de Fernando Ferndn Gémez con versién de Ignacio
del Moral; El arte de la entrevista, de Juan Mayorga; Haz click aqui, de José
Padilla; y Kafka enamorado, de Luis Araijo.

En 2021 el CDN pone en marcha un nuevo proyecto que vincula tea-
tro y ficcién sonora, el Dramawalker. <Es un proyecto basado en ficciones
sonoras geolocalizadas que desarrolla el #Dramético en colaboracién
con otras instituciones, nacionales e internacionales» (Centro Drama-
tico Nacional, s.f.). En la primera edicién, realizada en la temporada
2020-2021, se realizaron tres proyectos: Dramawalker Vite, en colabora-
cién con el Centro Dramdtico Galego y el grupo Chévere; Dramawalker
Caiiada Real y Dramawalker Poblenou en colaboracién con la Sala Beckett.
En la segunda edicidn, realizada en la temporada 2021-2022, se lleva-
ron a cabo dos proyectos mds: Dramawalker Logroiio, en colaboracién con
Cuéntalo Festival de narrativas, el ayuntamiento de Logrofio y El Patio
Teatro y Dramawalker Lavapiés. Segin la informacién disponible en su
pagina web:

Las historias contadas por los vecinos de diferentes barrios son el punto

de partida del proceso creativo. Un paseo en el que escucharemos a
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través de ficciones sonoras, realizadas por dramaturgas/os y con actri-
ces y actores locales, las historias del barrio en los lugares donde real-
mente ocurrieron. (...) Una experiencia que toma como punto de origen
las artes escénicas y en concreto la herencia del radio teatro y el teatro

comunitario y participativo (CDN, s.f.).

7. PODCAST Y RADIO A LA CARTA

Segin una entrada de la pdgina web de Fundeu RAE publicada el
15 de mayo de 2018, «El término pddcast, con tilde, es la adaptacién
de podecast, emisién o archivo multimedia, en especial de audio, concebido
fundamentalmente para ser descargado y escuchado en ordenadores o
en reproductores portétiles» (Fundeu RAE, 2018). El origen del pédcast
«se remonta a los albores del siglo XXI. (...) José Antonio Gelado crearfa
el primer podeast (sic) en Espafia bajo el titulo Comunicando, dedicado a
las nuevas tecnologfas e Internet» (Terol et al., 2021, p4g. 476). Con
el desarrollo de internet, la sociedad estd modificando sus hédbitos de
consumo. «En los dltimos afios la aparicién de nuevas tecnologias de
difusidn estd alterando el paradigma de transmisién y recepcién de los
medios tradicionales» (Gallego Pérez, 2010, pdg. 4). Miriam Rodriguez
Pallares explica en el articulo «Innovacién radiofénica y servicio
publico. La rentabilizacién de la produccién sonora ibérica como
modelo de negocio en el contexto digital> que «el consumo de medios
ha decrecido en los dltimos afios en todas sus modalidades a excepcién
de internet, que incrementa sus cifras en un 30%» (Rodriguez Pallares,
2020, pag. 33). Ante estas circunstancias, la industria radiofénica se
ha visto en la obligacién de evolucionar para mantener su audiencia.
Para ello han comenzado a colgar sus programas en la Red después de
emitirlos, permitiendo a los oyentes escucharlos en cualquier momento y
lugar, sumdndose a las formas de consumo no lineal y creando la radio
ala carta. «La innovacién es imperativamente necesaria para adaptar el
servicio medidtico a la nueva realidad social hiperconectada, inmediata,
exigente y saturada» (Rodriguez Pallares, 2020, pdg. 34).

«Por efecto de estos nuevos hdbitos se ha diluido el impacto de las
parrillas de televisién y radio, que monopolizaron el consumo hasta (...)
la aparicién de Internet» (Terol et al., 2021, pdg. 477). Montse Bonet y

Toni Sellas subrayan en su articulo «Del flujo al stock. El programador
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radiofénico ante la gestién del catdlogo digital» las siguientes diferencias
entre los dos tipos de programacidn:

En la radio lineal la programacién queda definida por la continuidad,
la diversidad o la especializacién y la homogeneidad (en términos de es-
trategias y programacién mds que de contenidos). En la radio no lineal,

el catdlogo es stock, nicho, experimentacién y heterogeneidad. (Bonet y

Sellas, 2019, pag. 7).

La posibilidad de acceder a una parrilla de programas disponibles
para su escucha en cualquier momento y lugar ha permitido que géneros
como la ficcién radiofénica vuelvan a tener cabida en los catdlogos de
las principales emisoras, independientemente de que estas ficciones sean
recuperaciones de su archivo, como algunas emisiones de Zeatros del aire,
rescatados de la fonoteca de La SER y disponibles en Podium Podcast;
o nuevas creaciones, como las ficciones sonoras analizadas en el pre-
sente articulo y disponibles en la pdgina web de RTVE.

El vocablo pddcast aparece también en la descripcién de programas
y contenidos en lfnea para complicar ain mds el laberinto terminoldgico
que rodea a las ficciones radiofénicas, pero no aporta datos conclusivos
a este estudio ya que su nombre no define el tipo de contenido (pueden
ser de ficcién, de entrevistas, documentales...) ni permite delimitar los
mérgenes que diferencian el radioteatro de la ficcién sonora.

8. TRES CASOS PRACTICOS: L0OS SANTOS INOCENTES, LA REINA MUERTA' Y VENTAJAS
DE VIAJAR EN TREN

Radio Nacional de Espafia produce y emite contenidos de ficcidn sin
periodicidad fija. La mayorfa de los proyectos son colaboraciones con
otras fundaciones o festivales, como la Fundacién Montemadrid y el
Festival Internacional de Teatro Cldsico de Almagro.

En 2021 RNE emiti6 tres programas de pddcast: Los vantos inocen-
tes, La reina muerta y Ventajas de viajar en tren; todos con guion, original o
adaptado, de Alfonso Latorre, realizacién de Mayca Aguilera y direc-
cién de Benigno Moreno.

Loy vantos inocentes fue una adaptacién sonora de la novela de Mi-
guel Delibes en la que participaron quince intérpretes entre los que se
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encontraban José Sacristdn, Carmen Machi, Antonio de la Torre, Ro-
berto Alamo, José Luis Garcfa Pérez, Joaquin Notario y Ana Wagener
entre otros. La serie de seis capitulos, que contaba con el patrocinio de
la Fundacién BBVA, fue emitida todos los lunes desde el 19 de abril
hasta el 24 de mayo de 2021 a las seis de la tarde como una seccién del
programa £l ojo critico. Los capitulos se grabaron y editaron en un estu-
dio de grabacién antes de la emisién y su duracién media fue de veinti-
siete minutos, teniendo el primero de ellos, Za raya, veintinueve minutos
y treinta segundos.

La reina muerta es una ficcidn sonora creada en colaboracién con el
Festival Internacional de Teatro Cldsico de Almagro. La emisién tuvo
lugar los dfas 6 y 7 de julio del afio 2021 desde el Corral de Comedias
y fue realizado y emitido en directo ante el publico del festival. En ella
intervinieron once actores y actrices como Joaquin Notario, Camila Vi-
yuela, Victor Clavijo, Victor Dupl4 o Carolina Lapausa. La representa-
cién tuvo una duracién de setenta minutos y fue retransmitida en Radio
Clésica y a través de video en directo.

Ventajas de viajar en tren se emitié en directo el 2 de diciembre desde el
patio de La Casa Encendida de Madrid. Se trata de una adaptacién de
la novela homénima de Antonio Orejudo por parte del equipo de ficcién
sonora de RNE en colaboracién con la Fundacién Montemadrid. El
reparto, formado por doce intérpretes, estuvo liderado por Ana Wage-
ner, Pedro Casablanc, Cecilia Freire y Juan Sudrez. La duracién de la
emisién es de una hora y ocho minutos y fue realizada en presencia de
espectadores.

Teniendo en cuenta los aspectos tedricos vistos anteriormente, estas
ficciones podrian encajar parcialmente en la categorfa de radioteatro,
pero no de forma completa. Se acercarfan més La reina muerta y Ventajas
de viajar en tren que Lods santos inocentes a la concepcién cldsica del género,
pero con matices. Ninguno de los tres ejemplos serfan radioteatro si nos
aproximamos a la definicién desde la figura del explicador, ya que en
todos ellos se utiliza a un narrador heterodiegético. No lo serfa Lo santos
{nocentes por emitirse de forma seriada y no en una dnica vez. La reina
muerta y Ventajas de viajar en tren si camplirfan con el tiempo habitual de
una obra de teatro radiado por superar la hora de duracién en una emi-
sién dnica y también encajarfan en las caracteristicas del radioteatro por
interpretarse ante un publico y realizarse y emitirse en directo. Lo tinico
que diferencia a estas dos propuestas es que el guion sea una escritura

ACOTAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 53



ARTICULOS

original o una adaptacidn, pero esto no es definitorio de la esencia del
radioteatro, ya que se admiten de la misma forma los materiales creados
expresamente para el medio radiofénico y los procedentes de otros géne-
ros de ficcién, como la novela o el cine.

En cuanto a la utilizacién de todos los radiosemas (palabras, silen-
cios, efectos y musica) y el nimero de actores o personajes que intervie-
nen, los tres proyectos comparten unas cifras similares. Para terminar
el andlisis, en sendos ejemplos est4an incluidos los titulos de crédito. Con
la intencién de aclarar esta informacidn se plantea el siguiente cuadro:

Titulo La reina muerta | Los santos inocentes | Ventajas de viajar en tren
Narrador St St St
Emisién dnica St No St
Duracidn superior a St No St
una hora

Adaptacién No St St
Titulos de crédito St St St
Publico en directo St No St
Uso de todos los St St St
radiosemas

Personajes 13 16 156
Actores 11 15 12

Elaboracién propia.

9. CONCLUSIONES

A partir del estudio del material tedrico publicado por la critica espe-
cializada en radioteatro y ficcién sonora y las caracteristicas extraidas
del andlisis de los proyectos de ficcién radiofénica emitidos por RNE en
2021, hemos podido obtener las siguientes conclusiones.

El término radioteatro ha evolucionado al de ficcién sonora, pero en
su transmutacién ha causado polémica entre los tedricos y profesionales
del sector. Mientras unos aceptan el cambio como una necesidad para
adaptarse a los nuevos tiempos, otros lo critican justificando que se trata
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mé&s de buscar la modernidad que de definir con precisién las caracte-
risticas del fenémeno.

La relacién entre el teatro y la radio parece haberse diluido desde
que se utiliza la nueva terminologia, porque dentro de ficcién sonora
ya no caben solo los proyectos dramdticos, como pasaba anteriormente,
sino que se utilizan formatos m4s propios del mundo audiovisual, como
las series, que del escénico. Pero esto no significa que la nueva ficcién
radiofdnica reniegue de su dimensidn teatral. El dilogo sigue siendo
la columna vertebral del género y, en comun, pasado Yy presente tienen
elementos como la voz, la musica y los efectos sonoros.

Los vantos tnocentes, La retna muerta y Ventajas de viajar en tren, de Be-
nigno Moreno, Alfonso Latorre y Mayca Aguilera, son tres proyectos
de ficcién radiofénica que RNE ha realizado en 2021. En ellos podemos
encontrar grandes diferencias en la forma, como su realizacién en di-
recto o en estudio, el tipo de emisién, dnica o por capitulos y la duracién
del programa, superior o inferior a una hora; pero no tantas en el conte-
nido, ya que en las tres podemos encontrar la figura del narrador, un nd-
mero similar de personajes y la utilizacién de todos los radiosemas. Esto
confirma que lo que antes eran requisitos, se ha transformado ahora en
opciones. Que no existen unos limites definidos entre estos términos,
sino que el radioteatro ha pasado a formar parte de un fenémeno mayor
denominado ficcién sonora, donde la ausencia de publico ya no es ex-
trafia, asi como la serializacién del contenido dramético.

Lo que estaba puede seguir estando, pero los nuevos h4bitos de con-
sumicién de los contenidos radiofénicos a través de internet han forzado
el molde de las ficciones radiadas, permitiendo proyectos con caracte-
risticas muy diversas. Sus puntos en comun son alejarse de la realidad y
expresarse tnicamente a través del sonido.

La ficcién sonora es radioteatro y algo més.
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11. AnExo (ENTREVISTA A BENINGO MORENO, DIRECTOR DE FICCION
SONORA DE RNE).

Miguel Angel Ortiz y Federico Volpini afirman en el articulo Reali-
zacion, lenguaje y elecciones narrativas de radioteatro: tres aproximacio-
nes a la creacion de espacios sonoros en el tiempo, que el término ficcion
sonora es inexacto, porque todas las creaciones que cuenten con dis-
logo, miisica o efectos acisticos en radio lo son. «Ficcién sonora no
dice lo que es, no aporta informacién alguna sobre lo que ofrece.
Ficcién sonora no significa nada» (Ortiz y Volpini, 2017). ;Crees
que hay algiin algin aspecto o alguna cuestion sobre este tema que
no se te haya preguntado? Cuando empezamos a tener que hacer pro-
mocién de nuestras grabaciones, sobre el afio 2000 aproximadamente,
con Siritinga, un serial cuyo autor era Carlos Faraco y ya mds adelante
con el gran reto de hacer obras en directo, nos planteamos que los nom-
bres habituales (radioteatros o radionovelas) ya no encajaban con lo que
hacfamos en realidad. La evolucién y las nuevas tecnologfas, junto a la
intencién de encontrar un nombre que se ajustara més a lo que hacemos
llegé con un anélisis bastante simple. Descartamos todo lo que tuviera
radio, ya que no solo se distribufan los audios por la radio, se emitfan
en tiempo real por satélite, telefonfa, internet y, adem4s, se depositaban
en una web a la carta para que cualquiera lo pudiera escuchar. Por otro
lado, tampoco hacemos teatro. El teatro es mucho mds que lenguaje SO-
noro, es disefio escénico, movimiento, luces, etc. La esencia de nuestro
trabajo es contar historias inventadas (algo ancestral en el hombre) pero
hacerlo solo con sonido por eso nos inventamos el nombre de Ficcién
sonora.

Se dice al inicio «el término ficcién sonora es inexacto, porque todas
las creaciones que cuenten con didlogo, musica o efectos acusticos en
radio lo son». ;En serio, que todas las creaciones lo son? ;Un documen-
tal que tiene como referencia la realidad, o una pieza de un informativo
es una ficcién sonora? En el mundo profesional hay departamentos de
ficcidn en todas las grandes empresas y se diferencia muy claramente de
lo que no es ficcidn, de la realidad, que corresponde a otros departamen-
tos como informativos. Y es evidente que también podemos «ficcionar»
sobre la realidad, pero sigue siendo ficcién. Sinceramente no entiendo la
inexactitud. Yo creo que hay que aceptar que el tiempo corre y hay que
adaptarse a los nuevos entornos y quizés algunos no lo quieren ver.
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Si el teatro se fusiond con la radio para dar lugar al radioteatro y
éste ha evolucionado terminolégicamente hacia la ficcién sonora ;Po-
dria considerarse a esta como parte de las artes escénicas?

Puede ser. Las artes escénicas tienen como objetivo plantear un re-
lato 0 una accién en un espacio escénico, que juega un papel en la histo-
ria y frente a un publico. La ficcién sonora llevada a un escenario es un
programa de radio hecho frente a los oyentes. En cualquier caso, por no
ser rigidos (que las clasificaciones lo son), pues sf que es un cierto arte
en el que se suman oficios de técnicos, guionistas y actores para crear
una historia mediante la interpretacién de todos los elementos narrati-
vos de la misma.

(Qué queda del teatro en la ficcién sonora?

Est4 claro que tienen en comin algunas cosas, por ejemplo, la voz
que usan los actores para representar a los personajes, la interaccién
entre unos y otros y la musica y efectos que pueden caracterizar la es-
cena o el espacio. Pero, por ejemplo, en este sentido les digo a los actores
o actrices: «aquf no hay que gritar O proyectar, podéis hacer hasta que se
escuche una respiracidn, hay que interactuar, porque si no se te escucha
es como sl no estis».

Otra cuestién importante es que en la ficcién sonora el oyente cons-
truye todo el ambiente y el espacio, y cada oyente el suyo. Podemos
pasar de Marte a una habitacién de hospital a un paseo por la Quinta
Avenida. En el teatro hay decorado y luces.

Las producciones de series y seriales son cada vez mds comunes en
la radio espafiola, tanto piblica como privada. ;Est4 el radioteatro
obligado a mantenerse en un segundo plano con tal de permitir el
crecimiento de la ficcién radiofénica?

Ambos son una forma de llamar a la misma cosa. Yo creo que ficcién
sonora es un nombre mds adecuado a la realidad actual, pero son lo
mismo. Contar historias inventadas con sonido. Igual el equivoco est4,
y me lo contaba hace unos dfas un compafiero de mucha trayectoria en
la radio, que cuando el auge de las radionovelas, los actores y directores
hacfan giras por provincias, llevando esas novelas, pero adaptadas a los
teatros y de ahf el nombre de radioteatro, pero esto no es lo que se hace
ahora.
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.Qué puntos tienen en comin Lods santos inocentes, La reina muerta 'y
Ventajas de viajar en tren? [Cudl es su principal diferencia?

Cada proyecto nos lo planteamos como algo nuevo con caracteristi-
cas propias. Lod santos inocentes es una adaptacién por el centenario del
nacimiento de Delibes. Nuestra obligacién era tomar la novela como
fuente y no tener en cuenta la pelicula (el referente mds conocido), lo que
supuso un reto, porque las comparaciones eran inevitables. Un ejemplo
de que lo que hacemos es muy distinto a otros medios es que la mayoria
de los oyentes nos decfa que en cuanto pasaban diez minutos ya se olvi-
daban de la pelicula y se centraban en recrear en su imaginacién lo que
estaban escuchando.

La reina muerta es un original. Es lo que solemos hacer para el Festival
de Almagro, salvo cuando hicimos Cava con dos puertas, mala es de guardar.
En el caso de La reina muerta se integran la historia, la leyenda, las obras
publicadas, etc. y de ahf hacemos nuestra propia versién que no tiene un
referente literario concreto.

Por otro lado estd Ventajas de viajar en tren, que lo hemos hecho en
colaboracién con La Casa Encendida, que tiene otro publico distinto al
Festival de Almagro. Justo antes de la pandemia hicimos algo que me
apetecfa mucho, un original de algin escritor o escritora contemporaneo
y montamos una obra que se llamd Reformatorio (de padres y madres), cuya
autora fue Elvira Lindo. A los de la Casa Encendida les gustd la idea y
se pretendid hacer lo mismo con otro autor como Antonio Orejudo, pero
finalmente se decidié que era mejor una versién de Ventajas de viajar en
tren, cuya adaptacidn fue supervisada por el autor.

Por lo tanto, tres proyectos muy distintos; en el caso de Lo santos ino-
centes optamos por una realizacién hiperrealista, grabando nosotros casi
la totalidad de los efectos y un montaje muy minimo y sutil. El objetivo
era sentir lo mismo que los personajes sentfan en ese ambiente opresivo.
El caso de La reina muerta €s, en muchos tramos, un género de terror que
permite muchas més licencias y en Ventajas de viajar en tren hay mucha
ruptura y ritmo variable y sobre todo una historia compleja en la que ju-
gaba la imagen y costé mucho trabajo cambiar conceptos y mantener la
esencia de la obra. El propio autor nos dijo que no se podia imaginar que
sonaria asi, de una forma tan distinta a la pelfcula, pero manteniendo el
espiritu de la novela.
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(Volverdn a convocar RNE y Radio Exterior de Espafia el Premio
Margarita Xirgu de radioteatro?

Desde luego que se tiene intencién. Es un problema de financiacién
del premio y se estd trabajando para que se pueda volver a convocar.

(Se relaciona de la misma manera la ficcion sonora con el teatro que
con el cine o la novela?

Yo creo que no. Cada uno tiene su lenguaje, pero bajo mi criterio en
sonido se puede hacer todo adaptdndolo de manera adecuada. Lo m4s
cercano a lo que hacemos me parece la literatura. Cuando uno lee un
libro reconstruye en la imaginacién todo lo que estd en el relato. En la
ficcién sonora ponemos la voz (con su interpretacién) y la atmdsfera so-
nora, pero la imaginacién completa toda la espacialidad y el aspecto de
los personajes; sus movimientos, sus actitudes y su accidn.

El cine te da el impacto visual, pero el mensaje es mds cerrado y con
menos e