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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.






ARTICULOS

ARTICULOS

La revolucion desde dentro, Y llegar hasta la Luna.
Montaje de investigacion documental con un elenco con
discapacidad,

Fco. JAvIER GOMARIZ-ZARAPICO

Del radioteatro a la ficcion sonora de RNE en 2021: Los
santos inocentes, La reina muerta y
Ventajas de viajar en tren,

SErGio Tovos

La conatruccion de la identidad en El bar que se tragé
a todos los espafioles, de Alfredo Sanzol,
SERGIO SANTIAGO ROMERO

La representacion de la aceleracion de la modernidad
tardia en Fictionality Shows, de Diana I. Lugue, y
Punto Muerto, de Blanca Domenech,
MANUEL GARCIA MARTINEZ

El teatro de Arwstides Vargas: antidoto contra la muerte,
MARIA ESTELA HARRETCHE




Ludwik Margules: hacia una poética de la redencion
a través del teatro,
MARIA TERESA PAULIN Rios

El concepto de gestus social y su configuracion épica,
realista y dialéctica en la poética de Bertolt Brecht,
Luiz Paixao LimaA BORGES

Gabriela Zapolska: un proyecto feminista original de
una naturalista enamorada de la belleza,
JoANNA MANKOWSKA

Eatudio bibliométrico con enfoque de género
del teatro bufo cubano,
MARINEY RODRIGUEZ ZERQUERAZ, LUIS ERNESTO
Paz ENRIQUE GRETEL ALVAREZ LEDESMA,
MELISSA M ARGARITA ENRIQUEZ ROCHE

Los ejemplos e tragedias conservadas completas

en la Poética de Aristoteles,
CAROLINA REZNIK

L)




ARTICULOS

LA REVOLUCION DESDE DENTRO, Y LLEGAR HASTA LA
LUNA MONTAJE DE INVESTIGACION DOCUMENTAL
CON UN ELENCO CON DISCAPACIDAD

THE REVOLUTION FROM WITHIN, Y LLEGAR HASTA LA LUNA
DOCUMENTARY INVESTIGATION MONTAGE WITH A CAST WITH
DISABILITIES.

Fco. Javier Gomariz-Zarapico
(javierzarapico@gmail.com)

https:/orcid.org/0000-0002-4127-2032
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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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*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

ACOTAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 23



ARTICULOS

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

AOTAUONES, 49 julio-diciembre 2022. 24



ARTICULOS

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
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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
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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 espacio para recrear y completar por parte del receptor. Con el
teatro tenemos muchas cosas en comin. En él también se juega con la
imaginacidn, ya que los espacios pueden ser mds sugerentes y atmosfé-
ricos que realistas y no todo est4 definido. Hay trabajo para un espec-
tador mds activo.

La mayoria de las producciones de ficcion sonora de RNE son adap-
taciones, mayormente desde la desaparicién del Premio Margarita
Xirgu, cuyo guion ganador era producido y emitido por la casa. Sin
embargo, otras cadenas como la SER y su plataforma Podium Pod-
cast parecen decantarse mds por la creacién original. ;Hay alguna
intencién de mantener una diferencia de programacién entre ambas
radios?

Nosotros, al ser una radio publica, tenemos una cierta obligacién res-
pecto a nuestros cldsicos. La idea es adaptarlos para que vuelvan a po-
nerse a disposicién de los ciudadanos con un nuevo enfoque. El ejemplo
més claro ha sido £/ Quijote del siglo XXI. Pero también hacemos origina-
les, como la serie de trabajos binaurales, que no ha hecho ninguna otra
empresa, o la serie de historias de Miguel Blanco a manera de transme-
dia (también en sonido 5.1 y binaural) que se ampliar4, pero que ya tiene
un capitulo sobre las Pirdmides de Egipto.

Nosotros queremos hacer de todo, pero lo que no tiene sentido para
una empresa como Radio Nacional es que por llenar un catdlogo pongas
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a gente a grabar pédcast en su casa. Tenemos que mantener un nivel de
calidad y profesionalidad para nuestros oyentes.

Alfonso Latorre o Mayca Aguilera aparecen habitualmente como
parte del equipo artistico en las producciones que diriges. ;Es im-
portante para ti rodearte de una compaiiia estable en el ambito la-
boral?

Son dos personas que conozco muy bien y trabajan con plena garan-
tfa para mi. Ademds, en un equipo es fundamental la confianza para
decirse y aceptar las discrepancias, ya que esto enriquece y mejora el
producto final. De todos modos, hemos trabajado con m&s guionistas,
como Francisco Rico, para E/ Quijote del siglo XXT; Luis Garcia Montero,
para Cava con dos puertas, mala es de guardar o Elvira Lindo, para Reforma-
torio (de padres y madres) entre otros.

(Qué formacién debe tener el guionista de ficcién sonora? ;Hay un
salto mds natural desde el mundo audiovisual que desde la drama-
turgia?

Lo fundamental es adaptar el trabajo general de un guionista a so-
nido. No hay miradas, pero hay susurros. Las estructuras de una buena
historia, con personajes potentes bien definidos y buenas tramas son
algo comun a todas las narrativas, pero la accién se tiene que centrar en
cuestiones donde el sonido sea el elemento central.

Un buen guionista o dramaturgo se adaptay puede hacer un magni-
fico guion de ficcién sonora.

Ademds de las colaboraciones puntuales con el Festival Internacio-
nal de Teatro Cldsico de Almagro y la Fundacién Montemadrid y las
producciones que se realizan todos los afios, como Trafalgar (2022)
o Los santos inocentes (2021), ;hay algin proyecto para incluir la
ficcion de forma mds regular en la parrilla de RNE?

La ficcién es algo caro y se necesita de profesionales experimenta-
dos para llevarla a cabo. A la vez, los tiempos de produccién son lar-
gos. Tener ficciones regulares, pero de menor duracién y seriadas sf est4
entre nuestros planes para integrar dentro de los programas de nuestros
canales, como Radio 3. También estamos pensando en producciones solo
para pddcast, pero hay que ampliar equipos y experiencia y eso es lento.
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(',Crees que hay en alglin aspecto o alguna cuestidn sobre este tema
que no te haya preguntado?

Hay mucha comparacién entre nuestro trabajo y el de otros medios,
pero creo que mi forma de verlo estd muy lejos de eso. Me tomo cada
proyecto como algo novedoso y no quiero que mi supuesta experiencia,
que ya es larga experiencia, me limite la capacidad de experimentar y
buscar siempre algo nuevo. Ese es mi auténtico trabajo y el que consi-
dero mas dificil.

La cuestidn es sencilla, si escuchas lo que hacemos y te emocionas, no
se puede pedir més.

12. Nortas

RNE estrend en 2022 la ficcidn sonora Trafalgar en colaboracién con la
Fundacién BBVA. Esta adaptacién de la novela de Benito Pérez Galdds se
emitié dividida en cuatro capitulos entre el 21 de enero y el 11 de febrero a
las 18h como una seccién dentro del programa El ojo critico y se puede es-
cuchar en la plataforma en linea RTVE Play Radio. El guion también es de
Alfonso Latorre, la direccién de Benigno Moreno y la realizacién de Mayca
Aguilera, pero el estudio de esta pieza ha quedado fuera de los Ifmites del

articulo por tomarse como muestra de anélisis las emisiones de ficcién rea-

lizadas por RNE en 2021.

Agradecemos a Benigno Moreno su disposicién y amabilidad a la hora de

contestar a nuestras preguntas.

Segin la informacién disponible en la p4gina web de los Premios Ondas,
el fallo del jurado se dio a conocer el 23 de febrero de 2022, pero la entrega
de los galardones tuvo que esperar hasta el 24 de mayo, fecha en la que se

celebrs una gala en el Teatro del Soho CaixaBank de Mélaga.

Agradecemos la colaboracién del Fondo Documental de RNE.
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Resumen: £/ bar que se tragd a todos los espaiioles, de Alfredo Sanzol
(2021), escenifica la historia de Jorge Arizmendi, sacerdote que en los
afios 60 trata de iniciar una nueva vida como seglar y conseguir la dis-
pensa papal de sus obligaciones religiosas. A través del periplo vital y
geogréfico del protagonista —la obra transita por distintos lugares de
EE. UU.,, Espafiae Italia— el autor trata de responder ala pregunta por
la identidad: «;Por qué resulta un problema para mf escribir la frase
Yo soy espafiola»?». Este trabajo explora los mecanismos de construc-
cién de la identidad en tres dimensiones: 1) la trandgterritorialidad (Espaha
como exilio y errancia); 2) la revisidn histdrica (teatro de la memoria que
resignifica el tardofranquismo); y 3) la articulacién en términos narrati-
vos de un discurso sobre el yo y el nosotros (la identidad personal como
relato proyectivo de la identidad colectiva).
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Abstract: El bar que se tragd a todos los espaiioles, by Alfredo Sanzol
(2021) stages Jorge Arizmendi’s story, a catholic priest who in the 1960’s
tried to begin a new secular life after getting the papal exemption from
his religious duties. Through the main character’s vital an geographical
journey —the play is set in different places from USA, Spain and Italy—,
the author aims to answer the identity question: «Why is an issue for
me to write the sentence “I am Spaniard”?». This paper explores the
mechanisms for the construction of identity in three different aspects: 1)
the transterritorial matter (Spain as an exile and itinerancy); 2) the his-
torical review (theatre of memory which resignifies the late Francoism);
and 3) the articulation, in a narrative way, of a discourse on the Self and
the Ourselves (personal identity as an account and projective symbol of
collective identity).
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1. INTRODUCCION?

El bar que se tragd a todos los espaiioles se estrend el 12 de febrero de 2021
en el Teatro Valle-Incldn del Centro Dramaético Nacional. Fue, adem4s,
el primer texto de Alfredo Sanzol que subid a las tablas después de que
este asumiera en enero de 2020 la direccién artistica del CDN. Para en-
tonces ya habia dirigido una propuesta escénica de Gerardo Vera sobre
Macbeth, con versién de José Luis Collado, y habfa hecho frente a la
mayor crisis que el teatro espafiol habfa vivido desde la Guerra Civil,
a saber, el cierre de todos los coliseos por la pandemia del coronavirus
SARS-COVI109. Este es el dificil contexto® en el que la pieza fue desarro-
llada y estrenada, y ello no es un dato menor a la hora de comprender la
repercusién y acogida que obtuvo por parte de la critica y del publico®.
El espectdculo estaba trufado de aciertos compositivos —un tono cémico
de f4cil acceso, un ritmo que resultaba trepidante a pesar de las cerca de
tres horas de duracién, la oportuna inclusién de momentos musicales—
que favorecieron el aplauso de cuantos asitieron a las representaciones:
«Si les dicen que la obra de Sanzol dura tres horas, créanles. Si parece
durar veinte minutos, créanse a si mismos. Esto va a ir que vuela. No se
la pierdan» (Ordofiez, 2021).

A pesar de la extensién de la pieza y de las miltiples tramas que
enlaza es sencillo realizar una sinopsis. Nagore —trasunto del propio
Sanzol— y su tio Evaristo hablan en el bar de este dltimo sobre Jorge
Arizmendi, su padre y hermano, respectivamente. Después, en un larga
analepsis que abarca la mayor parte de la obra, se nos cuenta su historia.
Desencantado de su vocacién religiosa, Arizmendi emprendid en 1963
un viaje rumbo a EE. UU. para encontrarse a si mismo. En Texas se des-
empefi6 algin tiempo vendiendo aspiradoras al amparo de una pareja de
granjeros que hicieron de €l su protegido. Movido por el afdn de conocer
a un tal Claus Sluter, gurd de la naciente ciencia del marquetin, Jorge
deja Texas rumbo a San Francisco®. Por el camino se detendrd en Las
Cruces, pueblo fronterizo con México en el que conocerd, entre otros
habituales del bar Blue Moon, a Margaret Miller, con quien Arizmendi
pierde la virginidad. En San Francisco conoce a Sluter, quien le invita
a una fiesta en la que estdn Martin Luther King y una joven espafiola,
Carmen, de la que se enamora rdpidamente. Vuelve a Espafia para tratar
de acelerar los trdmites de su dispensa como sacerdote, pero el obispo de
Pamplona, su didcesis, le indica que el proceso se ha frenado por falta de
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humildad en su carta de alegaciones. Entre tanto, logra reencontrarse
con Carmen en Madrid, y esta queda embarazada sin conocer la situa-
cién candnica de Jorge. La unica opcién plausible para conseguir la
ahora urgente dispensa es viajar a Roma, pero al llegar se encuentra con
que Juan XXIII acaba de morir, lo cual acarrea una nueva demora en
los plazos. Ayudado por su viejo amigo Txistorro, quien vive en Roma
amancebado, consigue que un miembro de la Curia falsifique la firma
pontificia tras toda clase de sérdidas estratagemas (extorsién, soborno,
violencia). Jorge vuelve a Madrid con la dispensa y puede comenzar
una nueva vida con Carmen.

Para tratar de perfilar el funcionamiento del dispositivo identitario
desplegado por Sanzol nos acercaremos a la obra desde tres aspectos: 1)
la naturaleza transnacional del ver cspaiiol (sujeto de una identidad trans-
terrada), 2) la revisién del pasado reciente, en especifico de los dltimos
afios del Fraquismo y de las complejas relaciones del Régimen con la
Iglesia, y 3) el empleo simbdlico del espacio del bar como arquitrabe
de una narracién sobre el yo particular y el nosotros colectivo. Como
marco tedrico de referencia me valdré, en primer lugar, del andlisis de
la construccién del sujeto que desde la filosoffa critica de la cultura
han emprendido Carlos Thiebaut (1989) y Fernando Broncano (2013).
En la primera parte del trabajo expondremos este sentido cronolégico
y narrativo adoptado por Sanzol. Pero en la segunda parte tendremos
ocasién de ver varios ejemplos de dwrupcion ucrénica que encarrilan la
narrativade laidentidad por un territorio mésrefractario. Para completar
el marco tedrico nos serviremos de las reflexiones de Marianne Hirsh
(2015) sobre la posmemoria. Este material nos servird, en la tercera
parte del trabajo, como modelo del proceso de proyeccién simbélica que
se acomete en El bar que se tragd a todos los espaiioles.

La obra comienza con la llegada de Nagore al bar, «ese templo en
el que rezamos nuestras oraciones de buenas noches» (£( Bar, 15)°. El
personaje de Nagore plantea pronto el asunto capital del texto: «g}Por
qué resulta un problema para mf escribir la frase “Yo soy espafiola”?»
(El bar, 15). Esta simple enunciacién concita la paradoja —el problema
que constituye ser lo que sin remedio se ¢cs— y la dicotomfa individuo-
colectivo, pues lo que «yo soy» no es una categoria tnica, sino ambigua
y polifénica: «espafiola». El yo se problematiza en su trdnsito hacia lo
multiple, no porque la individualidad deje de ser un problema —que lo
es, como bien demuestra el personaje de Arizmendi—, sino porque lo
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colectivo —lo espaiiol— es una identificacién tridgicamente polarizada
por contextos histdricos, sociales y politicos que involucran y, en cierto
sentido, suplantan al yo. Ser4 diffcil predicar espasiol o espaiiola de yo 40y,
en la medida en que lo espaiio/ implique una negacién de mi identidad
como individuo. De ese binomio (yo € capaiioles) aflora un compromiso
civico inviolable, pues, como sefiala Thiebaut, «<indagar quiénes somos
es, asf, aspirar a una forma ética de conocimiento y de reconocimiento»
(Thiebaut, 1989, pdg. 33). Late en esta visién un profundo sentido
orteguiano, pues el circunstante no solo condiciona al yo, si no que lo
construye y funda: la circunstancia no es un complemento del sujeto,
sino parte sustantiva del mismo (Ortega y Gasset 1914, pags. 43-44).
Resulta capital que la pregunta no la realice el protagonista de la obra,
Jorge Arizmendi, sino su hija —trasunto del autor—, dando a entender
que es ella quien debe reconstruir el relato de la identidad de su padre
para explicarse a s{ misma. Esto apunta directamente al concepto
hirschiano de posmemoria entendido como discurso memorial de un
trauma elaborado por la siguiente generacidn:

El término «posmemoria» describe la relacién de la «generacién de des-
pués» con el trauma personal, colectivo y cultural de la generacién ante-
rior, es decir, su relacién con las experiencias que «recuerdan» a través
de los relatos, imdgenes y comportamientos en medio de los que crecie-

ron (Hirsch, 2015, pdg. 19).

De este modo, la pieza logra hilvanar dos crisis de identidad de di-
ferente indole —la crisis de identidad personal del padre y la crisis de
identidad nacional de la hija— para presentarlos como dos momentos de
una misma reflexién. No se trata de que Jorge Arizmendi tenga dudas
sobre su identidad como espafiol, sino que las dudas sobre su identidad
como sacerdote le permiten a su hija presentar al espectador una gran
metéfora sobre la identidad nacional. El relato del abandono de los ha-
bitos por parte de su padre sirve para ilustrar la respuesta a la pregunta
fundamental de la hijja.
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2. LA IDENTIDAD TRANSTERRADA: EL CONCEPTO DE ROAD-PLAY

Si la obra merece el calificativo de road-play es porque participa de las
caracterfsticas formales y seménticas de un género cinematogréfico, las
road-movies, cuyo correlato literario ejemplifica paradigméticamente On
the road de Jack Kerouac (1957). No en vano, uno de los lemas al frente
de la edicién de £/ bar es, precisamente, una cita de este autor de la Beat
Generation extraida de una entrevista en la que Kerouac indica que la
mejor traduccién para beat seria «compasivo» (£l Bar, 9)’. También exis-
ten algunos pocos ejemplos de teatro de esta naturaleza, entre los que
merece destacarse, en lengua espafola, £/ valto de Darwin, del uruguayo
Sergio Blanco (2011)%.

Desde el punto de vista formal, el espectéculo de Sanzol cumph’a con
muchos de los marbetes icénicos del género de carretera: la esencialidad del
viaje mitico como instancia transformadora del yo, el cardcter episédico
de la trama, la acumulacién casi obsesiva de personajes, la importancia
conferida a la mdsica como banda sonora del camino, el simbolo del coche
como metéfora de la vida, etc. Desde el punto de vista interno, £/ bar
participa también del imaginario propio de la road-movie: el motel, el
bar de carretera, las conversaciones trascendentales con camareras,
los encuentros amorosos en los que Eliot llamara «one night cheap
hotels» en su Prufrock, los ambientes sérdidos, los tipos raros, las mujeres
fascinantes, etc. A este clima beat general contribufa la ambientacién que
Alejandro Anddjar disefid para el vestuario, la caracterizacién de los
personajes, asf como la configuracién de los espacios y la iluminacidn,
que evocaban una y otra vez &mbitos cldsicos del género rodante
americano (Fig. 1)

Fig.1. Disefio de Alejandro Anddjar para uno de los bares

del periplo norteamericano de J. Arizmendi.
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Pero si algo define en términos absolutos el sentido de una road-movie
o una road-play es la itinerancia. El bar presenta, en este sentido, un
amplisimo despliegue de escenarios que, aun colaborando con la trama
principal, gozan de una cierta autonomfa’.

El cuadro de los espacios (Fig. 2) muestra que la obra presenta
un cierto equilibrio en lo referido a los lugares en que transcurre. La
pleza orbita en torno a tres pafses: en Espafia sucede el 31,6% de las
escenas —doce, que transcurren en Madrid o Navarra—, en Italia el
26,3%, —diez escenas en Roma o en la Ciudad del Vaticano—, y en
EE. UU. el 39,5%—quince escenas entre Texas, Nuevo México y San
Francisco —. El tiempo del espectdculo, de todos modos, subrayaba la
preponderancia de la parte estadounidense, pues esa seccién posefa una
duracidn significativamente mayor que las de otras'’. En cada uno de
esos lugares, Arizmendi encontrard un bar regentado por espafioles o
descendientes de espafioles, de manera que el espacio vertebrador del
bar ir4 jalonando su particular odisea. Con este expediente vertebrador
se insinda que la identidad espafiola estd inherentemente transterrada a
causa del exilio. Esta visién de la identidad nacional en términos de
exiliaridad y errancia fue sostenida, desde pardmetros esencialistas, por
algunos de los intelectuales mds destacados del exilio, como Américo
Castro, Vicente Llorens y Marfa Zambrano. M4s tarde la idea ha sido
esgrimida también por pensadores como José Luis Abell4dn, autor de
un imprescindible ensayo sobre la materia, £/ cxclio como constante y como
categoria (2001). La historiografia reciente, mds préxima a la nocién
narrativa de identidad, ha cuestionado este componente exiliar como
especificamente espafiol, pues esta supuesta naturaleza transterrada
se nos presenta més bien como una condicién general del ser humano
del siglo xx. En todo caso, es un lugar comin el sefialamiento de la
extranjerfa como dmbito de toma de conciencia de la espafiolidad. Se
plantea en la obra una ecuacién seguin la cual la transterritorialidad
incrementa el sentimiento nacional: al contacto con la realidad del
otro se pone en evidencia la diferencia con respecto a este, de modo
que cobran realce las similitudes con los propios. No se trata solo de que,
como veremos mds adelante, el bar de esparioles funcione como embajada,
sino que el periplo de Arizmendi por EE. UU. e Italia sirve para poner
de manifiesto, desde el punto de vista del relato de su hija, la particular
idiosincrasia que articula culturalmente la espaiiolidad.
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Escena | Tiempo Espacio Region Pais

1 1991/1943 | Bar/Casa del pueblo Navarra Espaiia

2 Bar en Orange

3

4 Rancho

5 Bar en Orange

6 1963 Rancho Texas EEUU

7 Bar en Orange

8 Rancho

9 Orange

10 1991/1963 | Bar en Pamplona / Pamplona / Espaiia /
Bar Blue Moon en Las Cruces Nuevo México | EEUU

11 1963 Bar Blue Moon en Las Cruces Nuevo México | EEUU

12

13 1991 Bar en Pamplona Navarra Espana

14 Bar La Bellota EEUU

15 Casa de Claus Sluter

16 47 Llamada telefonica San Francisco

17 Cerca de la playa

18 Despacho del obispo en Pamplona Navarra

19 7 Llamada telefonica

20 Pub EI Fronton

21 Gran Via

2 Carretera Madrid Espaa

23 Bar en El Pardo

24 Consulta del médico

25 1963 Bar de espaiioles con bandera republicana Aahrus Dinamarca

26 o? Madrid Espaiia

27 Habitacion de Jorge

28 Aeropuerto de Fiumicino Roma

29 Palazzo del Sant"Uficio Roma

30 Bar de tapas Malandro Roma

31

32 Palazzo del Sant"Uficio Roma

33 Italia

34 Casa de Txitorro Roma

35 Palazzo del Sant"Uficio Roma

36 Calle Roma

37 (Casa de Txistorro? Roma

Fig. 2 Cuadro con la distribucién de espacios y tiempos de la obra. Elaboracién propia.
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Sobre la preminencia de dos espacios extranjeros concretos,
Estados Unidos y Roma, merece la pena preguntarse por qué han
sido estos los elegidos. La eleccién de Roma puede ser mds o menos
obligada —allf reside el érgano encargado de conceder las dispensas
sacerdotales—, pero su puesta en tensién con EE. UU. parece una
decisién simbdlicamente cargada. Los dos paises representan sendos
polos, a la vez constitutivos y desintegrantes, de la configuracién de la
identidad de una Espafia en proceso de cambio. EE. UU. representa,
por un lado, el desarrollismo de los afios 60 y la nueva alianza atldntica
del Régimen con la Administracién Einsenhower; es el simbolo del
capitalismo de mercado, oportunamente abrazado por el franquismo; de
la llegada de turistas, de inversiones y de los fondos comprometidos en
los famosos Pactos de Madrid del 53. No obstante, para los sectores més
conservadores, la influencia norteamericana también era sinénimo de
una mayor y a veces peligrosa libertad que acarreaba cierta relajacién
de las costumbres morales.

Roma, por su parte, es la cabeza espiritual de la famosa cwvilizacion
cristiana occidental de la cual Espafia, segiin el franquismo, era guardiana
politica y a cuya preservacién habia consagrado su propia guerra civil,
entendida por el Régimen como Cruzada contra los enemigos de la
Iglesia. Este sentimiento se corresponde con la vieja visién teleolégica de
la Monarqufa Hisp4nica como custodia y salvaguarda de la fe cristiana
original; una idea que habfa sido elevada a programa politico en la época
imperial y que Franco se habfa encargado de revivir. A la altura de los
afios 70, la dictadura fomentarfa la imagen de una Roma posconciliar
equivalente a la que habfa merecido el Saco de 1527. Roma es, desde
este punto de vista, la pecaminosa y corrupta Ramera de Babilonia; la
Roma ecuménica de Juan XXIII que disolvia la esencia del catolicismo
y desembocarfa en el papado de Pablo VI, para muchos conservadores
abiertamente herético, en el que se llegarifa a amenazar a Franco con la
excomunidn. Esta tensién entre el Régimen, que se siente traicionado
por una Iglesia en cuya defensa habia auspiciado una cruenta guerra
civil, y una Iglesia dispuesta a deshacerse de las rémoras totalitarias y
del oscurantismo tridentino, esta tensién, decimos, es una de las grandes
dindmicas transformadoras del agonizante franquismo. La proliferacién
de los llamados curas rojos, quintaesenciada en la figura del cardenal
Tarancdn, no es ajena a la obra, pues en la escena 23, que transcurre
en un restaurante de El Pardo, vemos a Jorge esgrimir un discurso
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claramente contestario que despierta la incomodidad de Carmen y de
otros parroquianos:

JORGE. No, Carmen, esto es una guerra continua que no se ha acabado,
una guerra que la policia y el Ejército hacen todos los dfas y que nos
tiene atemorizados. Y aquf el que dice lo que piensa o hace lo que quiere
se lo ventilan. Este es un pafs con una pistola en la nuca, Carmen. Claro
si haces lo que te dice el que tiene la pistola en la mano pues eres libre,

ya ves td qué libertad es esa (E/ Bar, pdg. 141).

Adem4s de todo esto, Roma y EE. UU. son también encarnaciones
del presente y el pasado de la Historia. Son el Imperio de la Antigiiedad
y el Imperio de la Posmodernidad, podrfamos decir; dos poderes terre-
nales en medio de los cuales se sitia el imperio caido de la Espafia de
los Austrias, el Imperio de la Modernidad, initil y casi ridiculamente
resucitado como utopia por parte del Régimen. Espafia se esgrime como
fracaso entre dos imperios, en una linea muy similar a la que ya habia
planteado Lorca en el «Grito hacia Roma» de Pocta en Nueva York.

De este modo, Sanzol incardina la dindmica vital de su protagonista
en el movimiento pendular que vive el pafs: la misma tensién que atra-
viesa a Jorge, escindido entre el mundo de libertad que representa su pe-
riplo estadounidense y su lealtad a la Iglesia Romana, vive una Espafia
escindida entre el compromiso con dos aliados esenciales como EE. UU.
y el Vaticano, que, al mismo tiempo, empujan al Régimen hacia un calle-
j6n sin salida. El autor hilvana las dindmicas identitarias del individuo
con las de la colectividad partiendo del concepto de transterritorialidad.

Como contrapunto a esta dimensién transnacional, la obra aborda
la identidad que construye la cominmente llamada patria chica, es decir,
el pueblo o la regién de origen. Durante toda la obra se pondera el con-
traste entre estas dos dimensiones: frente a la dificultad de decirse espaiiola,
aflora la facilidad de sentirse navarro y natural de un pequefio y desco-
nocido lugar. De ese espacio de proximidad brota el sentimiento de per-
tenencia en el sentido estricto, vehiculado por elementos como la comida
—aludida continuamente en la obra—, el acento —un rasgo especialmente
remarcado en la puesta en escena que pudo verse en 2020/2021, apoyado
en ciertos giros dialectales que ya estdn en el texto— y, sobre todo, las
relaciones personales. La patria chica une y compromete a través de la
simpatfa comun, del préximo-préjimo. Lo que ensucia ese espacio de
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fraternidad es la patrimonializacién de la identidad, la elevacidn de la
categoria de espasiol a un plano politico, o tefiido por una historia proble-
mética no resuelta. Este fracaso de hilar lo comiin a través del concepto
politico de identidad nacional se pone de manifiesto en la divertida con-
troversia de Jorge con el camarero del bar Blue Moon en Las Cruces:

JORGE. Soy espafiol.

CAMARERO DEL BLUE MOON. Mi padre es espafiol. Vasco. De un pueblo
que se llama Lekumberri.

JORGE. jAh{ valio! Yo también soy navarro.

CAMARERO DEL BLUE MOON. Mi padre es vasco.

JORGE. Si, sf, pero es navarro. Lekumberri es un pueblo navarro. Su
padre es vasco-navarro.

CAMARERO DEL BLUE MooN. ;Oiga amigo, me estd contando lo que es
mi padre? (E/ Bar, pags. 44-45).

Como puede verse en este fragmento, inicialmente el camarero no
tiene ningtn inconveniente en decir que su padre es espafiol. El pro-
blema surge cuando Jorge trata de redirigir su sentimiento vasco-espa-
fiol hacia otro espacio, Navarra. En cuanto el sentimiento de pertenencia
se convierte en imposicién redirigida, la palabra Espafia entra en ba-
rrena y solo puede ser combatida y abandonada: «Mi padre siempre se
presentaba diciendo soy pastor vasco-americano» (£ Bar, pag. 45). Son
varias las implicaciones de este pasaje. La primera es el planteamiento
de una dualidad en la asuncién de la identidad nacional: no problema-
tizada, como en el caso de Arizmendi, o problemdtica, como en el del
camarero. La segunda es la tensién entre un localismo identitario que
también es problemdtico —en la medida que ver navarro es para algunos
una forma de ver vasco y para otros no— y una identidad nacional —ver
edpaiiol— que colapsa ante la identidad local. Parece traslucir el pasaje
el fracaso de una identidad nacional que no dé cabida a todas las expre-
siones identitarias regionales. Naturalmente, el proceso de didlogo y ne-
gociacién entre ambos 4mbitos es méds complejo, pero queda abocetado
magistralmente en este episodio secundario de la obra.

Las relaciones de fraternidad entre paisanos alcanzan la dimensién de
un compromiso ético: el paisano es lo propio y concerniente, aquello de
lo que cumple pre-ocuparse. Este lazo de sintonfa y ayuda se vislumbra a
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través de los varios personajes espafioles que, como Txistorro en Roma,
brindan apoyo a Jorge.

Con todo, esta obra viajera subraya que, por encima de cualquier
sentimiento de pertenencia local, destaca un superior interés colectivo
por los seres humanos, pues no son solo espafioles los personajes que

ayudan a Jorge a cumplir sus suefios de secularizacién y amor''.

3. LA IDENTIDAD EN TRANSITO: ESPANA CUELGA LOS HABITOS

Como sefialé Julio Bravo en su critica en ABC, «la unamuniana “me
duele Espafia” empapa toda la funcién» (2021). El texto participa, por
su parte, de un clima general de revisién del tardofranquismo y la Tran-
sicién que, si bien se remonta décadas atrds en el tiempo como género
literario, cobré una especial pujanza después de la crisis econémica
de 2008, que puso en jaque buena parte de las estructuras del sentido
comun consolidadas desde la muerte del dictador. Novelas de muy dis-
tinta fndole como Una mala noche la tiene cualquiera, de Eduardo Mendi-
cutti (1982), La larga marcha (1996) y La caida de Madrid (2000), ambas de
Rafael Chirbes, Anatomia de un instante, de Javier Cercas (2009) y, desde
el 4mbito del ensayo, varios titulos de Gregorio Moran, como £/ maestro
en el erial (1998) y El cura y los mandarines (2014), La Transicion contada a
nuestros padres, de Juan Carlos Monedero (2011), 70do lo gue era s6lido, de
Antonio Mufioz Molina (2013) , Egpasia, de Santiago Alba Rico (2021),
y el reciente libro de José Alvarez Junco, Qué hacer con un pasado sucto
(2022), forman una variopinta constelacién que responde a la necesidad
de estructurar un relato colectivo creible sobre el fin de la dictadura y la
llegada de la democracia. En el 4mbito de las artes visuales y escénicas
este movimiento cobrarfa importancia a partir del estreno de una impor-
tante pelicula de cinéma verité dirigida por Jaime Chavarri, E/ desencanto
(1976), y cuenta con algunos ejemplos importantes en el campo del tea-
tro, como algunas piezas de José Luis Alonso de Santos —muy especial-
mente Bajarse al moro (1985)—, y de Ignacio Amestoy —Maiiana aqui, a la
misma hora (1979), Yo fui actor cuando Franco (1990), Diontsio Ridruejo. Una
pasion espaiiola (2014), etc.—. Todas estas obras y otras muchas buscan
retratar una sociedad que transita de un régimen a otro a través de una
metamorfosis no exenta de contradicciones y perplejidades. En alguna
de ellas, por ejemplo en la novela de Mendicutti, el cambio de identidad
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del pafs encuentra su correlato en el que experimenta un sujeto concreto,
La Madeldn, mujer transexual protagonista de la obra. Este es el mismo
procedimiento especular del que se vale Sanzol, pues en £/ Bar asistimos
al doble proceso de secularizacién de Arizmendiy de Espafia, que cuel-
gan los hébitos a la vez. Si, aun en los afios 60, Espafia es un pais de curas
y militares, como sefiala Carmen, ahora, como Jorge, se encamina hacia
una nueva realidad social:

CARMEN. ;En tu familia no hay militares?

JORGE. No.

CARMEN. Habrd monjas, o curas. En Espafia si no hay militares hay
curas.

JORGE. Tampoco.

CARMEN. ;(Nimilitares, ni monjas, ni curas? (Se rée.) Tt no eres espafiol.
(Qué hay en tu familia?

JoRrGE. Albaiiiles.

CARMEN. Ah, claro. Es lo que faltaba. Entonces si que eres espafiol (£/
Bar, pag. 102).

Nétese cémo en este divertido intercambio se sefialan dos estratos so-
ciales muy concretos —el clerical y el castrense— como definitorios de la
identidad de un pueblo. La otra Espaiia, la de los obreros, los «albaiiiles»,
es la Espafia «que faltaba», tan espafiola como la otra, pero silenciada y
excluida de la ecuacién. La identidad en trdnsito de Espafia constituye
una tensién intrinsecamente vinculada con la idea de libertad, como re-
conoce el propio Jorge: «Yo creo que nosotros nunca sabremos qué es
la libertad. Porque, me parece, y no estoy seguro, ;eh?, pero me parece
que la libertad se aprende de nifio» (£/ bar, pdg. 141).

Dentro de este clima de transmutacién de Espafia y del protagonista,
el fenédmeno social de colgar los hdbitos se sitda en el centro de la pieza.
Tiene, como es sabido, un correlato familiar, pues el padre de Sanzol
abandond el sacerdocio, pero también histdrico, pues el proceso de secu-
larizacién de los sacerdotes fue una de las novedades que trajo el Conci-
lio Vaticano II. La préctica de las dispensas comenzé a extenderse, tal y
como la obra pone de manifiesto, en tiempos de Juan XXIII sin una re-
gulacién uniforme. El papa Roncalli daba salida asf a los numerosos ex-
pedientes que el Santo Oficio —hoy Congregacidn para la Doctrina de
la Fe— tenfa archivados desde hacfa décadas, muchos de ellos relativos

ACOTAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 77



ARTICULOS

a sacerdotes ya ancianos que habian contraido matrimonio —el derecho
candnico reservaba para estos casos la elocuente expresién de atentar ma-
trimonio—. Estas dispensas ad usum se fueron concediendo, por analogfa,
a otros sacerdotes més jévenes que, sin haberse casado, deseaban dejar
el ministerio'. Tal y como se nos muestra en £/ bar, esta préactica con-
suetudinaria estuvo acompafiada por trabas burocriticas —escena 16 y
18—, enmiendas morales —nuevamente en la escena 18, donde Jorge se
encuentra con su obispo—, irregularidades y corruptelas —escenas 29,
31, 32, 33 y 35—. El sucesor de Roncalli, Giovanni Battista Montini,
Pablo VI, promulgé en 1967 la enciclica Sacerdotalis Caelibatus para re-
gularizar el proceso. En ella, el papa manifiesta cierta compasién hacia
los «infelices hijos» sacerdotes —«de infelici horum filiorum»— que de-
sean abandonar los h4bitos (Montini, 1967, art. 84) y el profundo dolor
que esto supone para la Iglesia —«semper magno cum maerore proce-
dit» (1967, art. 85). El pontifice estipula en el articulo 88 de la enciclica
las causas y método de las dispensas, que en adelante estarfan regidas
por un proceso candnico seriamente tasado. Junto con él, Pablo VI in-
troduce una motivacién pastoral bellamente expresada —«potiorem ha-
bens amorem quam dolorem»— y un extrafio revanchismo consignado
en ciertas penitencias —«signum materni Ecclesiae maeroris», dice— que
deben imponerse al nuevo seglar para que no olvide el dafio causado
(1967, art. 88). Ambos elementos aparecen de forma efectiva en la obra:
la penitencia de Jorge, mostrada en el via crucis trasatldntico que debe
emprender hasta conseguir la dispensa, y el triunfo del amor por encima
de todas las dificultades.

Para mostrar el marcado carédcter trans de Espafia, tan importante
resulta el nivel retérico de la dispositio como el de la clocutio. En este se-
gundo terreno, la apuesta de Sanzol por el género cémico es clara, como
viene siendo habitual en su dramaturgia'®, aunque £/bar destaca de entre
la produccién del autor por las reservas y cautelas que este parece adop-
tar, precisamente, con respecto de la comedia. Sanzol a ratos parece
temer que el chiste borre el mensaje sociopolitico de la obra, y cuando
esto sucede se confia a los brechtianos efectos de distanciamiento como
vehiculo de una reevaluacién critica del presente. La introduccién de
estos efectos evita que se diluya el contenido de denuncia politica; una
denuncia que no se cierra sobre la propia memoria, sino que se abre
hacia el pasado y el presente en cuanto posibilidad, pues en esos mo-
mentos Sanzol se pregunta si otro pasado fue posible. Esta actitud se
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encuentra en linea con lo sefialado por Thiebaut, para quien la narrativa
identitaria del sujeto moderno se acomete desde una revisién del pasado
en la cual «a historia del yo queda subsumida en el discurso o los dis-

cursos presentes del yo» (1989, pag. 165):

El sentido de esas imdgenes fragmentarias del yo pertenece, como su-
cedia en la intuicién alegdrica, a una temporalidad que se recorre y se
actualiza desde el presente: también nuestro rostro ha sido rescatado de
la eternidad y ha sido traido por medio de esas imdgenes de la historia

que es la forma del presente (Thiebaut, 1989, pags. 165-166).

Asf, se abre ante los espectadores no solo la potencialidad de lo que
viene, sino también de lo que fue: el pasado ¢s presente en la medida que
es el presente quien lo articula y lo interpela, y es abierto en la medida en
que en esa interpelacién subyace la pregunta por esos otros pasados que
fueron posibles'. Esta visién presentista del tiempo se hace patente, en
especial, en cuatro efectos de distanciamiento que a continuacién vamos
a analizar para poner de manifiesto la presién hermenéutica que el pre-
sente ejerce sobre el pasado.

3.1. Black lifes matter: el teatro y el black-face

El primero de estos momentos lo encontramos en la escena 15, donde
asistimos a la fiesta de Claus Sluter en la que Jorge Arizmendi conoce
a Carmen y se encuentra con Martin Luther King. El protagonista, que
entendié mal lo que Sluter le refiris sobre el dresscode del evento, aparece
disfrazado de rey Baltasar, con la cara pintada de negro. La presencia
de Luther King, inverosimil juego pirotécnico del autor, permite intro-
ducir una discusién plenamente contemporénea, a saber, la llamada cen-
sura del blackface en el teatro y las artes escénicas (Fig.3). Martin Luther
King profiere aquf un discurso que le resulta impropio y extemporaneo,
pero que, puesto en su boca, nos permite ver la continuidad orgédnica
que se da en la lucha negra por los derechos y la igualdad:

Disfrazarse es precisamente transformarse en quién no se es. y eso es
divertido. Y es bueno. y me gusta. Me gusta que vayas disfrazado de un

rey negro que visité a nuestro sefior Jesucristo en la cuna; pero cuando
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lo hagas, no te olvides de nosotros. (Serio.) No te olvides de los negros
que nunca se han disfrazado de los reyes blancos Melchor y Gaspar.
Ni te olvides de todos los blancos que en este pafs se han disfrazado de

negro porque no dejaban a los negros trabajar en los teatros. (£/ Bar,

pag. 97).

Asi, Sanzol rompe en este momento el expediente cémico —la ab-
surda y ridicula entrada de Arizmendi en la fiesta vestido de rey mago—
para introducir una muy seria deriva contempordnea que conecta a los
pioneros de la lucha racial con los actuales activistas del movimiento

Black Lives Matter.

Fig 3. Fotograffa de la escena 15, durante el encuentro de Jorge con Luther King.

Fotograffa: Luz Soria

3.2. La despolitizacion del franquismo

En la escena 23, el pintor Francisco Elizondo, que acaba de protagoni-
zar una cémica escena en la que ha narrado sus condiciones de trabajo
en El Pardo, vuelve a escena para soltar un excurso que rompe con las
condiciones de verosimilitud de la pieza y que, por tanto, interpela di-
rectamente al espectador:
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Francisco Erizonpo. Oye, perdonad, sélo una cosica, antes de irme.
No me gustaria que mi historia del planisferio sirviera para frivolizar
sobre esta dictadura, y hacer chistes sobre Franco y su sefiora. Esto
en lo que vivimos es una dictadura fascista de clase a través de la cual
se ha exterminado a un tanto por ciento muy elevado de la poblacién
espafiola. Vosotros dos sois hijos de vencedores, no sois culpables de
nada, eso es verdad, pero en el futuro sf que seréis culpables si no os
preocupdis por conocer la historia real. La clase social fascista que tiene
los medios de produccién en este pafs no los va a soltar porque llegue
la democracia. [...] Lo digo para que conste. Perdonadme de nuevo. Me

alegro mucho de veros. Adiés. (E! bar, pag. 143).

La intervencidn destaca por su forzada descontextualizacidn, que se
marca explfcitamente con marcas metateatrales. El personaje parece,
por un momento, tomar conciencia de su propia naturaleza dramdtica
y nos pone sobre alerta del peligro de hacer humor con determinados
temas. La apuesta de Sanzol parece clara a la luz de las palabras de Eli-
zondo: se puede bromear con todo —también con Franco, la dictadura,
etc.— pero sin perder la conciencia de la intrinseca gravedad de dichas
materias.

3.3. Mi cuerpo es mio: la cuestion del aborto

En la escena 24, Carmen acude embarazada a una clinica y se ve cues-
tionada moralmente —no estd casada— por el médico y una enfermera
—que en la representacién iba vestida claramente como una religiosa—.
Cuando es abiertamente interpelada por la cuestién del matrimonio,
Carmen mira al suelo y Sanzol nos permite presenciar una escena hete-
rotdpica, a saber, lo que Carmen le habria contestado al médico si fuera
una mujer de izquierdas y feminista de nuestro tiempo:

(Pauwsa. Carmen baja la mirada al suelo. Cierra los ojos. Levanta lentamente la
mirada hasta que se encuentra con la del médico.)

CARMEN. Me voy a casar si me sale del cofio. Y si no me sale del cofio voy
a tener un hijo soltera. Y si me sale del cofio aborto. Si me sale del cofio
me acuesto solo con mi novio, y si me sale del cofio me acuesto con quien

me dé la gana. Maids o menos, fascista represor de la mierda, voy a hacer

AQTAUONLS, 49 julio-diciembre 2022. 81



ARTICULOS

lo que me salga del cofio, y tus preguntas te las puedes meter por el recto
enrolladas en forma de papiro. Lo que voy a hacer o no voy a hacer con
mi vida me interesa a mf, y a nadie mds que a mi. Deja de mirarme como
si fuese una miquina de reproduccién propiedad del Estado, médico
nazi, escupitajo de la historia, reliquia del pasado, troglodita, excrecién
de la contrarreforma, fascista guineano. Consimete, desaparece, hazte
humo, sal de mi vista. [Yal {Ya! [jjYalll (Carmen cierra los ojos. Para la
nuilsica como Ji ve la tragara el vacio. Los yuelve a abrir.) Si. Voy a casarme (E/

bar, pag. 146).

Con esta fantasfa Sanzol tiende un puente con el presente y trata de
promover en el espectador una revisién critica de lo que est4 viendo, al
ponerle en la tesitura de juzgar la escena con los pardmetros éticos de
nuestro tiempo. Este contraste podria resultar devaluador del personaje
real, es decir, de la Carmen-personaje que procede de una familia aco-
modada de derechas. Sanzol, sin embargo, cree en la altura moral de su
criatura y, ademds, en la objetividad ética de la situacién planteada, y
por eso ofrece una tercera versién de la escena en la que la Carmen real
planta cara al médico desde su idiosincrasia epocal y sociopolitica:

CARMEN. (Al Médico.) Mire, soy una mujer de derechas que piensa que
no es de izquierdas, ni tampoco de derechas. En mi cuerpo est4 la me-
moria de los familiares asesinados por los rojos. En mi mente est4 in-
crustada la moral del nacional-catolicismo. Una moral que no excluye
asuntos econémicos importantes como: «Tiene que haber pobres, y tiene
que haber ricos, porque tiene que haber de todo en la vida». Soy hijja
de vencedores que sofiaban con un pafs en paz. [...]. No somos fascistas
estipidos. Somos personas con deseos de progreso y armonfa. Gente
como usted nos hace sentir vergiienza. Aunque usted se declare de «los
nuestros». Una mujer embarazada, soltera o no, nunca deberfa ser tra-

tada asf. Adiés. Espero no volver a verlo nunca (£/ bar, pag. 147).
3.4. Abusos sexuales a menores en la Iglesia.
En la dltima parte de la obra, Sanzol se ocupa de la Iglesia Catélica
en una clave igualmente satirica y burlesca, en una linea emparentada

de lejos con el anticlericalismo teatral espafiol que se remonta hasta los
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origenes de nuestra tradicién. Pero, una vez mds, el autor rompe este
clima de chanza para deslizar una problem4tica actual, a saber, la de
los abusos de menores en el seno de la Iglesia. En este asunto se ve atin
més claro, si cabe, el vinculo entre pasado y presente, pues el actor que
interpreta a Txistorro denuncia, desde el siglo Xx1, unos hechos que su-
cedfan, precisamente, en los afios en que se ambienta la obra, es decir,
los tiempos en los que el personaje de Txistorro habla:

TXISTORRO. Yo soy un cura de los que dan hostias, lo reconozco, pero
no he hecho nunca dafio a nadie en mi vida. Otros, en cambio, a base
de hacer caricias, habéis hecho muchisimo dafio, muchfsimo, y no me da

ninguna pena lo que os pase (£/ bar, pag. 178).

Este asunto es muy importante en el marco de la discusién que la obra
plantea, a saber, que se den facilidades para que los sacerdotes que no
tengan vocacién puedan dejar de serlo. Lo que quiere abandonar Ariz-
mendi, en primera instancia, es el celibato —sin duda el voto de castidad
ya lo ha quebrantado, tanto con Carmen como con Margaret Miller—, y
esta cuestién es precisamente a la que apunta Txistorro con su alusién a
los abusos de menores. Sacando a relucir esta cuestién en medio de una
disputa sobre el cese de la condicién célibe se conecta, indirectamente,
dicha condicién con los casos de pederastia que han tenido lugar en el
seno de la Iglesia. Sin duda nos volvemos a encontrar con otro efecto de
distanciamiento mediante el cual Sanzol se permite evaluar criticamente
el pasado de los hechos narrados con la visién del presente, como ya ha
hecho en la escena de la fiesta de Slutter y en la de la clinica. Esta rup-
tura del pacto ficcional permite galvanizar al espectador y alertarle de
las consecuencias que la escena tiene més all4 del pasado.

4. LA IDENTIDAD NARRADA: EL BAR COMO SIMBOLO NACIONAL

El bar establece un cierto didlogo con el género de la autoficcién, pues sin
duda Sanzol estd poniendo en acto una vivencia familiar ficcionalizada
en la que el personaje protagonista conserva parte de la identidad del
personaje real —el padre del autor—, mientras que la narradora —tra-
sunto del propio Sanzol— es aqui sometida a un proceso de reelabora-
cién: es una chica, mds joven que el autor, no parece vinculada al 4mbito
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del teatro, etc!’®. No podemos obviar que esto plantea varios problemas.
Para empezar, es dificil incardinarlo en ninguno de los tipos de autofic-
cién definidos paradigméticamente por Colonna, ni siquiera en el de la
ficcidn autorial, pues Sanzol jamés interviene en la obra como Sanzol,
sino a través del personaje de Nagore (Casas Janices, 2012, pdg. 19).
Tampoco cumple el requisito sefialado por Mario de la Torre como im-
prescindible para que pueda hablarse de autoficcidn teatral, a saber, la
identidad entre autor, director, actor y personaje (Torre, 2014, p4g. 57).
Aunque el requisito de Torre es exigente —piénsese que ni autoficciones
teatrales tan puras como Los Gondra de Borja Ortiz de Gondra, u Ostia
de Sergio Blanco cumplirfan a la perfeccién la premisa—, mds auin lo es
la postura de Garcia Barrientos (2014, 2020), para quien el teatro, en
cuanto arte no mediatizado, solo puede ser ficcional'®. Aludimos a estas
restricciones tedricas para recordar que existe un intenso debate abierto
en lo relativo a la plausibilidad de una autoficcién teatral, cuyos marcos
El bar solo podria cumplir oblicuamente, entrando dentro de ese grupo
de «obras en las que se dejan ofr con fuerza los ecos vitales —las expe-
riencias vitales de sus creadores— pero siempre desde la ficcién» (Casas
Janices, 2018b: 81). Si en algo colinda nuestra obra con la autoficcién
es en la consideracién de que una fgbula centrada en el yo no tiene por
qué devenir en un ejercicio de egotismo, sino que, antes bien, puede su-
poner el fundamento de una reflexién colectiva. En palabras de Sergio
Blanco, «la autoficcién no es un ejercicio egdlatra en sf mismo [...], es,
por el contrario, un camino de apertura a los dem4s» que «se inscribe en
un proyecto politico de edificacién de un yo emancipado que busca deses-
peradamente a los demés» (2018, pags. 13y 14).

M4s problemdtico, desde el punto de vista tedrico, es considerar £/
bar autoficcional en lo relativo a uno de los elementos esenciales que
han sido atribuidos al género, a saber, la naturaleza ambigua del pacto
propuesto a los espectadores. La nocién de pacto ambiguo, esgrimida por
Alberca (2007) y que ha tenido una enorme fortuna critica, no es apli-
cable a esta obra en la medida en que el autor quiso dejar muy claro qué
elementos eran reales y cuales inventados'. En el prélogo que Sanzol
incluye en la primera edicién del texto se nos avisa del fuerte proceso de
ficcionalizacién al que se han visto sometidos los materiales:

Desde luego no he contado la realidad tal y como fue. Puede que la

realidad siempre supere a la ficcién, pero la ficcién hace que la realidad
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tenga significado, y para dar significado me he apoyado en las historias
de viajes y aventuras que contaba mi padre, y a partir de ellas he creado
la vida de Jorge Arizmendi (£/ bar, pag. 13).

Acto seguido, Sanzol sefiala qué elementos son reales y cuéles no, es
decir, trata de clarificar el pacto ficcional poniendo limites al compo-
nente real de la historia, «para no abrir conjeturas y comentarios sobre
los sucesos ciertos en los que me he basado y aquellos que me he inven-
tado» (£l bar, 13). El cuadro que hemos preparado (Fig. 4) clasifica estos
elementos reales y ficcionales —uso la cursiva porque todos son ficcionales
en un mayor o menor grado, y reales en la medida en que la ficcién lo
es— tal y como los presenta Sanzol en su prélogo.

Elementos reales Elementos ficcionales
Viaje a Orange Pérdida de la virginidad con Margaret Miller
Encuentro con los rancheros Encuentro con Luther King

Origen de Jorge en San Martin de Unx | Primer encuentro con Carmen en San Francisco
Encuentro con el obispo en Pamplona
Embarazo de Carmen antes de la dispensa
Viaje a Roma

Pamxi Elizondo (pintor)

Fig. 4. Tabla de contenidos reales y ficcionales de acuerdo

con el prélogode A. Sanzol (El Bar, pdgs. 13-14).

Pero este esfuerzo no disuelve por completo la ambigiiedad propia del
pacto autoficcional en la medida en que: a) no todos los representados
son contemplados en la relacién que hace el autor; b) el espectador
de la obra no tenfa acceso a dicha clasificacién; y c) algunos hechos
engloban otros cuya veracidad no se aclara. No es cierto que el padre
de Sanzol conociera a su madre en San Francisco, pero jera telefonista
ella en Madrid? ;Comieron en El Pardo? No es cierto que conociera a
Luther King y Margaret Miller es un personaje inventado, pero ;qué
hay del misterioso Claus Sluter y de su hija? ;Y de Txistorro? Estas
preguntas no precisan una respuesta —a fin de cuentas, las escrituras
del yo entreabren una puerta a la intimidad que es legitimo dejar solo
entornada—, pero consignan que la mezcla de vida y literatura no es
susceptible ya de una decantacién exacta. Como sefiala Casas Janices:
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«El principio de sinceridad lo sustituye la expresién de una subjetividad
que, através de la ficcién, accede a una verdad intima, hecha de equivocos
y contradicciones, como equivoca y contradictoria es la identidad del
individuo» (2012, pdg. 17).

En cualquier caso, existe una motivacidn inicial para desencadenar
este relato desde el yo autorial, a saber, el edipico esfuerzo por colocar al
padre y rehabilitar asf una memoria que reconcilie con el pasado a través
de la reflexién de los Ajjos del Régimen. Por ello la reja del bar que se abre
al principio de la obra y no se vuelve a cerrar marca un elemento esce-
nografico de profunda simbologia (Fig. 5y 6). Se trata aquf de salir de

la c4rcel de los prejuicios, rompiendo los barrotes de una memoria —un

relato, en fin— acritica con nuestra propia posicién en el mundo. Pero si

Fig. 5y 6. Apertura del bar y de su reja al comienzo de la funcién.

Fotograffa (Luz Soria) y boceto escenografico (Alejandro Anddjar)

-
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este proceso de evaluacién personal puede concernirnos a los dem4s, en
cuanto espectadores, ello es posible mediante los mecanismos de identi-
ficacién por iconicidad descritos por Marianne Hirsch, para quien «el
auge de la cultura de la memoria bien podria ser un sintoma de la necesi-
dad de incluirnos individual y colectivamente bajo una membrana colec-
tiva formada por un legado comin de muiltiples historias trauméticas»
(Hirsch, 2015, pag. 58).

En opinién de Hirsch «la transmisién familiar m4s intima del pasado
también parece estar mediada por imdgenes y narrativas colectivas»
(2015, pdg. 52). Se trata, pues, de un doble proceso de identificacién
individual que se extrapola a lo colectivo, tal y como sucede en la obra:
al ver una foto de una hilera de exiliados republicanos caminando hacia
la frontera francesa, identifico a la abuela que va en tercer lugar con m(
abuela que se exilié; es asi como csa abuela, que no es la mfa, se convierte
en las abuelas de la Guerra, como categoria abstracta y al mismo tiempo
hiperconcretizada. Con este breve ejemplo se pone en evidencia, por lo
pronto, la diferencia metodolégica radical entre la pretendida ciencia de
la historia, que es particularizacién de la generalidad —la historia de
unos pocos se convierte en la Historia— con respecto a la memoria, que
es generalizacion de la particularidad.

Esto mismo es lo que explica, en opinién de Carlos Thiebaut, que el
«género autobiogrifico» —podemos entender bajo este marbete las dis-
tintas tipologfas de las escrituras del yo— remplace hoy el protagonismo
que habfan tenido antes las narraciones mitoldgicas en la configuracién
de la identidad del sujeto. Para Thiebaut, sin embargo, el sujeto moderno
no se ve constituido por extrapolacion de las narrativas del yo mediante
un proceso de identificacién como el descrito por Hirsch. Este meca-
nismo si era eficaz, por ejemplo, con el relato biblico, pero ahora las
narrativas del yo no operan como mero de identificacién, sino que conos-
truyen al propio sujeto de manera in-mediata:

No podria decirse que la autobiografia sea el género literario de la mo-
dernidad porque presente imdgenes de individualidades en las que la
sociedad puede proyectar ejemplificar e identificar sus valores, sino que
habr4d de pensar, mds bien, que serd un género primordialmente mo-

derno porque construye, genera, crea, al sujeto moderno mismo (Thie-

baut, 1989, pag. 25).
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La modernidad se ha encargado de sostener un proceso de licuefac-
cién de la identidad pre-constituida del sujeto que impide la configura-
cién por identidad tal y como Hirsch parece entenderla. Es por ello por
lo que otros tedricos, como Fernando Broncano, han propuesto una re-
lectura de la identidad en clave narrativa, como modo de retener una no-
cién positiva —ética en el sentido amplio— del sujeto, en linea con lo que
Thiebaut denomina el «ideal moral de resistencia», que «se apoya sobre
la posibilidad de una subjetividad reflexiva y compleja que ha surgido de
un proceso histérico que, no obstante, no puede garantizar su plenitud o
su cumplimiento» (Thiebaut, 1989, p4g. 208). En opinién de Broncano,
la identidad es narrativa a) porque «la identidad humana, personal o co-
lectiva es histdrica, irreversible, contingente, fragil> y «debe recorrerse
como un sendero»; y b) «la identidad es narrativa en cuanto es fruto de
la capacidad de ser contada» (2013, pdg. 13). Frente al relato mitico
del cuerpo mistico —«el sujeto personal se desvanece en el sujeto colec-
tivo como el miembro en el organismo» (2013, pdgs. 156-16)—, Fernando
Broncano propone que la identidad individual y colectiva «son y deben
ser un fruto maduro de la agencia» (2013, pdg. 16). La obra de Sanzol
refleja perfectamente, a través del personaje de Arizmendi, la tensién
que la dialéctica de la identidad sustenta entre normatividad y agencia
o libre juego de las potencias individuales. El «car4cter normativo de la
identidad» deriva de que «alcanzar o lograr una identidad estable es un
signo de apropiacién subjetiva de la realidad» (Broncano, 2017, pdg. 24).

El esfuerzo de Sanzol al reivindicar esta vuelta a la narratividad del
yo como via configuradora de la identidad colectiva se encuentra incar-
dinada en medio de esta disyuntiva filoséfica de enorme importancia.
El bar se presenta més préximo a las tesis pro-narrativas, aunque, como
vimos en el apartado anterior, se hace cargo de las contradicciones que
esta apuesta tedrica conlleva en relacién con el presente y el futuro's.
El elemento de iconicidad intersubjetiva, siguiendo a Hirsch, del que se
vale el autor es el bar, simbolo cultural y alegorfa de Espafia. Tal y como
Sanzol revels en el encuentro que tuvo con el publico tras una de las fun-
ciones (VVAA, 2021), la obra nacié de un hilo narrativo de enorme co-
micidad: el bafio de un bar por cuyo retrete iban desapareciendo todos
los parroquianos que lo visitaban. La poderosa idea de un pais que s¢ va
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por el desagiie fue remplazada por una pieza mucho més seria, en la que el
bar, en cuanto simbolo de Espafia, se presenta como espacio de renego-
ciacién de la identidad. Este cambio es fundamental, pues con él se pasa
de una visién disolvente de la identidad —la identidad nacional como un
agujero negro que vuelve evanescente al individuo— a una mirada critica
para la cual la identidad debe disputarse como categoria politica. Es
decir, se pasa de una nocién disolvente de la identidad a un concepto po-
tencialmente aglutinante de la misma. Sanzol imagina un pafs-taberna
del que no es posible escapar, al que ineluctablemente se pertenece y
con cuya idea solo se puede mantener una relacién polémica, agdnica,
transformadora. Espaflol solo se puede ser, desde el punto de vista ético
en la medida que se piense y luche otra Espaiia potencial, alternativa, res-
catada del olvido, narrada desde ¢/ otro lado de la historia:

Esta obra estd dedicada a todos los espafioles que no querfan serlo;
a todos los espafioles que robaron Espafia; a todos los espafioles que
tuvieron sus hijos fuera de Espafia; a todos los espafioles que querfan
serlo; a todos los espaﬁoles que lucharon por otra Espaﬁa; a todos los
espafioles a los que se tragd un bar; a todos los espafioles a los que se
tragd el olvido; a todos los espafioles a los que se tragé la tierra; a todos
los espatfioles que no tuvieron la fuerza de contar su historia a sus hijos.

A todos los espafioles (£/ Bar, pag. 11).

Tal vez por ello Sanzol parece emplear el bar como embajada, lugar
de encuentro y apoyo mutuo. No es en los consulados donde Jorge en-
cuentra sostén para sus proyectos, sino en el bar, entendido como «ese
local césmico que representa fielmente lo que hemos sido y lo que na-
tural y asombrosamente logramos después» (Ruiz Mantilla, 2021). La
escenograffa de Alejandro Anddjar subrayaba esta idea, al hacer del es-
pacio originario del bar una especie de caja china que se abria, volteaba y
descomponia para contener todos los demds entornos (Fig. 7).

AQTAUONLS, 49 julio-diciembre 2022. 89



ARTICULOS

Fig. 7. Boceto escenogréfico de A. Anddjar que muestra la descomposicién

del bar en piezas y su movilidad.

En las primeras escenas, Anddjar logré presentar ese bar tipico
espafiol ante los ojos de los espectadores con una apariencia sélida e
insulada. Pero después, mediante levantamientos por tramoyas y desen-
samblaje de piezas, se desplegaba una gramitica espacial que permitia
figurar que en ese bar cabia el mundo entero, desde un garito de carre-
tera en EE. UU. hasta los pasillos secretos de la Curia Vaticana, opor-
tunamente asociados, por cierto, con la zona del retrete del primitivo

Fig. 8 y 9. Fotografia (Luz Soria) de los pasillos

del Vaticano ubicados en el retrete del bar.
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Fig. 9. Boceto escenogrifico (A. Anddjar) de los pasillos

del Vaticano ubicados en el retrete del bar.

bar, estableciendo una clara asociacién entre la corrupcién eclesidstica,

lo execrable y el detritus (Fig. 8 y 9)

5. CONCLUSIONES

Sanzol nos presenta una obra que gravita enteramente en torno a la
construccién de la identidad individual y colectiva. Esta bdisqueda
comienza con una desterritorializacién —aprendemos quiénes somos
cuando estamos fuera de casa, del mismo modo que nos volvemos espa-
fioles, sobre todo, cuando estamos fuera de Espafia— y culmina con una
transformacién muiiltiple: la mutacién histérica de un pais que abandona
el tradicionalismo y abraza el capitalismo liberal; la de un hombre que
abandona el sacerdocio; la de un pasado que se ve vivificado al ser in-
terpelado y reinterpretado por el presente, etc. Esta conversion configura
un nuevo relato intersubjetivo del yo y el nosotros. Una vuelta a la narra-
tividad que circunscribe nuestro reflejo a los cristales de esa caja mdgica
que es el bar de la obra. El bar fagocita y explica, solapa y desenvuelve;
como tunel del tiempo que representa la continuidad en el cambio y lo
constante en el devenir del flujo histdrico. El bar se #raga a todos los
espafioles y los redne dentro de los limites de la ucronia que encarna.
Por eso es en sus mesas donde ain puede tener sentido la pregunta —y,
sobre todo, la indagacién que trata de responder a la pregunta— por la
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dificultad de ver espaiiol més alld de esa frontera, del limite difuso que
separa la méscara del sujeto de la médscara de la nacién. Este relato
histérico no se presenta acriticamente, sino veteado de anacronismos y
desdoblamientos que evocan pasados posibles alternativos que, a modo de
heterotopfas, nos distancian criticamente del relato. En este sistema de
revaluacién del pasado el humor opera como otro vehiculo distancia, a
veces, y como vélvula de escape para el ptblico, en otras ocasiones.

La apuesta de Sanzol por la visién narrativista de la identidad pone
de manifiesto, al tiempo, las insuficiencias de ese relato resultante y la
necesidad de que lo secuencial-diacrénico se abra a la sincronia de los
pasados y futuros posibles. Solo asf el presente puede mostrarse como
interseccién entre la memoria y la utopia —es decir, como dmbito de
la agencia— y como manifestacién de un compromiso civico y una
intencionalidad moral, es decir, de un pro-yecto colectivo de convivencia

y solidaridad.
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revistascientificas.filo.uba.ar/index.php/telondefondo/article/

view/3361/5838 (10 de noviembre de 2022).
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VVAA (2021). Encuentro con el equipo artistico de £/ bar que se tragd
a todos los espaiioles, Centro Dramético Nacional, recuperado
de https:/www.youtube.com/watch?v=PSTKOu7ngG0 (24 de
enero de 2022).

7. NOTAS

Esta investigacién ha sido realizada al amparo del proyecto de investiga-
cién I+D H20197HUM-5722 (CARTEMAD-CM), «Cartograffa digital,
conservacién y difusién del patrimonio teatral del Madrid Contempora-
neo».

Quisiera agradecer la generosa ayuda prestada por el autor del texto, Al-
fredo Sanzol y por el Centro Dramdtico Nacional, especialmente a Ana
Betemps Jiménez, que me ha facilitado cuanta informacién he requerido.
También a Alejandro Anddjar y Luz Soria, respectivamente, por su autori-
zacién para reproducir aqui varios bocetos escenogrificos y fotografias del
montaje.

Para un andlisis m4s detallado de las consecuencias de la pandemia en
el tejido teatral espafiol, véanse los articulos de Romera Castillo (2020;
2021), pionero en reflexionar sobre este asunto, Ofioro (2020) y también
nuestro almanaque teatral de la revista fnsula correspondiente al afio 2020
(Santiago Romero, 2021b).

Al éxito de la critica, practicamente undnime, se unié el aplauso del publico,
lo cual motivé que la temporada siguiente la obra fuera reprogramada entre
el 15 de septiembre y el 17 de octubre de 2021, con andloga popularidad.
No he encontrado ningin guri de la publicidad con este nombre, ni ningtin
titulo que pueda ser equivalente al del libro que, segtn la obra, publicé Slu-
ter, £l mejor vendedor de todos los tiempos.

Ante el elevado nimero de referencias al texto publicado de la pieza, simpli-
fico su cita con la abreviatura £/ bar seguida del nimero de la p4dgina citada.
Los otros lemas insisten en el simbolo del viaje (como el «Caminante no hay
camino» de Machado o la cita de la Rayucla cortaziana), en la deuda intrage-
neracional (lema de Margaret Tait) o en la importancia de la confesidn como
principio de libertad (versos de Walt Whitman).

Para una revisién del teatro de viajes —no exclusivamente de estas road-
play— desde el punto de vista de la dramatologfa es de imprescindible con-
sulta el trabajo de Garcfa Barrientos (2011).

AQTAUONLS, 49 julio-diciembre 2022. 95


https://www.youtube.com/watch?v=PSTK0u7ngG0

ARTICULOS

Este procedimiento de escritura casi por dketches fue ensayado antes por
Sanzol en Dias estupendos, La ternura y otras plezas (Escalada, 2019).

Esta divisién espacial tripartita se ve quebrada por la escena 25, en la que
Jorge llama a su hermano desde la ciudad danesa de Aahrus, a la que ha
viajado para aprender mds sobre los sistemas de calefaccién que pretende
vender una vez obtenga la dispensa y se pueda casar con Carmen.

El amor como instancia redentora es un recurso frecuente en la dramatur-
gia de Sanzol y queda quintaesenciado en la pieza La ternura (2017). En
esta comedia de enredo, que coquetea con el universo naif del cuento de
hadas y juega con el imaginario shakespeariano y los tépicos de la comedia
romdntica norteamericana, la articulacién del happy ending supera la conven-
cién para adquirir sustrato ontolégico. Otras piezas anteriores, como Dias
estupendos (2011) ensayaban ya este tratamiento del amor dentro del cauce
de la comedia tradicional, como principio restaurador del orden pero, sobre
todo, como alternativa viable ante la virulencia de otros 4mbitos de la rea-
lidad (la historia, la politica, el sistema econémico). Este expediente se ha
convertido ya en un rasgo fundamental de la dramaturgia del autor.

En la escena 18 el obispo le sefiala a Jorge que si ha mantenido relaciones
con la chica que ha conocido «eso lo podemos aportar a la causa y facilitaria
los trémites» (EL Bar, 114).

Sobre la cuestién del humor y su papel dramatirgico en la obra de Sanzol
véase Gonzélez Subfas (2020), Afdn (2020) y Muro Munilla (2020).

Esta concepcidn del tiempo pensado como apertura del presente tiene una
raiz filoséfica clara en los planteamientos sostenidos por Bergson en Hateria
y memoria (1963). Para Bergson la memoria vital es precisamente aquella
que es capaz de re-vivir cada instante desde su presencialidad y potencia-
lidad futura. La memoria, entendida de esta manera, se configura como el
dispositivo esencial de que dispone el hombre para acceder a la durée consti-
tutiva del tiempo.

En el 4mbito de los estudios de autoficcién orientados a las artes escénicas
son de obligada consulta el ensayo de Sergio Blanco, Autoficcion, una ingente-
réa del yo (2018) y los trabajos de Garcia Barrientos (2014), Manuel Alberca
(2007) y Casas Janices (2012; 2014; 2018ab).
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A esta consideracidn, realizada desde la dramatologia disefiada por Gar-
cfa Barrientos, pueden superponerse las consideraciones de Ana Casas
sobre otras dos dificultades afiadidas para poder hablar de autoficcién en
el 4mbito del cine y del teatro: «<En primer lugar, la nocién de autorfa, en
la que no resulta sencillo —ni deseable— individualizar la figura del autor,
ya que tanto en el cine como en el teatro resulta mas apropiado pensar en
un autor colectivo que incluya al director, el guionista o autor del texto, los
actores, el escenégrafo, el director de fotograffa, etc.; y en segundo lugar,
la referencialidad del contenido autobiografico defendida y negada segin el
punto de vista que se adopte» (2018b, pag. 71).

En nuestra opinién aciertan quienes han planteado la idea de que el debate
ontoldgico —es decir, el de la referencialidad real de los hechos presenta-
dos en un discurso autoficcional— solo puede enturbiar una cuestién que
queda bien analizada si se traza en términos estrictamente narratoldgicos,
es decir, en términos de pacto ficcional.

Cabe mencionar que, aunque hablemos de un concepto narrativo de identi-
dad, esta se manifiesta en E/ bar a través de una forma dramdtica, es decir,
no mediatizada, lo cual es, desde la perspectiva aristotélica, incompatible
con la narracién. De ahf las reservas que plantea Garcia Barrientos para
aceptar la narratividad en el teatro, pues para él el narrador es una «ins-
tancia mediadora» incompatible con la esencia inmediata del teatro (2004,
pdg. 513). La ingente presencia de narradores en el teatro contemporaneo,
ampliamente estudiada por Anxo Abuin en una monograffa fundamental
(1997) es reinterpretada por Garcia Barrientos como un retorno a la forma
primitiva del mondlogo tal como era presentado en el teatro griego. Con
todo, el tedrico admite una «especie de contaminacién del drama con lo na-
rrativo» en ciertas obras (2004, pag. 519). Para Garcia Barrientos, de todos
modos, no es incompatible la defensa de la inmediatez del teatro con que, en
forma dramdtica, se presente una narracién de la identidad, en el sentido de
fabula o hilo argumental. Lo que desarrolla £/ Bar es la performance de poner

en acto el relato de la identidad en cuanto esencialmente narrativo.
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Resumen: Fictionality Shows de Diana 1.Luque y Punto muerto de
Blanca Domenech son dos piezas de teatro breve que presentan meta-
féricamente la aceleracién de la sociedad actual en su accién y en sus
didlogos. Este articulo pretende, tras exponer los principales rasgos de
la aceleracién de la Modernidad tardia segun las teorfas de sociélogos
como H.Rosa, explorar de qué modo se puede analizar esta represen-
tacién de la aceleracién social en un texto dramdtico. Para ello, se ana-
lizardn ambos textos, por una parte, desde el punto de vista formal de
los didlogos, y por otra parte, desde el punto de vista tem4tico, es decir,
mostrando c6mo ambos textos presentan la aceleracion de la vida social
y sus efectos sobre los personajes.
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Abstract: Fictionality Shows by Diana 1. Luque and Punto Muerto by
Blanca Domenech are two short theater pieces that metaphorically de-
ploy the urgency of our contemporary society, both through action and
by means of the dialogues. Both plays offer a peculiar temporal dimen-
sion in the sense that they focus on the representation of the social. After
exposing the main features of the acceleration of late Modernity follow-
ing the theories of sociologists such as H.Rosa, this article explores how
this representation of social can be analyzed in a dramatic text. With
this purpose in mind, the article analyses in both texts the themes dealt
with as well as the formal dimension of the dialogues so as to demon-
strate how the plays represent the rush of social life an its effects upon
the characters.

Key Words: Aceleration, textual speed, emergency, crisis, alienation.

Sumario: 1. La aceleracién en la Modernidad Tardfa. 2. El estudio
de la velocidad y la aceleracién en literatura. 3. Diana I. Luque y Blanca
Domenech. 4 Dos obras: manifestaciones de la aceleracién. 5. Los ras-
gos comunes a las dos obras. 6. Obras citadas.
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LA ACELERACION EN LA MODERNIDAD TARDIA

La aceleracién de la Modernidad tardfa —expresién tilizada por el socis-
logo Hartmut Rosa para referirse a la época actual-, tal y como la ana-
lizan socidlogos como Paul Virilio (desde 1977), Nicole Aubert (2003,
2018) o Hartmut Rosa (2011, 2012), afecta a los distintos niveles de la
vida social: es perceptible en los progresos técnicos, en la rapidez de
los cambios de la vida social y en el incremento de la rapidez con la que
se producen las mutaciones sociales y las formas de pensamiento. La
aceleracién de la vida social ha provocado cambios profundos, trans-
formando la percepcién del tiempo del individuo (Rosa, 2011, pdg.153).
Los individuos han modificado sus perspectivas temporales, es decir,
su forma de concebir el pasado, el presente y el futuro. El individuo
tiende a vivir centrado en el presente, inmerso en la «tiranfa del instante
real»: «Cest tout et tout de suite» (Virilio, 2019, p4g. 37). Se prevé cada
vez menos el futuro, ya que se percibe como cambiante e incierto, y el
pasado deja de tener importancia, dada la rapidez de las mutaciones
sociales y de las formas de pensamiento. La aceleracién de los medios
técnicos, que ha hecho ganar tiempo en la realizacién de un gran nd-
mero de acciones, ha venido acompafiada por un aumento considerable
del nimero de tareas que los individuos deben realizar, provocando la
aceleracién del ritmo de vida.

La sensacién de aceleracién resulta de una relacién entre distintas
velocidades (Virilio, 2010). Esta sensacién depende principalmente de
la multiplicacién de los episodios y/o de las experiencias vividas en un
lapso de tiempo dado, tomado como unidad de referencia. Esto provoca
una condensacién de los acontecimientos, que es uno de los indicios de
la aceleracién del ritmo de vida. La mayor rapidez de sucesién de los
acontecimientos o la ejecucién simultdnea de actividades son las princi-
pales causas de esta aceleracién (Rosa, 2011, p4g. 163). Con frecuencia,
la aceleracién da lugar a una sensacién de urgencia, asf como a la sensa-
cién generalizada de que cada vez tenemos menos tiempo, que debemos
actuar con rapidez para evitar el peligro (Bouton, 2013).

Pese a que la aceleracién es percibida como alienante (Rosa, 2012),
sus multiples implicaciones son raramente objeto de una critica concep-
tual u objeto de un posicionamiento politico (Virilio, 2011), m4s all4
de protestas verbales individuales, generalmente poco estructuradas: la
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mayor parte de las personas considera la aceleracién como una caracte-
ristica inevitable de la vida actual.

La aceleracién estd presente también en las manifestaciones artisti-
cas, en los medios audiovisuales como el cine, las series de televisidn,
los videos, etc., cuyos ritmos se han vuelto m4s rdpidos, reduciendo la
duracién de las im4genes proyectadas.

A pesar de la creciente presencia de la aceleracién en la vida social,
el teatro, tanto en los textos dramdticos como en sus representaciones,
ha quedado aparentemente al margen de este fendmeno. Las razones
son diversas: en la escritura teatral, las tradiciones del oficio y las es-
tructuras convencionales de los didlogos que se siguen ensefiando en las
escuelas de teatro son muy influyentes y se basan en ciertos criterios de
calidad muy definidos; la influencia estética de la lentitud reivindicada
en los afios 60, la obra de Robert Wilson a partir de 1970 y de los di-
rectores que lo imitaron como reaccién a la aceleracién de la vida social
tambian han sido importantes. Los estudios teatrales, desde un punto de
vista tedrico, han ignorado hasta ahora el fendmeno de la aceleracién:
no existe hoy en dia ningin estudio que trate esta transformacién tem-
poral.

No obstante, la aceleracién aparece cada vez més en los textos dra-
méticos de los autores jévenes, que desean reflejar las transformaciones
del mundo contemporéneo. Se representa la aceleracidn de la vida social
tanto en sus efectos sobre los personajes como en la forma de los diglo-
gos. Con frecuencia, la aceleracién aparece retratada en la obra sin ser
objeto de una conceptualizacién explicita por parte de su autor. Sin em-
bargo, a menudo los autores muestran una actitud critica con respecto a
este fenédmeno social determinante.

El presente estudio pretende analizar como ejemplos de la repre-
sentacién de la aceleracién de la sociedad actual dos textos draméticos
publicados en la revista Acotaciones, Investigacion y creacion teatral (n.28,
Enero-junio 2012): Fictionality Shows de Diana 1. Luque y Punto muerto de
Blanca Doménech.
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2. EL ESTUDIO DE LA VELOCIDAD Y DE LA ACELERACION EN LITERATURA

La velocidad en el teatro siempre ha sido una cuestién importante y, por
otra parte, compleja, ya que en ella intervienen distintos factores. En un
texto dramdtico, la velocidad viene dada por una serie de recursos es-
til{sticos que aparecen a diferentes niveles. Por ejemplo, en una réplica,
su inicio, su estructura y su longitud son algunos de los factores que
determinan su velocidad. No obstante, la velocidad es siempre relativa
y los elementos formales deben ser cotejados con el andlisis de la situa-
cién dramética y con el estudio psicolégico del personaje, que confirman
o descartan la rapidez del fragmento. Desde los primeros textos dra-
maéticos, las variaciones de velocidad se elaboraron por razones drama-
turgicas, buscando un efecto en relacién con el contenido de la escena
representada.

Cuando el nimero de elementos en una secuencia dada es superior
al habitual, tiende a producir una sensacién de rapidez. Para K.Hume
(2005) y para Baejens y Hume (2006), multiplicar las «unidades» crea
un efecto de velocidad narrativa. Las «unidades» son para K.Hume,
los personajes, los elementos de la historia, los episodios, las noticias o
los acontecimientos (2005, p4g.107). Del mismo modo, para el director
Thomas Ostermeier, la brevedad asi como la rapidez de las acciones,
su acumulacién y su repeticién son recursos que permiten representar
la aceleracién (1999, pdg.17). Por otra parte, la mayor acumulacién de
informacién en un fragmento dado es también un factor de aceleracién
tanto para K.Hume y K.Kukkonen como para el director T.Ostermeier.

La introduccién de elementos fantdsticos, fantasmagdricos o sim-
plemente de elementos sorprendentes, anémalos, a los que no se puede
encontrar significacion (K.Hume) o que no se pueden comprender
(T.Ostermeier) también provocan aceleracién (Hume, 2005, p4dg. 122;
Baetens, Hume, 2006, pdg. 350).

En el encadenamiento de las réplicas, el breve instante que las separa
es un factor fundamental de la sensacién de rapidez tanto en el texto
como en la puesta en escena (Ostermeier, 1999). Por ejemplo, el silen-
cio que puede constituir una elipsis sint4ctica contribuye a la rapidez
del encadenamiento. Segin K.Hume y K.Kukkonen (2021), la ausencia
de transiciones crea un efecto de aceleracidn; se trata de «quitar mate-
rial esperado», suprimir las relaciones significativas entre los elementos
(Hume, 2005, pdg. 119). Las transiciones elipticas suponen una ruptura.
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Con la aceleracién contemporanea, la elipsis sint4ctica y seméntica, que
coincide con un cambio temdtico, se vuelve el recurso mds utilizado, ya
que permite visibilizar la multiplicidad de temas y de elecciones posibles
de un individuo.

Por otra parte, la rdpida alternancia de las réplicas también contri-
buye a la sensacién de velocidad, en la que a su vez intervienen otros
factores como la longitud de las frases o su complejidad. En una escena
o en un conjunto de escenas, los cambios de velocidad son una necesidad
dramdtica para mantener la atencién del espectador.

La velocidad estd asociada con frecuencia al ritmo. Desde el punto de
vista actoral, por ejemplo, Stanislavski ya consideraba el «tempo-ritmo»
como un factor esencial en la formacién de un actor. El tempo-ritmo es
una combinacién del tempo o de la velocidad de actuacién y del ritmo
(en su definicién m4s bdsica, la sucesién de tiempos fuertes y de tiempos
débiles).

Los desarrollos simultdneos y contradictorios, con velocidades di-
stintas, suponen una mayor densidad de informacién y una mayor
complejidad del desarrollo (Bouilloud, Fournout, 2018, pdg.138), propi-
ciando la aceleracién.

Por otra parte, los ritmos iniciales de un texto o de un espectdculo
crean unas expectativas sobre la forma del desarrollo ulterior. Cuando
se confirman, a medida que transcurre la obra, pueden reforzar el efecto
de aceleracién.

Estos recursos suponen un primer nivel de representacién de la ace-
leracién. En el presente estudio, el an4lisis de este primer nivel toma
también como modelo, ademds de las teorias que acabamos de men-
cionar, los estudios sociolégicos que han detallado cémo se produce la
aceleracién en la sociedad. H. Rosa (2012, p4dg.153) indica que la ace-
leracién supone un aumento «empiricamente verificable de episodios de
acciones y/o de experiencias vividas por unidad de tiempo». Tres son
las estrategias principales para obtener este aumento: a/ se acelera la
accién (como por ejemplo andar mds deprisa); b/ se reduce o suprime la
duracién de las pausas entre los acontecimientos; ¢/ se realizan varias
tareas simultdneamente.

Por otra parte, ciertos textos dramdticos contemporéneos abordan
en sus didlogos las consecuencias de la aceleracién contemporénea en
el mundo del trabajo, en la vida social y en las vivencias de las perso-
nas: se puede considerar como el segundo nivel de representacién de la
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aceleracién contempordnea. Esta modifica las perspectivas temporales
de los individuos, su actitud con respecto al presente, dando lugar a
diversas experiencias o sensaciones, como la de vivir sin perspectivas
de futuro; provoca la sensacién de urgencia constante al tener que reali-
zar un gran nimero de acciones y recibir mucha informacién sin poder
realmente asimilarla, la sensacién de carecer de tiempo para llevar a
cabo dichas acciones, la sensacién de agotamiento debida a la sucesién
de acontecimientos que el individuo tiene la impresién de no controlar.

Antes de adentrarnos en el andlisis de Fictionality Shows de Diana 1
Luque y de Punto muerto de Blanca Domenech, presentaremos las obras
de sus autoras con el fin de mostrar que este tema ya estd presente de
distintas maneras en otras obras suyas.

3. DiaNA I. LuQuE Y BLaANcA DOMENECH

Filsloga, licenciada en dramaturgia por la Resad, traductora y docente,
Diana I. Luque aborda en sus obras de teatro temas actuales. Los pro-
blemas de la sociedad contemporanea se evocan en ambientes urbanos,
interesdndose con frecuencia por los marginales, los emigrantes, las per-
sonas desvalidas o las victimas. Aborda temas ampliamente debatidos
por los medios de comunicacién, adoptando una mirada critica para
mostrar el cardcter tépico de su tratamiento convencional. Para ello, con
frecuencia lleva a cabo una parodia, transformando y exagerando las
situaciones con el fin de mostrar, gracias a esa distorsién, el cardcter ar-
tificioso y falso del discurso biempensante. De hecho, los textos reflejan
a menudo el cardcter ambivalente de las presuntas victimas o de las su-
puestas im4genes moralmente positivas. La sitira adquiere crudeza en
los didlogos con el fin de revelar las verdaderas relaciones subyacentes.
El proceso de degradacién, que tiene aspectos cémicos, carece de obje-
tivo moral explicito y los finales de las piezas preservan la ambigiiedad
sobre los valores parodiados.

Las convenciones abordadas son fenémenos ensalzados como valores
de tolerancia, generosidad y humanidad. Por ejemplo, en Zener un cuerpo
(2011), Diana I. Luque aborda de manera provocadora el problema de
los deportistas minusvélidos y de la cirugfa estética. La autora presenta
un hombre que hace todo lo posible para transformarse en un minu-
svélido con el objetivo de competir como un deportista paralimpico.
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Paralelamente, su hija adolescente transforma su cara con sucesivas ope-
raciones de cirugfa estética para cumplir con el canon estético del mo-
mento promovido por las marcas comerciales. En Abrazos vacios (2017), la
autora parodia el humanitarismo al presentar a una trabajadora de una
ONG que interactda con los socios que aportan dinero para apadrinar
a nifios en paises del Tercer Mundo; de este modo, la autora cuestiona
el supuesto altruismo del personaje, cuya actividad encubre en realidad
sus intereses personales y su necesidad de sobrevivir desempefiando esta
actividad. En La imagen de los sometidos (2012) aborda el problema de las
intervenciones militares en pafses extranjeros, de la guerra y de su idea-
lizacién: los miembros de la familia de un soldado destinado en un pafs
drabe reciben fotos escandalosas, donde se intuye que el soldado ha sido
torturado.

Entre los temas recurrentes de la autora se encuentra la aceleracién
de la sociedad contempordnea, que aparece representada en varias
obras. Por ejemplo, en Zener un cuerpo (2011), la aceleracién se manifiesta
en unos didlogos particularmente 4giles, pero sobre todo en la multi-
plicidad de acciones del protagonista, que participa como minusvélido
en diversas competiciones. Paralelamente, las alteraciones incesantes y
rdpidas de la imagen de su hija, convertida en «<musa de la moda interna-
cional», desembocan en graves crisis de identidad.

En Felicidad, marca registrada (2010), Diana 1. Luque evoca la acele-
racién contemporénea en varios momentos. La accidén principal consi-
ste en el éxito fulgurante de una empresa de publicidad y en su caida
estrepitosa, que lleva al propietario de la empresa al suicidio. La obra
contiene fragmentos de escenas que hacen pensar en el ritmo veloz de
la vida contempordnea mediante la répida proyeccién de imdgenes, que
indicarfan la voluntad por parte de la autora de crear un trasfondo de
vida acelerada. Al principio de las escenas se proyectan varios videos
al mismo tiempo. En la secuencia 8, se muestran dos escenas simultdn-
eas: «Lwov gpots de Ad 5 Media se suceden en la pantalla a un ritmo vertiginoso
(...)»; en la escena 10, en la filmacién de un spot imaginario, se suceden
diferentes acciones muy rdpidamente; en la escena 15, en la cual el per-
sonaje principal, Felix, estd en el psiquidtrico, sus delirios transcurren
a un ritmo vertiginoso; al final de la escena 22, «La escena se va quedando a
odcuras mientras en la pantalla se suceden aceleradamente fragmentos de los spots
de Ad ¢3 Media.». Por otra parte, la pieza estd constituida por secuencias
separadas por saltos temporales que toman como referencia el ingreso
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en una institucién psiquiétrica del personaje principal. Las escenas con
personajes reales alternan con otras que aluden a im4genes mentales del
protagonista. Los saltos temporales y los cambios de escenas reales a
escenas oniricas propician una sensacién de aceleracién.

Puto Barrio (2020) representa una aceleracién constante durante casi
todo el texto. Tiene una estructura particular, dividida en tres partes
con respectivamente 12, 15y 13 secuencias. Cada secuencia corresponde
a un lugar distinto en barrios marginales de una gran ciudad, poblados
en su mayoria por inmigrantes de diferentes razas (barrio chino, barrio
drabe...). La brevedad de las frases, su rdpida sucesidn, la falta de nexos
de transicién, la acumulacién de sustantivos, de objetos, de diferentes
im4genes permiten retrarar un mundo dominado por las incesantes mu-
taciones sociales. Cada secuencia da lugar a una temporalidad distinta,
y aunque alguna evoca la tranquilidad, como «a parroquia» (tercera
secuencia), el encanamiento de cuadros hace prevalecer la idea de un
mundo plural y cambiante. Cada escena posee un narrador cuya voz
alterna con partes dialogadas, creando una sucesién polifénica y una
mayor complejidad por la presencia de dos desarrollos diferenciados.

Fictionality Shows (2012) retoma esta imagen del rdpido paso del
tiempo, recurrente en la obra de Diana I. Luque.

Blanca Domenech es licenciada por la RESAD. Trata temas uni-
versales en un contexto contempordneo. Desde 2002, sus mds de doce
obras han sido representadas en numerosos teatros y festivales en dis-
tintos pafses. Ha ganado mudltiples premios como el Premio Calderén
de la Barca en 2009 con Vagabundos. Blanca Domenech utiliza distintos
registros. La tercera persona (2012), en la que dos mujeres se preparan en
un avién para suplantar la identidad de una tercera persona durante dos
dfas, se inspira en el ambiente de la novela policiaca y de la novela negra.
Junto a la recurrencia del componente onirico (Perez-Rasilla, 2018,
pég. 246), su teatro se hace eco de problemas de los jévenes adultos y de
acontecimientos histéricos del momento vistos desde el prisma de su ge-
neracién. En La llamada de la calle, refleja el deseo de libertad individual
que simboliza el movimiento 15 M de 2011. El personaje principal, Alex,
atraido por unas protestas colectivas de rechazo al sistema, se marcha a
vivir a la sierra, abandonando la seguridad que encarnada en la relacién
de amistad con su compatfiero de piso. En Zorroas de ciudad (2011), también
revisa im4genes tradicionales, como la de la inmigracién, al presentar
un joven emigrante espafiol en Londres en una situacién de explotacién:
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este se avergiienza y esconde su situacién real a un amigo de Madrid
durante una conversacién telefénica, siendo incapaz de comunicar las
condiciones en las que se encuentra, a diferencia de la generacién de
emigrantes de los afios 60. Del mismo modo, La zona (2010) evoca un
ambiente kafkiano, en el que varios personajes (Inge, Bruno y Emma)
se encuentran en unos edificios nuevos, entre personajes enigméaticos
y amenazantes en un mundo extrafio y deshumanizado. Los obras de
Blanca Domenech abordan igualmente debates histéricos de la actuali-
dad nacional espafiola. £/ mal de picdra (2012), a través de los conflictos
entre Miranda, una restauradora del Valle de los Caidos, y un colabora-
dor, Andrés, evoca los conflictos despertados por la memoria histérica y
los recuerdos del franquismo.

Ese deseo de abordar la actualidad contempor:inea lleva a la autora
a representar la aceleracién de la modernidad tardfa. Por ejemplo, Pics
de gato introduce la problemética de lo posthumano. La aceleracién técn-
ica de la modernidad tardia se materializa en la presencia de un robot,
mientras que a otro de los personajes, Petra, le implantan dos electrodos
en el celebro. Los robots y la prolongacién de las posibilidades humanas
por medios tecnoldgicos supone una des las grandes mutaciones ideoldg-
icas de nuestra época. Hydra (2016) trata la cuestién de los progresos
cientificos, en particular neuroldgicos, en relacién con los problemas éti-
cos de la manipulacién de la mente humana y de los Iimites de la vida:
la trama gira en torno a una enferma en coma a la que un grupo de
médicos, gracias a una tecnologia innovadora y recurriendo a estimu-
los emocionales, consigue reanimar momentdneamente. La fdbula de la
obra recoge una de las caracteristicas de la aceleracién contemporénea,
el progreso técnico, motivado por una necesidad particular y favorecido
por una inversién econdmica. Por otra parte, la multiplicidad de imé4ge-
nes de video utilizadas y los cambios de nivel de la ficcién favorecen la
sensacién de aceleracidn en varios momentos del texto. Boomerang (2021)
contiene igualmente numerosos tépicos de una vida acelerada. La ac-
cién transcurre en una ciudad financiera imaginaria, «la mayor ciudad
financiera de Europa», Metropoli Financiera Internacional, en donde se lleva
a cabo una soterrada lucha por el poder, con traicién y sorpresa final.
Varios de los personajes llevan una vida acelerada e intensa tanto por el
ritmo del trabajo como por un deseo hedonista de vivir la vida con in-
tensidad. Punto muerto (2012) retoma la representacién de la aceleracién
de la modernidad tardra.
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4. DOS OBRAS: MANIFESTACIONES DE LA ACELERACION
4.1. Fictionality Shows de Diana 1. Luque

SiNOPSIS:

La obra presenta dos personajes que no tienen nombre propio: se los
designa como «Ella» (Alba) y «El>», estdn casados y tienen una hija
(Luz). Una llamada nos indica que han secuestrado a esta dltima y que
su madre dispone de 60 minutos para encontrarla. El y Ella narran el
secuestro de Luz, la persecucién en coche a gran velocidad y finalmente
la liberacién cuando la madre alcanza al secuestrador enmascarado. Al
recuperar a su hija, la mujer descubre que el raptor es su marido. Lo ha
hecho para participar en un concurso con el fin de ganar una cantidad
de dinero que les permita «pagar la hipoteca y saldar todas las deudas»
(p-129). Sin embargo, al final de la obra, la tensién vivida provoca una
crisis profunda en la pareja.

La critica de la aceleracién de la vida cotidiana es uno de los temas
principales. Fictionality Shows contiene los dos niveles comentados més
arriba: la aceleracién plasmada en el desarrollo de los didlogos gracias
a una serie de recursos estilfsticos, y la aceleracién tratada como tema.
Ambas aparecen entrelazadas. No obstante, para una mayor claridad
expositiva, analizaremos en primer lugar la representacién de la acele-
racién mediante los recursos estilisticos, y, en segundo lugar, la acelera-
cién como tema.

El recurso mds importante es la rapidez del desarrollo del texto dra-
mético. Esta rapidez se debe principalmente a que el didlogo entre los
dos unicos personajes es muy 4gil: la sucesién de las réplicas y la alter-
nancia de un personaje a otro ocurre a gran velocidad. La mayor parte
de las réplicas consisten en una serie de preguntas y de respuestas bre-
ves o muy breves:

EL. —un acertijo

ELLA. — un acertjjo, si, que Alba solucionaria gustosamente si la vida de
su hija no estuviese en peligro

EL.— no est4 en peligro

ELLA.— no estd en peligro, pero Alba no lo sabe.

EL.— Tampoco sabe la solucién al acertijo
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ELLA.— Tampoco; pero sabe que si golpea a la joven, si le tira de los pelos
o la amenaza con la boca del cafién pegada a la sien, es muy probable
que le diga la solucién

EL.— pero no lo hace.

ELLA.— No lo hace porque sabe que la pistola no tiene balas

EL.— tiene balas. No lo hace porque Alba es partidaria del didlogo
ErLrLA.— del debate

EL.— del concierto

ELLA.— del consenso

EL.— de llegar a un acuerdo

(Acotaciones, 28, pag. 130)

Ademss, el contenido de estas réplicas muestra varias acciones. La
cantidad de informacidn, eliptica, fragmentaria y muy superior a la ha-
bitual, acumula continuamente datos nuevos que completan los anteri-
ores. La informacién progresiva mantiene la rapidez del desarrollo. Las
transiciones entre las réplicas son bruscas y rdpidas. Del mismo modo,
las repeticiones, de diferente indole y amplitud, generan sensacién de
fluidez. La dimensién psicolégica de los personajes confirma la tensién
y la aceleracién del texto.

Otro recurso clave es la autorreferencialidad: los personajes son a
la vez narradores y personajes de la accién. Desde el inicio, se pone de
manifiesto que ambos ya han vivido la historia y que la representan
a la vez que la narran. Cuando como narradores se anticipan, ya que
poseen informacién sobre el desarrollo ulterior, provocan un desdobla-
miento en dos niveles con dos velocidades distintas, el de la accién y el
de los comentarios de los narradores, lo que implica una tensién entre
ambos niveles, favoreciendo la percepcién de la aceleracién. El que cada
uno de los personajes complete el punto de vista del otro, explicando
lo que piensa o corrigiendo lo que se acaba de decir, supone también
una dimensién autorreferencial que afiade al texto momentos cémicos.
A medida que avanza, la obra crea en el lector un estado de atencién
constante por los vaivenes entre presente y pasado. La reiteracién de
este recurso, unido a la rapidez de los didlogos, contribuye también a
fomentar la sensacién de aceleracién.

La obra consta de una sola accién, con un gran nimero de partes
diferenciadas, lo que paraddjicamente favorece su fluidez. En una pieza
tan corta (8 paginas, 225 réplicas), se pueden distinguir seis partes:
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a. Lallamada de teléfono (pag. 127);

b. El anuncio del secuestro (pdgs.127-129)

c. El principio de la persecucién y el accidente imaginado (pégs.
131-132)

d. La continuacién de la persecucién (pdgs.133)

e. El final de la persecucién y el descubrimiento de la identidad del
secuestrador (pdgs.133-135)

Todos los recursos anteriormente mencionados aparecen en cada una
de las secciones, al mismo tiempo que nuevos recursos que potencian la
sensacién de aceleracién. Vedmoslo seccién por seccién.

a. Lallamada de teléfono (pag. 127)

Desde la primera secuencia, se instala el mecanismo de repeticiones
que se va a mantener durante una gran parte de la obra: se repite casi
slempre una misma palabra, y a partir de la palabra o idea repetida, se
introducen nuevos datos u otra accién o palabra que serd, a su vez, reto-
mada por la réplica siguiente.

ELLA.— Suena el teléfono

EL.— Todo empieza con una llamada de teléfono

ELLA.— Una llamada de teléfono fijo de su casa que el visor identifica
acertada, aunque initilmente como «nimero privado»

EL.— La clase de nimero privado que ofrece tarifas de teléfono mds ba-
ratas y noches de hotel gratis.

(Acotaciones, 28, pdg.127)

b. El anuncio del secuestro (p4gs.127-129)

Una vez que se ha instalado este mecanismo de repeticién, se pro-
duce un cambio con el paso al estilo directo «;jAlba? ;Alba Garcia?», que
supone una nueva ruptura. En esta segunda parte (pdgs.127-129), se
introduce otro tipo de repeticidn, otra forma de estilizacién del didlogo:
a cuatro réplicas de didlogo directo les siguen once réplicas en las que
los personajes cuentan y comentan la accién. A continuacién, dos répli-
cas retoman el didlogo directo y, inmediatamente después, siguen cua-
tro réplicas de comentario, lo que crea un efecto ritmico, reforzando la
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sensacién de aceleracién. En esta parte, se instala el ambiente de urgen-
cia de la accién al introducir la nocién de plazo, acentuado por el peligro
de no cumplirlo; se menciona en varias ocasiones el tiempo que le queda
a la protagonista para salvar a su Hija: «sesenta minutos», «cincuenta
y cinco minutos», «cincuenta y cuatro», «cincuenta y cuatro minutos»,

«cuarenta y nueve».

c. El principio de la persecucién y el accidente imaginado (pégs.

131-132)

En el tercer episodio, los dos personajes siguen narrando la perse-
cucién. EL ya no dice la hora, pero emplea una onomatopeya que remite
metafdricamente a la nocién de tiempo que se agota: «tic-tac-tic-tac»
(pag. 111). Por otra parte, los didlogos puntualizan la gran velocidad
a la que circula, «ciento veinte, ciento treinta, ciento cuarenta», «(...)
ciento cincuenta por la autopista». Prosigue la autorreferencia al Fi-
ctionality Shows, explicando su mecanismo, mientras la brevedad de las
réplicas favorece la aceleracién del desarrollo del didlogo:

EL.— solo [el fictionality show] necesita ofrecer a los telespectadores lo
que demandan

ELLA.— accién

EL.— suspense

ELLA.— emocién

EL.— entretenimiento

ErLLA.— dinero

EL.— un millén

(Acotactones, 28, pdg.131)

Alba persigue un autobus y la aceleracién incitada por el agotamiento
del plazo («solo quedan trece minutos para salvar a su hija») provoca
un accidente. La aceleracién acarrea la catdstrofe, el accidente, teoria
ampliamente analizada por Paul Virilio (2010), que aquf se representa
irénicamente por la muerte de varios animales del zoo (un elefante, un
leén y un caballo). La evocacién de los animales muertos supone un mo-
mento de suspensién en la persecucién desenfrenada; sin embargo, las
repeticiones durante esta parte siguen siendo tan frecuentes como en las
anteriores, de modo que mantiene la sensacién de urgencia.
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d. La continuacién de la persecucién (pags.133)

Tras el accidente, prosigue la cuenta atrds, «quedan nueve minutos
para que pasen los sesenta minutos», que ELLA trata de compensar
con la velocidad del coche, «conduciendo tras €l a ciento setenta, ciento
ochenta con esa expresién imposible de velocidad, satisfaccién, sorpresa
y espanto en la cara.» (pag. 133)

Se repite el tiempo que falta para finalizar el plazo: «<ELLA.
— (...) casi han pasado los sesenta minutos», «cincuenta y siete», «Cin-
cuenta y siete minutos», «(...) estd fuera de tiempo», «no estd fuera de

tiempo (...)» (Acotaciones, 28, pag. 133).

e. Elfinal de la persecucién y el descubrimiento de la identidad del
secuestrador (p4gs.133-134).

Desde el principio de la obra, la pareja vive una situacién de estrés
del que es dificil escapar, relacionado con las llamadas de teléfono con-
tinuas, los anuncios, el tener que vigilar a su hija, y, en definitiva, con la
aceleracién de la vida cotidiana.

ELLA.— (...) en lugar de darse un bafio caliente con sales y espuma (...)
para mitigar el estrés que estaba a punto de destrozarle los nervios.
EL.— el estrés, sf, que estaba a punto de destrozarle la vida

(Acotaciones, 28, pdg.128)

Una alusién intertextual en el titulo anuncia la aceleracién. Fiction-
ality Shows hace referencia a los reality shows, programas televisivos en
los que se inspira el episodio central de la obra. El titulo recuerda a
los reality shows sobre carreras de coches o de motos que restauran para
circular a gran velocidad, o los concursos televisivos en los que los con-
cursantes participan alentados por la cantidad de dinero que pueden
conseguir si ganan y en los que tiene que realizar unas acciones en un
plazo de tiempo breve. La expresién de Fictionality Shows incide en la
ficcién de la obra. Los concursos televisivos en los que hay una prueba
a contrarreloj son muy frecuentes. Se desarrollan en un tiempo limitado
que contiene tres factores de éxito para la audiencia: la tensién debida
a un plazo, su resolucién antes o al acabar y una recompensa inmediata
para los protagonistas. Fictionality Shows introduce estos tres elementos,
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modificdndolos para parodiarlos: la persecucién en coche crea una ten-
sién, pero provoca un accidente en el que mueren unos animales (los
animales como los que iban a ver con su hija al zooldgico, episodio que
simbolizaba la vida cotidiana, sencilla y feliz antes del concurso); el final
de la persecucién desencadena un nuevo malestar mucho mds hondo al
constatar que el causante de todo era su propio marido.

EL.— o le golpea a €l con los pufios sobre el pecho

ELLA.— mientras coge, no sé una piedra y se la lanza a la cara, y luego
otra y otra

EL.— mientras se pregunta que le ha pasado a su marido

(Acotaciones, 28, pag.134)

La cantidad de dinero que ganan no parece atenuar la desconfianza y
el miedo que se ha instalado en la pareja. La relacién entre los miembros
de la pareja se ha transformado: «Sus problemas no se han acabado, sus
problemas acaban de empezar».

En las seis dltimas réplicas, los personajes dicen que el fictronality no
existe, negando por lo tanto la ficcién anteriormente representada, y
poco después, indicando que ellos mismos tampoco existen:

ELLA.-Ellos tampoco existen.

EL.- Ellos tampoco existen, no, por suerte.

(Acotaciones, 28, pdg.135)

Toda la energfa derrochada acaba en la nada, en la desaparicién de
la ficcidn, en la duda, en una imagen de la entropfa. H.Rosa indica que
la modernidad tardia tiende a considerar que la multiplicacién de expe-
riencias vividas enriquece nuestra vida interior (2012, pdg. 155). Fictio-
nality Shows contradice el pensamiento de Rosa. La obra insiste una y
otra vez en que la aceleracién sélo tiene consecuencias nefastas a nivel
personal y relacional, lo que aproxima la obra a los andlisis criticos de
la aceleracién de la modernidad. La tensién dramdtica de la obra estd
basada en una cuenta atris. Aunque sea de un modo llidico, se trata
de la representacién de una de las figuras temporales mds frecuentas
en la modernidad tardfa, tal y como la teoriza Francois Chabot (2021).
Para este autor, el plazo es la nueva figura del tiempo y de la acelera-
cién, presente en diversos lugares del mundo (2021, p4g.142). Se trata
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del tiempo que queda para hacer algo antes de alcanzar el limite fijado.
Esto implica una aceleracién en la ejecucién de la accién por temor a
que se acabe el tiempo. Paralelamente, estd cada vez m4s extendida la
idea de una catdstrofe inminente: «<nous n‘avons plus le temps. La catas-
trophe est annoncée. Le climat change, les populations se déplacent, la
biodiversité est en chute libre, 1"horizon est sombre (...) Mors certa, hora

incerta. (Chabot, 2021, p4dg. 141).
4.2. Punto muerto de Blanca Doménech

SiNOPSIS.
Punto muerto (2012) estd estructurado en diez secuencias que muestran la
tensidn creciente en los pensamientos de Germdn, recluido en el servicio
de la empresa en la que trabaja. En la primera frase del monélogo, re-
cuerda el miedo que sintié esa mafiana al llegar al trabajo y las condicio-
nes laborales que sufre: han bajado su sueldo, han modificado sus turnos
y han amenazado con cambiarlo de centro. Debido a la exigencia de una
mayor eficacia (es decir, la necesidad de acelerar el ritmo de trabajo y
de obtener mejores resultados) y tras haber estado de baja cinco dfas, el
personaje se ha visto abocado a una situacién critica. Desde la primera
réplica, el despido aparece como el desenlace temido. El clima de ur-
gencia, potenciado por el rdpido desarrollo de la pieza, es cada vez mds
pronunciado. El protagonista imagina distintas situaciones para aliviar
la situacién de estrés en la que se encuentra, pero en todas acaba claudi-
cando. Al principio de la pieza, tiene un momento de sosiego durante el
cual el temor parece contenido: cree, tranquilo, que puede resistir, pero
finalmente concluye que es incapaz de hacerlo. Se imagina entonces que
va a ver a su jefe, Enrique, y a comunicarle que desea marcharse; sin em-
bargo, una vez més, descarta esa idea. Piensa en momentos agradables
con su pareja, que esté en paro (cuarta secuencia), y desea estar con ella;
no obstante, condicionado por el pesimismo, se le ocurre que la relacién
entre ambos debe terminar. El flujo de pensamiento se ve interrumpido
por una voz por megafonia que explica una reforma laboral en curso:
todas las medidas inciden en la fragilidad de la situacién profesional
del personaje, quien vuelve a imaginar que habla con su jefe (séptima
secuencia), intentando convencerlo de que no le disminuya el sueldo con
diversos argumentos (suscitando su piedad, rogando, buscando su com-
prensién y su complicidad...), aunque este termina aconsejdndole que se
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resigne y que siga adelante. Recurrir de nuevo a la realidad exterior a la
empresa tampoco le ayuda: Germdn llama a un amigo (octava secuen-
cia) para que le devuelva el dinero que le debe y el tono del didlogo sube
hasta volverse agresivo, provocando que su interlocutor le cuelgue el
teléfono. Presa de la ira, prende fuego a unos papeles con un mechero y
al llenarse de humo el espacio cerrado, se activa la alarma de incendios
v la salida de agua dentro del bafio (p4g.123).

Punto muerto contiene una representacién de la aceleracién contem-
pordnea, en este caso en el mundo de la empresa, tanto en la forma del
mondlogo como en los temas abordados. Los efectos de ambos niveles de
aceleracién se refuerzan mutuamente. Analizaremos primero los recur-
sos formales empleados y, en segundo lugar, estudiaremos la ideologia
de la aceleracién de la pieza.

La tensién dramdtica antes descrita se ve incrementada por un gran
nimero de recursos estilisticos que contribuyen a crear sensacién de
aceleracién en el monélogo. Destacaremos la presencia de frases cortas,
que se suceden rdpidamente. Cada una de ellas aporta una nueva accién,
condensando la informacién: «Caminas con la cabeza gacha. Todos los
dfas recorres insomne el mismo pasillo con la cabeza gacha. Dices que
es lo mejor para ti. Todos lo creen» (pag. 117).

La mayoria de las frases se suceden sin nexos de transicién: «No pen-
sar. No pensar. Aqui. Tranquilo. Ocho horas. Diez horas. Las que haga
falta. (...)» (pdg. 118). En general, la ausencia de transiciones implica
enumeraciones, sobre todo de acciones expresadas muy sucintamente.

Las acotaciones, que separan las secuencias, indican las acciones que
realiza el personaje. Interrumpen el monélogo, creando una alternancia
con sus palabras.

Las alternancias y cambios también se producen a otros niveles, en
fragmentos m4s amplios, contribuyendo a la complejidad de la obra:
por ejemplo, el mondlogo incluye didlogos recordados o imaginados con
otros personajes, como el que mantiene en el ascensor con un colega
suyo que le aconseja apuntarse al equipo de baloncesto de la empresa
porque el entrenador es el jefe de recursos humanos y todos los que han
pasado por «el equipo de la empresa han ascendido meses m4s tarde»
(Primera parte, pag. 117), salvo el dltimo, que ha sido despedido. Esto
que contradice la afirmacién anterior, incidiendo en la falta de certeza.

La acotacién que precede a la sexta etapa indica que la voz de la me-
gafonfa se oye en las pausas del mondlogo de Germén o en los «<huecos»,
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es decir, en los silencios: «La voz de la megafonia se ird colando en el discurso
de GERMAN: en sus pausas y huecos entre las palabras. Las dos voces entran en
conflicto.» (pdg. 120). Desaparecen por lo tanto los silencios, que es uno
de los métodos de fomentar la sensacién de aceleracién tanto en el texto
dramdtico como en la representacién teatral. Ademds, el cardcter admi-
nistrativo y normativo del discurso transmitido por megafonia contrasta
con el tono personal de las palabras del personaje, creando una tensién
entre ambos discursos y una mayor densidad de informacidn.

Numerosos episodios diferentes se desarrollan en un lapso de tiempo
muy breve, lo que constituye otro rasgo de la aceleracién contemporénea
(Rosa, 2012, p4g.115). Cada etapa refleja actitudes cambiantes del per-
sonaje, con frecuencia con formas y ritmos de frases distintos. Por ult-
imo, la accién se sitda en un espacio cerrado, neutro, que aumenta la
sensacién de urgencia y de ausencia de salidas simbdlicas del personaje.
El lugar se vuelve angustioso a medida que transcurre el mondlogo, al-
terando la relacién del personaje consigo mismo y con los demdés.

Desde el punto de vista temético, el estrés al que se ve sometido el
personaje por la empresa pone de manifiesto algunos de los cambios
inducidos en el mundo del trabajo por la aceleracién del ritmo laboral:
«No puedo trabajar una semana en turno e noche y la siguiente en el
de mafiana. Luego, de repente, dos dfas sueltos por la tarde» (p.121).
Germdn concluye que la solucién es el aumento de ritmo de trabajo y
de la vida cotidiana (Rosa, 2012, pdgs. 12-13): trabajar «diez horas»
(pdg. 118) diarias. La empresa aumenta la presién para obtener mejores
resultados, denominados eufemfsticamente «los objetivos». La voz ofda a
través de la megafonfa confirma un panorama de destruccién de empleo,
alimentando los temores iniciales del personaje, al mismo tiempo que
expone aspectos de la ideologfa de la rentabilidad empresarial. Bajo el
pretexto de ofrecer mayores posibilidades, introduce la nocién de flexi-
bilidad en el trabajo. La flexibilizacién y la desinstitucionalizacién son
préicticas que caracterizan a la modernidad tardfa (segin T.H. Eriksen,
citado por Rosa, 2012, pdg. 1565). La nueva reforma concierne tinicam-
ente las «indemnizaciones por pérdida de empleo». El discurso sobre la
«Nueva reforma laboral> emitido mientras el protagonista estd en los
servicios parodia la omnipresencia de la ideologfa empresarial.

La rapidez de los episodios contribuye al efecto de aceleracion hacia
el desenlace: «(...) la velocidad, que genera estrés al suprimir el espacio,
produce miedo y, a su vez, el miedo aumenta la velocidad y la convierte
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en un vector suyo.» (Virilio, 2021, pdg. 36). La aceleracién limita las
posibilidades de Germ4n. Como indica Bouton (2013, p4g. 50), las posi-
bilidades que puede imaginar un individuo sometido a la urgencia se ven
limitadas, no sélo en su alcance, sino también en su variedad. Agotado
fisica y mentalmente, el personaje no consigue asumir su situacidn.

El protagonista ve cémo se reduce progresivamente su horizonte
temporal: vive en un presente inmediato y es incapaz de pensar en el
futuro mds all4 de las reacciones instantdneas. Esto coincide con una
consecuencia de la aceleracién de la modernidad tardfa: las perspectivas
temporales de rentabilidad a corto plazo de la empresa se ven reflejadas
en la ausencia de perspectivas temporales de los empleados (Rosa, 2011,
pag. 17), impidiéndoles encontrar una solucién (Baier, 2002, p4g.178).

Antes del final, Germa4n trata de imaginar una escena que lo tranqui-
lice: «<Este domingo me voy a la sierra». Retoma el titulo de la obra: <No
me voy a quedar en punto muerto» (pdg. 123). Pero no puede evitar la
sensacién de aceleracidn: «Sentir la respiracidn jadeante. El pulso acele-
rado. El vértigo. Y si me caigo... y si me resbalo, me atranco y derrapo...
Si me rompo una pierna (...)« (pdg. 123) (etapa novena). La situacién
se degrada hasta que se vuelve insoportable, llevando al protagonista a
cometer un acto irracional: tirar y quemar unos papeles. Tras «estallar
en ira», Germén escucha sobrecogido los golpes contra la puerta, que
auguran una sancién inmediata y el temido despido.

5. L0OS RASGOS COMUNES A LAS DOS OBRAS

Las dos autoras pertenecen a la misma época y, de forma distinta, mues-
tran su preocupacién por la actualidad del momento. Sensibles a las r4-
pidas y profundas mutaciones sociales, plasman el presente que viven en
la temé&tica de sus obras y en su estilo de escritura. Tanto las im4genes
como los fragmentos de escenas reflejan la urgencia que la sociedad ac-
tual padece como una imposicién del sistema.

Fictionality Shows y Punto muerto constituyen dos metédforas de los
efectos de la aceleracién de la vida cotidiana. En el ritmo de una vida
marcada por la aceleracién, los problemas también tienen que resolverse
prontamente. Fictionality Shows es una imagen de cémo los protagonis-
tas tratan de buscar una solucién rédpida a una situacién cotidiana, a
unos problemas econémicos, participando para ello en un juego azaroso
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dominado a su vez por la aceleracién. Pero dicha aceleracién conduce a
la catdstrofe: un accidente de trafico con la muerte de unos animales del
zoo y una profunda crisis familiar. Punto muerto es una metéfora de la
presién psicoldgica a la que la aceleracién de los ritmos laborales en aras
de una mayor rentabilidad somete a los empleados, provocando la desa-
paricién de la separacidn entre la vida profesional y la vida personal, y,
en ciertos casos, el deterioro psicolégico de los empleados, dando lugar
a situaciones de crisis personales.

Desde ese punto de vista, y pese a sus diferencias, Fictionality Shows
y Punto muerto tienen varios puntos en comun. Para H. Rosa (2011,
pdgs.114-135), los individuos sometidos a un proceso de aceleracién son
victimas de la alienacién con respecto a distintos aspectos de la reali-
dad, como las relaciones con el espacio, con los objetos, con las acciones
que realizan, con respecto al tiempo en el que viven o con respecto a
s{ mismos y su relacién con los demds. El personaje de Punto muerto se
separa mentalmente del trabajo y se encierra en un bafio; la presién y
la aceleracién que vive lo alejan de su manera habitual de comportarse
y del respeto de las normas sociales, olvidando el momento en el que se
encuentra. El personaje de Fictionality Shows, en cuanto empieza la car-
rera acelerada para recuperar a su hija, abandona la casa para moverse
en un espacio impreciso, descontextualizado, donde lo tinico que cuenta
es la velocidad a la que lo recorre. La realidad exterior y sus objetos sdlo
son obstdculos para ELLA, que vive bajo la presién de un plazo que se
acaba. La urgencia hace que se olvide de s misma y de las relaciones
con los otros.

Tras el humor y el cardcter parédico, ambas piezas inciden en una de
las figuras temporales mds preponderantes de nuestra época: la acele-
racién de la vida cotidiana y la sensacién de urgencia que con frecuencia
acarrea.
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Resumen: La situacién que asolé a la Argentina entre los afios de la
dltima dictadura militar (1976-1983) tuvo consecuencias mds all4 de las
desapariciones de miles de personas ejecutadas por el régimen. Intelec-
tuales y artistas argentinos del momento, condenados al silencio, escapa-
ron al exilio donde continuaron produciendo, a la distancia, su discurso
contestatario. Entre los dramaturgos cabe destacar la labor que llevé a
cabo Aristides Vargas en Ecuador. Sus textos dram4ticos, que corrieron
mejor suerte lejos ya de la censura, son testimonio de una época en que
se dio una forzada dislocacién no sélo espacial sino también existencial.
Su creacién consistié no sélo en textos que se pusieran en escena, sino
también en crear grupos de trabajo y movimientos artisticos de resisten-
cia. En sus obras se respira el desarraigo, la soledad, la incomunicacidn,
la condena de estar fuera. La dislocacién existencial, consecuencia del
exilio forzado, va a dibujar en su obra una vida rota, fisurada.
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Palabras Clave: Teatro; dislocacién; fisura; bisqueda; resistencia.

Abstract: The state of shock that gripped Argentina during the last
military dictatorship between the years 1976-1983 had consequences
that went far beyond the disappearance of thousands of persons kid-
napped or killed by the regime. Intellectuals and artists condemned to
silence escaped and chose exile, where they continued to produce works
of protest, including playwrights like Aristides Vargas, who ended in
Ecuador. Unlike the thousands who had been silenced, these exiles were
able to retain their voices, and they continued to create, producing plays,
and creating working groups and artistic movements of resistance. His
writings breathe an air of being uprooted, of solitude, of being cut off
from communication, and of being condemned to life at a distance. The
existential dislocation that resulted from enforced exile led Vargas to
picture a life that was crazed, if not broken.

Key Words: Theater; dislocation; craze; search; resistance.
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1. INTRODUCCION

Este trabajo surge a partir de una realidad traumdtica vivida en la so-
ciedad argentina durante la ultima dictadura militar y de la sistemé&tica
resistencia a olvidar ese pasado trdgico. Las Madres y Abuelas de la Plaza
de Mayo se han encargado de llevar a cabo este recordatorio a través de
un ritual ejercido al caminar alrededor de la Plaza cada jueves, de cada
mes, de cada afio, hasta hoy, durante los dltimos cuarenta y cinco afios,
sin claudicar. Se trata de un acto performativo. La ausencia de los hijos
y nietos desaparecidos se hace presencia en la Plaza gracias a ese ritual,
que se repite una y otra vez, como si fuera una representacién dram4-
tica. Importarfa preguntarnos en qué medida las artes en general Y
especificamente el teatro, han logrado dar vida a lo que fuera destruido
y cudles han sido las estrategias utilizadas para lograr ese renacer en el
escenario. Schirmer nos recuerda:

[...] that the Aothers subverted the Junta’s policy of disappearance by
turning the power of invisibility on those who initially employed it.
The specter of absent, missing bodies that was meant to intimidate,
demoralize, and terrorize was used instead to create presence, me-
mory and resistance [...] Through performance, both in the square and
in the theatre, memory has been created out of and through absence.

(Wannamaker, 2001, p4g. 81)

La situacién que asol6 a la Argentina entre los afios de la dltima dic-
tadura militar (1976-1983) tuvo consecuencias mds alld de las desapa-
riciones de miles de personas ejecutadas por el régimen. Muchos de los
intelectuales y artistas argentinos del momento, condenados al silencio,
escaparon al exilio donde continuaron produciendo, a la distancia, su
discurso contestatario. Entre los dramaturgos cabe destacar la labor
que llevaron a cabo grandes como Aristides Vargas, en Ecuador. Sus
textos draméticos, que corrieron mejor suerte lejos ya de la censura, son
testimonio de una época en que se dio una forzada dislocacién no sélo
espacial sino también existencial. Todos ellos siguieron creando, ya que
al menos habian quedado con voz, a diferencia de los miles silenciados.
Y crearon no sélo textos que se pusieran en escena, sino también grupos
de trabajo, movimientos artisticos de resistencia. Desde un lugar que
no era el propio y desde sus obras, condenaron la represién sistemética
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y el terrorismo de estado al que habfan sido sometidos. En sus obras se
respira el desarraigo, la soledad, la incomunicacidn, la condena de estar
fuera. Su medio fue el teatro, como si ese rincén sagrado entre el actor
y el publico fuera el espacio obstinado en el que pudieran, por fin, decir
lo que se siente a alguien que, tal vez, los llegara a entender.

La produccién del dramaturgo argentino Aristides Vargas (Cérdoba,
1954) puede en sf ilustrar los tres conceptos de precariedad, exclusién y
emergencia. Su huida de un pafs en los umbrales de la llamada «guerra
sucia» hacia un exilio definitivo en Ecuador, le abre las puertas a una
nueva forma de vida, la de «vivir en el texto» (Adorno, 1974, pag. 87).
Lo que sigue es la creacidn del grupo teatral Malayerba y la produccion
de sus obras en varios escenarios latinoamericanos. Una forma —«pre-
caria»— de regreso, a ese lugar del que fuera expulsado para siempre.
La dislocacién existencial, consecuencia del exilio forzado, va a dibujar
una vida rota, fisurada. Es gracias a la capacidad de ver la luz que sale
con intensidad por la grieta del dolor, desde donde nuestro autor va a
generar su dramdtica. Teatro en que la memoria y la imaginacidn irédn
trayendo al presente el pasado perdido. La luz es la prueba de que en el
fondo de la grieta algo sucedis. Y el ejercicio dramdtico que se propone
Vargas trata de captar el resplandor de lo sucedido y traerlo al escenario.

Se trata de un teatro del retorno en el que el autor desafiar4 el pasado
traumadtico intentando darle vida en escena. Dos obras de entre la vasta
produccién de Vargas son las que me interesa analizar en este trabajo:
La razon blindada (2006) e Instrucciones para abrazar el aire (2012). Ambas
parten de hechos de la vida real. La primera est4 escrita desde una pers-
pectiva muy personal. La anécdota que generaria la obra fue tomada por
Aristides de lo que le conté su hermano, Chicho Vargas, preso en la c4r-
cel de Rawson por aquellos afios. La segunda obra, Instrucciones, llega
a la imaginacién creadora de Aristides Vargas a partir de la historia de
Chicha Mariani, fundadora de las Abuelas de la Plaza de Mayo, quien
buscd de manera incansable, y hasta su muerte acaecida en el 2018, a su
nietita desaparecida, Clara Anahi Mariani, de sélo tres meses de vida,
sin encontrarla.

Ambas obras tienen en comun el partir de una realidad trégica, tré-
gica pero real, no ficcional. Los presos en Rawson existieron del mismo
modo que existid la casa en la ciudad de La Plata, acribillada y abatida
por ser un centro militante de los Montoneros. De ella sélo sobrevivié
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una niﬁa, pero también una abuela, buscdndola desde entonces hasta su
muerte.

(Por qué volver hoy en dfa a una temética que ponga en escena los
efectos de la dictadura argentina? Como unica respuesta deberfamos
preguntarnos por qué todavia se habla del Holocausto. Se impone vol-
ver al pasado para poder empezar a entender la dimensién del horror.!

Dubatti (2007) nos habla de la asuncién del horror histérico como
uno de los factores que influyeron la produccién teatral en la Argentina
de los afios 80 en adelante. En palabras de otro genio de la dramaturgia

argentina, Ricardo Bartfs, nos dice:

La dictadura lo quebré todo. Produjo una situacién de orfandad ab-
soluta y lo que vino después lo hizo aceptando que no habfa ningin
modelo de paternidad. Se habfa producido un vacio, habia que atacar
como se pudiera y sobrevivir. Se quebré totalmente la idea de lo profe-
sional como la dnica alternativa para el teatro. Un sector muy impor-
tante del teatro se lanzé a producir donde pudiera: en sétanos, en casas,

en cualquier parte. (pdg. 168)

2. LA RAZON BLINDADA: DON QUIJOTE EN RAWSON

En La razén blindada se nos muestra a dos prisioneros politicos quienes—
segun la historia narrada por Chicho de su experiencia vivida en la c4r-
cel de Rawson- tenfan permitido escapar de su diario confinamiento
una vez por semana, donde encontrarfan un punto de encuentro en el
que actuar relatos que imaginaban. Partiendo de esa idea, Arfstides va
a crear un mundo ficcional en que estén presentes la precariedad y la
fragilidad en la que viven los prisioneros politicos. Lo que no sucede
en la historia real pero que va a ser parte de la ingeniosa creacién de
Aristides Vargas es que, durante el corto lapso en que les es permitido
reunirse, los protagonistas se dedican a construir y actuar relatos que
recrean la historia de Don Quijote y Sancho Panza. Son los personajes
de Cervantes los que van a dar vida a ese encuentro de cada domingo.
La atmdsfera que enmarca esos encuentros es la propia del teatro del ab-
surdo, con ecos notorios de Kafka y Beckett y con un fino humor negro
lleno de referencias culturales y literarias.
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El 4mbito en el que los personajes de La razdn blindada viven sus pa-
siones: miedo, dolor, locura, amor y muerte, no es el real (de la prisién)
sino el imaginario (de Don Quijote y Sancho Panza). Aristides Vargas
nos propone a través de su obra un juego de acrobacia imaginativo que
estd hecho de varios saltos mortales. Todos ellos constituyen un viaje
fascinante desde el encierro a la libertad. Y ya que este viaje sucede en
escena, interesa de manera especial analizar cuéles son los mecanismos
que hacen que la libertad llegue a este mundo de clausura, victima de
la tortura, el desasosiego y la incomunicacién. ;De qué modo se «des-
blinda» esa «razén blindada»? ;Y cudl es el espacio en el que, por fin, la
justicia tiene lugar? La obra se abre con una detallada descripcién del
dmbito en el que tendrd lugar la accién dramética: «[...Jsucede —segtin
se explica— en diferentes lugares de un centro de correccién, que puede
ser una cédrcel, un hospital psiquidtrico, o un retén policial [....]> Se trata
de una «ranja ambigua» donde son llevadas las personas para ser corre-
gidas, vigiladas y controladas». La accidn de La Razon blindada se va a
dar en espacios miltiples y de limites borrosos: «pasillos, patios, bafios»
y, sobre todo «en la memoria de Sancho Panza, en el cuerpo de Don

Quijote, presos en la cdrcel del aire» (Vargas, 2006, pag. 123)

1.1. Primer salto de la imaginacién

El primero de los saltos de la imaginacién que propone el autor se da
en estar ante actores que en el escenario son personajes sin identidad
definida y sin nombre. Sélo dos seres humanos, dos personas. La per-
sona (e[. «Mdscara con que se cubre el actor»), en este caso, el actor,
representa a un personaje que es, a su vez, una persona con una sola
caracterfstica que la define: su falta de libertad.

1.2 . Segundo salto de imaginacién
Estos seres, que habitan en un mundo cerrado, se ven transustanciados
—sin explicacién alguna por parte del autor, pero con el obvio referente

de los personajes cervantinos— en De la Mancha y Panza. He aquf el
segundo de los saltos de la imaginacién que nos propone Vargas. Con
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sus respectivas mdscaras de De la Mancha y Panza, estos dos seres (los
prisioneros) hablan del plan que tienen «para fugarse».

Panza (P).— ;Sabe?

De la Mancha (DM).— ;S{?

P.— Lo que vamos a hacer el domingo es un tinel
DM.— Un tdnel...

S.— Si, un tidnel intangible

DM.- ;El domingo?

S.— Este domingo y todos los domingos

DM.- Me gusta. (Vargas, 2006, pdg. 123)

Ese tinel intangible (Tunel: Paso subterrdneo abierto artificialmente
para establecer una comunicacién con el afuera) serd la esperanza, el
camino que han de construir, nuestros dos personajes, hacia la libertad.
Hay varios planos que constituyen esa franja ambigua en la que nos
encontramos inmersos todos (actores, personajes, publico) El primer
plano es el de la realidad escénica ficcional (el que vemos y a cuya
representacién asistimos). Dentro de éste, hay un segundo plano enel que
habitan dos actores-personas-personajes sin nombre, que han decidido
interpretar, es decir, ser, De la Mancha y Panza. Esta transustanciacién
no es sélo fisica, sino también psicoldgica y emocional. Ellos hablan y
actdan desde allf (su nuevo ser, su nueva identidad), aunque por instantes
la méscara se quiebra y deja escapar al personaje —el prisionero—, que
vive —después de todo— los rigores de tener que acatar érdenes.

P.— ;Qué?

DM.- Nada

P.— ;Qué?

DM.- Nada. Silencio.
P.— ;S1?

DM.- Ahora...

P.— ;Qué?

DM.- Pasé por ahi... (Vargas, 2006, pag. 123)

La vigilancia es constante, al igual que el acecho. Ellos viven sin que
se les note que estdn viviendo. Saben que la tortura est4 a sélo pasos de
distancia, en la habitacién contigua.
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DM.- En la sala de tortura pensé en los dfas domingo.
P.— ;S1?
DM.- Si, porque los dfas domingo, mi querido Panza, a las tres de la

tarde usted y yo nos fugamos. Y no volvemos nunca m4s al horrendo

lugar del castigo (Silencio) (pags. 127-128)

Don Quijote y Sancho Panza, segtin no dice el autor, estdn también
presos, pero en «la c4rcel del aire». En ella no existen guardias ni tor-
tura y siempre se puede luchar por la justicia. Nuestros personajes ané-
nimos se van a proyectar en los dos cervantinos, en un salto esperanzado
de la imaginacién. La realidad en la que viven los prisioneros es una
«cdrcel donde la razén ha sido blindada», acorazada con planchas me-
télicas a prueba de balas, y donde no tienen permitido comunicarse. Ni
slqulera pensar.

DM.- Entonces ese tipo...el que estd mirando ahora.
P.— ;Ddnde estd?

DM.- Detrds de usted, no lo mire...

P.—[..] (Quéle dijo?

DM.- «&Pensé?»

P.— ;Dyjo eso?

DM.- Si, eso djjo.

P.— ;Y qué m4s?

DM.— «;El sefior pensé?» Eso también me djjo.

P.— Son unos hijos de puta...

DM.- Ahuecé la voz y siguié: «;Qué tiene que pensar el sefior, ah?»

«;Qué tiene que pensar el sefior?» (Vargas, 2006, pdg.127)

Uno de los motivos recurrentes a lo largo de la obra es el de desesta-
bilizar la realidad. Todo es relativo pero, a la vez, hay coherencia légica
en su relatividad. Recordemos el comienzo del Don Quijote de la Mancha
de Cervantes «<En un lugar de la Mancha, de cuyo nombre no quiero
acordarme [...]» Veamos lo que dice Panza en nuestra obra, al respecto:

P.— La Mancha [...] En ese lugar que es ninguno, ocurrié esto que en

realidad nunca ocurrid, es importante esto: nunca ocurrid, y recordarlo

como lo que nunca ocurrid, permitird que no muera.
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Lo que no sucedid, no puede morir, lo que no existe no puede morir...

[Pausa] ;Serd por eso que Dios aguanta tanto? (Vargas, 2006, pdg. 126)

El salto imaginativo que hace que los dos prisioneros se sientan esos
personajes recreados, DM y P, los ayuda a encontrar la férmula mdgica
que los protegerd de aquf en mds. Ya que es una mera ilusién el que sean
culpables de nada, es —en consecuencia—una falacia que estén encerra-
dos en esta prisién: «Lo que no existe, no puede morir.» Lo que no es, no
puede ser. Ellos existen (como prisioneros, como DM y P) en la medida
en que existen el uno para el otro y gracias a que los percibimos, noso-
tros, su pliblico receptor:

DM.—[...] No se preocupe, Panza, aquf no nos podemos sentir solos. Si
usted existe, yo existo, si usted desaparece, yo desaparezco [...] Yo estoy
aquf porque usted estd aquf (Vargas, 2006, pdg. 132)

El publico también es, en la medida de la representacién, cuando ésta
acaba —se esfuma, desaparece— dejamos de existir como tal. Cabria
preguntarnos aqui si dejamos de existir también como personas.

1.3. Tercer salto de la imaginacién

Este acrébata del aire que es nuestro autor va a dar su tercer salto ima-
ginativo a través de una cadena de transformaciones. La liberacidn se
llevard a cabo gracias a un incesante juego, en el que un proceso de
metamorfosis llevard a nuestros personajes a que sean lo que sony, ala
vez, sean otros, en un cambio constante que permita el avance de la ac-
cién dramdtica. Avance que sélo sucederd los domingos y en ese «tinel
intangible» que estdn construyendo. Cada transformacién es un paso
més hacia adelante, hacia la salida que se abre en la realidad «real» del
afuera, donde habitan el aire fresco y la libertad.

DM.- {Sobrina, sobrina...] ;Ddénde estdn mis revistas de aventuras? £/
Tony, Crsco Kid, Corto Maltés..., dénde estan? ;Ah, ah?
P.— Soy su sobrina...Bueno, cuando haga asf, soy su sobrina y cuando

haga asf, soy otra cosa. (Vargas, 2006, pag.128)
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Al episodio de Don Quijote con su sobrina, quien —recordemos—
trata de ayudarlo escondiendo los libros de caballerfa que tanta pasién
despiertan en él, se suman otros...en los que se hace clara la serie de
transformaciones como forma de escape de la realidad que les toca vivir
a nuestros prisioneros, entre rejas.

DM.- Rocinante, noble bruto, nos vamos por la estepa castellana, no
pongas esa cara, noble bruto, no pongas esa cara.

P.— No olviden que estamos en el establo, establo, huele a establo.
DM.- El dfa en que me muera, te haré sacrificar para que me acompa-
fies con Toribio, mi galgo corredor, al que también haré sacrificar para
cabalgar los tres por las llanuras del inframundo.

P.— (Representando a Rocinante) Hay que ser cabrén y mal pensado.

DM.- ;Qué murmuras, Rocinante?

P.— Nada sefior...Que me parece estupendo cabalgar por las estepas del

inframundo, todos muertos y contentos [...] (Vargas, 2006, pag.130)

El prisionero que hace de Panza se transforma en la sobrina en un
abrir y cerrar de ojos, para luego pasar a ser Rocinante, sin mds. Como
si se tratase de los pases mdgicos de un prestidigitador, nuestro drama-
turgo se atreve a hacerlos porque ha preparado el terreno para que sean
percibidos por un ptiblico tan clarividente como lo es él en su prestidi-
gitacidn.

Hay dos técnicas muy presentes en el estilo de Vargas que hacen
que su propuesta de «saltos imaginativos» se concrete. Por un lado, el
humor; y por otro, la poesfa. El teatro de Aristides Vargas se erige como
el de un dramaturgo cuya voz estd tejida con estos dos hilos en un entra-
mado de gran calidez sensorial. Basten dos ejemplos, entre tantos, para
ilustrar el humor «a la latinoamericana» de los personajes cervantinos:

DM.- ;Pero no te das cuenta de que vas a ser gobernador

de unaisla?

P.— ;Quién?

DM.- Tu.

P.— [Yo?

DM.- Todo caballero debe donar una isla a su escudero.

P.— ;Pero para qué quiero yo una isla?

DM.- Para calmar tu sed de poder, tu sed de grandeza, tu sed...
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P.— Para tanta sed, lo mejor es el agua, sefior.

DM.- Ademds de gobernar, vas a comer.

P.— ;Cémo es eso?

DM.- Los gobernadores comen.

P.-Y... ;bastante?

DM.-Y engordan.

P.— ;S1?

DM.- Papas a la gliancaina, ceviche de pescado, caldo de manguera,
ayacas con queso, sancocho de gallina, empanadas mendocinas...

P.— {No se hable m4s! ;Dénde est4 esa isla? Que la voy a gobernar in-

mediatamente. (Vargas, 2006, pdg. 137)

Uno de los pasajes que se inventa Arfstides en una semblanza muy a
tono con su referente cervantino es el didlogo que De la Mancha man-
tiene con su perro (al que llama Toribio). El perro, que no existe, como
ellos tampoco existen, habla a través de Panza:

DM.— Mientras esperamos a Dulcinea, cuéntame Toribio, ;cémo van
tus cosas?

P.— ;Mis cosas?

DM.- Si, tus asuntos perrunos.

P.— Mds o menos, sefior, mds o menos...Si la vida no es ficil para los
seres humanos, tampoco lo es para su mejor amigo, que somos noso-
tros...Mejor amigo del hombre, jvaya titulo!jCabrones! y no crea usted
que no hacemos todo lo posible para ser consecuentes con el titulo...
jJoder! Patada que se pierde, patada que recibe el mejor amigo jAlal
Si total no dice nada; si nos olvidamos de darle de comer, no importa,
el mejor amigo, aguanta, si no hay galletas de perro, démosle galletas
para gatos, si el mejor amigo come cualquier porquerfa. Hay que ser
cabrén para darle galletas de pescado a un perro...digo yo, ;jpor qué no
eligieron a las gallinas como mejor amigo?, a ver si una gallina les trae
las pantuflas, el periédico, juna mierda que una gallina va a hacer eso!

(TA, pag. 155)
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1.4. Salto de la imaginacidn, iltimo, triple y mortal

El dltimo salto de la imaginacidn, salto triple y mortal, lo da nuestro
autor a través de la poesfa. Se avecina el fin de nuestro héroe y, su
escudero, como sabemos que lo hard, trata de convencerlo de que si
siguen jugando a ser otros, ilusionados, combatientes, podrdn vencer
con una nueva destreza el desafio de la muerte:

De la Mancha, afiebrado, en el centro del espacio. Panza le habla con urgencia:

P.— De la Mancha, tenemos que jugar... ;Me escucha? Hoy es domingo,
y hace un bonito dfa para seguir jugando, en el patio nos esperan...

[...] Los ojos callan porque ya no somos nosotros, sino recuerdo de
cuando no éramos de hielo sino de carne, yo sé que estamos aqui y que
cumplimos con las reglas de la desesperacién y no podemos evitar pen-
sar en pafs cuando pensamos en desastre, cuando pensamos edificios
que se caen, catéstrofes llenas de 4rboles arrancados, y no podemos
evitar pensar en nosotros cuando decimos desolacién. En medio de la
oscuridad, la inmensa noche gira y nosotros giramos con ella. El mds
hondo castigo: no poder abrazarnos cuando lo necesitamos, no poder to-
carnos cuando lo necesitamos, no poder sujetarnos para no derrumbar-
nos, sujetarnos para no caer cuando nos enredamos en nuestra soledad,
con nuestra propia soledad de puas, encarcelados en un haz de sombra.
En la inmensa noche la pena gira y nosotros giramos con ella. No se
vaya sefior caballero, no se vaya. Hoy es domingo y es un buen dfa para

jugar, no nos deje sefior caballero, no nos deje. (Vargas, 2006, pag. 159)

Nuestro héroe, el de Aristides Vargas y el de sus espectadores, vuelve
a jugar en cada actuacidn y a creer que es posible salir de la cércel, sal-
var a los nifios, llevar a cabo su plan de redencién. Su liberacién, como
la de Panza y la de los dos prisioneros que llevan de su mano a tantos
otros, torturados, silenciados, desaparecidos, serd sdlo posible en esta
realidad virtual creada por la imaginacidn.
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2. CAMINAR EN CIRcULOS: INSTRUCCIONES PARA ABRAZAR EL AIRE

Esta segunda obra de Vargas es fragmentaria como los recuerdos que
vienen y van en la mente. Se erige como una serie de didlogos entre tres
pares de personajes: los Ancianos, con la Anciana como protagonista;
los Cocineros, que llevan adelante la linea de accion del humor alo largo de
ella; y los Vecinos, quienes espian cada movimiento de la casa, intriga-
dos e intrigantes y quienes terminardn por delatar, a los que allf viven,
para que los maten.

El andlisis que sigue es fragmentario a imagen y semejanza de la
obra. En €l me centraré en la linea de accion poctica llevada a cabo por los
Ancianos. La idea es auscultar el sentido mds profundo de ese recuerdo
traum4tico, vacio de realidad palpable, pero lleno de ausencia y de dolor.

2.1. La casa / la tumba

While cemeteries are bounded, timed spaces
of grief, the absence of a body creates painful
contradictions: a loss with no end, a bodiless
grave, an enclosed space waiting to be filled

with a grief that has no closure.

(Schirmer, 1994, pdg. 198)

Inatrucciones para abrazar el aire nace a partir de la historia real de una
casa en las afueras de la ciudad de La Plata, capital de la provincia de
Buenos Aires, diezmada por la represién organizada del terrorismo de
estado que se dio en llamar Proceso de Reorganizacidn Nacional llevado a
cabo por la Junta Militar, gobierno de facto que tomd el poder el 24 de
marzo de 1976 luego de un coup detat.

La casa, construida en 1945, en la calle 30, en el 1134, entre 55y 56, en
calle de tierra en aquel momento. Allf vivian Daniel Enrique Marianiy
Diana Esmeralda Teruggi junto a su pequefia nifia de tres meses, Clara
Anahi Mariani, nieta de Chicha Mariani, la abuela fundadora de las
Abuelas de Plaza de Mayo. En la parte trasera habifa un limonero y
luego el galpén adonde criaban conejos blancos de buena raza. Prepa-

raban los conejos en escabeche con una receta que Chicha habfa dado
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a su hijo. Querfan producir escabeche en cantidad y asi crear una in-
dustria para dar trabajo a los desocupados que vivian en el barrio. Mds
atrds habfa un muro donde parecfa terminar la casa, pero no era asf.
Un compafiero ingeniero habia construido una pieza oculta que se abrfa
mediante un mecanismo muy original: all{f estaba la imprenta de la orga-
nizacién Montoneros donde se editaba la revista Evita Montonera y otras

publicaciones donde se denunciaban las desapariciones y las torturas.?

ANcCIANA.— Lo veo pensar y me pregunto: ;jcudntas casas caben en la
vida de una persona? [...] ;Cudntas sillas conforman la espera de una

mujer como yo? (Vargas, 2016, pig. 170)

Pero la casa es mucho mds que el lugar de la tragedia. Es un perso-
naje de la obra, que mira y que siente, y que percibe el dolor alrededor,
dolor que la va a derribar:

ANCIANA.— Parada frente a /a casa, en la periferia de los afios violentos, a
orillas del recuerdo, la casa que me mira con sus ojos sombrios, mirada
que siempre fue asf, sombria y amable como una persona que ha emi-
grado de un pafs a otro, de una edad a otra, mi mirada se aclara porque

estoy frente a la casa de la nifia del limonero... (Vargas, 2016, pag. 189)

La mirada de la casa anticipa el desastre, pero a la vez, es parte de
la mirada de la protagonista, la Anciana, porque alli ha estado la nifia:
«[...] estoy frente a la casa de la nifia del limonero...». Esa casa es el lugar
al que ha de regresar para entender, para buscar a su nieta, para seguir
existiendo.?

El Anciano también habla de esa casa como si fuera una mds de las
victimas de la dictadura, «[...] la casa que me mira como miran los ani-
malitos que van a ser sacrificados...». El sabe que lo que quedé luego
de que ese lugar fuera masacrado, es el mundo imaginado de quienes
luchaban por una vida mejor:

ANcIANO.— Parado frente a la casa, en la periferia de los afios violentos...
la casa que me mira como miran los animalitos que van a ser sacrifica-
dos, como miran las nifias que saben que vivirdn en el aire [...] La casa
imaginaba un mundo diferente porque el alma de los que allf estaban

asf lo imaginaba; lo imaginaba el alma de mi hijo, el alma de mi hija, el
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alma de mi nieta que sin saber también lo imaginaba [...] (AV Teatro I,

pag. 189)

El relato que Aristides Vargas crea en esta obra es por demds realista
a la vez que poético. ;Cémo explicar, de otro modo, las dimensiones de
ese lugar de la violencia en que las palabras ya no son lo que eran «pa-
reddn, venda, ventanas, maten, silencio»? Esas palabras son ahora fan-
tasmas de las palabras, como ecos de ellas que han quedado resonando
en el espacio de la muerte.

ANCIANA.— Las casas que van a ser fusiladas son llevadas contra un pa-
reddn, se les pone una venda que tape sus ventanas y se las acribilla con
municién de todo calibre. Las casas de al lado dirdn: «jNo le maten! jNo
le maten!» Y ustedes ni puto caso, dispararé.n al corazdn de la casa hasta

que la casa quede en el m4s hondo silencio. (Vargas, 2016, pag. 194)

La pregunta que suscita entonces la escritura de Vargas es, como
propone retéricamente Didi-Huberman, jcémo dar testimonio desde
el interior de la muerte? Para este critico la respuesta a semejante
pregunta supone una suerte de contradiccién: el testimonio signi-
fica «explicar pese a todo lo que es imposible explicar del todo» o,
mdsexactamente, «crear pese a todo la posibilidad de un testimonio»

(2008, pags.158-159)."

2.2. Espejo

En cierto modo, el «espejo de la muerte» repite de forma traumética las imé4-
genes de la memoria, al tiempo que las refracta. Esto es, en el simbolo del
«espejo de la muerte» se cifra la memoria traumética del testigo tan pronto
como muestra la falla entre la experiencia del testigo y el relato testimonial.
Para Dominick La Capra es precisamente esta falla uno de los rasgos que
definen el testimonio:

Giving testimony involves the attempt to address or give an account of
the experience one has had oneself and through which one has lived. In
a sense, one might understand giving testimony as the fallible attempt

to verbalize or otherwise articulate bearing witness. Testimony is itself
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both threatened and somehow authenticated or validated insofar as it
bears the marks of, while not being utterly consumed and distorted by,

the symptomatic effects of trauma (Zraumatropisms, pag. 61).°

Hemos de pensar en el trauma como espejo: Espejo que refleja, desde
el pasado, lo vivido que ya no estd, lo ausente. Espejo que refracta,
desde el presente, la impronta de ese pasado desaparecido, esfumado,
intentando recuperarlo. Como si se pudiera recuperar el pasado en el
momento justo antes de la masacre de la casa. Como si se pudiera inter-
venir en la accién para que nada de lo ocurrido, ocurra, y esa nifia siga
jugando, para siempre, bajo el limonero.

2.3. Nifia y limonero

ANcIANA.— La nifia crecfa junto al limonero, entre el estallido de los
tilos, las paredes acribilladas, las ventanas que estallan cada segundo,
la nifia era nifia y el limonero nifio, mientras los tilos cafan con deses-

peracidn.

Nos dice la Anciana: «Aunque el limonero crezca seguird siendo li-
monero, aunque la nifia crezca seguird siendo nifia». (Vargas, 2016, pag.
195)

Por eso, gracias a la magia de la palabra poética, el tiempo se ha dete-
nido y no hay ni habr4 pasado ya ni presente, sélo un punto de existencia
en que «aunque la nifia crezca, seguird siendo nifia.» Esa nifia secues-
trada un triste dia de noviembre de 1976, bajo la sombra del limonero,
ha quedado para siempre suspendida en ese espacio sin limites del no
saber dénde est4.

2. 4. Caminar en circulos

Can the absent bodies of victims of genocide
be performed on and through the body of a
female body on stage? Is a theatrical perfor-
mance a site where victims of genocide can

be memorialized?
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(Wannamaker, 2001, pag. 76)

En una entrevista a Aristides Vargas realizada por Marita Foix ante
la edicién del libro Zeatro I el 3 de diciembre de 2013, el autor nos cuenta:

Muchas de las cosas que estdn en la obra son la reordenacién de la con-
versacién con Chicha. Una conversacién que se genera en el campo de
lo real pero que he reordenado a partir de las leyes artisticas. En el
momento en que se reordena artisticamente la realidad, se desgaja, son
retazos de realidad que se cuelan en el discurso artistico. [...] La heroina
que seria Chicha [...] adquiere la trashumancia de la herofna cldsica del
teatro griego [...]» (Vargas, 2016, p4g. 224)

Se trata de un viaje al lugar del mito. Dice el Anciano «Cuando no-
sotros no estemos, la historia se seguird contando asf misma.» Caminar
hacia el lugar del crimen y regresar. Andar y desandar el camino. Ir y
volver. Rito del territorio de la bisqueda y del desencuentro. Caminar
como ritual. El ritual que es, en esencia, la performance.

ANCIANO.~ Todos los dfas nos levantamos ella y yo y contamos la misma
historia.
ANcIANA.— Todas las mafianas nos levantamos él y yo, en el mismo mo-
mento, nos sentamos al borde de la cama, nuestras espaldas a un metro
y medio de distancia.
ANCIANO.— Porque nos amamos todos los dias ella y yo nos tenemos que
contar la misma historia.
ANCIANA.— Para seguir amdndonos tenemos que contar la misma histo-
ria él y yo.

(Vargas, 2016, pig.169)

Cada dfa, cada mafiana, cada noche. Como en una representacidn: la
posibilidad de visitar una y otra vez el lugar de los hechos. De ver lo que
no vimos pero sf imaginamos, lo que se nos dijo, lo que no; lo que dicen
que 7o se nos dijo, pero si sucedié. Repeticidn, una y otra vez. Marcar
el territorio como animales ya sin voz. Para que se vea y no se olvide,
para que se sepa que ese territorio es el territorio de nuestra memoria.
Nuestra memoria, la de los que sobrevivimos, la de los testigos.
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Instrucciones se erige como un espacio de circulos concéntricos, de
mufiecas rusas, de cajas chinas, de casas que se hacen una: la casaen la
que existe una nifia que juega bajo un limonero, pero también la casa de
la organizacién montonera que esconde en ella una imprenta clandestina
y que tiene dos seudo-cocineros que preparan la receta de los conejos al
escabeche, conejos allf criados, también en la casa. Es la casa observada
por vecinos llenos de prejuicios, que juzgan a los demds sin saber, que
hablan de los dem4s sdlo por hablar, que denuncian, que condenan y
que matan. Es la casa que ser4 acribillada, sin piedad, el dfa sefialado
del 24 de noviembre de 1976, en que nadie sobrevivird, salvo una nifia,
que serd secuestraday desaparecida desde entonces hasta el dia de hoy.

Wannamaker, al hablar sobre un cldsico de la dramaturgia argen-
tina: Antigona furiosa de Griselda Gambaro, reflexiona sobre el papel de
la mujer en la resistencia, la importancia de la circularidad y del ritual.

Y nos dice:

Within the context of the Dirty War, this circularity and lack of closure
remind audiences of the thousands of bodies that have not yet been ac-
counted for, recovered, or buried. Just as the HMothers continue to circle

the Plaza each Thursday, even though «reason» dictates that their chil-
dren must be dead. (2001, pdg.78)

La protagonista de esta obra es la Anciana (alter ego de Chicha Ma-
riani, quien esperd casi cuarenta y dos afios para reencontrarse con su
nieta, hasta que no pudo esperar més).6

2.5. Huella

a huella es la cicatriz en el cuerpo abla por sf misma, aunque su voz

La huell | t ] poy habla p q

esté aparentemente silenciada. La huella estd, a pesar de que haya otras

pisadas que intenten borrarla. La huella es el testigo de ese pie que se
undié por muchos afios en un barro que ha quedado desdibujado por

hundis p h b que ha quedado desdibujado p
a lluvia. Es el grito vy, a la vez, es el silencio. Es el presagio de la desa-

la 1l Esel gritoy, al 1 sil Esel p gio de la d

paricidn y es el dolor ante la evidencia de lo irrecuperable. ;Contar la
1storia? ;Cémo contarla? jPara qué?

l’l t ? (}C t 1 ? (JP q ?

ANCIANA.— Para seguir améndonos debemos contar la misma historia.
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ANCIANO.— Aunque nosotros no estemos, la historia se seguird
contando a s misma. (Pausa) ;Encontraste a la nifia?

ANCIANA.— No.

ANCIANO.— ;Dénde la buscaste?

ANCIANA.— La busqué en un cuaderno donde una vez guardé una hoja
que encontré en un callején de San Rafael.

ANCIANO.~ (Y no la encontraste?

ANCIANA.— Estaba la ceniza de la hoja, pero la nifia no estaba.
Anciana.— La busqué entre las agujas de tejer, en la caja de galletas y
ella no estaba. Entonces, le pregunto: ;es viejo este buscar?
ANCIANO.— Tan viejo como nosotros, le respondo.

(Vargas, 2016, pag.174)

Pasos perdidos, pasos desdibujados. Im4genes, olores, colores, luces

y sombras que estdn y ya no estdn. Como sostiene Giorgio Agamben,

tanto poetas como testigos fundan el lenguaje como un resto, como lo

que queda o sobrevive, as «the possibility, or impossibility, of speaking»

1999, pag. 161)
pag

2.6. Fragmentacion de lengua y espacio

En un texto que trata de mostrar las cavidades mds recénditas de la me-

moria, de una memoria traumdtica y traumatizada, sélo puede haber re-

tazos, flashes, momentos que aparecen como reldmpagos y desaparecen.

Por eso la importancia de la repeticién y de cémo funciona en el texto

como leitmotif y con una progresién espiralada.

ANCIANO.— Dame tu mano

ANCIANA.— ;Qué?

ANCIANO.— Que me des tu mano...

(Pausa.)

ANcIANA.— Entonces siento que alguien que viene del pasado, se instala
entre su palma y mi palma.

ANCIANO.— Asf es mejor.

ANCIANA.— Asf es mejor.  (Vargas, 2016, pdg. 175)
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ANcIANO.— Todos los dfas nos levantamos ella y yo, hasta que un dia me
levanto y le pregunto ;Addnde vas? A la casa de los conejos al escabe-
che, me responde. Eso est4 lejos, le digo. A muchos afios de distancia,
me dice. Yo también voy; a veces, le comento. Sf, pero por diferentes
caminos, sentencia.

A esta altura pienso que la vida serfa extraordinaria si la muerte no nos
enloqueciera antes de llevarnos. (£/ e acerca a ella.) Dame tu mano.
ANCIANA.— ;Qué?

AnciaNO.— Que me des tu mano. Asf es mejor.

(Pausa.)

ANcCIANA.— Entonces siento que por fin él y yo llegamos al mismo lugar,
tomados de la mano, cada uno a su propia ausencia.

(Dan dos pasods, dos pasos para atravesar los aiios y la distancia que los separa de la
casa donde desaparecid su nieta.) (Vargas, 2016, pdgs. 188-189)

ANcIANO.— Todas las noches ella y yo, tomados de la mano, después de
deambular por los lugares del dolor, llegamos a nuestra cama y dormi-
mos y sibitamente despertamos en el otro suefio, entre suefos ella me
dice.

ANCIANA.— (Mirando las manos tomadas.) Asf es mejor.

ANCIANO.— Si, asf es mejor. (Vargas, 2016, pdg. 200)

La repeticién como férmula tiene que ver con el proceso de ahondar
en el dolor de la ausencia. Ir a ese lugar, aunque sea por separado, crea
un espacio de comunién entre los dos personajes, un territorio comun en
que ambos, ya unidos, puedan por fin atreverse a explorar ese pasado,
por traumdtico que sea.

2.7. Dolor

Pero ese dolor que es de los dos ancianos tiene un protagonismo tnico
en el dolor de ella. El dolor de €l es testigo del de ella. Ser testigos de
lo sucedido, continuar siendo testigos a través de los afios, dfa tras dfa,
para no olvidar y para que no haya lugar a dudas de que ese dolor existe
y existird por siempre.
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ANCIANO.— (A ella.) Cuando te hayas disipado quedard tu dolor, y cuando
todos recordemos tu dolor, tu dolor se materializar4, se har4 visible, y
nosotros desayunaremos con tu dolor porque tu dolor tendr4 forma de
cuchara, y comeremos tu dolor al mediodfa porque tendr4 forma de pan
de casa, y nos pondremos por la noche tu dolor porque tendrd forma
de pjjama. Si hablo asi de tu dolor es porque tu dolor es indescriptible,

y aun asf tu dolor existe, y el mio existe como si fuera la sombra de tu

dolor. (Vargas, 2016, pdg.193)

2.8. Ir y volver
Es posible ir, pero jes posible volver?

ANCIANO.— ;Vuelve la lluvia aquella?

ANCIANA.-. No.

ANCIANO.— ;Vuelve el barro aquel con el que hiciste una taza para abri-
gar el café que nos tomamos aquella tarde?

ANcIANA.— No.

ANCIANO.— ;Vuelve el resto de lo que somos en forma de zapato, de mu-
fieca destripada? ;Volver4 el resto de lo que somos en forma de hijos, en
forma de nieta, en forma de hija? ;Ser4 el resto de lo que somos
materia que se podrd abrazar, enterrar, olvidar? ;O serdn para siempre
aire?, aire que se respira para no olvidar que en este lugar el aire est4

lleno de muertos. (Vargas, 2016, pig.182)
Si, se puede volver.

La Anciana se transforma simultdneamente en abuela y nifia. Ella
es una de las Abuelas de la Plaza de Mayo y es también su hijo despa-
recido, y su hija y su nieta. Ella da voz a los silenciados, los da a luz
en cada representacién, no sélo porque lo quiera, sino porque no tiene
m4s alternativa, como no la tiene una madre en una sala de partos en el

momento de dar a luz.
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2.9. Abrazar

Para la protagonista de esta obra hay sélo una manera de recuperar
lo perdido. Se trata de llegar al punto del reencuentro a través de un
abrazo largamente esperado. Aquf son esenciales tres elementos, que
s6lo serdn posibles en el escenario gracias a una alta dosis de poesfa:
Primero, la suspensién de la credulidad. Segundo, una imaginacién en
su méximo grado de expresién. Tercero y, tal vez, el ingrediente que
no puede faltar: un amor que venza lo invencible, que erradique el odio,
que derribe la muerte, que extermine el olvido.

ANCIANO.— Ahora la abuela dar4 las dltimas instrucciones para abrazar
el aire.

ANCIANA.— Supe que era ella porque ella estaba en el aire y aunque decir
ella no hace que ella sea, cuando el aire huele a limén se hace ella. [...]
(A é.) Una nifia que camina en el aire es el aire, ;sabes? Tengo un
método para abrazar el aire, si, primero se necesita una profunda au-
sencia, una ausencia contiene una cantidad variable, pero limitada de
miembros; la ausencia tiene bracitos que se cubren los ojos para no ver el
horror, asf, de esta manera, tiene una cabeza que no perdona, unos pies
que se mueven asi, como si estuvieran revolviendo algo que nadie sabe
qué es, tiene un limonero como miembro periférico, cuya funcidn es per-
fumarla con su rabia, ella estd sentadita con una mufiequita de pldstico
que estd dentro de una casita que esta enfermay que asuvez estd dentro
de una casa que estd enferma y esta casa estd dentro de una ciudad que
también est4 enferma y todos dentro de un pafs pavorosamente enfermo
que nadie puede curar, porque nadie sabe de qué se trata la enfermedad
[...] entonces yo, como soy mujer y siento compasién por los enfermos
y me he entrenado en enfermedades incurables, cierro mis ojos, es im-
portante esta accién [...] extiendo mis brazos, es importante no esperar
nada en este gesto, no apresurarse, tensar ligeramente el tronco para
esperar que el viento de afectos que vienen del aire no nos derribe, asf,
entonces siento una marea de recuerdos que se me aprisionan, me paro
con firmeza sobre mis piernas cada vez més viejas y mds ciegas, mis
piernas mdstiles de otros barcos clavadas en la tierra para aguantar el
cimbronazo de tener que abrazar ausencias, y asf, en esta posicién que

no tiene ninguna funcién especifica, espero. Entonces ella aparece, se
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mira en rnf, me abrazay en el momento en que ella me abraza, se Vuelve

més real que yo. (AV Teatro I, pag. 199)

La dramaturgia de Aristides Vargas se vale de un sentido tnico de lo
poético. En un mundo como el de hoy, delimitado por fronteras creadas
para dar una seguridad ilusoria de lo de uno, Vargas entra al territorio
escénico traspasando las fronteras de géneros especificos (Mahecha).
Su impronta es insertarse en la esfera de una realidad m4s all4 de lo tan-
gible para, de ese modo, devolvernos lo deseado convertido en realidad.

3. REFLEXION FINAL

Pero jcémo se lleva a la escena una realidad traumdtica y cuél es el pro-
ceso vital al que apuesta nuestro autor? Las coordenadas sobre las que
se erigen ambas obras son la imaginacién que redime y una memoria
generadora de vida, a la vez que las estrategias draméticas utilizadas
en ambas son el humor y la poesfa. Gracias a estas coordenadas y a
las estrategias empleadas, en Razdn los prisioneros logrardn construir
un tuinel imaginario para alcanzar la libertad; y en Inatrucciones, la An-
ciana logrard recuperar la presencia de esa nieta ausente. Esa realidad
no ocurre en el espacio textual sino en el punto de inflexién entre lo
representado y lo que el publico percibe. Y es por eso por lo que la tan
deseada libertad y el tan deseado reencuentro habrdn de renovarse en
cada representacién y tener vida, gracias a un publico siempre esperan-
zado y siempre nuevo.
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motivaron al director de teatro Ludwik Margules a realizar una bus-
queda de los elementos fundamentales que constituyeron su lenguaje
teatral. La hipdtesis que se plantea propone que Margules hacia el tea-
tro que anhelaba ver en escena, aquél que le permitfa dialogar con su
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Abstract: The intention of this text is to understand the reasons that
motivated the theater director Ludwik Margules to make a research for
the fundamental elements that constituted his theatrical language. The
hypothesis proposed that Margules made the theater he wanted to see
on stage, the one that allowed him to dialogue with his ethics, identity
and history of exile; understand the intention and motives that lead the
human being to commit monstrous acts. The article exposes the vision
of the director and concludes that the poetics of Margules exposed the
emotions of actor as a way of redemption of his own story. For the real-
ization of this article we rely on a series of publications on Margules, as
well as on some approaches taken from the book The passion of power.
Theory and practice of domination, by José Antonio Marina.
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1. INTRODUCCION

Anteriormente se ha escrito sobre los elementos fundamentales que
constituyeron el lenguaje teatral de Ludwik Margules!, por lo que la
intencién de este texto es comprender las razones que motivaron a este
director a realizar una blisqueda de los elementos fundamentales que
constituyeron su lenguaje teatral. A través de las siguientes preguntas,
indagaremos sobre su vida y las posibles causas: ;jcudl era el propésito
de la bisqueda de un lenguaje propio? ;jexistia otro motivo mds all4 del
deseo de articular una poética personal? ;qué hay detrds de la creacién
de un método de direccién actoral concebido para exponer las emocio-
nes del actor como materia prima de la puesta en escena? ;qué lugar
ocupa el conflicto en su poética? ;Consiguié Margules crear el lenguaje
de su propio corazén?, ;cudl fue? La hipétesis que se plantea en este
texto propone que Margules hacia el teatro que anhelaba ver en escena,
aquél que le permitia dialogar con su ética, identidad e historia de des-
tierro, comprender la intencién y los motivos que llevan al ser humano
a cometer actos monstruosos. Razén por la cual muchas de sus obras
giraban en torno a temas como las conductas del hombre frente a los
mecanismos de poder. El articulo expone la vision de Margules sobre
el trabajo actoral y comparte las inquietudes que llevaron al director a
crear un teatro descarnado y visceral, sobre todo a partir de los afios
setenta, como via de redencién de su propia historia.

Con la intencién de articular el objetivo planteado el texto se en-
cuentra organizado de la siguiente manera: comenzaremos por hablar
brevemente de su infancia y juventud, hasta su llegada a México, con el
propdsito de mostrar al lector el panorama de una vida marcada tanto
por la Segunda Guerra Mundial, aludiendo a la invasién de Polonia por
el ejército alemdn, como por la invasién soviética. Durante la siguiente
parte, se explicar4 su visién sobre la necesidad de crear un lenguaje pro-
pio capaz de responder y dialogar con su presente, inmediatamente des-
pués, se plantearé el papel que jugaba el conflicto para Margules dentro
de los mecanismos de poder. Finalmente, se desarrollardn las conclusio-
nes a partir de la informacién compartida y se expondrdn aquellos que
consideramos los motivos que pudieron haberlo llevado a la articulacién
del lenguaje que lo caracterizd hacia el final de su carrera, el cual uti-
lizaba el conflicto como eje del comportamiento humano y, la transgre-
sién como acto poético liberador.
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Para la realizacién de este articulo se reflexiond a partir de diferentes
documentos. Se consults el libro La padidn del poder. Teoria y prdctica de
la dominacidn, de José Antonio Marina, ya que desataca algunos
mecanismos de poder que pueden resultar tanto constructivos como
destructivos. Adem4s se tomaron en cuenta una serie de publicaciones
sobre el trabajo de Margules: libros y entrevistas al director en periédicos
impresos; finalmente, se estudiaron sus bitdcoras de direccién; material
que se puede consultar en la Biblioteca de las Artes, dentro del Centro
Nacional de las Artes (CENART), en la Ciudad de México.

Ludwik Margules fue uno de los directores y pedagogos més
importantes del teatro mexicano. Su obra rebasa las cuarenta puestas en
escenas, las cuales marcaron un antes y un después en los escenarios de
México. El trabajo que realizé durante sus iltimas puestas en escena,
Cuarteto, de Heiner Muller, Los Justos, de Albert Camus y Noche de Reyes
o0 como quieran, de William Shakespeare, entre otras, fue conocido por su
estética depurada, concebida para exponer las emociones del actor en
el escenario. Esta estética estaba acompafiada de un riguroso trabajo
de direccidn actoral que se destacé por encima del teatro de su época.
Su actividad como pedagogo fue prolifica, pues formé a numerosas
generaciones de artistas dentro de las diferentes instituciones en las
cuales trabajé como director y maestro: la Escuela de Arte Teatral
del INBA, el Centro Universitario de Teatro, el Nucleo de Estudios
Teatrales, el Centro de Capacitacion Cinematogréfica, el Foro de la
Riviera y evidentemente el Foro Teatro Contemporaneo, su escuela.

Hijo de padres judios, Ludwik Margules nacié en la ciudad de
Varsoviaen 1933. M4s tarde adquirié también la nacionalidad mexicana.
Desde pequefio sus padres lo llevaron a ver todo tipo de especticulos,
tanto los infantiles como la 6pera y otras puestas en escena destinadas
para el ptiblico adulto; ahf comenzé su amor por el teatro.

En 1939, durante la Segunda Guerra Mundial, ¢l y su familia
emigran a Magnitogorsk, en la Unién de Republicas Socialistas
Soviéticas (URSS). Parten buscando mejores condiciones de vida, pues
en Polonia sufren de hambre. Permanecen un afio en los Montes Urales
y cinco afios en Tayikistdn, en ese entonces republica soviética; pero
las condiciones de vida fueron incluso peores que en Polonia, ya que la
regién es desértica, entre otras desventajas (Obregdn, 2004, pags. 43-
44). En noviembre 2004, el director declara lo siguiente durante una
entrevista realizada por la periodista Marfa Tarriba Unger:
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En primer lugar estos acontecimientos significan para mf el exilio
en Rusia durante seis afios. La experiencia de la guerra y de la invasién
significa también una infancia torcida o, mejor dicho, una ausencia de
infancia en términos convencionales. Al regresar a Polonia en 1946, me
encuentro con un pafs que fue invadido por los nazis y luego avasallado
por el totalitarismo soviético. Todo esto genera en mf{ un escepticismo
respecto al hombre y hacia la posibilidad de lograr algin tipo de organi-
zacién entre los seres humanos, una bisquedaredoblada, esencialista

—dirfa yo. (Margules, 2004, p4g. 92)

La infancia del director es dolorosa y la violencia se mantiene pre-
sente. El padre de Margules regresa a Varsovia en 1945, después de
haber sido herido en una huelga obrera, pero no se reunird con su esposa
y sus dos hijos sino hasta seis meses después, en Polonia. El director
contaba con trece afios cuando abandoné la URSS. De 1953 a 1957
estudié Periodismo en la Universidad de Varsovia; inmediatamente des-
pués de terminar su carrera viajé a México junto con su esposa e hijos,
decidido a vivir en un pafs més libre, en el que cuenta con familia del
lado materno. Aterriza en el Distrito Federal, ahora la Ciudad de Mé-
xico, con 24 afios de edad y sin conocer la lengua castellana®.

2. LA BUSQUEDA DE UN LENGUAJE PROPIO

Sosteniendo una bisqueda y una interpretacion particular del texto en
cada una de sus puestas en escena, Margules buscé realizar ciertos ob-
jetivos a lo largo de su obra. Uno de ellos, el que mds le apasionaba y,
por lo tanto, el mds constante, era sin duda la blisqueda de un lenguaje
escénico propio. El director pensaba que la realidad de cada creador
escénico debfa inspirarlo en la bisqueda de un lenguaje teatral que ex-
presara lo mds fielmente posible la realidad de su tiempo (Margules,
1971, pdg. 4). Para el director el compromiso de un hombre de teatro
consistia en la bisqueda de un lenguaje estético que correspondiera a
su ética. Peter Brook, Jerzy Grotowski y Antonin Artaud le parecian
grandes revolucionarios porque encontraron expresiones teatrales que
se correspondian con el presente, a su actualidad® (Margules, s/f).
Margules declaraba que existia un miedo por parte de los creadores
a usar el denguaje de nuestros dfas», el lenguaje de su época: «[...] cada
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época tiene tantos lenguajes cuantos artistas existen, y el artista autén-
ticamente grande es aquél que sabe encontrar su lenguaje personal, sin
temor de ir contra las corrientes de moda [sic]» (Margules, 1971, s/p). El
director se declaraba enemigo de las modas teatrales porque le parecia
que significaban una tentacidn superflua, una evasién de los encuentros
teatrales y no una asimilacién hacia nuevas experiencias; opinaba que
las modas eran la inclusién de lo intrascendente del momento (Margu-
les, 1989, p4g. 3).

Enemigo también de la banalidad, del efectismo y del teatro «coti-
dianito», como él lo llamaba, experimentaba en cada puesta en escena
y se aventuraba en busca de un lenguaje propio, como resultado de una
«desesperada buisqueda de expresién» (Margules, 1971, pdg. 4). Pen-
saba que un director de teatro debia ser honesto consigo mismo y ser
eficaz para plasmar su estética y su lenguaje (Margules, 1974, pdg.12);
le parecfa ademds que este era también el papel de cualquier artista:

El director es un artista que expone su punto de vista sobre la vida, en
busqueda permanente de su propio lenguaje escénico. No es un simple
intérprete o recreador del texto literario escrito para la escena, o ilus-
trador. Y es ante todo un artista desesperado por encontrar la comuni-
cacién en el espectador, que se convierte en el teatro, es un partl’cipe del
elemento m4s importante y a la vez la finalidad de toda expresién tea-
tral. Me refiero en ese elemento fundamental, a la comunién espiritual
entre el actor y el espectador, una comunidn casi religiosa, porque si no
se logra esto, no hay teatro, aunque puede haber representacién, circo,

discurso, o lo que sea; pero no teatro. (Margules, 1971, pag. 4)

No obstante, el director estaba consciente de lo diffcil que resultaba
esta comunidn entre los actores y los espectadores; sabfa que su teatro
era complejo y que eran pocas las personas que estaban dispuestas a
participar imaginativamente, que se dejaban transgredir por el texto
vuelto accién a través de los actores; el suyo era un teatro que apelaba
a la inteligencia del publico. Adem4s, el director pensaba que los espa-
cios grandes, disefiados para grandes masas, favorecian a la dispersién
e impedfan la intimidad entre el actor y el espectador, intimidad que
resultaba capital para €l y que durante los dltimos afios de su vida lo
llevé a trabajar en el Foro Teatro Contempordneo; un pequefio espacio
en dénde también impartia clases.
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Por esta razdn, al final de su carrera se sintié atraido por realizar
una obra con un actor frente a un unico espectador, intencién que no
se llevé a cabo por una enfermedad avanzada. No obstante, nos pre-
guntamos en caso de que la empresa hubiera sido exitosa, jquién habria
sido aquél espectador sentado frente al actor que interpretarfa la obra?
Si Margules aseguraba su necesidad de permanecer presente durante
cada funcién, jcémo habrfa resuelto su presencia en la butaca? ;Habria
sido el propio Margules el dnico espectador presenciando £/ Misdntropo
de Moliere?* Nunca lo sabremos. Lo cierto es que su consciencia sobre
la imposibilidad de llegar a todos los espectadores aparece muy pronto,
casi al principio de su carrera. En una entrevista realizada en 1971 por
la periodista Norma Basna encontramos ya la inquietud por establecer
esta fntima comunidn con el piblico:

«Entre todo el publico siempre se encuentra uno o un par de especta-
dores que necesitan la comunicacién espiritual y que se encuentran por
eso, capacitados sensiblemente para participar en el rito teatral. Silogro
entenderme aunque sea con un espectador, mi tarea estara cumplida.
Por lo dem4s, no creo que el teatro es asunto de mayorias, sino de los que
lo buscan porque lo necesitan. Las mayorias necesitan futboly televisién
y con eso satisfacen sus necesidades de comunicacién. El teatro siempre
ha sido y serd asunto de minorfas; aunque mi anhelo m4s ferviente es
que esas minorias llenen las salas de teatro, y por mucho tiempo tengan

la necesidad de participar en este exorcismo.» (Margules, 1971, pdg. 4)

Aunque se le acusé de excluir a un vasto sector del piblico por tra-
bajar sobre temdticas cultas y universales (Margules, 1990, pdgs. 3, 4),
Margules mantuvo su posicién hasta el final de sus dfas. En otras pala-
bras, el director no crefa en el teatro complaciente de las masas y por lo
mismo nunca se interesé en él, pensaba que la complacencia era la muerte
del teatro. Por el contrario, optaba por la exigencia de un alto nivel de
trabajo. Por esta razén consideraba que se necesitaba un piblico con
formacidn, culto y, en este sentido, exigente. El director afirmaba que
el teatro no podfa crecer sin un publico ilustrado que exigiera calidad,
y estando consciente del descenso general en la cultura, pensaba que en
México existian estos espectadores, aunque fueran pocos.
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Junto a esta exigencia de participar activamente por parte del pd-
blico, el director estaba consciente de que los actores eran los principales
responsables para que el didlogo con los espectadores se llevara a cabo.
Las imédgenes de los actores, sus emociones y su capacidad de comuni-
car, eran el elemento que activaba el mecanismo para que tal comunién
pudiera existir:

La ética de un zapatero se concreta o se cifra en hacer bien los zapatos;
la ética de un actor significa trasmitir al espectador el océano de las
emociones... entablar un didlogo altamente espiritual con el espectador.
A fin de cuentas, cumplir con el rol que le impone la sociedad de repre-
sentar a los otros y de representar a esa misma sociedad... La ética y la
moral de un actor se encuentran en el tablado de un escenario... en el
espacio poético de un hecho teatral, en su capacidad mdxima de creary
trasmitir ficciones. A fin de cuentas, en su capacidad de representar a la

gente y de narrar historias. (Margules, 1990, p4g.12)

Pero ante todo, Margules se asumfa como el primer responsable, ya
que incluso los actores eran escogidos por él; asf lo participaba constan-
temente en sus clases. Si algo no funcionaba en la puesta en escena, la
Culpa la tenfa sin duda el director, responsable de todo lo que acontecia
en el proceso y durante las representaciones. Por esta razén trabajaba
como una «méquina de guerra», en sus propias palabras, sin descanso,
sin excusas, para que el resultado estuviera a la altura de las mds altas
exigencias. Colaboradores como Alejandro Luna e Hilda Valencia, entre
muchos otros, afirman que recibian llamadas del director a las tres de
la mafiana para informarles sobre las resoluciones que habia encontrado
para tal o cual escena (A. Luna, comunicacién personal, 14 de agosto
del 2013). Esta entrega sin medida lo hacfa enfermarse en cada una de
sus obras. Durante el montaje de su penlﬂtima puesta en escena de Los
Justos de Camus (2001), Margules tuvo una embolia y el doctor précti-
camente le dio a escoger entre el montaje y su vida. A pesar de lo diffcil
que pudiera resultar la decisién, el director nunca dudé y Los Justos se
estrend como estaba planeado.

Margules pensaba que un director no debfa balbucear sus ideas, sino
que debfa existir precisién en la postura que sostenfa y tenfa muy claro
aquello que no le gustaba en el teatro: «[...] la retérica, la literatura, la
habladurfa, el psicologismo fecal o elemental, el naturalismo escénico, y
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un teatro puesto a nivel de los més bajos gustos del piblico» (Margules,
1971, pdg. 4). Segun €l, jamds un director debfa dirigirse a los gustos del
publico; por el contrario debfa aspirar a la creacién de un hecho poético.
Junto a su obsesién por el desarrollo de un lenguaje propio existia una
necesidad por la creacién de dicho hecho poético que hablara desde el
escenario, en el que participaban todos los elementos de la puesta en
escena: el espacio, el tiempo, el actor, el texto y el momento (Margules,
1996, pédgs. 13-15).

Aseguraba Margules que el director debfa ser un poeta que tuviera
algo que decir sobre su realidad, ya que de otra forma solo estarfa desa-
rrollando un oficio como ilustrador. Siendo coherente con su bisqueda,
el teatro de Margules se caracterizé por la complejidad y actualidad de
sus discursos. Esta complejidad aparecfa organizando el material de la
puesta en escena para exponer el conflicto interno del actor, las contra-
dicciones y los deseos que lo conformaban. En palabras de Margules, el
director debfa buscar expresar la poesia en el escenario, actitud que se
ilustré en su concepcién sobre la direccidn teatral: «Es un acto poético
de plasmar imdgenes. Es organizar el material poético en forma polifs-
nica. Es poder narrar con im4genes: el movimiento interno del actor y
el movimiento externo de la imagen. Es organizar el material humano y
pléstico para exponer una propuesta propia» (Margules, 1987, s/p).

En la bisqueda de esta propuesta propia, Margules no se interesaba
dnicamente en autores poéticos, el director llegé a montar varios textos
que le parecfan menores, es decir, que no terminaban de posicionarse, o
eran «sentimentaloides», segin él mismo, como fue el caso de Los Justos,
de Camus. Usaba estas obras, esta narrativa escénica como él la llamaba,
como pretextos, como gérmenes que le permitfan construir y compleji-
zar su discurso. Realizé adaptaciones de estos textos, con la intencién
de dialogar en escena con los dramaturgos y exponer su punto de vista
frente a sus obras, sin perder de vista la bisqueda de su lenguaje:

Un director tiene un lenguaje, la obra le sirve para expresarlo. El texto
es materia muerta antes de la visualizacién en el escenario de un direc-
tor. Sirve de punto de partida para expresar el mundo del director. En la
direccién los elementos mds importantes son: el mundo interior, la ima-
ginacién, y la capacidad creativa del director. Luego, su capacidad de

realizacién de este mundo en colaboracién con todos los que participan
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en el espectéculo. El director trabaja con el hombre, sus emociones y su

cuerpo, con el texto y el espacio. (Margules, 1974, pdg.12)

A través de la depuracién de los objetos® y al final de su carrera de los
espacios delimitados con muros, pero practicamente vacios, descubrid
que la sustancia de su teatro se encontraban en las emociones humanas,
expuestas a través del conflicto. El conflicto concebido como dos fuer-
zas opuestas, ideas, propdsitos, pasiones, deseos, etc. Se puede conje-
turar que la idea del conflicto en el teatro de Margules estd 1igada ala
idea de «acto poético», ya que Margules afirmaba que no existfa teatro
sin conflicto y que paralelamente el director debfa ser un poeta; por lo
que se puede deducir que para él no existfa un teatro poético sin un con-
flicto de por medio. Su lenguaje entonces se concentré en organizar los
elementos de la puesta en escena de forma tal que se consiguiera exponer
al actor en conflicto; No hay teatro sin conflicto, fue incluso el encabezado
de una entrevista para el periédico La Jornada en 1987.

3. EL PAPEL DEL CONFLICTO DENTRO DE LOS MECANISMOS DEL PODER

Los conflictos que permean la obra de Margules siempre giran en torno
a los mecanismos de poder, ya sea de forma evidente como en Faudsto, o
de forma medianamente velada como en Nocke de reyes. Las probleméti-
cas se relacionan con el sometimiento de la libertad y con los estfmulos
y reacciones que desencadenan estos mecanismos, pero también con los
ambientes y situaciones que las generan. A pesar de tener una visién
poco esperanzadora, para Margules siempre permanecid vivo el anhelo
por el logro utépico, pensaba que de alguna manera la puesta en escena,
como todo hecho artfstico, mostraba el conflicto para conciliar la uto-
pl’a con los resultados concretos, pragmétieos: «Los conflictos a los que
se enfrenta el hombre en esta época, al sacarlos a la luz del tiempo, al
hacerlos presentes cuestionan su presencia en este mundo»(Margules,
1994, pdg. 14D).

Hasta ahora hemos explicado el papel del conflicto en el teatro de
Margules, no obstante falta desarrollar el rol de los mecanismos de
poder como detonador de su blisqueda. Para ampliar mds este punto to-
maremos el siguiente parrafo de José Antonio Marina, quien nos com-
parte en su libro La pasin del poder, la siguiente cita: «[...] el poder emerge
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en el circuito del deseo, forma parte de su dinamismo, de ah{ su aspecto
vital y encarnizado. Si no hubiera deseos, o, al menos, sino hubiera de-
seos encontrados, no existirfa el poder» (Marina, 2010, pdg. 16).

Al emerger el poder en el circuito del deseo y las pasiones, tal como
plantea Marina, es posible que Margules haya tenido que echar mano
de estas dltimas como elementos constitutivos del primero. Es decir, que
el director buscara comprender los mecanismos de poder a través de la
presencia del conflicto en el escenario; estudiando tanto los motivos que
generaban dicho poder, como sus limites, contexto, estructuras y posi-
bilidades m4s complejas. El poder como necesidad de imponerse frente
a alguien mds, como sucedid con Ricardo I11, Los Justos y Cuarteto, entre
otras de sus puestas en escena, que muestran como las buenas intencio-
nes pueden generar grandes dafios o esconden de alguna manera otros
objetivos: logros y placeres personales, por ejemplo. El poder como un
deseo que funciona en cadena y que puede aparecer en cualquier parte
del mundo y en cualquier época como en Noche de reyes o como quieran de
William Shakespeare.

El mismo Shakespeare y los autores isabelinos, admirados y profun-
damente estudiados por Margules, escribfan continuamente sobre estos
temas, razén por la cudl fueron parte del repertorio del director en nu-
merosas ocasiones:

El poder esta en todas partes, rizomdticamente, incluso donde parece
que solo hay servidumbre. Los dispositivos del poder permean la so-
ciedad entera, sin posicién definida. Bourdieu habla del «campo del
poder», y explica: «la dominacién no es mero efecto directo de la accién
ejercida por un conjunto de agentes, sino de la propia estructura del

campo a través del cudl se ejerce la dominacién. (Marina, 2010, pdg.16 )

La dominacién y su intento por conseguirla también se estudian en
cada puesta en escena de Margules; victima y verdugo; victima y vic-
timario, como €l solfa expresar. Son, como ya hemos visto, figuras que
aparecen en su historia de juventud, im4genes que lo persiguen en su
adultez y de las cuales posiblemente buscaba liberarse. Margules in-
corpora elementos de su pasado, temas, preguntas y situaciones que lo
persiguen hasta fundir la obra con su propia historia, temas como la de-
gradacién del hombre frente a la violencia y su incapacidad de resistirla,
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como expuso en La fiesta de Harold Pinter, también llevada a escena por
el director.

En una cita de José Antonio Marina podemos encontrar la siguiente
referencia de Montesquieu:

Segtin Montesquieu, el principio de todo gobierno son las pasiones hu-
manas que lo ponen en movimiento, «el de la monarquia el honor y el del
despotismo, el temor» (Del eapiritu de las leyes, 111, 1 y 11). En efecto, el
poder pretende dirigir el comportamiento de otras personas, por lo que
necesita intervenir en sus procesos de decisién, es decir, en el origen del

comportamiento. (Marina, 2010, pdg.77)

En otras palabras, es a través de las pasiones humanas como el honor
y el temor, por mencionar algunas, que Margules investiga el origen del
comportamiento del ser humano, especialmente del despotismo. El actor
se convirtié para el director en un laboratorio que le permitié explorar y
conocer las pasiones que ponen en movimiento a los gobiernos; las razo-
nes que generan las tiranfas, las dictaduras, el totalitarismo tan sufridos
por el director en cierta época de su vida:

Y qué hiciste con la escena de la Duquesa viuda y el valiente que sf
arroja la bomba?», pregunté antes de la funcién a Margules. Pregunta
estipida, méds que rebasada por los kamikazes y los musulmanes, not
to mention lo ocurrido en el Teatro de Mosci tomado por los chechenos
(que por clerto tienen una compaiifa de teatro sorprendente llamada
Teatro Rustaveli). Pero caminando por la calle de Jalapa me dijo Lud-
wik: «vas a ver qué coctel hago con Dostoyevskiy Orwell en el segundo
acto, manito. La escena es clave: la Duquesa, catélica, le propone el
indulto con tal de que Kaliayev se arrepienta; €l, en cambio, le hace ver
que lareligién y el Estado son lo mismo. Me vino a la cabeza el arrepen-
timiento que busca Occidente de Irak». No tengo que subrayar lo actual
que Los justos tiene en la época moderna donde cientos de revoluciona-

rios se amarran bombas al cuerpo. (Gurrola, 2004, pdg. 13)

Por lo tanto, haber puesto en escena Lov justos de Albert Camus es un
decisidn consecuente, ya que la temdtica es precisamente tanto el ori-
gen del despotismo y los temores que lo circundan, como el honor de la
monarquia. Este dltimo tema aparece reflejado en la escena de la Gran
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Duquesa, quien ofrece el indulto a Kaliayev, el terrorista que asesing a
su esposo, siempre y cuando este se arrepienta de su accién.

Fotografia por José Jorge Carredn de la obra Los justos de Albert Camus, puesta en escena de

Ludwik Margules en el Foro Teatro Contemporaneo, 2004. En la imagen podemos apreciar
a los actores a tan solo 80 cm del puiblico. La luz y la distancia favorecen a la exposicién de la
intimidad de los personajes. De izquierda a derecha observamos a Rodrigo Vdzquez, Arturo

Beristdin, Emma Dib y Luis Rébago.

Si bien las épocas de los textos varfan notablemente, las teméticas
se repiten, convirtiéndose en eslabones que unen el presente, el pasado
y el futuro. No obstante, el tiempo no es mds importante, que las situa-
ciones draméticas que aparecen como constantes en sus obras. En 1974,
Malkah Rabell le pregunta al director cudl ha sido la influencia de su
infancia en sus relaciones, Margules comparte lo siguiente:

Indudablemente, mis obsesiones se deben a mi infancia. Me imagino
que la infancia cred en mf ciertas obsesiones a las que soy particular-
mente fiel. Por ejemplo, una infinita compasién ante la debilidad, y una
fascinacidn ante la fuerza. Me atrae la locura, atraccidon que tal vez se

deba al cardcter desatado de mi padre. No puedo escapar al sarcasmo
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y todo lo veo a través de lo sarcdstico. Creo en la relacién intima que
existe entre victima y victimario, ya que, al no resistirse, la victima esta-
blece una solidaridad con el verdugo. Me obsesiona observar al hombre
en todas las circunstancias y ver sus reacciones, y, cada vez con més
pasién, odio el desprecio por la vida y la dignidad del hombre. De chico
tantas veces vi como se pateaba a los hombres que no puedo olvidarlo.

(Margules, 1974, p4g.18)

Se debe tomar en cuenta que la estética de Margules cambid nota-
blemente a lo largo del tiempo, ya que la depuracio’n aparece durante los
anos noventa, no obstante, las tem4ticas son constantes desde el princi—
pio. En los afios sesenta el director monta sus primeras puestas en es-
cena, casi todas relacionadas con su historia de juventud: £/ Dibuk de
An-Ski, El primer paso en las nubes, de Marek Hlasko, £/ doctor Korezak y los
niiios de Erwin Sylvanus, y Los nombres del poder de Jerzy Brosazkiewicz,
por mencionar algunas. Obras que ponen en evidencia los comporta-
mientos del hombre frente a la violencia y sus distintas formas de resis-
tencia. El director confiesa en 1974, hablando sobre en tercera persona:

[...] No puedo dejar de imaginarlo como el nifio que hufa por los caminos
de la Polonia invadida, rumbo a la frontera soviética, mientras los ejérci-
tos nazis le pisaban los talones. Todos estos afios de infancia en un parfs
desgarrado por la guerra y el hambre. Luego la vuelta a la vieja patria,

los afios en la Universidad y otra vez el camino del destierro. (Margules,

1974, p4g.18)

El teatro era para Margules era una manera de relacionarse con el
mundo. No obstante, su prioridad era cuestionar al ser humano, com-
prender su comportamiento y tomar una postura al respecto a través
de las puestas en escena. En una entrevista del periédico La jornada, la
periodista Martha Cantd le preguntd al director por qué se encontraba
en el teatro, a lo que Margules respondid:

Probablemente porque quise ladrar mis verdades y ésta era la inica ma-
nera. Pero ahora sé que es porque lo que mds me obsesiona es el hom-
bre Yy su comportamiento y me gusta reflexionar mediante la puesta en
escena respecto a su sometimiento al poder, respecto a su sometimiento

ante sus pasiones. Me conmueve lo trigico, la propensién tragica en el
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hombre, su vocacién trdgica y la propensién hacia la tragedia. Cada
puesta en escena para mf es la revelacién de que se puede plasmar en el
escenario y sostener una tesis y gritar, ladrar mis verdades. (Margules,

1987, s/p)

José Antonio Marina por su parte, relaciona el poder con la ética, el
dramatismo, los mecanismos de dominacién y también, basado en Ba-
rush Spinoza, con una fuerza creativa, capaz de articular nuevas posi-
bilidades y realizarlas:

El estudio del poder es una travesfa desde la biologfa hasta la ética,
como sucede siempre que estudiamos alguin producto de la inteligen-
cia humana. Pero en este caso con mayor dramatismo. La ética aparece
como el gran esfuerzo para frenar al poder y como el gran esfuerzo para
inventar un poder diferente. Este proceso que nos aparta de la selva se
da mediante tres grandes saltos de fase, en los que aparecen energfas y

posibilidades nuevas, y que constituyen el eje de la historia humana [...].

(Marina, 2010, p4g. 24)

Adem4s, Marina afirma que «el poder sélo existe en acto» (Marina,
2010, pdg. 28) y que la figura del <hombre de accién» sirve de nexo entre
el poder privado y el poder social, entre «el poder de» y «el poder sobre».
Por lo tanto, qué mejor espacio para comprender los motores de las per-
sonas, sus deseos y necesidades fundamentales y también su desconoci-
miento, que el escenario. Incluso el propio Ludwik Margules puede ser
considerado como uno de estos <hombres de accién» a los cuales se re-
fiere el escritor: «Se trata de personas que tienen una enorme necesidad
de actuar. Se les ocurren muchas cosas, necesitan sentir que movilizan
energfas propias y ajenas. Muchos no se dedican a la politica» (Marina,
2010, p4g. 19).

En efecto, Margules se dedicd a estudiar a los actores través del tea-
tro, usando el escenario como una lupa gigantesca. Durante sus ultimas
puestas en escena, Los justos, de Albert Camus y Noche de reyes, de Wi-
lliam Shakespeare, se apoyo de una luz constante que eliminaba cual-
quier sombra y exponfa los gestos y las emociones del actor.

ACOTAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 163



ARTICULOS

4. LA REDENCION A TRAVES DEL TEATRO

Margules opinaba que el conocimiento del cardcter y el comportamiento
humano eran fundamentales. Y al mismo tiempo aseguraba que un di-
rector de escena descubrfa el mundo con los actores. Afirmaba que du-
rante el trabajo se sometia a una serie de exigencias en funcién de la
naturaleza de su puesta en escena y en esa medida imponfa las mismas
exigencias a quienes trabajaban con €|, las cuales eran muy altas para la
mayoria de los actores. Este rigor implacable nacfa de su necesidad por
realizar una puesta en escena de calidad, en la que no existieran cabos
sueltos en el escenario.

No obstante, esta exigencia estaba ligada a la necesidad de conseguir
que los actores lograran transgredirse, es decir, que lograran ir més all4
de sus limites, de su lugar comun:

En resumen, creo que la sorpresa ocurre en un director cuando puede
transgredirse, cuando tiene esta capacidad; es decir cuando puede tocar
la libertad, porque la transgresién es libertad. De igual manera sucede
lo mismo con un actor: si su trabajo no estd estancado o no es rutinario,
es el ser mds libre del mundo porque cada noche puede transgredirse y
tocar la libertad. (Margules, 1985, pdg. 263)

Sin quitar el dedo del renglén el director insistfa en construir este
propésito, pues gracias a él ocurria el acto poético, pero sus métodos
fueron cuestionados, se le acusé de exigente y autoritario, al punto de
ser conocido en el ambiente artistico por estas caracteristicas. Sin em-
bargo, el director era consciente de lo que buscaba y paralelamente a
la construccién de un lenguaje, también fue articulando un método de
direccién actoral, influido por los directores Jerzy Grotowski y Peter

Brook:

La autoridad de un director no se fundamenta en el mero ejercicio del
poder, sino en el conocimiento del lenguaje teatral y de lo que necesita
y desea decir con su puesta en escena. Me gusta mucho més el método
de seduccién de Julio Castillo o de Gurrola, pero yo trabajo como una
maquina de guerra rompiendo barreras y complacencias mias y de los
actores. Es unalabor cruel, ingrata, pero yo me tomé muy enserio a Gro-

tOWSki al bLlSCB,I' 1a emocién del actor y la elaboracién del espectéculo.
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Sin embargo mis grandes maestros son mis actores. (Margules, 1994,

pags. 19-22)

Dentro de estas relaciones de amor-odio con sus actores y creati-
vos, estos dltimos asistentes de direccién, iluminadores, técnicos, entre
otros, se establecia un conflicto que el director consideraba benéfico
para la creacién. En ocasiones la exigencia del director se convirtié en
impertinencia, lo cual le valié tremendas disputas con sus colaborado-
res, disputas que en ocasiones estuvieron a punto de terminar en golpes
(J. Tovar, comunicacién personal, 25 de marzo del 2012). A pesar de ser
tan criticado por la gente del medio artistico, sus métodos perturbado-
res e impertinentes funcionaban para sus fines, puesto que conseguian
hacer brotar la emocién del actor y con ello la verdad sobre el escena-
rio. Por esta razén no es de extrafiar que los comentarios sobre su tra-
bajo siempre estén acompafiados de anécdotas que ilustran su cardcter y
rigor extremo: <Y los actores, que se quejan de su insolente provocacién.
Aunque se lo merecen el 90% de las «estrellitas» (Gurrola, 2004, p4dg.
11).

A pesar de todo, Margules también llegé a reconocer que su severi-
dad y gran parte de sus conflictos con los actores eran resultado de una
debilidad, debilidad que estaba relacionada con su genialidad estética
de alglin modo:

Soy enemigo de tiranias politicas, pero reconozco el absolutismo en
cuanto al logro de las genialidades estéticas; y lo considero un estimulo
para su participacién creativa en la puesta. Quiero aclarar, esta tiranfa
no es un acto de fe, mds bien la confesién de una debilidad que espero

superar algin dia». (Margules, 1971, pdg. 4)

La severidad de Margules fue dimitiendo con el paso de los afios,
no asf su rigor que lo llevé a renunciar a todo aquello que conocia y le
resultaba eficaz. En busca de la sustancia y de la verdadera naturaleza
del hombre, termind por encontrar su lenguaje y una estética original
que lo definié como poeta. Diez afios antes de la dltima puesta en escena
del director, Fernando de Ita escribié a propdsito del proceso de trabajo
de Margules:
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Cuando un artista llega a la cima de su tarea suele dejar en el camino los
andamios, las vestiduras, los adornos, las marialuisas de su creacidn,
porque luego de dominar la técnica que le da forma a su lenguaje lo que
desea es tocar la esencia de su disciplina, de su artificio, de su habilidad.
Entonces, el pintor abandona la pintura, el escritor la literatura; el bai-
larin la danza; el teatrero, la teatralidad, quiero decir sus apariencias,
sus muletillas, sus caminos trillados, sus posturas estéticas, incluso sus
hallazgos para correr desnudos por el lienzo, por la p4gina, por el esce-
nario en blanco. (De Ita, 1996, pig. 4)

El teatro se convierte para Margules en una posibilidad de didlogo;
el actor, en una herramienta de triangulacién que le permite plantear e
investigar una serie de preguntas a las problem&ticas mds complejas que
engloban el cardcter y la naturaleza del ser humano; estas preguntas se
detonan a partir de provocaciones que el director extiende a los actores;
provocaciones que los ponen constantemente en conflicto y los obligan
a tomar decisiones.

En esta imagen de Noche de reyes o como quieran, de William Shakespeare, puesta en escena por
Margules, podemos apreciar a dos personajes Cesario y Olivia, en el centro del escenario. El
director trazé largos desplazamientos para que los actores entraran y salieran durante las
presentaciones; mientras que para dialogar debfan concentrarse en el centro del espacio, el cual
aludfa a la costa de Lliria. Se aprecia ademds la escenograffa, conformada por el muro de metal
y el piso de madera, asf como la iluminacién proyectada para eliminar las sombras que pudieran

esconder cualquier gesto en el rostro de los actores. Fotograffa por Michele Mazy.
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5. CONCLUSION

Podemos concluir que Margules hacfa el teatro que anhelaba ver puesto
en escena, aquél que le permitia dialogar con su ética pero también con
su identidad y su historia de destierro. El conflicto jugé un papel estelar
en la articulacién de su poética, ya que fue el detonador de la investiga-
cién que el director se propuso realizar, le permitié buscar el origen de
clertos comportamientos. Margules se preguntd a través de su teatro los
motivos que conducfan a los seres humanos a realizar actos monstruosos
y a colocarse en situaciones destructivas. El poder sin duda permeé esta
construccidén, pues es a través de su anélisis que el director logré un
lenguaje propio; una estética original y sintética. Su ética se desarrolls
junto con su estética consiguiendo la creacién de un universo crudo,
complejo, incluso cruel, que muestra la estructura social disfuncional
que ha construido el hombre a través del tiempo.

Posiblemente el director tenfa una gran necesidad de comprender su
pasado y aquellos controles externos que lo oprimieron durante su in-
fancia y juventud, razén por la cual construyd esta posibilidad, a través
del teatro, creando un lenguaje riguroso y descarnado que le permitiera
cuestionar la existencia del ser humano. Marina escribe a propésito de
la libertad: «La lucha por la libertad —psicoldgica o politica- consiste
en librarse de controles externos, afianzando los controles propios»
(Marina, 2010, p4g. 34). Margules avanzd sobre los trazos de su histo-
ria, investigando los elementos que pudieran reconstituir su identidad,
pero que al mismo tiempo le permitieran emanciparse. La eleccién de
los temas de sus obras y su rigor extremo en la investigacién sobre las
emociones de los actores, nos lleva a pensar que Margules intentd re-
dimirse a través del conocimiento de los mecanismos de poder, usando
como medio un lenguaje sostenido en el actor, construido para detonar
lo desconocido en el ser humano. Por esta razén la eliminacién de las
sombras, del decorado, la sintesis del movimiento y la concepcién de
un espacio intimo, se convirtieron en elementos fundamentales de su
lenguaje, elementos que se ordenaron para apoyar al actor a ir mds all4
de sus limites.

Los aportes de Margules al teatro de México son diversos. En al
dmbito pedagdgico el director prepard a cientos de estudiantes de las
instituciones més reconocidas del pafs: el Centro Universitario de Tea-

tro de la UNAM (CUT), el Nicleo de Estudios Teatrales (NET), el
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Centro de Capacitacién Cinematogréfica (CCC), el Foro de la Rivera y
su escuela el Foro Teatro Contempordneo; en algunas de ellas también
fungié como director. Adem4s, rompid con estereotipos y actuaciones
carentes de honestidad, corriendo riesgos en la bisqueda de un lenguaje

propio.

Margules fue un director temerario, el primero en recurrir al actor y
su mundo interior con un rigor sin concesiones. Reemplazé la grandilo-
cuencia tradicional de los actores por un teatro mds fntimo, que comu-
nicara en un nivel mds profundo con el piblico. Es también, junto con
Seki Sano, uno de los primeros en apelar a la inteligencia del actor; en
efecto, se consagro a formar actores capaces de reflexionar e imaginar,
proporciondndoles referencias universales y exigiéndoles una disciplina
estoica. También fue el primero en depurar su material en busca de lo
esencial de la puesta en escena, y en despertar las emociones de los ac-
tores mediante su método transgresor, que les facilitaba el conocimiento
de s{ mismos. Mds all4 de la representacidn, se interesd por el ser y el
universo interno del actor, razén por la cual cred espacios completa-
mente innovadores que descubrian y exponian a este dltimo. Sus solu-
ciones concernientes a estos espacios se renovaban en cada puesta en

escena, haciendo de él un director en continua bisqueda (Paulin, 2017,

pag. 26).

La transgresién jugé el papel de acto poético en el teatro de este di-
rector. Gracias a ella los actores consiguieron acceder a los espacios des-
conocidos de su intimidad y proyectarlos por medio de las imdgenes y
las emociones mds complejas. El actor fue concebido como una via de
conocimiento, como un portal que permitia observar lo desconocido y
desmembrarlo para comprenderlo. En otras palabras, el didlogo de Mar-
gules era con el corazdn de sus actores, con sus pasiones y sus pulsiones;
razén por la cual el creador propiciaba situaciones limite que pusieran
en conflicto a los actores y los obligaran a tomar decisiones y descubrir
los impulsos que los habian conducido a actuar de determinada manera.

Su obra, como se dice de algunos grandes creadores, se convirtié en
la extensién de sf mismo. Si Margules consiguié o no redimirse es algo
de lo que no estamos seguros, pero resulta significativo que el director
haya escogido como ultima puesta en escena una comedia de Shakes-
peare, Noche de reyes o como quieran, durante la cual decidié que los actores
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caminarian sobre una enorme superficie vacia, sin precipitaciones, sin
ataduras, sin artificios u objetos que pudieran obstaculizarlos, despla-
zdndose de un lado a otro del profundo escenario, observados por unos
cuantos espectadores deseosos de participar en el convivio, pero sobre
todo y ante todos, libres en un espacio desierto que evocaba la inmensi-
dad de la playa. Al final de la puesta en escena, Feste el bufén de la obra,
se despedfa pacifica y melancslicamente desde aquella superficie vacfa,
mientras la luz incisiva sobre el escenario iba desapareciendo de manera
paulatina. El director parecia firmar su idltima creacién con este texto a
manera de epitafio o despedida.
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7. NOTAS

El libro «El teatro depurado y sin concesiones de Ludwik Margules» de
Maria Teresa Paulin, desarrolla los elementos esenciales en el teatro de este
director.

Si se desea conocer més sobre la biografia del director puede consultar el
libro Memorias. Ludwik Margules, de Rodolfo Obregdn, editado por El Mi-
lagro. Si la intencién del lector es conocer el trabajo, la estética y la visién
teatral del director, puede recurrir al libro El teatro depurado y sin concesiones
de Ludwik Margules, de Marfa Teresa Paulin Rios, editorial Paso de Gato.
La nota de prensa forma parte del archivo personal de Ludwik Margu-
les, no aparece la fecha en el recorte. No obstante, puede consultarse en
la Biblioteca de las Artes, dentro del Centro de las Artes, en la Ciudad de
México.

El director manifesté en diferentes ocasiones que esta obra serfa su si-
guiente puesta en escena, no obstante fallecié antes de realizarla.

No hay un momento exacto a partir del cual Margules comienza a depurar
el uso de objetos sobre el escenario. La depuracién aparece en los afios no-
venta, con obras como Cuarteto, de Heiner Miiller, pero se Interrumpe por
algunas puestas en escena como Don Juan, de Moliere. La participacién de

la escenégrafa Mdnica Raya es capital para este proceso de depuracién.
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Resumen: El concepto de gestus es sin duda una de las mayores apor-
taciones del pensamiento de Bertolt Brecht (1898-1956) al teatro. Su
cardcter revolucionario se manifiesta en sus amplias posibilidades de
configuracidn estética y formal, como principal articulador del efecto
de distanciamiento. El gestus social denuncia contradicciones, presenta
el comportamiento humano en su relacién de poder y opresidn, de lucha
y liberacidn, de posibilidades de transformacién. Este articulo pretende,
a través de un andlisis histérico, materialista y dialéctico, presentar el
gestus social en su configuracién épico-dialéctica, en todos los 4mbitos
del teatro: dramaturgia, puesta en escena y creacién actoral.
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Abstract: The concept of gestus is certainly one of the greatest con-
tributions of Bertolt Brecht's (1898-1956) thinking to the theater. Its
revolutionary character is manifested in its wide possibilities of aes-
thetic configuration, as the main articulator of the distancing effect.
The social gestus denounces contradictions, presents human behavior in
its relationship of power and oppression, of struggle and liberation, of
possibilities of transformation This article intends, through a historical,
dialectical and materialistic analysis, to present the social gestus in its
dialectical and narrative configuration, in all areas of theatre: drama-
turgy, staging and actor creation.

Key Words: Social gestus; Distancing effect; Dialectical realism;
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1. POR UN NUEVO TEATRO

Brecht concibié el teatro como un poderoso agente de transformacién
social y se comprometié con la bisqueda de una forma escénico-dra-
matudrgica que contribuyera a una mejor comprensién de las relaciones
sociales a las que se subordinan los hombres. El supuesto de que «el
mundo actual también puede ser representado en el teatro, pero sélo
en la medida en que se entienda como un mundo en transformacién»
(BRECHT, 1971, pdg. 197), guié su investigacidn, apoyada en un anélisis
materialista y dialéctico, que permitié el reconocimiento de las contra-
dicciones de «un mundo tan multiple» (Brecht, 2006, pdg. 125, mi tra-
duccién). Para Brecht, el conocimiento produce una accién que altera
sustancialmente la capacidad de percibir los hechos objetivos. En ese
sentido, el publico, como ser social y histdrico, al analizar y compren-
der la fdbula como una pardbola, estarfa en condiciones de conocer la
realidad a través de su representacién dramética, y actuar en el sentido
de transformarla. Para entender el mundo como sujeto de cambio, es
necesario entender al hombre como agente transformador y, al mismo
tiempo, transformable; comprender la dindmica del movimiento y sus
leyes, regidas por la dialéctica; comprender que el movimiento es abso-
luto y el reposo es relativo; comprender que de la observacién surge el
asombro, del asombro surge la comprensién de las contradicciones del
capitalismo, y de sus mecanismos de opresién, que hacen del hombre el
objeto de un sistema que se sustenta en la ganancia obtenida por la pro-
duccién de plusvalfa.

Los requisitos estéticos y formales para la representacién del
mundo en transformacién sélo se materializarfan a través de un teatro
que entendiera las diferentes etapas del capitalismo y sus procesos de
afirmacién como sistema econémico e ideoldgico de la clase dominante.
Es en este sentido que hay una configuracién dialéctica coherente en su
proyecto artistico y su reflexién sobre los modos de produccién capita-
lista, que forman parte de la totalidad estético-ideoldgica, articulados a
través de una forma que rompe con el modelo ilusionista del teatro bur-
gués. El realismo épico-dialéctico —de claro cardcter socialista— tiene
como principal objetivo provocar una postura diferenciada tanto en el
actor en su proceso de creacién, como en el puiblico al que se anima a
salir de su zona de comodidad para enfrentarse a las relaciones sociales
presentadas NG de este modo, formular una critica del comportamiento
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humano y de las condiciones sociales objetivas. Es con esta perspectiva
que su concepcidn escénico-dramatirgica busca superar las motivacio-
nes individuales y evidenciar el condicionamiento histdrico que actda
sobre el comportamiento humano.

Comprendiendo el valor dialéctico y revolucionario de la forma, y
slempre atento a sus necesarias adaptaciones al momento histérico, la
obra de Brecht no permanece estdtica y opera transformaciones que no
se pierden en los meandros del formalismo o del dogmatismo politico-i-
deoldgico. Siempre atento a los cambios de su tiempo, a lo largo de su
vida artistica imprimié a su teatro las necesarias adaptaciones estéticas
y formales. Las transformaciones observadas en su concepto de gedtus
social demuestran su preocupacién por la forma que, para él, debe acom-
pafiar al movimiento histdrico y social.

En arte la forma desempefia un gran papel. No lo es todo, pero es tanto
que desatenderla destruye una obra. No es nada externo, algo que el
artista confiere al contenido, pertenece tanto al contenido que a menudo
al artista se le presenta como el contenido mismo, pues al hacer una
obra de arte se encuentra la mayoria de veces con elementos formales

juntamente con el tema e incluso a veces antes que el. (Brecht, 1984,

pdg. 403)

Convergiendo siempre en una defensa intransigente de relaciones
sociales mds humanas, su lucha contra el formalismo lo llevé a una
preocupacién constante por el valor estético de su trabajo: «si Forma-
lismo significa buscar formas siempre nuevas para un contenido siempre
constante, entonces formalismo significa también conservar una forma
vieja para un contenido nuevo» (Brecht, 1984, pdg. 281). Afirmando la
conciencia histdrica y social, su investigacidn, sustentada en principios
marxistas, se confirmd en su lucha por una forma revolucionaria que
pretendia responder a las necesidades politicas y sociales de su tiempo'.
En esta perspectiva, definié el conjunto de su obra como teatro de la era

cientifica.

[...] la ciencia y el arte tienen una funcién comun: hacer m4s fécil la
vida del hombre. Una satisface sus necesidades materiales, la otra las
espirituales. En los tiempos que se avecinan el arte extraer4 la diversién

de la actividad creadora moderna, que tanto puede mejorar nuestras
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condiciones de vida y que, si alguna vez se la deja en libertad, podria
llegar a constituirse por sf sola en el mejor de los placeres. Ahora bien,
(cémo deberdn ser nuestras im4genes de la vida social si nos decidimos a
consagrarnos a la gran pasién de crear, de producir? Ante la naturaleza
y la sociedade jcudl es la actitud creadora, la actitud productiva que
adoptaremos en nuestro teatro para placer de todos Yy en nuestra condi-

cién de hijos de una era cientifica? (Brecht, 1971, pdg. 115)

La relacién entre teatro y ciencia no se establece, como puede verse,
en una sumisién del teatro a la ciencia, sino en una convivencia pro-
ductiva y dialéctica en la que la ciencia contribuye al desarrollo y co-
nocimiento del hombre y de la sociedad, y el teatro se alimenta de este
proceso con conciencia para producir una forma que al mismo tiempo
que entretiene también promueve el conocimiento, permitiendo al hom-
bre mejores condiciones para evaluar criticamente el desarrollo mismo
de la ciencia y de la sociedad. Para Brecht, da ciencia es parte de la
condicién humana en la misma medida que el arte [...] Nadie carece por
completo de conocimientos cientificos y nadie carece por completo de
condiciones artisticas» (Brecht, 1970, pdg. 168).

Su opcién por la dialéctica marxista no fue solo un escudo ideoldgico
para la construccién de contenidos comprometidos con la defensa del
socialismo, se convirtié en una praxis que determing la investigacién
de una manera que, apoyada en el realismo lo superd histéricamente,
sin hacerlo menos realista, imprimiendo en €l nuevas posibilidades de
configuracidn. El carédcter teatral de su obra va mds all4 del Vulgar
experimentalismo para constituir un modelo del que deben extraerse
procedimientos cuya aplicacién contribuird a la comprensién del mundo
actual.

El pensamiento dialéctico corresponde a una sociedad diversificada con
poderosas fuerzas productivas, que se desarrollan con rapidez, en forma
catastréfica, entre las leyes de la competencia, la libertad de explota-
cién, la acumulacién de miseria como resultado de la acumulacién de
capital, todo esto constituye a la dialéctica, cada vez m4s, en la posibili-
dad de orientarse, fendmenos de indole social [...] cosas asf nos ensefian

a pensar en forma dialéctica. (Brecht, 1982, p4g. 86)
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La fuerza de la dialéctica en su obra se fundamenta en la forma y el
contenido, la provocacién y la critica, un instante de reflexién y placer.
Para Brecht, el placer no es solo disfrute, también es conocimiento.

[...] el teatro del distanciamiento es un teatro dialéctico [...] es imposible
dominar la realidad si no se reconoce su naturaleza dialéctica. el [sic]
efecto-v permite representar esa naturaleza dialéctica, ese su fin; eso lo
explica. [...] las emociones serdn contradictorias, se fundirdn unas en
otras, etcétera. el [sic] espectador se convierte en un dialéctico, en todos
los aspectos. permanetemente [sic] estd presente el salto de lo particular
alo general, de lo individual a lo tipico, del ahora al ayer y al mafiana, la
unidad de lo incongruente, la discontinuidad de lo continuo. aquf [sic.]

actdan los efectos del distanciamiento. (Brecht, 1982, p4g. 216)*

Por tanto, la dicotomfa que se pretende imponer a su teatro® —la razén
que niega la emocién— no es mds que un intento de vulgarizar su pensa-
miento, lo que conduce a una incomprensién de sus objetivos més claros.
Negar la emocién a su teatro es pretender negar, por ignorancia o mala
fe, a un autor que afirma categdricamente que «lo frio y lo mecdnico
no est4 en la lfnea del arte» (Brecut, 1978, pdg. 209, mi traduccién)®. El
conocimiento no es la negacién de la diversién. El concepto de diversién
y su contraparte dialéctica, el conocimiento, requieren ser analizados en
una perspectiva histdrica en la que la comprensién de Brecht conside-
raba que hay un cambio sustancial en las relaciones sociales, condicio-
nado por la nueva etapa del capitalismo en sus relaciones de produccién.
Es en este sentido, y con el objetivo de producir un teatro que responda
objetivamente a este momento, que desarrollé una forma en la que el
control de la empatfa —no su eliminacién absoluta— hizo posible una
profundizacién de la conciencia critica del publico que «generalmente
cuelga el cerebro en la entrada [al teatro], junto con el abrigo» (BrecHT,
1967, pag. 44, mi traduccién)®.

El hombre es un complejo contradictorio que se encuentra en proceso
de transformacién que se concreta a través del choque y superacién de
los opuestos. Su comportamiento debe, entonces, ser observado ya no
desde la perspectiva del humano eterno, ya que esto no corresponde a
un tiempo en que «nuestra vida social humana [...] est4d condicionada por
las ciencias en una medida hasta ahora desonocida» (Brechrt, 1971, pdg.
112). Para Brecht, el teatro de su tiempo debe corresponder al hombre
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de su tiempo. En su obra La vida de Galileo, el cientifico perseguido por
la Inquisicién, al discutir el papel de la ciencia con su discipulo Andrea
Sarti, afirma:

Sostengo que el dnico propésito de la ciencia es aliviar el cansancio de
la existencia humana. Y si los cientificos, intimidados por la arrogancia
de los poderosos, piensan que basta con amontonar conocimiento, por el
conocimiento, la ciencia puede volverse invélida, y sus nuevas miquinas
serdn nuevas aflicciones, nada mds. Con el tiempo, es posible que des-
cubras todo lo que hay por descubrir y, sin embargo, tu avance ser4 solo
un avance que te alejard de la humanidad. El precipicio entre vosotros
y la humanidad puede crecer tanto que vuestro grito de alegria, el grito
de quien ha descubierto algo nuevo, responda a un grito universal de

horror. (Brecht, 1991, p4g. 165, mi traduccién)’

El teatro épico, en la concepcién brechtiana, se caracteriza por la
utilizacién del efecto de distanciamiento, en un proceso de superacién
dialéctica del realismo. Tal operacién no implica la negacién absoluta
del realismo, ya que la superacién dialéctica no destruye todo lo que es
parte de lo viejo, conservando lo que hay de positivo en él, es decir, lo
viejo es el desarrollo de un momento anterior a sf mismo, por lo tanto,
conserva los aspectos progresistas de su antecesor. El realismo, como
superacidn de las formas anteriores, es revolucionario, aunque algunos
de sus aspectos deben ahora ser superados, segin lo determinen las nue-
vas condiciones histdricas. En este aspecto, el distanciamiento épico y
dialéctico hereda del realismo el acercamiento sensible a la realidad, y
al proponer una posicién critica no sugiere ruptura emocional, sino que
apuesta por el control de la empatia como recurso fundamental para es-
timular la reflexién critica. El distanciamiento, por lo tanto, no significa
ausencia de emocidn.

«Distanciar» es, por tanto, historizar, es representar los hechos y los
personajes como hechos y personajes histdricos, es decir, effmeros. Se
puede, por supuesto, proceder de la misma manera con los contempora-
neos y mostrar su comportamiento como ligado a un tiempo, como histé-
rico, effmero. [...] el espectador deja de ver a los hombres representados

en el escenario como seres absolutamente inmutables, escapando a toda
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influencia y arrojados indefensos a su destino. El espectador asume una

nueva actitud. (BRECHT, 1967, pdg. 138, mi traduccién)®

El teatro épico sigue siendo realista, pero entiende que el realismo no
se limita a una representacién de la realidad a través de la configuracién
de sus detalles, sino a través de la configuracién materialista y dialéctica
de las relaciones sociales presentadas dram&ticamente, aunque utilice
elementos y formas no realistas. Lo que importa es comprender los pro-
cesos sociales dramatizados: sus razones, su mecédnica de desarrollo y,
particularmente, su injerencia en la vida de los hombres. Su visién del
realismo est4 directamente ligada a la cuestidn de clase y al cardcter po-
pular del arte, que debe estar al servicio de las grandes masas trabajado-
ras. Su teatro busca sefialar con rigor las contradicciones fundamentales
del capitalismo con «una representacién més precisa de las verdaderas
fuerzas sociales que operan bajo la superficie inmediatamente visible»

(Brecht, 1967, pdg. 121, mi traduccién)’.

2. (GESTUS O GESTO?

No se puede pensar en el teatro brechtiano sin considerar un proyecto
estético-ideoldégico que sufre transformaciones fundamentales, pero que
mantiene siempre su perfeccidn de superacién del efecto de distancia-
miento, un procedimiento estético y formal que permite un anélisis y
una comprensién dialéctica de la realidad concreta. La formulacién del
concepto de gestus social y su praxis dramatirgico-escénica no son es-
tdticas, y se insertan en un contexto mucho m4s amplio de la poética
brechtiana, y son el resultado de una investigacién que ha profundizado
a lo largo de los casi cuarenta afios que Bertolt Brecht dedicg a la inves-
tigacién estética y formal en torno a un teatro épico, realista y dialéctico.

En su definicién de diccionario, de origen latino —gestus—, el gesto no
sélo se caracteriza como una accién fisica voluntaria e ilustrativa de un
sentimiento, sino que también puede, en otras circunstancias, ser enten-
dido como una actitud, no descrita por el movimiento, que se asume en
relacién a algo especifico, en la disposicién a ponerse a favor de. Una
cuestién que debe considerarse en relacién con el concepto implica la
traduccién del término. Al optar por utilizar su forma latina, Brecht se
refiere tanto al gesto como una expresidn fisica dramatizada, como a su
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concepcién como intencionalidad y actitud. Desde esta perspectiva, la
traduccién de gestus por gesto corre el riesgo de inducir una mala lec-
tura, ya que no distingue un concepto —operador estético del efecto de
distanciamiento— de una accidn fisica naturalizada, y de cardcter expre-
sivo e ilustrativo.

El gesto, tal como se percibe en la poética brechtiana, importa menos
en su naturalidad ilustrativa que como procedimiento estético que pre-
tende expresar contradicciones, comportamientos y relaciones sociales
objetivas.

El teatro épico es gestual. [...] El gesto es su material; y su tarea valorar
ese material adecuadamente. [...] tiene un comienzo y un final definibles
a diferencia de las acciones y empresas de las gentes. Esta fndole estric-
tamente conclusa, a la manera de un marco, de cada elemento de una
actude (que sin embargo se encuentra en un flujo vital), es incluso uno
de los fenémenos dialécticos fundamentales del gesto. [...] El cardcter re-
tardatario de la interrupcidn, el cardcter episédico del encuadramiento

son los que hacen que sea épico el teatro gestual. (Benjamin, 1975, pdg.

19).

Su proceso de configuracién lo transporta a un lugar donde la re-
flexidn justifica su existencia autorreferencial y formalmente teatral.
Esto se debe a que en el realismo épico-dialéctico propuesto por Bre-
cht, cada gesto es pensado y ejecutado con el propésito de provocar y
estimular una critica del comportamiento social del personaje y de las
situaciones dramatizadas, asi como acentuar sus contradicciones.

La autorreferencialidad en su propuesta estético-formal, por tanto,
no se configura sélo como un lenguaje, que se agota en el juego del
teatro-dentro-del-teatro, sino como un procedimiento que desvia la es-
cena de su presentificacién ilusionista con el fin de historizarla, en su
proceso escénico. En un teatro que considera la totalidad corporal del
actor como significativamente histérica y social, el naturalismo gestual
no es bien recibido, y su configuracién no responde dnicamente a las
necesidades del personaje: del gesto como manifestacién de un estado
psicolégico, Brecht extrajo la reveladora contradiccidn de situaciones y
comportamientos, construidos desde la perspectiva de la confrontacién
del arte con la realidad concreta.
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[...] todo sentimiento debe reflejarse en el exterior, es decir, debe trans-
formarse en gestos. El actor necesita encontrar una expresién exterior
que dé sentido a las emociones de su persona, posiblemente una accién
que revele su estado emocional. La emocién en cuestién necesita ser ex-
ternalizada y emancipada para que pueda ser tratada ampliamente. Los

gestos realizados con especial elegancia, con fuerza y gracia, provocan

el D-Effect. (Brecht, 1967, pdg. 164, mi traduccién)"®

Como procedimiento de autorreferencialidad, el gestus se presenta,
por tanto, como teatral, corriendo el riesgo de convertirse en victima del
esteticismo. Sin embargo, su estilizacién en el 4&mbito corpéreo no sig-
nifica la negacién de su intencién social, es decir, no se puede confundir
la elaboracién amimética y teatralizada de una postura, movimiento o
gesto, con un conjunto de signos que se traducen sélo como conjunto
de signos, exentos de su representacién social. La autorreferencia y la
teatralizacidn son formas de distanciamiento y no buscan un efecto que
termine en s{ mismo, son el resultado consciente e intencional de una
necesidad de esclarecer relaciones y conductas histéricamente condicio-
nadas.

Apoyando su teorfa del distanciamiento en una nueva comprensién
y formalizacién del gesto escénico: transformd el gesto ilustrativo en un
gestus que posibilitaba la representacion de actitudes y comportamien-
tos sociales. Su nueva configuracién valors el «papel desempefiado por
el elemento géstico. Para esos tanteos, lo géstico fui, precisamente, lo
dialéctico contenid en el teatro» (Brecht, 1973, pdg. 52). Es en esta com-
prensidn que el gesto, desnaturalizado y depsicologizado, se convierte
en el primer camino para la emergencia del concepto de gestus, y se con-
vierte en su operador més significativo del efecto de distanciamiento, ya
que lo gestual permitié imprimir un cardcter dialéctico a lo dramdtico,
y que ya se desarrollaba, de manera sistemé&tica en su dramaturgia y en
su puesta en escena, que rompe con la presentificacién ilusionista para
asumir su carécter histdrico y narrativo.

La dramaética dialéctica se inicié con intentos mds formales que tem4ti-
cos. Trabajaba dejando a un lado la psicologia, el individuo, y con su té-
nica marcadamente épica diluyé las situaciones en procesos. Los grandes
arquetipos, a los que se distanciaba en la medida de lo posible, es decir,

a los que se representaba con el mdximo de objetividad (evitando que se
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produjera una identificacién), eran mostrados a través de su comporta-

mento frente a otros tipos. (Brecht, 1973, p4g. 55)

Su afirmacién como teatro, ademds de promover la necesaria distan-
cia critica, permite que el espectdculo, en su totalidad, sea entendido
como un proceso y no como una condicién dada, implicando presentar
al hombre en constante transformacién, Yy no como un humano eterno.
Asi, el gestus debe ser entendido en su totalidad estético-ideoldgica, por-
que fuera de esta instancia de representacidn se niega a sf mismo, fijdn-
dose sélo como un gesto, una postura o un movimiento, del que se toma
dnica y exclusivamente una forma estetizada, que poco representa mds
alld de s mismo. Aunque en un principio todavia estaba muy ligada a
la gestualidad del actor, las vivencias revelaron sus m4s altos niveles de
significacién social y sus posibilidades de abarcar los diversos 4mbitos
de la puesta en escena y la dramaturgia.

3. EL GESTUS MAS ALLA DEL GESTO

Inicialmente, Brecht se centré en el gesto como articulador del gestus,
pero con el tiempo sus experiencias mostraron un alcance ain mayor
para su uso, ya que debe entenderse como el conjunto de elementos cor-
porales, materiales y textuales que revelan las contradicciones funda-
mentales que se presentan en la fibula, produciendo el distanciamiento
en su configuracidn.

[...] gestus es el operador de un efecto de distanciamiento en sentido pro-
pio; y en particular que el distanciamiento deriva de la superposicién de
[varios] significados sobre otros, mostrdndonos, por ejemplo, cémo un
movimiento involuntario de la mano podria, en ciertas circunstancias
(cuando lo realiza Luis X1V durante una entrevista particularmente de-
cisiva, pero también cuando es realizado por un insignificante tendero
durante las elaboradas e imperdonables negociaciones de la vida de la
ciudad), cuenta como un acto histérico fatidico, con consecuencias gra-
ves e irreversibles. (JAMESON, 1999, pdg. 139, mi traduccién)"!

La bisqueda de un gesto, tanto expresivo en su forma como cargado
de significados sociales en su configuracidn, tiene su origen en el teatro
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expresionista que proponia una ruptura radical con las formas realistas
y naturalistas, y cobré mayor importancia cuando Brecht entré en con-
tacto con las técnicas de la interpretacién dramética china, particular-
mente a través de las obras del actor Mei Lan-Fang.

La representacién tradicional china también conoce el efecto de distan-
ciamiento y lo aplica de una manera extremadamente sutil. [...] el artista
chino nunca representa como si hubiera una cuarta pared ademds de
las tres que lo rodean. Expresa su conciencia de ser observado. [...] el

artista se observa a si mismo. (Brecht, 1967, p4dg. 105, mi traduccién)'?

Si bien existe un predominio de la presentacidn del cardcter gestual
del gestus, su manifestacién no se limita a la gesticulacién del actor, en
su movimiento escénico, postura fisica y en la modulacién de su voz. La
Configuracién del gedtis extrapola el acto de gesticular, ya que no puede
expresar plenamente el cardcter social de una situacién dada o las repre-
sentaciones de los conflictos internos del personaje, motivados también
por una condicién social, permitiendo una configuracién de sintesis de
los procesos presentados en la escena.

Gestus no significa mera gesticulacién. No se trata de movimientos de
manos, explicativos o enf4ticos, sino de actitudes globales. Una actitud
es Gestus cuando se basa en un gesto y se adapta a actitudes particula-
res adoptadas por el portador hacia otros hombres. (Brecht, 1967, pag.

77, mi traduccién)'®

La comprensién errénea y simplista de que el gestus es solo un gesto
impide un acercamiento critico y dialéctico a otras instancias represen-
tativas del teatro como el propio texto dramatirgico, los decorados, el
vestuario, la iluminacidn, la mdsica, etc. En un articulo de 1929, Brecht
escribid:

Cuando una actriz de este nuevo tipo [de teatro] interpretaba a la don-
cella de Edipo rey, anunciaba la muerte de su ama, gritando «muerta,
muerta» con una voz penetrante y sin emociones. Su «Jocasta murié»
lo dijo sin ningin pesar pero con tanta firmeza y certeza que el solo
hecho de la muerte de su ama pesaba m4s en ese preciso momento que

cualquier tristeza que pudiera crear. No abandond su voz al horror, pero
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quizés su rostro, ya que se maquillé de blanco para mostrar el impacto
que tiene una muerte en quienes la presencian. (Brecht, 1967, pdg. 45,

mi traduccién)™

El uso del «<maquillaje blanco» como representacion formal del «<im-
pacto» de la muerte, y en sustitucién de la manifestacién emocional del
personaje y su accién sobre el publico, se configura, en los pardmetros
de su realizacién escénica, como una forma embrionaria del gestus, aun-
que Brecht no lo defina como tal. En el articulo en cuestién no se hace
referencia al concepto de gestus, sin embargo, no se puede negar que el
uso del «maquillaje blanco» rompe una naturalidad y una expectativa
emocional, presentdndolo como provocador de asombro y perplejidad,
pretendiendo con eso conducir a la audiencia a una nueva comprensién
de los hechos draméticos. La representacién del comportamiento hu-
mano, a través de una configuracién de cardcter no realista en su forma
—-maquillaje blanco—, pero con la funcién de revelar las relaciones realis-
tas a las que socialmente se sitda el hombre —el impacto de la muerte-,
califica esta representacién con lo que vendrfa a conceptualizar como
«Gestus social [que] es el gesto relevante para la sociedad, el gesto que
permite sacar conclusiones sobre las circunstancias sociales» (BrEcHT,
1967, pdg. 79, mi traduccién)®.

Las exigencias de una reconfiguracién del realismo, que permitiera
al espectador nuevas perspectivas de recepcién, que no estén determi-
nadas por su implicacién emocional con la accién dramdtica, se cum-
plieron con el uso de formas que estimulen su capacidad critica, en un
proceso que condujo al dramaturgo y director a pensar en ajustes esté-
ticos y formales, rompiendo muchas veces incluso con los pardmetros
de la configuracién realista. Sin embargo, el uso de procedimientos no
realistas no implica la renuncia al realismo como método de an4lisis.

Cuando el arte refleja la vida real, lo hace con espejos muy especiales.
El arte no deja de ser realista porque modifique las proporciones, solo
deja de serlo cuando las modifica de tal manera que si el piiblico aplicara
en la prictica los conceptos e impulsos inspirados por esas representa-
ciones se etrellaria contra la realidad. Por cierto, la estilizacién no debe

suprimir lo natural; su cometido consiste en acentuarlo. (Brecht, 1971,

pags. 139-140)
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Para promover esta nueva comprensién del realismo, no bastaba con
desnaturalizar el gesto y teatralizar su forma, era necesario imprimir
el cardcter dialéctico en su configuracidn, lo que permitfa acentuar el
efecto de distanciamiento y su significacién social. A partir de ah{, dio
origen a la idea del gestus social, sin duda el aspecto més revolucionario
de su poética, una forma narrativa dotada de un alto poder para revelar
comportamientos y situaciones. Como se demostré, no se trata de una
mera estilizacién, ya que su composicién no se reduce a un efecto o a un
sfmbolo: el gestus social denuncia contradicciones, presenta el comporta-
miento humano en su relacién de poder y opresién, de lucha y liberacién,
de posibilidades de transformacién.

El cardcter narrativo-épico aplicado a las tres instancias del teatro
—texto, interpretacién Yy puesta en escena— no se abandoné, se profun—
dizé y amplié en sus posibilidades, pues se apoyé en el gestus social: al
historizar las acciones de los personajes, se permite la distancia critica
por parte del lector/espectador, que debe fijarse en la fadbula. La presen-
tificacién del realismo burgués le lleva a un acercamiento psicoldgico al
drama del personaje, acentuando la implicacién emocional.

4. GESTUS SOCIAL

El concepto de gestus es sin duda una de las mayores aportaciones del
pensamiento brechtiano al teatro. Su carécter revolucionario se mani-
fiesta en su amplia posibilidad de configuracién estética, ya que sirve
a todas las instancias del teatro como forma de composicién artistica
de las contradicciones dialécticas y materialistas que condicionan el
comportamiento humano. Su capacidad de sintesis dialéctica de las con-
tradicciones de la sociedad, a través de representaciones portadoras de
significados y revelaciones, el gestus revela las condiciones objetivas en
las que los personajes se relacionan entre sf y con la situacién a la que
estdn subordinados.

La tarea principal del teatro consiste en interpretar la historia y en ex-
poner su sentido a través de efectos de distanciamiento apropiados. Y no
todo de la labor del actor, si bien no hay labor en el teatro que se cumpla
con prescindencia de él. La historia es explicada, edificada y expuesta

por el teatro en sua totalidad, es decir por los actores, los escendgrafos,
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los maquilladores, los modistas, los musicos y los coredgrafos. Todos
ellos unen sus artes en una empresa comun, si perder por cierto su in-
dependecia. [...] El gestus de la demostracién, que sempre acompaifia al
gestus demostrado, es particularmente subrayado por las canciones con

que el actor se dirige directamente al publico. (BRECHT, 1971, pdg. 138)

Producto del conocimiento y de la conciencia social, la autorreferen-
cialidad se convierte, en Brecht, en contenido dramatizado, aunque no
sea estrictamente realista, porque lo que estd en cuestién no es el refe-
rente en s{ mismo, sino lo que subyace en €|, es decir, las relaciones que
lo condicionan comportamientos, ya que la aprehensién de lo real no
est4 en su reproduccién exacta, sino en la configuracidn de las relacio-
nes sociales que condicionan el comportamiento humano. El gestus estd
condicionado por la realidad concreta y adquiere estatura social, y para
Brecht, «el principio de Gestus debe sustituir al principio de imitacién»
(BrecHT, 1967, p4g. 84, mi traduccién), concluyendo con esto que el ges-
tus puede ser una formalizacién —no formalista— con un claro carécter
teatral. Una hogaza de pan puede ser sélo alimento, pero también puede
representar la miseria de un determinado personaje, es en ese momento
que la hogaza adquiere la dimensién de un gestus social. Su realizacién
permite la distancia critica necesaria para comprender las fuerzas que
actdan definiendo jerarquias y subordinaciones de clases observadas en
la sociedad, adquiriendo una funcién a la vez estética, politica e ideols-
gica. El gestus social permite comprender, desde una perspectiva social,
las diferentes situaciones dram4ticas presentadas, tanto en su expresivi-
dad escénica como en su estructura dramatirgica, ya que «cada suceso
aislado tiene su gestus fundamental> (Brecut, 1971, pag. 135), que es
decir que las acciones de los personajes estdn socialmente condicionadas
y, como tales, deben ser presentadas.

Al poner de manifiesto los diferentes gestuds, el actor llegard a dominar la
historia y, por consecuencia, a su personaje. Sélo a partir de la historia,
de ese bien delimitado complejo de acontecimientos, podr4 llegar de un
salto a su personaje definitivo, en el cual se retinen todos los rasgos par-
ticulares. [...] las contradicciones que encierran las diversar actitudes
[..] la historia en su totalidad le brindar4 la posibilidad de unificar lo
contradictorio. (Brecht, 1971, pag. 134-135)
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Comprender el gestus social es, por tanto, comprender el comporta-
miento contradictorio del personaje y las situaciones a las que se ve so-
metido dram4ticamente. La construccién y especificidad de cada gestus
estd condicionada a la definicién del gestus global sobre el que se sustenta
toda la obra, es decir, un determinado comportamiento sdlo se mani-
fiesta en su relacién directa con el conjunto de sus acciones, aunque
sean contradictorias entre sf, ya que la contradiccién es objeto de an4-
lisis de la dialéctica, y puede ser escenificada. Cada personaje tiene su

gestus fundamental'®

, asf como cada escena tiene su propio gestus bdsicoy
estd siempre subordinado al gestus global de la obra, que guia y organiza
todos los gestus que se irdn construyendo en toda la puesta en escena. A

este conjunto se debe la organizacién estético-filosdfica del especticulo.

Hemos designado como dmbito del gestus, el 4mbito de las actitudes que
adoptan los personajes entre si. Las actitudes fisicas, las entonaciones y
las expresiones fisonémicas estdn determinadas por un gestus social: los
personajes se injurian unos a otros, intercambian cumplidos o ensefian-
zas. Entre las actitudes que adopta un hombre ante los deméas figuran
también algunas que en apariencia pertenecen al 4mbito privado. Tal es
el caso de las expresiones de padecimiento fisico en una enfermedad o

las manifestaciones de religiosidad. (Brecht, 1971, pdg. 132)

5. EL GESTUS SOCIAL Y LA PUESTA EN ESCENA

La puesta en escena debe entenderse como la totalidad del espects-
culo, en el que sus partes se armonizan estética y dialécticamente, a tra-
vés de formas bien definidas que permitan comprender el desarrollo de
la fibula y permitan en su lectura una relacidn con la realidad concreta,
a través de la pardbola. La materializacién de escenograffas, ilumina-
cién, vestuario y parte musical, debe haber acentuado, en el modo o en
la forma, gestus que puedan denunciar las relaciones sociales.

Para Brecht, la funcién principal de la iluminacién escénica es man-
tener activa la conciencia del publico; por su parte, no se formula ningin
pensamiento sobre el uso dialéctico de la iluminacién como gestus so-
cial; su intencién es construir una luz que rompa la separacién existente
entre escenario y publico, sugiriendo una nivelacién social y elevando el
nivel de atencién del publico: «Si iluminamos la actuacién de los actores
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de tal manera que los focos caigan dentro del campo de visién del es-
pectador, destruimos parte de su ilusién de que estd viendo un evento
momenténeo, espontdneo, no ensayado, real» (Brecht, 1967, pdg. 167, mi
traduccién )V.

El hecho de no pensar dialécticamente la iluminacién escénica llevs
a Brecht a la imposibilidad de utilizarla como un gestus social, lo que
seria posible a través de sus diversos recursos y efectos visuales, produ-
cidos a partir de los colores, la intensidad, las formas y los 4ngulos de
proyeccién. La iluminacidn tiene una gran capacidad para producir dis-
tanciamiento y gestus social: a través de ella es posible definir relaciones
de poder e imprimir una historicidad a la accién dramdtica, al mismo
tiempo que enriquece estéticamente el espectdculo, sin por ello limitar
ni restringir la conciencia del puiblico; del mismo modo, la dialéctica
sombra/luz permite acentuar y/o denunciar contradicciones en el com-
portamiento del personaje en relacién con otro personaje, asi como sus
contradicciones internas. Por otro lado, otorga un gran valor al escena-
rio como elemento narrativo, sin permitir que la reproduccién detallada
supere su funcién gestual:

[...] goza de una mayor libertad el escendgrafo que al concebir los luga-
res de la accién no se ve obligado a crear la ilusién de un interior o de un
paisaje real. Ser4 suficiente que sugiera, siempre que esas sugestiones

expresen més en el sentido histérico o social, que una reproduccién fiel

del medio real. (Brecht, 1971, pdg. 139)

En la Escena 6, de Vida de Galileo hay dos momentos de construc-
cién significativa del gestus social. En el 4mbito estricto de la escena, se
construye su geslis fundamental, que organiza su totalidad, y un gedstis

18: un

especifico de gran valor, que involucra la «piedra de la sabidurfa»
grupo de sabios, altos prelados, monjes y eruditos, se burlan de la cien-
cia y de los descubrimientos cientificos, negando el valor de lo que est4
més alld de sus capacidades de percepcidn: el gestus negacionista acom-
pafa toda la escena y es dominante como demostracién de una cierta
relacién social entre poder y ciencia; en el caso del gestus especitico, hay
un momento en que Galileo deja caer la «piedra de la sabidurfa» y es

interpelado por uno de los sabios:

AQTAUONLS, 49 julio-diciembre 2022. 189



ARTICULOS

EL PRIMER ESTUDIANTE i)[m:gie'né)oae a Galileo — Algo cayo al suelo, sefior
Galileo.

GALILEO, que habia sacado su piedrita del bolsillo y habia estado jugando con ella,
haosta que por fin cayd, se agacha para recogerla — Arriba, Monsefior, cayé
hacia arriba.

EL GORDO PRELADO ve voltea — Insolente. (Brecht, 1991, pag. 107, mi

traduccién )

Lo que se observa es que no se trata sélo de una ironfa de Galileo,
sino que se pretende establecer a través de ella el contrapunto cientifico
a todos los comentarios anteriores, creando asf una critica cientifica a la
critica negacionista. El comentario de Galileo asume la condicién de un
gestus social al historizar la situacidn, a través de la negacién y afirma-
cién dialéctica de la ley de la gravedad: al negar la ley de la gravedad
— «cayd hacia arriba»— Galileo afirma la ciencia, y niega todos los nega-
cionistas del comentario, a través de un dato cientifico que se confirma
en su negacion.

Un momento de rara sofisticacién en el uso de gestus se puede ver en
la forma en que se usaron los trajes en la Escena 12 — «<El Papa», (p4dgs.
146-149), en la que el Papa Urbano VIII y el Cardenal Inquisidor dis-
cuten la posibilidad de Galileo sea sometido a los instrumentos de tor-
tura. Segun la ribrica, el Papa, un matemético, cientifico como Galileo,
debe estar siendo «vestido durante la audiencia» con la ropa papal. El
Cardenal Inquisidor hace uso de todos los argumentos para convencer
a Su Santidad de que Galileo debe ser castigado, a fin de neutralizar el
malestar que existe en la sociedad y dentro de la Iglesia. Al final, cuando
tiene que tomar su decisién, Urbano VIII determina: «el extremo de los
extremos es que te muestren los instrumentos». Brecht, en ese momento,
indica que «El Papa est4 totalmente investido». Su decisién se toma sélo
cuando estd protegido por su autoridad papal absoluta, lo que ledaala
escena el estatus de un gestus social.

En el texto dramatirgico, detectamos su configuracién en las in-
dicaciones propuestas por el autor a través de las acotaciones, letras,
poemas, titulos de escenas y actos, asi como, y sobre todo, en los didlo-
gos construidos de forma argumentativa en la que no se considera una
reproduccién naturalista del modo de habla de la clase social de cada
personaje. Circunstancias y comportamientos, enfrentados dialéctica-
mente, revelan una accién objetiva en la configuracién de los personajes,
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otorgéndoles una capacidad argumentativa que no necesariamente se
corresponde con su realidad social, pues encierran contradicciones que
pueden, por un lado, acentuar su tipicidad como representacién de una
determinada clase y, por otra parte, presentan caracteristicas que nie-
gan su tipicidad, pues van més alld de los lfmites conductuales de la
clase representada. Sus argumentos se traducen en didlogos muy sofis-
ticados elaborados segiin una légica dialéctica, por tanto, muchas veces
incompatible con su condicién: lo que est4 en juego no son los conflictos
internos de los personajes, sino el choque de ideas determinado por el
contexto en el que se mueven. Por lo tanto, Madre Coraje representa
més por sus ideas que por su tipicidad, lo que no disminuye el cardcter
realista de su configuracién estética. Para Brecht,

Son histéricamente significativos (tipicos) las personas y los aconte-
cimientos que, no siendo tal vez los mds frecuente por término medio
ni los que m4s llaman la atencién, son, sin embargo, decisivos para los
procesos evolutivos de la sociedad. La eleccién de lo tipico debe hacerse
segin lo que para nosotros es positivo (deseable) y segin lo que para
nosotros es negativo (indeseable).

El significado propio de la palabra «tfpico», por el cual fue calificada
de importante por los marxistas, es: histéricamente significativo [...] es
decir, importantes para el progreso de la humanidad, es decir, para el
socialismo. Pero luego estos acontecimientos y estas personas han de ser

representados de forma realista, es decir, con todas sus contradicciones.

(Brecht, 1984, pags. 409-410)

La misma capacidad de argumentacién vale para un cientifico (Ga-
lileo), para el Papa, o para Anna Fierling —la Madre Coraje. En el cho-

que de ideas se revelan intereses de clase y contradicciones sociales.

Por gestus debe entenderse un conjunto de gestos, ademanes y frases o
alocuciones que una o varias personas dirigen a una o varias personas.
[...] Un gestus puede traducirse exclusivamente en palabras [...] Las pa-
labras pueden ser reemplazadas por otras palabras, los ademanes por

otros ademanes, sin que eso modifique el gestus, es decir, la actitud subya-

cente. (Brecht, 1970, pdg. 26)
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Una de las im4genes més llamativas de las puestas en escena de Bre-
cht es, sin duda, el grito silencioso que emite Madre Coraje, en la Es-
cena 3 de la obra #Madre Coraje y sus hijos. La configuracién no-realista del
gestus social a través de su boca abierta revela toda su contradiccién in-
terna y las relaciones a las que est4 sometido en el momento de la escena
¥y que necesita conservar por razones de seguridad.

Llega un momento en Madre Coraje cuando los soldados cargan el
caddver de Schweizerkas. Sospechan que es el hijo de Coraje, pero no
estdn seguros. Es posible que se le solicite que lo identifique. [...] Frente
al cuerpo extendido de su hijo, ella simplemente sacudié la cabeza
en muda negacién. Los soldados la obligaron a mirar de nuevo. Una
vez mds, no dio sefiales de reconocimiento, solo una mirada muerta.
Mientras transportaban el cuerpo, Weigel miré hacia otro lado y le abrig
la boca de par en par. La forma del gesto era la del caballo que grita en
el Guernica de Picasso. El sonido que emergié fue crudo y terrible més
alld de cualquier descripcién que pudiera hacer. Pero en realidad, no
habfa ningdn sonido. Cualquier cosa. El sonido era un silencio total.
Era el silencio que gritaba y gritaba por todo el teatro al punto que el
publico bajaba la cabeza como si estuviera frente a una rafaga de viento.

(Steiner, 2006, pags. 200-201, mi traduccién )*°

La descripcién de Steiner demuestra el aspecto reflexivo y dis-
tanciado del gestus, al tiempo que revela su cardcter emotivo pero no
catértico. Percibimos el dolor de Madre Coraje, pero no lo sufrimos;
entendemos su comportamiento sin perdernos en sus complejidades psi-
colégicas; sus contradicciones ganan protagonismo sobre sus conflictos.
Su reaccién expresa su dolor, pero también expresa una circunstancia
social, que debe entenderse como resultado del comercio de guerra. Las
necesidades objetivas de Madre Coraje y la ceguera que le produce la
ambicién de lucro predominan sobre su sentimiento en la toma de deci-
siones para obtener la liberacién de su hijo a través del soborno:

MADRE CORAJE — Parece que perdi demasiado tiempo regateando.
(Brecht, 1991, pdg. 216, mi traduccién)?

La frase dicha por Madre Coraje no es sdlo la confirmacién de un
hecho concreto, sino la configuracién de un gestus que representa una
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sintesis, aunque precaria, de todo lo que la guerra ocasionard en pérdi-
das en su vida.

Sin embargo, un gestus mucho mayor y mds significativo ha acompa-
flado su trayectoria, y lo seguird haciendo: el carro no es sélo un com-
ponente de la escenografia de la obra, debe entenderse como su gestus
fundamental: en €l se desarrolla el comercio y el capitalismo es visto re-
presentado; el carro es el gestus del dinero y del capitalismo; es también
la definicién formal de la explotacién capitalista de la guerra.

Las dos piezas aquf analizadas terminan ambas con un gestus social,
que merecen ser destacados. En #Madre Coraje y sus hijos, después de per-
der a los tres hijos en la guerra, Madre Coraje sigue un regimiento:

MADRE CORAJE — Espero que conseguiré tirar sola de la carreta. Creo
que lo hard, con casi nada dentro. Ahora el camino es empezar todo de
nuevo. Arranca, uncida a su carreta. {Espérame! (Brecht, 1991, pdgs. 265-

266, mi traduccién)??

En Vida de Galileo sefialo dos momentos que pueden representar dos fi-
nales para la obra. La primera, Escena 14, justo después de entregar un
ejemplar de Discorsi a Andrea Sarti, Galileo, preso de la Inquisicién, estd
solo, con Virginia. Luego le pregunta a su hija, que est4 en la ventana:

GALILEO ;Cdémo es la noche?
VIRGINIA en la ventana — Clara. (Brecht, 1991, p4g. 167, mi traduccién)®

En la siguiente escena, Andrea Sarti, cruzando la frontera con los
Discorsi, habla con unos chicos:

EL TERCER NINO veiiala la jarra de leche, que dejd Andrea — (Miral
LA PRIMERA — [Y la caja desaparecid! ;Puedes ver que era el diablo?

ANDREA yoltedndose — No, fui yo. Tienes que aprender a abrir los ojos.
La leche y el cdntaro estdn pagados. Son para la anciana. Todavia no
he respondido a tu pregunta, Giuseppe. No hay manera de volar por el
aire en una escoba. A menos que haya una mdquina conectada al cable.
Pero tal mdquina aidn no existe. Quizds nunca llegue a existir, porque el

hombre es demasiado pesado. Pero nunca Se sabe. Estamos muy lejos de
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saber lo suficiente, Giuseppe. Todavia estamos en el principio. (BRECHT,
1991, pdg. 170, m1 traduccién)*
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7. NOTAS

El teatro de Brecht siempre estuvo marcado por la conciencia politico-ideo-
légica de su autor. Su obra estuvo, y sigue estando, al servicio de producir
la conciencia critica del lector/espectador. Por lo tanto, siempre respondié a
la realidad objetiva con asombro y desconcierto.

Brecht no usé letras mayudsculas al comienzo de las oraciones. En algunas
citas se mantuvo esta caracterfstica, segLin la traduccién consultada.

En Brasil hay muchas lecturas equivocadas y prejuiciadas en relacién al
teatro de Brecht, en cuanto a la dialéctica de la razén y la emocién. La falta
tedrica de un adecuado abordaje y comprensién del pensamiento brech-
tiano ha producido usos erréneos de uno de sus principales procedimientos,
el efecto de distanciamiento. El resultado ha sido la banalizacién no sélo del
concepto, como propuesta de reflexién critica, sino también de su aplicacién
prictica, como recurso escénico y dramatiirgico. El mal o ineficaz uso del
efecto de distaciamiento, en lugar de provocar una reflexién critica sobre la
fabula, instaura un malestar al imponer al espectador el enfrentamiento con
un elemento «extrafio» y «falto de emociones» a la estética dominante del
texto y la puesta en escena, que no tiene ningtin vinculo estético-filoséfico
con el todo.

Como ejemplo, cito al dramaturgo brasilefio Mauro Rasi: «Creo que Brecht
es aburrido... Estoy a favor de los suefios, de la magia. Y, al fin y al cabo,
desde la l6gica brechtiana, queda lo did4ctico, la confrontacién de clases.
(...) Es una mala visién. (...) Creo que Brecht perjudicé al teatro brasilefio.
Es ridiculo ver a estos paletos nuestros vestidos de Hanna Schygulla, todos
bromeando con que nacieron en la Republica de Weimar... El texto de Bre-
cht me parece pesado, sin humor, que tiene que ver con los alemanes que, en
cierto modo, se lo merecen. Aquf entre nosotros, es un elemento extrafio».
(MAURO RaSsI apud BADER, 1987, pdg. 21, mi traduccidn). «Acho Brecht um
chato... Eu sou a favor do sonho, da magia. E, no frigir dos ovos, da légica
brechtiana sobra o did4tico, o confronto de classes. (...) E uma visio pobre.
(...) Eu acho que Brecht fez mal ao teatro brasileiro. E ridiculo ver essas
nossas caipiras travestidas de Hanna Schygulla todo mundo brincando
que nasceu na Repiblica de Weimar... Acho o texto de Brecht pesado, sem
humor, que tem a ver com os alemaes que, de certa forma, o merecem. Aqui
entre nds, € um elemento estranho».

«o que € frio e mecanico ndo se coaduna com a arte».

«geralmente pendura o cérebro na entrada [do teatro], junto com o casaco».
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«Eu sustento que a dnica finalidade da ciéncia estd em aliviar a canseira
da existéncia humana. E se os cientistas, intimidados pela prepoténcia dos
poderosos, acham que basta amontoar saber, por amor do saber, a ciéncia
pode ser transformada em um aleij3o, e as suas novas méquinas serdo novas
aflicdes, nada mais. Com o tempo, é possivel que vocés descubram tudo o
que haja por descobrir, e ainda assim o seu avanco hd de ser apenas um
avanco para longe da humanidade. O precipicio entre vocés e a humani-
dade pode crescer tanto, que ao grito alegre de vocés, grito de quem desco-
briu alguma coisa nova, responda um grito universal de horror».
«Distanciar’ € pois, historicizar, € representar os fatos e os personagens
como fatos e personagens histdricos, isto &, efémeros. Pode-se evidente-
mente proceder da mesma forma com os contemporaneos e mostrar seus
comportamentos como ligados a uma época, como histéricos, efémeros. [...]
o espectador deixa de ver os homens representados no palco como seres ab-
solutamente imutdveis, escapando a toda influéncia e lancados sem defesa a
seu destino. [...] o espectador assume uma nova atitude».

«[...] uma representacio mais exata das verdadeiras foracs sociais que ope-
ram sob a superficie iemdiatamente visivel».

«[...] todo sentimento deve se refletir no exterior, isto ¢, deve ser transfor-
mado em gestos. O ator precisa encontrar uma expressio exterior que de
significado as emocdes da sua pessoa, possivelmente uma a¢io que revele o
seu estado emocional. A emocio em questdo precisa se exteriorizar e eman-
cipar para que ela possa ser tratada amplamente. Os gestos feitos com uma
elegincia especial, com forca e graca, ocasionam o Efeito-D».

«[...] gestus é o operador de um efeito de estranhamento no sentido préprio;
e em particular que o estranhamento deriva da superposicdo de [vdrios]
significados sobre os demais, mostrando-nos, por exemplo, como um mo-
vimento involuntdrio da mao poderia, em certas circunstancias (quando
executado por Lufs XIV durante uma entrevista particularmente decisiva,
mas também quando desempenhado por um insignificante lojista durante
as elaborada e imperdodveis negociacdes da vida citadina), contar como um
fatidico ato histérico, com consequéncia sérias e irreversiveis».

«A representacio tradicional chinesa também conhece o efeito de distancia-
mento e o aplica de uma maneira extremamente sutil. [...] o artista chinés
nunca representa como se houvesse uma quarta parede além das trés que
o cercam. Ele expressa sua consciéncia de estar sendo observado. [...] o

artista observa a si préprio».
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«Gestus ndo significa mera gesticulacdo. Nio se trata de uma questio de
movimentos das mios, explicativos ou enf4ticos, mas de atitudes globais.
Uma atitude é Gestus quando estd baseada num gesto e é adequada a atitu-
des particulares adotadas pelo que a usa, em relacdo a outros homens».
«Quando uma atriz desse novo tipo [de teatro] estava representando a serva
de Edipo Rei, anunciou a morte de sua senhora, gritando «morta, morta»
numa voz penetrante e sem emogao. Seu «Jocasta morreu» foi dito sem
nenhum pesar [sic] mas tdo firme e definidamente que o simples fato da
morte de sua senhora tinha mais peso naquele momento preciso do que o
que poderia ser criado por qualquer tristeza. Ela nio abandonou sua voz ao
horror, mas talvez sua face, pois wusava uma maquilagem branca para mostrar o
{mpacto que wma morte causa nos que a presenciam.)»

«Geatus social [que] é o gesto relevante para a sociedade, o gesto que permite
conclusdes sobre as circunstincias sociais».

En las diversas traducciones y comentarios sobre el gestus se afiaden adjeti-
vos que permiten una mejor comprensién del procedimiento. Aquf adopté
una divisién que me parecié més pedagdgica:

Gestus global — es la principal contradiccidn, define la obra como un todo,
asi como la totalidad del personaje, que tendria su equivalente Siper obje-
tivo, en la estética de Stanislavski;

Gestus basico o gestus fundamental — es la contradiccién que gufa los acon-
tecimientos de una escena; también puede ser aplicable a actos;

Gestuds especifico — es el destinado a definir las diversas contradicciones del
personaje, as{ como los mds pequefios acontecimientos de una obra.

«Se nés iluminarmos a representacdo dos atores de uma maneira que os re-
fletores caiam dentro do campo de visdo do espectador destruimos parte de
sua ilusdo de estar assistindo um acontecimento momentineo, espontineo,
nio ensaiado e real».

«Piedra de la sabidurfa» es una pequefia piedra que Galileo siempre lleva
consigo y, en ocasiones, permite explicaciones de cardcter cientifico; en el
momento en que es arrebatada a Galileo por la Inquisicién, vuelve a asumir

el cardcter de un gestus, en su representacién social y politica.
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<>

<7>
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Todas las citas de discursos y didlogos de obras de teatro se colocardn con
sangria, incluso aquellas de menos de tres lfneas, y que no se ajusten a
las pautas de la APA y de la revista, que recomiendan que todas las citas
con menos de tres lineas se integren en el cuerpo del texto. . . Esta opcién
se justifica para mantener sus caracteristicas dramaturgicas, considerando
que la distribucién de los «discursos» de los personajes interfiere sustancial-
mente en la forma en que son aprehendidos.
«O PRIMEIRO ESTUDIOSO dirigindo-se a Galileu — Uma coisa caiu no chio,
senhor Galileu.
GALILEU gue trara o seu seixo do bolso ¢ estivera brincando com ele, até que fi-
nalmente caiwe, abaixa-se para levantd-lo — Pra cima, Monsenhor, caiu pra
cima.
O PRELADO GORDO faz meia volta — Impudente».
«Chega um momento, em Mie Coragem, em que que os soldados carre-
gam o corpo morto de Schweizerkas. Eles suspeitam que se trata do filho
de Coragem mas ndo tém certeza. Ela pode ser obrigada a identific-lo.
[...] Diante do corpo estendido de seu filho, ela simplesmente sacudia sua
cabeca em negacdo muda. Os soldados compeliam-na a olhar novamente.
Novamente ela nio dava sinal de reconhecimento, somente um olhar morto.
Enquanto o corpo era carregado, Weigel olhava para o outro lado e rasgava
sua boca imensamente aberta. A forma do gesto era a do cavalo berrante
na Guernica de Picasso. O som que surgia era cru e terrivel além de qual-
quer descricdo que eu conseguisse fazer. Mas, na realidade, ndo havia som.
Nada. O som era siléncio total. Era o siléncio que gritava e gritava por todo
teatro a ponto do (sc) publico abaixar sua cabeca como diante de uma ra-
jada de vento».
«MAE CORAGEM - Parece que eu perdi tempo demais, regateando».
«MAE CORAGEM atrelando-se a carroca - Espero poder puxar sozinha esta car-
roca. Acho que vai, quase sem nada dentro. Agora o jeito é comecar tudo
outra vez. Puxando a carroca. Esperem por mim!»
«GALILEU — Como € que estd a noite?
VIRGINIA na janela — Claras.
«O TERCEIRO MENINO aponta a jarra de leite, que Andrea deixou — Olhe af!
O PRIMEIRO — E o caixote desapareceu! Vocés estio vendo que foi o diabo?
ANDREA voltando-se — Nao, fui eu. Vocé precisa aprender a abrir os olhos. O

leite e a jarra estdo pagos.
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S3o para a velha. Eu ainda ndo respondi a sua pergunta, Giuseppe. Nio
h4 jeito de voar pelos ares em cabo de vassoura. A nio ser que haja uma
méquina presa ao cabo. Mas uma m4quina dessas ainda nio existe. Talvez
ela nunca venha a existir, porque o homem ¢ muito pesado. Mas nunca
se sabe. Estamos muito longe de saber o bastante, Giuseppe. Nés ainda

estamos muito no comego».
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Resumen: El articulo, dedicado a la figura de Gabriela Zapolska
(1857-1921), dramaturga polaca hoy en dia practicamente desconocida
fuera de Polonia, la presenta como una feminista y una autora natura-
lista poco ortodoxa. Zapolska fue actriz (trabajd, entre otros, en Théatre
libre de Antoine) y profesora de futuros actores en una escuela de arte
dramdtico, que abrié en Cracovia, autora de obras teatrales y narrati-
vas, asi como articulos de prensa que trataban temas muy variados, pero
el presente articulo se centra principalmente en su original proyecto de
emancipacién de la mujer. Zapolska, vista como modelo de una mujer
libre, una feminista y al mismo tiempo acusada, por otras feministas de
su tiempo, de ser «enemiga de las mujeres», propuso un proyecto deli-
beradamente inacabado, abierto a modificaciones: un proyecto en una
estrecha relacién con la realidad del momento, que respondiera a sus
necesidades y que fuera realizable. Su elemento relevante es la belleza.
Crear y sentir la belleza, asf como ensefiar a los demds —en particular a
las personas cercanas— cémo experimentar lo bello, es, segin defiende
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Zapolska, el principal deber de las mujeres. Otra de las principales «fi-
guras de identidad» (A. Janicka) de una mujer, asimismo la principal
misién de su vida, es la maternidad.

Palabras Clave: Gabriela Zapolska, feminismo de principios del siglo
XX, feministas polacas, ensefiar la belleza como un proyecto de vida.

Abstract: The article, dedicated to the figure of Gabriela Zapolska
(1857-1921), a Polish playwright nowadays practically unknown out-
side of Poland, presents her as a feminist and an unorthodox natural-
ist author. Zapolska was an actress (she worked duter alia in Antoine's
Théatre Libre) and a teacher of future actors at a drama school, which
she opened n Krakéw, the author of plays and narratives, as well as
newspaper articles that dealt with a wide variety of topics. This article,
however, focuses mainly on the genuine women’s emancipation project
of Zapolska. Seen as a model of a free woman, a feminist and at the
same time accused by other feminists of her time of being an «enemy of
women», Zapolska proposed a deliberately unfinished project open to
modifications: a project closely related to the reality of the moment, that
responded to its needs and that was attainable. Its defining element is
beauty. Creating and feeling beauty, as well as teaching others —fam-
ily and domestic workers— how to experience beauty, is, according to
Zapolska, the main responsibility of women. Yet another of the main
«dentity figures» (A. Janicka) of a woman, the chief mission of her life,
1s motherhood.

Key Words: Gabriela Zapolska, early 20th century feminism, Polish

feminists, teaching beauty as a life project.
Sumario: 1. 1. A modo de introduccién. 2. Gabriela: feminista, es-
candalista, mujer de teatro, mujer... 3. A modo de conclusién. 4. Obras

citadas. 5. Notas.
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,Kobietg jestem —i tylko ...

kobieta chcg zosta¢ do zgonu.»
(«Soy mujer—y solo...

mujer quiero ser hasta la muerte.» )

Gabriela Zapolska (44: credo)

1. A MODO DE INTRODUCCION

En el articulo se presenta la figura de Gabriela Zapolska, una mujer de
teatro dedicada a este plenamente. Fue actriz, dramaturga y profesora
de teatro en su propia escuela de arte dramético, pero también autora de
obras narrativas y articulos de prensa que trataban temas muy variados.
Fue ademds una feminista, como lo vamos a ver, poco ortodoxa, autora
de un proyecto de emancipacién de la mujer bastante original —proyecto
en el que se centra principalmente este articulo. Zapolska, que queria
pasar por una representante del naturalismo en la literatura, indica la
belleza como un elemento relevante de su proyecto feminista— la mujer
ha de ensefiar a su entorno cémo experimentar lo bello.

Puesto que se trata de una autora po]aca, hoy en dia desconocida
fuera de su patria —y es, sin duda, una artista y persona digna de ser
conocida por un ptblico mds amplio— el presente articulo (que resume
de un modo creativo los mds interesantes y exhaustivos estudios que los
investigadores polacos, como Anna Janicka y Henryk Rurawski, de-
dican a la obra y vida de Zapolska) intenta familiarizar al lector hispa-
nohablante con el original proyecto feminista de esa naturalista polaca
enamorada de la belleza.

2. GABRIELA: FEMINISTA, ESCANDALISTA, MUJER DE TEATRO, MUJER...

Maria Gabriela Stefania Korwin-Piotrowska (Sniezko-Blocka, Ja-
nowska), conocida bajo el seudénimo de Gabriela Zapolska, nace el 30
de marzo de 1857', en Podhajnice, cerca de Lutsk, en Volinia (por aquel
entonces, tierras polacas anexionadas al imperio ruso, que hoy forman
parte de Ucrania) en el seno de una familia noble, rica y respetada. Fue
actriz (entre otros del Teatro Libre de Antoine?), dramaturga y novelista

ATAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 206



ARTICULOS

en cuya obra son patentes los influjos del naturalismo, pero que adopta
asimismo ciertas premisas de otras estéticas literarias populares en su
época, como el modernismo, por ejemplo, y también una reconocida pe-
riodista, corresponsal de varios periédicos polacos (en septiembre de
1889 uno de ellos, Kurier Warszawski, la envié a Parfs encargdndole la
crénica de la Exposicion Mundial); adem4s se dedicaba a la critica del
arte® (familiarizé al lector polaco con la teorfa y préctica del arte impre-
sionista y sobre todo, posimpresionista’). Durante un breve tiempo, Za-
polska fue también profesora en la escuela de arte dram4tico que abrig,
junto con su segundo marido, el pintor Stanistaw Janowski, en Craco-
via®. En 1907, ayudada por su marido, dirigié una compafifa teatral que
recorrié la Galitzia polaca representando la mds famosa de sus obras:
Moralno$C pani Dulskie/ (La moralidad de la sefiora Dulska).®

Zapolska, dotada de una personalidad llena de contrastes y consi-
derada siempre como una transgresora en su arte y en la vida’, se vio
atacada por naturalista y, al mismo tiempo, acusada de ser una romén-
tica® disfrazada de naturalista; se la tomaba por una mujer liberada, una
feminista, y se la acusaba de ser enemiga de las mujeres. La misma Za-
polska, desenmascarando, como autora de obras teatrales y narrativas,
la falsa moral burguesa y juzgando severamente la institucién de matri-
monio, confiesa en sus cartas privadas sofiar con llevar una vida tra-
dicional al lado de un hombre que la domine. Su debut’ como escritora
se convierte en un escdndalo, reafirmando su imagen de mujer eman-
cipada cuya sefia de identidad es provocar y escandalizar, romper los
moldes consagrados y transgredir las normas en vigor, tanto en la vida
como en el arte. Zapolska lleva ante los tribunales'® al autor del articulo:
«Sztandar ze spédnicy» («La bandera de la falda», 1886), Jan Ludwik
Poptawski (que publicaba sus articulos bajo el seudénimo Wiech)", y
también a Aleksander Swigtochowski, el editor del periédico Prawda (La
verdad), en el que aparecié —este iltimo, figura muy popular entre los
progresistas polacos de aquel entonces, lider de los positivistas de Var-
sovia y el hombre que querfa pasar por defensor de libertades (firmaba
sus textos en el perédico Prawda usando el seudénimo: «Poset Prawdy»,
es decir, el «<Emisario de la Verdad» (Rurawski, 1981, p4g. 90)), entre
otras la de opinién y la de expresién. El articulo, que ya desde el mismo
titulo intentaba desacreditar a la escritora incipiente —ya conocida como
actriz y ‘mujer escandalosa’— contiene una critica del primer volumen de

novelas cortas de Zapolska, titulado Akwarelle (1886, Aquarelas), la que
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ella habfa tomado como un brutal ataque personal cuyo fin era difamarla
(se juzgaba en €l su cardcer y su modo de vivir insinuando que era una
persona de una moral ambigua) y acusarla, indirecta e injustamente, de
plagio (la denuncia fue por difamacién y calumnia). En dicho articulo,
de caricter obviamente miségino, el critico sostiene que, por ser mujer,
Zapolska carece de talento, inteligencia y creatividad, por lo que lo que
escribe no puede ser sino una mediocre imitacién de autores masculi-
nos'? (aunque habla de «refundiciones» de dos obras ajenas, la acusa de
hecho de cometer plagios'?, lo que no logra probar). Pero, ademds, la ve,
debido a su profesién de actriz, como una persona depravada que, sin
duda, desconoce un amor normal y sano y se muestra partidaria y po-
pularizadora de las conductas sexuales perversas que ostentan sus per-
sonajes naturalistas“, presentados, por el autor del artfculo, como una
plasmacién artfstica de sus experiencias vitales y como un reflejo de su
personalidad. Ante el Tribunal, la joven escritora también se ve brutal-
mente atacada, despreciada y ridiculizada por el editor Swietochowski
y el abogado de los acusados. Pierde el proceso pero gana la simpatia
de los que lo siguen, como testigos, y también la batalla en la polémica
surgida entre los escritores y periodistas polacos que la apoyan'® y los
que la atacan. Los primeros se indignan del modo de tratar a Zapolska
como artista y como mujer que se atreve a defender sus derechos ante
unos ataques que, ademds, parecen en gran parte motivados por los pre-
juicios en torno a su género y su profesion de actriz. Plantean el derecho
del autor a ser protegido por la ley ante acusaciones injustas e intentos
malintencionados de atentar contra su buen nombre a través de una cri-
tica sin control que alcanza hasta su vida privada'®, ademds de defender
el derecho del escritor a ser original, a romper tabtes, a sacar a la luz
problemas «feos» (Rurawski, 1981, pdg. 91). Los adversarios postula-
ban, en cambio, el derecho a expresar libremente sus ideas, entre ellas
la critica de obras y de autores. Como recuerda Rurawski (1981, p4g.
91), Bolestaw Prus, uno de los mejores novelistas polacos del siglo XIX,
defiende a Zapolska y a otros ‘depravados’ mostrando la brecha entre
la ‘literatura de salén’ y la vida real. Asi, en Mataszka, una de las nove-
las cortas de Zapolska particularmente atacada, se mostraba la sensua-
lidad de la protagista —una campesina ucraniana que, para satisfacer
su deseo sexual, llega a cometer un crimen (matando sin querer al hijo
de su amante, un conde, del que debia cuidar). Este personaje muestra
adem4s sus encantos femeninos (en particular, y para escdndalo de los
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criticos, sus rodillas sucias y rojas, que deja ver con catorce afios al chico
que se convertird en su marido y al que abandonar4, junto a su hijo,
provocando finalmente la muerte del pequefio y la locura del padre).
Esta novela corta refleja, por un lado, la lucha entre la escuela literaria
conservadora y el conservadurismo vital y por otro, el progreso social y
la necesidad de mostrar en la literatura los lados oscuros de la vida y de
la naturaleza humana (vedse Rurawski, 1981, pdg. 91).

El controvertido proceso y la polémica que desperté aseguraron a la
escritora principiante la popularidad con la que no habria podido contar
sin esa involuntaria ‘promocién’’ de su obra y persona. Aunque conviene
decir que en el caso de esta actriz, dramaturga, novelista y periodista, la
popularidad y el escdndalo solian andar siempre juntos. Anna Janicka
(2015, pag. 81) observa que, en la biografia de la escritora, hasta los su-
cesos de poca trascendencia alcanzan la dimensién de escdndalo (como
su aventura con el cinematdgrafo: la critica de la pelicula Niebezpieczny
kochanek (El amante peligroso) y el cierre de uno de los cines en Craco-
via (Janicka, 2015, pdg. 81). En opinidn de la investigadora polaca, se
puede decir que «el escdndalo fue el modo de existir de la escritora», pero
también «la sustancia de su muerte». Krystyna Klosifiska'® encuentra en
el debut de Zapolska «el escdndalo de la escritura femenina» y observa
que una lectura minuciosa de los textos criticos de la época deja ver
hasta qué punto la escritura femenina era considerada «una transgresién
de la identidad de género consagrada social y culturalmente» (Janicka,
2015, pags 83-84). No obstante, para Janicka (2015, pdg. 84), el natu-
ralismo y la feminidad, razén de ataques contra Zapolska, conforman el
escdndalo de su debut pero también algo mds. Janicka (2015, pag. 87)
defiende que la escritura de Zapolska, entendida como una demonstra-
tiva exposicién de su propia feminidad, supone una transgresién en sf, y
recuerda las palabras de Ktosinska cuando esta sostiene que

Entrando, a través de la escritura, en el 4mbito del hablar-actuar pu-
blico, la mujer sale del silencio. Perturba la tradicional divisién de roles
sociales entre la mujer y el hombre. En pocas palabras: la relacién de
poder. [...] de las mujeres se hablaba siempre en relacién a los hombres
en tanto que hijas, madres, esposas o amantes y siempre en categorias
de roles familiares. La mujer-autor se encuentra fuera de estas relacio-

nes y roles, por tanto, también fuera de la identidad de su género, que
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se ve, como consecuencia, debilitada.”” (Ktosinska citada por Janicka
2015, pdg. 88)
Janicka comenta a su vez:

La mujer-escritora transgrede por tanto la identidad social de género y
rehdye las relaciones y denominaciones familiares. Obliga asf a los cri-
ticos a establecer su nueva identidad. El debut literario de Zapolska se

convierte en una perfecta oportunidad de constituirse, formarse, emer-

ger. (Janicka, 2015, pdg. 88)

La investigadora defiende por tanto que oponerse a las normas estéti-
cas y morales condena a Zapolska a aceptar -o mds bien asumir- el papel
de una mujer emancipada (Janicka, 2015, pdg. 122). Las clamorosas
controversias que acompafiaron su debut como escritora, junto con otros
escdndalos anteriores, terminaron por convertir a Zapolska en simbolo
de la mujer liberada, emancipada®, para su publico y su entorno, pero
no tanto para su propio parecer. En las cartas que escribia se quejaba
precisamente de carecer de libertad sintiéndose atrapada, encarcelada
en una imagen que le habia sido impuesta, que habia condicionado su
vida, pero que ella vefa como falsa. El tener que conformarse con una
forma de vida que no era de su eleccién limitaba su libertad en lugar
de d4rsela. Janicka observa que Zapolska, viéndose victima de tales
declaraciones de emancipacién ilusoria, afiora el tradicional modelo de
relaciones entre el hombre y la mujer que, para ella, era m4s bien la cons-
tatacién «de una armonfa que un estado del que emanciparse». Para ella,
era «un estado de equilibrio» y no tanto «una dominacién masculina»*!
(Janicka, 2015, p4g. 125). Segin Janicka «Zapolska sabe que la lla-
mada igualdad puede convertirse en sometimiento, en una trampa, un
callején sin salida de las promesas de emancipacién» (Janicka, 2015,
pag. 126). Habla aqui desde la posicién de la mujer-escritora consciente
de su encarcelamiento en una forma abstracta de liberacién; un rol que
fue bien visto en el momento de su debut y que sirvid para darle a este
m4s impacto, pero que nunca quiso que marcara su vida (Janicka, 2015,
pdg. 126).

Gabriela Zapolska presenta su concepto de feminidad, sus ideas sobre
la situacién de la mujer a finales del siglo XIX y principios del siglo XX
y sus propuestas para mejorarla — que, en varios aspectos, se alejan de
otros proyectos que, por aquel entonces, postulan la emancipacién de la
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mujer— en sus obras literarias, textos periodisticos y cartas. Estos servi-
rdn de base para el presente intento de aproximar al lector la forma que
toma el —como veremos— controvertido feminismo de la autora polaca.
Antes de pasar a presentar sus ideas sobre la feminidad, situacién de
la mujer y su emancipacién social, es necesario aclarar que Zapolska,
slempre reacia a un rigor doctrinario, rechaza cualquier postura dog-
maética al abordar el tema de la liberacién de la mujer, ampliamente de-
batido en su época. La dramaturga polaca puede pasar perfectamente
por un ejemplo de una mujer emancipada —aunque casada dos veces vive
muchos afios con gran autonomia (ya sabemos que es actriz, escritora
y periodista), decidiendo ella misma el rumbo de su vida, presentando
abiertamente sus opiniones sobre los temas que le interesan y tomando
la plena reponsabilidad de sus actos. Zapolska exige para la mujer el
derecho a asumir las consecuencias de sus actos, a ser tratada por los
hombres como una persona adulta y libre, como un ser que vive su vida
tan consciente como ellos. Sin embargo, en sus cartas privadas se queja,
como ya sabemos, de tener que adoptar un modelo de vida, el de una
mujer emancipada, que no era de su libre eleccién sino mds bien el re-
sultado de unas circunstancias que a los ojos de sus contemporéneos la
convirtieron —no siempre conforme a su voluntad— en un emblema de la
rebelién femenina contra el orden del patriarcado vigente, un simbolo
de mujer liberada, una transgresora que en el &mbito del arte buscaba
la provocacién al rechazar la consabida aproximacién a ciertos temas
(como el de la vida campesina, p. ej.), rompiendo tabdes, como el de la
sensualidad femenina, y siendo, en la vida privada, una mujer polémica
(protagonista de una serie de escdndalos, como su propia carrera tea-
tral -siendo heredera de una familia de terratenientes-, su divorcio con
SnieZko—B’l’ocki, su primer marido, su relacién addltera con el escritor
y periodista Marian Gawalewicz, con quien tuvo una hija cuando to-
davia era esposa de Sniezko-Btocki, su intento de suicidio o también el
antes mencionado proceso judicial por calumnia y difamacién, asf como
la posterior polémica acerca del articulo «La bandera de la falda»).
Anna Janicka, autora de un amplio ensayo titulado Sprawa Zapols-
kiej. Skandale ( polemiki (La causa de Zapolska. Escdndalos y polémicas,
2015), -una valiosa publicacién que me sirvié de una inapreciable fuente
de datos e ideas para redactar el presente articulo sobre el feminismo
de la dramaturga polaca-, observa que, cuanto més la vida de Zapolska
segufa los patrones de una modélica y casi emblem4tica emancipacién,
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més intenso se hacia su rechazo a este fendmeno (Janicka, 2015, pdg.
124). No parece compartir tal opinién otra investigadora polaca, Da-
nuta Knysz-Rudzka, que presenta a Zapolska como una mujer que ejem-
plifica con su periplo vital «un paradigma de ‘bohemio con falda’, de
escritora, de jornalera del periodismo y de feminista que lucha por el
derecho de la mujer a gozar de una independencia artistica y, ante todo,
erdtica.»” Dos imdgenes de Zapolska que confirman la opinién de que
estamos ante una persona y una artista de naturaleza muy compleja y
contradictoria, en opinién de todos los investigadores que han estudiado
su figura y obra.

En cuanto al proyecto feminista de Zapolska —aunque en su caso no
se puede hablar de un proyecto acabado y coherente— Janicka observa
que, para la escritora polaca, la feminidad — «verdadera y no mitificada—
se sitia siempre en el espacio del vivir, formdndose fuera del discurso
ideoldgico y a pesar de él» (Janicka, 2015, p4dg. 125). La misma Za-
polska también opina, refiriéndose al discurso feminista de su tiempo,
que en aquel tiempo ilusionar a las mujeres y despertar en ellas ambicio-
nes por entonces imposibles de realizar era jugar con su vida al no tomar
en consideracidn las consecuencias sociales del alentar ciertas elecciones
que — en una realidad muy diferente a la pintada por algunas feminis-
tas idealistas en sus propuestas de liberacién femenina— podfan resul-
tar tragicas® (Janicka, 2015, pdg. 125). La escritora ve incluso ciertas
posturas feministas radicales como una fantasfa de emancipacién. Opta
por formular los postulados de la emancipacién partiendo de la realidad
que, por el momento, es la dnica en que la mujer puede moverse sin co-
rrer el riesgo de ver sus ilusiones defraudadas y su vida fracasada por
completo.

Uno de los aspectos de la vida femenina en el que Zapolska se centra
al abordar la situacién de la mujer de su época, es el matrimonio, tema
al que se refiere en sus novelas, obras de teatro, articulos de opinién y
cartas. Ella misma se casa en 1876 a la edad de 19 afios con el teniente
de los granaderos petersburguianos, Konstanty Eliasz Sniezko-Btocki,
de quien se separa tras cuatro afios de matrimonio pero de quien se di-
vorcia legalmente ocho afios mds tarde, en 1888.%% A la edad de 44 afios
se casa, por segunda vez, con el pintor Stanistaw Janicki, al que lleva 11
afios y del que se separa después de cuatro afios de vida en comun para,
casi dos afios mds tarde, reunirse con él y vivir juntos durante cinco
aflos mds hasta, finalmente, separarse de nuevo manteniendo, eso sf,
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una relacién de amistad. A pesar de tener esa doble experiencia de una
vida matrimonial que no cumple las expectativas y acaba en fracaso,
Zapolska deja claro en sus textos (principalmente en sus articulos de
opinién) que no considera el matrimonio como una férmula de conviven-
cia equivocada o destructora para los cényuges. Lo que, en su opinidn,
falla es la puesta en préctica y no la idea; vivirlo como una institucién
social y no como una relacién intima no llega a satisfacer expectativas
y necesidades vitales, tanto de las mujeres - también los de la misma
Zapolska— como de los hombres: unas y otros son pues victimas de con-
venciones y deberes sociales.

A pesar de tal constatacién, Zapolska no se muestra enemiga de con-
traer matrimonio, ya que considera —como lo deja ver su carta escrita
en enero de 1889 a un destinatario desconocido— que: «L.a mujer no ha
sido creada para ir por la vida sola e incluso las autoras de las Ka$ka i las
Mataszka [se refiere a sus novelas: Ka$ka Kariatyda y Mataszka, més tarde
dramatizadas por Zapolska] estdn sofiando con tener un hogar.»*® (en
Janicka, 2015, pdg. 124). Curiosamente, en las obras literarias de la au-
tora polaca, no es f4cil encontrar un ejemplo de matrimonio exitoso. En
su prosa, asf como en su teatro, las relaciones matrimoniales suelen ser
dificiles, deficientes y condenar a las mujeres, igual que a los hombres,
a una experiencia de vida en comun que, lejos de procurarles una satis-
faccién emocional, les hace vivir en estado de una continua decepcién,
«una tragedia» para ambos esposos. Como observa Irena Gubernat, Za-
polska hace ver que «tanto la mujer como el hombre se ven sometidos
a unas relaciones sociales que son inhumanas» (Gubernat, 1998, p4g.
115). El dafio que el matrimonio hace a los implicados serfa, sin em-
bargo, m4s grave en el caso de la esposa, a la que, adem4s, le privarfa de
identidad. Los personajes femeninos de Zapolska, privados de voz como
miembros de una comunidad que no parece interesada en oirlos, acusan
un gran mutismo a la hora de querer hablar con sus hombres (maridos,
pero también amantes, en el caso de las mujeres casadas) asf como gra-
ves problemas para expresarse por medio de la palabra en lo que parece
ser una reaccién somética. Mutismo que se deja interpretar como me-
tdfora de la situacién en la que se encuentra la mujer en la sociedad en
que vive. Si quiere que se le haga caso cuando habla, se ve obligada a
usar la palabra y adoptar un modo de expresién que no son suyos sino
del hombre. Pero el intento de comunicar sus emociones e ideas, distin-
tas a las masculinas, imitando el discurso de los hombres, fracasa. De
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ahf que la mujer, si quiere ser auténtica, elija callarse. O grita, antes de
caer en la locura. Las jovencitas educadas en el convento se atreven a
murmurar y reir olvidando, cuando se quedan a solas y en la oscuridad
de un dormitorio comun, los cédigos de conducta que se ven obligadas
a respetar a diario, pero las mujeres casadas, las que comparten el espa-
cio vital con su marido legal, ya han aprendido a limitarse a repetir los
discursos de sus hombres. O, si optan por ser més auténticas, se callan
o emiten unos sonidos incomprensibles. También llama la atencién, en
Zapolska, que sus protagonistas, cuando se ven incapaces de expresarse
mediante la palabra, porque se les prohibe usar la propia y se les impone
la del hombre?, acuden a un gesto o a un movimiento del cuerpo. A
veces expresan sus emociones mediante un baile, en ocasiones frenético
y loco”. La expresién corporal o la risa completan la expresién verbal,
insuficiente para dar constancia de lo que piensan y sienten (comp4rese
Janicka pag. 194).

Zapolska ve, no obstante, el matrimonio como un proyecto con cierto
potencial de éxito, capaz de darle a la mujer la oportunidad de autoreali-
zarse sin privarle de subjetividad e identidad. Pero eso sdlo serfa posible,
si se basara la unién matrimonial —en la que ambos cényuges gozarian
de los mismos derechos— en el amor compartido. Jadwiga Heglowa,
personaje de una de las novelas de Zapolska, Fin-de-siecle’tstha (La fin-
desieclista), mujer divorciada en una relacién libre con el hombre al que
ama con reciprocidad, a modo de portavoz de la autora, presenta esa
idea cuando dice:

Un matrimonio unido por el sentimiento, al que se queda fiel hasta la
muerte, es para mi una prueba de una noble belleza y el perfecciona-
miento que triunfa. [...] Es imprescindible [...] que entre nosotras y ellos
haya por fin una total igualdad. No se trata de poder vestir del mismo
modo o tener el mismo nimero de sillas en el parlamento, es cosa de
nuestra igualdad como personas, de hacernos responsables hasta de
nuestros crimenes y delitos. Esta indulgencia compasiva, este soltarnos
es una mujer’®! Para nosotras es un insulto! La ley incluso, al proteger-
nos en algunos casos, haciéndonos pagar por cumplir honorablemente
la funcidn de esposa, u, otras veces, tratdndonos como unas eternas me-

nores de edad, nos hace el dafio mds grave® (en: Wagner, 123, pag. 2).
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Janicka observa con acierto que Zapolska presenta el matrimonio
como una relacién deficiente, deformada y deformadora; es una unién
que separa, aleja al uno del otro, condenando a ambos cényuges a una
insatisfaccién emocional y erética. Los matrimonios en sus obras lite-
rarias -novelas, novelas cortas y dramas- son uniones aparentes e in-
completas pero, en sus articulos y cartas, la escritora sugiere medidas
para superar la deficiencia de un vinculo intimo y fuerte y para conver-
tir la institucién del matrimonio en una unién autentica e integradora
(Janicka, 2015, pag. 155). Zapolska, una genial desenmascaradora de
la falsa moral y de la hipocresfa responsable de muchas tragedias hu-
manas, resposabiliza a ambos cényuges de mantener buenas relaciones
en el matrimonio y critica por igual a los hombres y a las mujeres, si su
conducta no lo hace posible. En sus obras teatrales, que muestran la
vida matrimonial de los burgueses — representadas con éxito hasta hoy
en dia— son las mujeres los personajes més activos y la hipocresfa es la
caracterfstica principal de su postura vital; los hombres, débiles y menos
enérgicos, «pecan» por aceptar cobardemente la falta de autenticidad y
la mentira que reinan en su hogar; lo hacen porque quieren vivir cémo-
dos y tranquilos. Felicjan Dulski, el marido de la sefiora Dulska, prota-
gonista de HMoralno$¢ pani Dulskie/ (La moralidad de la sefiora Dulska),
cuyo nombre en la cultura polaca aparece como simbolo de una falsa
moralidad pequefioburguesa y una vida de apariencias, va por la vida
sin esforzarse por labrarse un camino porque, como observa una de sus
hijas, es su esposa la que se abre paso por él.

Aunque en sus obras, Zapolska suele presentar la relacién matrimo-
nial como destructora para el ser humano —siendo el matrimonio como
institucién la causa de desmoralizacidn, traicién, engafio y mentiras que,
en lugar de dar a los hombres y a las mujeres el apoyo que necesitan para
enfrentarse a los retos de la Vida, se convierte para ellos en fuente de
desgracias y de continua infelicidad— nunca postula su rechazo, sino
que anima a emprender su reforma. Una medida para hacer que el ma-
trimonio responda a las necesidades reales de los esposos es quitarle su
cardcter institucional y convertirlo en una relacién que sea realmente de
pareja. Y, como principal herramienta de este cambio aconseja la con-
versacién que sirva para estrechar las relaciones entre los esposos y les
ayude a entenderse. Pero a la mujer la palabra le servir4 no solo para su-
perar el aislamiento que —igual que su esposo— padece en un matrimonio
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vivido como una institucién, sino que le ayudard ademds a confirmar su
identidad.

El proyecto de hacer del matrimonio una relacién de pareja, en opi-
nién de Zapolska, serfa més f4cil si la mujer, consciente de su propia
corporalidad, la aceptara. Sin embargo, el sistema de educacién en vigor
lo hace dificil, ya que en funcién de su fisiologfa a la mujer se le inculca
un pudor sin fondo que, adem4s de ser causa de numerosas desgracias e
incluso tragedias, no le permite asumir su corporalidad, una aptitud que
Zapolska considera condicién imprescindible para que la maternidad
sea una experiencia placentera y vivible de modo razonable (compé&rese:
Janicka, 2015, p4g.163) Cabe aclarar que, en el pensamiento de Za-
polska, la maternidad aparece como una de las principales «figuras de
la identidad femenina», por usar la expresién de Janicka. La escritora
la ve como «un horizonte fundamental de la biografia femenina y una
funcién fundamental del cuerpo de la mujer» (Janicka, 2015, pdg. 193),
la cual, de esta forma, es decir, siendo madre, puede realizarse como
mujer y persona. Sin embargo, Janicka sefiala una evidente dicotomia
en la mirada de Zapolska sobre la maternidad. La escritora la percibe
pues como unae xperiencia’ (maternidad como gozo) — aquf
su propuesta hace pensar en la de una investigadora feminista contem-
pordnea, Adrienne Rich®! — y como una institucién (maternidad como
herida). Esta diferenciacién es fundamental. En opinién de Zapolska, la
maternidad puede degradar el cuerpo femenino, hacerle dafio y mistifi-
carlo solo en el espacio social, como institucién® — de ahf que las prota-
gonistas de sus novelas no sepan ser madres. Pero la maternidad, vista
en su aspecto fisiolégico, como una experiencia del cuerpo, se convierte
obviamente en «figura de liberacién» ** (Janicka, 2015, pdg. 194).

No pasa inadvertida la importancia que Zapolska otorga a lo carnal
al abordar el problema de la feminidad. Se fija entonces en las experien-
cias femeninas como el embarazo, el parto y la maternidad, y, al hablar
de ellas, aprovecha la ocasién para denunciar la educacién —a su pare-
cer— equivocada que se da a las muchachas y burlarse de la dificultad
que para estas supone el tener que pronunciar y escuchar las palabras
«indecentes y espantosas» («el embarazo» o «el parto») que se refieren
a experiencias, en su opinién, fundamentales para la mujer. Ignorando
o negando que son seres corporales, las mujeres acaban viéndose como
«exiliadas» de su propio cuerpo (compdrese: Janicka, 2015, pags 190-
192). Y Zapolska cree que la feminidad se realiza precisamente mediante
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la conciencia de su propia corporalidad. Si la mujer se concentrara en
ella, tal vez podrfa no solo aceptarla sino también disfrutarla. No pasa
inadvertido que Zapolska ve al ser humano, en general, y a la mujer,
en particular, en su dimensién biolégica, centrdndose en su fisiologia
(habla del «amor fisiolégico»), pero en sus obras, la «liberacién» de la
biologia femenina, se hace siempre a la luz de una futura maternidad. El
tema de la preparacién de la mujer a lo que la escritora considera como
su «misién» vital, lo plantea en el articulo: «A través de mi ventana...
(La Mutieca)». En el texto, como ejemplo a seguir, propone el modelo
francés de pedagogia de la maternidad; lo presenta como razonable e
intenta convencer a sus lectoras de la necesidad de trasladarlo a las es-
cuelas polacas. Una pedagogia razonable le sustraerfa a la experiencia
de «ser madre» «la marca de la maldicién» y una conciencia racional-
mente formada de su propio cuerpo y de sus propios destinos harfa de la
maternidad un noble deber.: «<No son unas invenciones ‘de dltima moda’,
sino un sano entendimiento de la misién de la mujer», afirma Zapolska
y pregunta, refiriéndose a la postulada educacién de las chicas en ma-
teria de maternidad: «;No serfa necesaria [...], cuando de repente del
ambiente de los bailes, flores, pdjaros y pianos se ven trasladadas al de
unos duros deberes y enfrentadas con la maternidad?» (Zapolska, 1962,
pag. 97)* Propuestas como esas son bien acogidas por las feministas
polacas que a menudo criticaban a Zapolska por algunas de sus ideas
en materia de emancipacién femenina, llamédndola incluso «enemiga de
las mujeres». C. Walewska elogia a Zapolska cuando esta exige, «con su
acostumbrada intransigencia», unas escuelas «fuera de la ciudad, gran-
des, con luz, bien aireadas, rodeadas de campos y bosques [...] gimnasia,
bafio, hacer abrir a las chicas los ojos a los milagros de la naturaleza,
protegerlas contra unos cuentos absurdos»* (Janicka, 2015, p4g. 167).
El tema del cuerpo, en las propuestas de la emancipacién de la mujer
que presenta Zapolska, ocupa un lugar relevante y la autora presta asi-
mismo el interés a lo que lo cubre. En su opinién, la vestimenta femenina
es, pues, otro recurso que sirve para que se manifieste la feminidad, tal
como ella la entiende, y cumple, adem4s, una funcién estratégica en la
formacién de la identidad femenina. En sus articulos que tratan sobre
la moda, la ropa femenina y las estrategias de vestir, escritos entre 1899
y 1911 (Janicka, 2015, p4g. 172), Zapolska se alza contra los corsés, a
los que denomina <herramientas criminales», «tortura», «deshonra de su
siglo» y hace una llamada a las feministas: «<Conseguid para las mujeres
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la liberacidn de los lazos y de las barbas de ballena! {Conseguidlo lo m4s
pronto posible!»* (Zapolska, 1958, pdg. 155). Pero, a la vez, critica la
moda de vestir pantalones que ve como una tendencia que amenaza con
abocar a una excesiva uniformidad, a una «<mascarada emancipadora»*"»
(Janicka, 2015, pag. 172). Janicka (2015, p4g. 173) hace observar que
en los textos de Zapolska, el interés por la moda, la ropa de mujer y su
modo de vestir se hace pretexto para tratar el temadela gracia femenina,
otra cuestién que se convierte en objeto de las polémicas feministas de
aquel tiempo. En el discurso emancipador de las autoras que publican
en las revistas feministas polacas, como Ster y Nowe Stowo, la gracia es
denunciada como instrumento de sumisidn erdtica y cultural de la mujer.
Zapolska, a su vez, aborda el problema combinando —como observa Ja-
nicka (2015, p4dg. 173)— su experiencia de una autora naturalista con sus
conocimientos en artes pldsticas y presenta su propio concepto de gracia
que se forma a partir de las emociones y reflexiones que le acompafian
cuando el dfa 23 de agosto de 1892 ve una exposicién de arte femenino
organizada en Parfs.? Visita la exposicién® después de ser testigo de un
particular caso de desgracia femenina, una desoladora imagen de la mi-
seria humana encarnada por una joven madre, Marietta, despedida de
la alcaldfa hacia la que se dirigid a pie, cubriendo varios kilémetros en el
calor del verano parisino para darle su apellido a su hija recién nacida,
lo que no logré hacer por no tener diez sous para pagar por el trdmite.
Con su vestido oscuro y pobre que cubria un cuerpo demacrado y débil,
cuerpo que solo una semana antes dio la vida a otro ser de género feme-
nino —en opinién de Zapolska cumplié por tanto con la principal misién
de la mujer, la suprema obligacién que esta tiene frente a la sociedad y
humanidad- esta joven madre se convierte, a los ojos de la escritora, en
una triste figura de feminidad humillada, despreciada, degradada.
Después de recibir en su casa a Marietta y contemplar una imagen
que debiera ser motivo de vergiienza para una sociedad moderna, la
imagen de la miseria y la desesperacién de una mujer real contando sus
dificultades en relacién a su recien adquirida posicién de madre —ti-
tulo de su reconocimiento social (Marietta «iluminada por el nimbo de
maternidad», Zapolska, 1959, pdg. 111)— Zapolska acude a la llamada
«exposicién del arte femenino» para ver all{ una imagen distinta de la
mujer, imagen que ella considera trivial y completamente falsa. A los
ojos de la escritora, la exposicién no deja en ningin modo constancia ni
de la condicién de la mujer ni de su vida; lo que ofrece a los visitantes no
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tiene nada que ver con lo que para Zapolska es la existencia femenina.
Janicka (2015, pdg. 174) hace una acertada observacién acerca de los
objetos que Zapolska descubre en la Exposicién del arte femenino «a
través del filtro de la experiencia femenina» exigiendo que cuenten la
historia de la mujer, que sean una dimensién material del relato que
esta pueda hacer de su vida: de una vida femenina. En la exposicién,
Zapolska no encuentra nada de eso y, al ver los objetos allf acumulados,
tiene la impresién de asistir a una fiesta cruel, a «un mercado de vani-
dades situado entre una banalidad estética y una mistificacién ética»
(Janicka, 2015, pdg. 174). Al observar este espectdculo de la vanidad, la

escritora llega a la conclusién de

si alguien entrara en este espacio y echara una ojeada, se llevaria una
triste y desastrosa impresién respecto de la 'mujer’ en general. Trapos,
cosas sin importancia, vulgares, sin estilo [...] En Palais de I'Industrie —
la vida de la mujer parece ser un hilo de seda, un brillo del diamante, un
aire de la pluma de avestruz. Allf no hay lugar para la tristeza, el sufri-
miento, la lucha y el trabajo. Sobre la inteligencia, sobre el pensamiento
— ni una sola palabra! [...] Trapos y abalorios! Abalorios y trapos! Es
todo!> (Zapolska 1959, pags 114-115)%°

Zapolska se indigna al ver los objetos expuestos, en la exposicién no
encuentra ninguna verdad sobre la vida femenina, rechaza la idea de
«encerrar la feminidad» en «trapos» y «abalorios» y presenta su propio

concepto de mujer (véase: Janicka, 2015, pdg. 175):

La mujer es la mitad de la humanidad, tan grande y poderosa que, a
pesar de tener que conformarse con un lugar secundario, es obvio que
ocupa la primera posicién. [...] La mujer es pues la dltima palabra del
Creador, [...] el dltimo y mds perfecto acorde en la apoteosis de la crea-
cién. ;Y es para ella, para esta potencia — esta feria banal? (Zapolska

1959, pag. 118)"!

Janicka (2015, pdg. 175) defiende la tesis de que lo que, segin Za-
polska, salva los valores principales de la mujer y la protege frente a la
«baratija y la banalidad», lo que le hace pasar de ser una «mujercita»
a ser una «mujer», lo que convierte en una persona a una «mufieca de
cera disfrazada» sin quitarle su «feminidad» es precisamente la gracia:
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una categoria despreciada y degradada en el discurso feminista. Pero
Zapolska no la entiende como una coqueterfa humillante, sino como
una forma de autoconciencia, «éticamente elaborada y estéticamente
formada, perfilada por la belleza» (Janicka, 2015, pdg. 175) y, en su re-
lato de la exposisién parisina del arte femenino, la presenta como «senti-
miento estético de un alma enternecida por la belleza»** (Zapolska 1959,
pag. 112).

La belleza es otro concepto que en el discurso emancipador de la
escritora polaca ocupa un lugar relevante. Zapolska la interpreta como
una herramienta de la que la mujer pueda valerse para autodefinirse,
para confirmar su identidad. La belleza le puede servir para acabar con
«la hidra de la existencia cotidiana»* que es el azote de su vida y la ame-
naza para la vida matrimonial. Saber crear y vivir la belleza ayudaria
a la mujer a superar la institucionalidad deformante del matrimonio y a
convertirlo en una relacién auténtica e igualitaria (Janicka, 2015, pdg.
168).

El problema de la belleza en la vida de la mujer, tal vez fundamen-
tal para el concepto de feminidad defendido por Zapolska en su dis-
curso feminista, se ve ampliamente tratado en su articulo «Pigkno w
zyciu kobiety»*! (La belleza en la vida de la mujer), texto que, en opinén
de Janicka (2015, pdg. 168), puede ser visto como su manifiesto por la
igualdad.® Janicka (2015, p4g. 168) observa que en él, la escritora se
aproxima ala belleza en tanto que una categorl’a antropolégicay no una
convencién de representacién artistica. Se hace la pregunta de si esta
belleza, que debe ser una obligacién de la mujer, jes la belleza que uno
absorbe o la que da? (Zapolska 1962, pdg. 271) ;Se trata de crear una
obra que deje en «los museos de la humanidad» o, m4s bien, de cultivar
un arte que pueda regalar a su entorno, a modo de «un hada benévola»
(Zapolska 1962, pdg. 272) y generosa? La autora de Sprawa Zapolskie).
Skandale { polemiki explica que a través de imdgenes que evocan las su-
ceslivas etapas que le permiten superar el mutismo y la falta de ener-
gfa —que la caracterizan mientras permanece encerrada en la alcoba
donde el hombre puede admirarla para su propio placer— y ganar asf
su propia voz para, en el futuro, poder dialogar con €l como su igual,
Zapolska habla de una perseverante lucha por ponerse un dfa al lado del
hombre (Janicka, 2015, p4g.168-170), «ni un [milimetro] detrds de é€l,
en la sombra, pero a su lado, como su igual» (Zapolska 1962, pag. 273);

al lado y nunca enfrente, como objeto de una admiracién que excluye,
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sin embargo, el respeto hacia los valores de su mente. El proceso de re-
cobrar la subjetividad, superar una discriminacién cultural y civil que
ha durado siglos se presenta en Zapolska como la recuperacién de una
energfa vital —ante todo una energfa creadora—, y de una voz propia, lo
que Janicka ve como una hermosa metéfora de la realizacién personal
—la investigadora habla del acto de «alcanzar la vida» (Janicka, 2015,
pég.170).

La belleza que la mujer experimenta de manera consciente, la que
crea y de la que cuida, desempefia un papel primordial en el proceso de
autodefinicién y representa «la primera etapa en un proceso de reco-
brarse a s misma, un umbral de la independencia femenina» (Janicka,
2015, pdg. 170). Esa misma Belleza, vista por Zapolska como «una con-
dicién de existencia», liberaria a la vida familiar de la odiosa <hidra
diaria», protegiéndola ante la mediocridad y la vulgaridad. De ahf que
Zapolska encuentre en lo cotidiano la materia del arte, cuyo cultivo
aconseja a la mujer a la que, ademds, anima a crear belleza en su entorno
més cercano; de ah{ también su conviccidn de la dimensién axioldgica de

la Belleza (Janicka, 2015, p4g. 170). Escribe:

La mujer puede hacerse una pintora tan grande, por ejemplo, como
Claude Monet. Ha de mirar por si misma o para su hijo y ensefiar la
torre de la catedral bajo las distintas luces del dia [...] Es de este modo
que hay que ensefiarse a una misma y a los suyos la estética de los obje-
tos, de las flores, de las hojas —la estética de los movimientos, del sonido
de la voz, la linea del vestido y la linea del cuerpo (Zapolska, 1962, pdg.
280).

Zapolska aconseja que la mujer empiece, lo antes posible, a ensefiar a
sus nifios la belleza estética para desarrollar su alma pero también para
fomentar en s{ misma y en sus familiares la sensibilidad a la belleza de
la naturaleza, considerando el contacto con esta como una valiosfsima
oportunidad de asegurar un desarrollo espiritual, moral e intelectual.
Ademds le asigna a la mujer el papel de depositaria de la memoria, me-
moria a cuidar en beneficio de los familiares, un modo de fortalecerse
ante los momentos dificiles. Zapolska considera a la mujer como respon-
sable del desarrollo y perfeccionamiento de facultades éticas y estéticas,
del almay de la moral tanto de ella misma como de todos los que entren
en contacto con ella (incluido el servicio doméstico). Lo ha de conseguir
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creando la Belleza y ensefiando a verla y a sentirla. El rol de la mujer en
la familia, pero también en la comunidad cuya parte forma —Zapolska

% en la vida de la mujer se convertird en la

aseguraque dabelleza
belleza en la vida de la nacién» (Zapolska, 1962, pdg. 284)— resulta-
ria entonces fundamental e inestimable, siendo ella la que custodia los
valores que se hallan en su base y definen su cardcter. No es solo un
complemento del hombre, sino un importante factor del desarrollo de la
sociedad: «LLa mujer, por naturaleza, tiene en su mano, por asi decirlo,
el destino de toda la humanidad y el origen del alma humana», defiende
Zapolska (1962, pag. 276).

Desde el punto de vista de la emancipacién social y cultural de la
mujer, tal actividad, segin Zapolska, constituye una etapa relevante,
inadvertida pero efectiva. De esta forma, la mujer conquista un espacio
cada vez més amplio en el &mbito doméstico, el de la vida cotidiana que
constituye el nicleo de la existencia humana, confirmando su papel cre-
ciente en la formacién del entorno familiar, cuidando de su perfecciona-
miento intelectual y moral. La mujer, al dejar una marca espiritual en los
objetos que usa, hace que se pueda decir de ellos «mi silla, mi mesita».
Gracias a sus cuidados, la casa se convierte en un verdadero hogar, un
lugar acogedor en el que se puede vivir disfrutando de la belleza, pero
también de la tranquilidad.

La autora polaca considera que por el momento las mujeres han de
enfocarse en crear belleza como arma en la lucha contra la vulgaridad
de la vida diaria y, al mismo tiempo, de su propio empoderamiento en
una sociedad que le niega, entre otros derechos, el de poder ser una ar-
tista cuyas obras se expongan en los museos. No obstante, la escritora
conffa en que en el futuro «también la belleza creadora acogerd en su
templo a los genios femeninos» (Zapolska 1962, pdgs 74-275). Eso serd
posible, sin embargo, solo cuando, como subraya Zapolska, la mujer ya
no tenga que luchar, cuando

en lugar de escalar la cima, alcance por fin la cumbre y, al mirar alre-
dedor, tranquila por la conquista de sus derechos, de su dignidad y de
su libertad, corporal y espiritual, protegida contra el abuso laboral y
gozando de una situacién econémica desahogada — diga: <Y ahora, espi-
ritu mio, abre tus alas! Ve a la tierra de la belleza cordiall»... (Zapolska,

1962, pag. 275)
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Pero antes de que esto ocurra, el campo de la lucha por su lugar en
la sociedad debe ser el espacio de lo cotidiano, como insiste Janicka
que considera que Zapolska entiende la vida cotidiana como «un espacio
importante de la identidad femenina» (Janicka, 2015, pdg. 161). Es un
espacio que puede esclavizar al tiempo que ofrece una perspectiva de
liberacién. Quitarle importancia serfa por tanto un error. La cotidiani-
dad, conscientemente vivida y creada, con su ritmo y sus cosas, brinda a
la mujer la oportunidad de tener sus propias experiencias. Visto de este
modo, el proyecto de emancipacién de Zapolska se presenta como una
apuesta por vencer a »la hidra diaria», como un intento de superarla.
Esa superacion hay que entenderla, sin embargo, de un modo particu-
lar — no como una huida sino como un retorno a lo cotidiano. De ah{
que, en la obra de Zapolska, observemos un particular interés —un in-
terés mayor del que presentan otras feministas— «por ‘el Evangelio de
la vida” y una orientacién naturalista hacia ‘el contacto con la vida’»
(Janicka, 2015 p4g. 161).

Zapolska opta por hacer su feminismo fiel al «realismo’ de la vida
y a la ‘verdad’ desnuda» (Janicka, 2015, pdg. 171)*. Observacién que
confirman varios textos de la escritora polaca. El suyo ha de ser un pro-
yecto de emancipacién de la mujer ajustado a la necesidad del momento.
No puede ser por tanto un proyecto acabado, ya que se va formando
a partir de ésta, teniendo en cuenta las posibilidades reales de poner
en prictica las propuestas de reforma. Zapolska no para de subrayar
que esa es la principal caracteristica de sus postulados feministas y no
vacila en expresar abiertamente —por lo que a menudo se convierte en
el blanco de los ataques de las feministas més firmes y dogmdticas que
ella— su desconfianza, y, a veces, sus graves objeciones frente a estos
otros proyectos de la liberacién de la mujer que, aunque coherentes, no
la convencen y a los que pone en duda considerdndolos incluso utdpi-
cos. Teme que, por no ser adecuados a la realidad del momento, por
no tomar en cuenta las posibilidades reales de su puesta en prictica,
puedan resultar dafiinos para las mujeres que se decidan seguirlos®.
Zapolska opina que en las llamadas a poner en préctica ciertas propues-
tas que las feministas dirigen a las mujeres —a su parecer irrealizables
en su momento o simplemente imposibles por unas obvias deficiencias
fisiolégicas que, segin ella, hacen a las mujeres inaptas para algunas
carreras que precisan una fuerza y resistencia fisica mayores que las que
ellas poseen por naturaleza— , puede esconderse un grave peligro, una
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trampa para las mujeres que intenten seguirlas sin medios para hacer de
tales teorfas una realidad; advierte que las mujeres pueden verse inca-
paces de enfrentarse con éxito a los retos de una vida al margen de las
normas y convenciones en vigor, que se les presentan, si confian en las
hermosas visiones de independencia econémica y de exitosas carreras
profesionales, especialmente atractivas para las mujeres jévenes; visio-
nes que pueden estropear su futuro, ya que entre estas y la realidad de
la vida puede existir un abismo considerable. Zapolska es de la opinién
de que a las mujeres les resultard dificil ejercer con éxito la profesion de
médico, la de abogada o de veterinaria, sobre todo si las quiere combi-
nar con los deberes de madre y esposa —a su parecer las funciones para
las que la mujer ha sido creada y para las que estd mejor dotada—. Si una
mujer quisiera mantenerse sola, sin ayuda de un marido, esas carreras le
permitirfan ganar lo suficiente para poder vivir sin penurias materiales,
pero ejercerlas serfa para ella un esfuerzo fisico excesivo y nunca llega-
ria a ser tan eficaz como un hombre, al que quitarfa un puesto de trabajo
para el que, en opinidn de la escritora, €l es siempre mejor candidato que
ella, lo que a su vez provocaria un desorden en la organizacién de la so-
ciedad. Segin Zapolska existen ciertas carreras de menor estima social,
que las mujeres pueden, sin embargo, ejercer sin que su dignidad quede
por ello dafiada. Les aconseja trabajar, por ejemplo, en oficinas, tiendas
o peluquerfas: profesiones que a las mujeres les dan la oportunidad de
ser buenas profesionales y, al mismo tiempo, esposas y madres impeca-
bles, pues exigen menos tiempo y esfuerzo.®

Llegados a este punto hay que recalcar que la misma Zapolska su-
braya siempre que el suyo es un proyecto de emancipacién concebido
como incompleto, vinculado a sus experiencias, el que se forma y cambia
en funcién de lo que ofrecerd la realidad. Declara: «[...] quiero hablar
aquf del lado préctico de la vida, de estas penurias de cada dfa que a
menudo no solo le hacen la vida m4s dificil a la mujer, sino que hacen
también que por ello sufra su entorno, su familia» (Zapolska, 1962, pdg.
170).°! La escritora considera que estas «carencias cotidianas, estas bre-
chas de educacién, son a menudo unas pequefias tragedias cotidianas
y tristes, pagadas con ldgrimas, una lucha, el batirse en una trampa,
en una red» (Zapolska, 1962, pdg. 170)», y postula, por ejemplo, que
se eduque a las mujeres en materia de sus derechos civiles. Le parece
indispensable que ellas tengan, por lo menos, un conocimiento bdsico de
la Ley, que sean conscientes de los derechos y obligaciones que tienen
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como personas y ciudadanas para saber cémo actuar, cémo defender sus
bienes y sus derechos ellas mismas cuando se encuentren en situacién de
tener que vivir solas, por enviudar o por separarse de su marido o por no
casarse, para no convertirse en presa de los impostores ni en victima de
su propia ignorancia. Zapolska quiere que, educando a la mujer en una
materia cuya relevancia vital es innegable, se le de instrumentos eficaces
para que esta pueda protegerse contra abusos legales, luchar por sus
justos derechos y asi poder sentirse mds segura, fuerte e independiente.
Serfa un paso importante hacia su empoderamiento real.

3. A MODO DE CONCLUSION

Como hemos podido comprobar, Zapolska, vista como modelo de
una mujer libre, una feminista y al mismo tiempo acusada, por otras fe-
ministas de su tiempo, de ser «<enemiga de las mujeres», propuso un pro-
yecto de emancipacién de la mujer deliberadamente inacabado y abierto
a modificaciones, el que abarca numerosos aspectos de la vida de las
mujeres de su tiempo. Hablg, entre otros, de la educacidn, de la necesi-
dad de aceptar su propio cuerpo, del matrimonio, la maternidad, de la
importancia de la belleza en la vida de personas y familias. La escritora
quiso que el suyo fuera un proyecto en una estrecha relacién con la rea-
lidad del momento y como tal respondiera a sus necesidades pero ante
todo que fuera un proyecto, en su momento, realizable.
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5. Notas

Nacié «entre las grandes corrientes de la época», como observa el inve-
stigador polaco, Jézef Rurawski (1981, pdg. 14), quien precisa que «En la
obra de la futura Gabriela Zapolska tuvieron que reflejarse por tanto los
postulados [positivistas] del work at the grass roots, de la emancipacion de las
mujeres, de la igualdad de género, de la asimilacién nacional y social, asf
como los del ‘alma desnuda’, la afioranza por el Nirvana y la Eternidad»
(Rurawski, 1981, pdgs 14-15). En cuanto a las corrientes literarias y estéti-
cas populares durante su vida, primero reinaba el positivismo, luego apa-
recié el naturalismo que marcd su obra, y més tarde, el modernismo, cuyas
premisas la escritora intenta asimismo seguir, sin mucho éxito.
Fue actriz de este teatro durante tres afios, desde el febrero de 1892. Su
mayor éxito en el teatro de Antoine es el papel de la princesa Irene Dane-
sco, en la obra de Louis Gramonte: Simone, estrenada el 28 de avril de 1892,
que tuvo buena critica, aunque se hablé de «una actiz rusa» buena en el
rol de la princesa rusa. Su carédcter «exdtico» parece ser entonces la razén
del interés por parte del publico francés (Rurawski, 1981, pdgs. 37-41). En
1895, poco antes de marcharse de Parfs, Zapolska interpreta también en
el Théatre de 'Oeuvre de Lugné-Poe, en obras: Interior de Maeterlinck y
El Pequeiio Eyolf de Ibsen. (Korzeniewska, «Prefacio» a Publicystyka, vol. 1,
1958, p. XXIX-LIV); véase también: Lorentowicz, ,Zapolska w ,Theatre
libre»», en: Janicka 2015, pags 309-316.
A pesar de haber probado tener amplios conocimientos y de destacar por
una gran perspicacidad y precisién de juicio en materia de la pintura mo-
derna, Zapolska se ve despreciada por los que le niegan, por ser mujer,
el derecho a dedicarse a tal actividad. De la actividad de Zapolska como
popularizadora de la pintura impresonista y neoimpresionista véase: Ko-
rzeniewska, «Prefacio» a Publicystyka, vol. 1, 1958, pags LIV-LXXT).

Fue amiga fntima de Paul Sérusier, posimpresionista, que entre 1888 y1899
lidera también un grupo de artistas franceses llamados Los Nabis, que se
ven particularmente preocupados por el color. Otros miembros del grupo
fueron, entre otros, Odilon Redon, Puvis de Chavannes, Pierre Bonnard
o Maurice Denis. Zapolska frecuentaba y recibia en su piso (decorado por
Sérusier) a numerosos artistas: pintores, literatos, gente de teatro implica-

dos en crear el ambiénte intelectual y artistico de la época.
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El 26 de agosto de 1902 los periédicos de Cracovia informan de la matricula
a esta escuela (Rurawski, 1981, pdg. 61). Se ensefia en ella interpretacién,
pero también literatura, baile, esgrima. Fueron alumnos de Zapolska Jézef
Wegrzyn y Maria Dulgba, actores que luego se convirtieron en grandes
estrellas de las escenas polacas. (Rurawski, 1981, pdg. 61). Sin embargo,
ya en abril de 1903, Zapolska pierde el interés por la escuela. Ocurre por
varias razones. En las cartas a su marido (pintor Stanistaw Janowski que
la ayuda con llevar la escuela que abrieron en su propio piso —él ensefiaba
el dibujo, indumentaria, preparaba decoraciones), la actriz y dramaturga
se queja que ensefiar a los futuros actores le cansa y decepciona. (Carta 2,
pég. 23, en Rurawski, 1981, pdg. 61); ademds, Zapolska tiene problemas,
cada vez mds graves, de salud y a partir de 1903 pasa varios meses en los
balnearios. Encima, ese mismo afio se separa de su marido con el que co-
laboraba en el proyecto (el que, por otro lado, tuvo, hay que decirlo, una
buena acogida en Cracovia— a Zapolska se le asigné la concesién de dar 20
representaciones en Cracovia, Lvov y en provincia). Para mé4s datos véase
Rurawski, 1981, pdgs 61-63.

Fue un éxito, artistico y econémico, redondo y la animd a escribir obras
teatrales destinadas especialmente para su compaiifa. Son Ich czworo (Ellos
cuatro, 1907), una de sus mejores obras teatrales y Skiz (1907).

Zapolska era asimismo divulgadora de las ideas del progreso social, los va-
lores nacionales y sentimientos patridticos en la época cuando Polonia, de-
saparecida del mapamundi, se hallaba dividida entre tres imperios: Rusia,
Prusiay Austria-Hungrfa.

Influidas por las teorfas de Zola, las novelas cortas de la escritora polaca
estdn al mismo tiempo llenas de elementos de cardcter roméntico, a veces
melodramético, y acusan una particular predileccién de la autora por la
belleza, la cual presenta como un elemento inherente de la vida humana.
La anhelan hasta sus protagonistas campesinas, por lo que Zapolska se ve
acusada de falta de verosimilitud de las posturas presentadas, inaceptable
en el caso de las obras de una escritora vinculada al naturalismo. La belleza
que anhelan e intentan experimentar las protagonistas de Zapolska propi—
cia el despertar de su sensualidad. Las mujeres que protagonizan sus obras
slenten y expresan el deseo carnal, y por esta via se liberan y autodefinen

Como personas y mujeres.
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Antes, en 1881, publica el cuento Jeden dzieth z zycia rézy (Un dfa de la vida de
la rosa). Los primeros textos que escribié Zapolska en su juventud, serian
los relatos: Wyrobnicy pidra (tal vez en 1876) y Czarne r¢kawiczki, publicados
en 1890 bajo el seudénimo «Maria», en el volumen titulado: Z dziejow bole$el
(Rurawski, 1981, pdg. 75).

La escritora primero propone al autor del articulo acudir al juzgado de los
compafieros escritores para que estos dieran su opinién sobre si se puede
ver las novelas cortas de Zapolska como plagios de otras obras o no. Al qu-
edar esta propuesta sin respuesta (la tinica reaccién por parte del periédico
Prawda es una corta nota, que publican, en la que se consta que Zapolska
establece unos «procedimientos extrafios» (Rurawski, pdg. 89), igual que
su protesta contra las acusaciones del plagio, publicadas ambas en el pe-
riédico Swit (Aurora), Zapolska acude al Tribunal de justicia presentando
una denuncia contra el autor del articulo y el editor del periédico en el que
salié. Para m4s datos vedse Rurawski, 1981, pags 83-92 y los textos citados
al final del articulo (Obras citadas).

Fue un conocido activista politico de aquel entonces.

Es un enemigo declarado de las mujeres—escritoras. La escritura femenina,
la que menosprecia por definicidn, es para él «una insolencia de unas escla-
vas mimadas» (Wiech [Poptawski], en Janicka, 2015, pdg. 234).

Se trata de dos novelas cortas: Mataszka y Goybys$ ozyta, las que Poptawski
presenta como «refundiciones» de otras obras (en el primer caso serfa una
obra rusa y en el segundo, una francesa) sugiriendo que se trata de un pla-
gio (en el caso de Gdyby$ ozyta lo dice casi literalmente), lo que, sin embargo,
no es capaz de probar.

En el objeto de una particular indignacién del critico se convirtié la novela
corta titulada HMataszka. A su protagonista, una joven y muy sensual criada,
amante de un conde, Zapolska le hace ensefiar, de pequefia, unas rodillas
desnudas, rojas y sucias y, siendo algo mayor, seducir al conde con sus ape-
titosos brazos y pechos que se insinuan debajo de su camizén.

Se pusieron de su lado también unos de los antiguos colaboradores de Swif;—
tochowski, como W‘l’adys‘l’aw Wicieklica, escandalizados por la conducta
de los periodistas de Prawda.

En caso de Zapolska se trataba de una critica que pasaba por encima de las
normas de decencia y discriminaba a la autora por ser esta una mujer. La
escritora, con su posterior obra literaria, probé que no carecfa ni talento ni

creatividad.
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Precisamente de eso, es decir, de buscar hacerse famosa por medio de la
denuncia contra alguien tan popular y estimado como en aquel tiempo fue
Swietochowski (editor del periédico en el que aparecis la resefia que la
joven autora vio como ofensiva) que acusaron a Zapolska sus adversarios.
K. Kfosinska, Ciato, pozadanie, ubranie. O wezesnych powieSciach Gabrieli Zapol-
dskeef, Krakéw, 1999.

K. Kfosinska, ,Kobiety i przymus pisania» en: Miniatury. Czytanie ( pisanie
ykobiece», Katowice 2006, pags 8-9. Todas las citas del polaco, que presento
en este articulo, son de mi traduccidn.

Si entendemos aquf como la emancipacién «la liberacién de todos los lazos
que atan a un ser que quiere vivir la vida a la que tiene derecho», A. Tu-
szyfiska, Wisnowska, Warszawa, 1999, 114, en Janicka, 2015, pdg. 123.

En la carta del 6 de agosto de 1891 a Laurysiewicz, su amigo y amante,
escribe: ,[...] Témate mi vida en tus manos y dale la direccién que quieras,
como te gusta a ti (...) Siyo por fin pudiera descansar tranquila, como otras
mujeres que se levantan cada dfa confiadas en que su dfa serd tranquilo,
feliz. Toda la vida de lucha, de trabajo, de tristeza». (Zapolska, Carta 130,
pag. 210).

D. Knysz —Rudzka, ,Gabriela Zapolska— spotkania z naturalizmem», en:
J. Kulezycka-Saloni, D. Knysz-Rudzka, E. Paczoska, Naturalizm i naturali-
Sel w Polsce. Poszukiwania, doSwiadczenia, kreacje, Warszawa 1992, 115.

Véase Las cartas a S. Laurysiewicz del 2 de octubre de 1891 y del 23 de
febrero de 1892.

El desencanto de este matrimonio lo expresa en el cuento Na koniec sami y
en la novela Z pamigtnikow mtodej mezatki (un esbozo novelesco), y también
(probablemente) en la novela: O czym 4i¢ nawet my$le¢ nie chee.

Véase Las Cartas 45y 76.

Sirva de ejemplo para ilustrar cémo a un ser de género femenino se le niega,
desde la pequefia, el derecho a expresarse con su propia, su auténtica voz,
el caso de una nifia a la que un cura le hace recitar el paternoster vigilando
a que esta no omita ni una sola conjuncién del texto original y cuando habla
del Cielo se exprese «precisamente», sin «pecar» con unas «poetizaciones»
a las que se muestra propensa. Zapolska denuncia de este modo una edu-
cacién que mata toda la creatividad, el espiritu libre, y una verdadera, es
decir, sincera fe, en nombre de la tradicién y la fidelidad a la doctrina de la
Iglesia (véase G. Zapolska, Przedpickle, Krakéw 1957 pag. 14y s.).
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Un buen ejemplo trae aquiel articulo titulado «El baile de unas locas en Sal-
pétriere»: G. Zapolska: «Listy paryskie II» [«Bal wariatek w Salpétriere»],
en: G. Zapolska, Publicystyka, vol. 2, 1959, pdgs 71-83. En cambio a las cla-
ses de baile Zapolska las ve como un adiestramiento «uno de los principales
instrumentos en una escuela social de convenciones» (Janicka, 2015, pdg.
194)._

En cursiva en el texto original

La traduccién es mfa.

Espaciamiento en el texto original.

A. Rich, Of Woman Born. Motherhood as Experience and Institution, 1976.

A. Rich lo llama falsificacion de la feminidad (en Janicka, 2015, pag. 193).
Véase G. Zapolska O czym i nawet my$le¢ nie chee, Krakéw 1957; Sobre este
motivo compdrese.: R. Koziotek, Ciato Sienkiewicza. Studium o ptei ( przemocy,
Katowice 2009.

G. Zapolska, Przez moje okno... (Lalka) (1901) Stowo Polskic (195) 2-3, en
Gabriela Zapolska, Publicystyka ..., vol. 3, 1962, pdgs 93-97.

C. Walewska, Zapolska w stosunku do sprawy kobiet» (1910) Bluszez (32)
343, véase Janicka, 2015, pag. 167.

G. Zapolska, W krdlestwie strojéw (1899) Kurier Warszawski (320) 153. En
Gabriela Zapolska (19568) Publicystyka..., vol. 1, pdgs 144-155.

El articulo: G. Zapolska, Portki ante portas! (1911) Wiek Nowy (2896) 2-4.
Compdrese Janicka, 2015, pdgs 173-174.

Lo cuenta en: Listy paryskie [V [ Wystawa L'art. de la Femme]..., en Gabriela
Zapolska (1959) Publicystyka, vol. 2, pdgs 110-119.

G. Zapolska, Listy paryskie IV [ Wystawa L'art. de la Femme]..., en Gabriela
Zapolska (1959) Publicystyka, vol. 2, pags 114-115 (110-119).

G. Zapolska, Listy paryskie IV [ Wystawa Lart. de la Femme]..., 1959, en
Gabriela Zapolska (1959) Publicystyka, vol. 2, pag. 118.

«estetyczne uczucie roztkliwionej w pigknie duszy», G. Zapolska, Luwty pa-
ryskie IV [,Wystawa Lart. de la Femme»] en Gabriela Zapolska (1959) Pu-
blicystyka, vol. 2, pag. 112.

«Hydra codzienno$ci» es la expresién que Zapolska usa en el articulo: ,Na
czasie. ‘Zenujgce si¢ spoteczenstwo’», Gabriela Zapolska (1962) Publicy-
atyka, vol. 3, pdgs 363-370 (367).

El articulo: G. Zapolska, ,Pigkno w Zyciu kobiety» publicado en 1903 en
Nowe Stowo (3) 49-53 y (4) 73-78 y en Gabriela Zapolska (1962) Publicy-
styka..., vol.3, pags 271-284.
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La bisqueda de la identidad femenina por medio de vivir conscientemente
la belleza se ve aquf patrocinada por John Ruskin.

El espaciamiento en el texto original.

El articulo de Gabriela Zapolska titulado ,Po roku — milczenia», publicado
en Nowy Wick en 1913 (pdgs 4-5).

La declaracién de Zapolska al respecto en el articulo «Paniom emancypant-
kom...», en Gabriela Zapolska (1958) Publicystyka, vol.. 1, pags 60-68 (67).
En una carta a Adam WiSlicki Zapolska censura un excesivo interés de
las mujeres emancipadas por la formacién universitaria, en su opinién, de
una escasa utilidad vital si ellas no estdn al mismo tiempo preparadas para
enfrentar los problemas de la vida real, los que no les ayudan a solucionar
las teorfas que les han ensefiado en la universidad y pone como un ejemplo
el caso de Karolina Schultz (Szulc) que a la edad de 22 afios se doctors en
medicina y luego, tras haber abortado, pasé cinco meses en cama, en muy
mal estado, no sabiendo cémo ayudarse a si misma, con todos los diplo-
mas que posefa, como observa maliciosamente Zapolska, quien habla tam-
bién, generalizando, de estudiantes que pretenden ser feministas, pero se
convierten, encantadas, en amantes del primer hombre que se les presente,
para «acabar mal» (véase Janicka pdgs. 125y 161 y las cartas de Zapolska
1970, pags 95y 131).

Los articulos de Zapolska: ,W sprawie emancypacji (szkic)» en Gabriela
Zapolska (1958) Publicystyka, vol. 2, pdgs. 49-59 y ,Paniom emancypant-
kom ...odpowiedZ» en el mismo volumen, pdgs 60-68.

El articulo de Zapolska, ,Codzienne braki» publicado en 1902 en Nowe sfowo
Polskie (13) y en Gabriela Zapolska (1962) Publicystyka, vol. 3, pags 169-175.
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Resumen: El Teatro Bufo es un género de estilo mixto, satirico y mu-
sical emparentado con la zarzuela, el sainete, la parodia y el apropésito.
Se desarrollé en Cuba durante la segunda mitad del siglo XIX y cons-
tituyen un capftulo muy personal de la vertiente costumbrista de la cul-
tura cubana. En la Universidad Central «Marta Abreu» de Las Villas
(Cuba) se encuentra una de las colecciones de libros raros y valiosos més
importantes en Cuba: la Coleccién Coronado. En la misma se encuentra
la Coleccién completa del Teatro Bufo Cubano, integrada por 551 obras.
El an4lisis bibliométrico con enfoque de género permite caracterizar las
probleméticas de género en el perfodo en el que se desarrollaron estas
obras. El enfoque de género presente en las obras responde a un perfodo
histérico concreto donde la sociedad patriarcal fue mds influyente, fun-
damentalmente en la 1iteraturay el teatro en particular.

Palabras Clave: teatro bufo, comedia, estudio de género, indicado-
res de género, Cuba.

Abstract: The Bufo Theater is a genre of mixed, satirical and musi-
cal style related to the zarzuela, the sainete, the parody and the purpose.
It was developed in Cuba during the second half of the 19th century
and constitutes a very personal chapter of the costumbrista aspect of
Cuban culture. One of the most important collections of rare and valu-
able books in Cuba is located at the Universidad Central «Marta Abreu»
de Las Villas (Cuba): the Coronado Collection. In it is the complete
Collection of the Cuban Bufo Theater, made up of 551 works. The bib-
liometric analysis with a gender approach allows characterizing the
gender issues in the period in which these works were developed. The
gender approach present in the works and that they respond to a specific
historical period where patriarchal society was most influential, mainly
in literature and theater in particular.

Key Words: bufo theater, comedy, gender study, gender indicators,
Cuba.

Sumario: 1. Introduccién. 2. Materiales y métodos. 3. Estudios bi-
bliométricos con enfoque de género. 4. Anélisis del Teatro Bufo Cubano
desde una perspectiva de género. 5. Conclusiones. 6. Obras citadas. 7.
Notas.
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1. INTRODUCCION

Los estudios de género tienen tres objetos de andlisis fundamentales:
1) las asimetrfas generadas entre hombres y mujeres, 2) la perspectiva
feminista y el papel de la mujer en la sociedad y 3) identidad, orientacién
sexual y comunidad LGBTTTIQA+" En el escenario actual el enfoque
sobre las diferencias entre hombres y mujeres buscan la igualdad de de-
rechos y oportunidades en diferentes 4mbitos de la vida social (Ferrer
y Bosch, 2019). El an4lisis de las relaciones socioculturales entre uno y
otro sexo puede ser aplicado a cualquier objeto de investigacién como
las artes y de forma particular a la dramaturgia.

En la década del ochenta la categoria de género se incorpord a los
estudios de la mujer. Esta perspectiva puso en tela de juicio los propios
hallazgos tedricos y el discurso mismo de estos estudios. El problema
no se relaciona solo con el hecho de que la mayorfa de los investigadores
o pensadores sean hombres, sino en que sean hombres y mujeres adies-
trados en disciplinas que explican la realidad bajo modelos masculinos
(Tubay, 2019).

La perspectiva del feminismo aporté una visién critica pa-
triarcado como sistema de poder. Al respecto Enriquez y Gonzé-
lez (2020) estiman que es una nocién determinada de lo masculino
asignada fundamentalmente a los hombres y su correspondiente
supremacia, se basa en la servidumbre de la mujer y en una idea
preconcebida de lo femenino. En el caso del arte el tratamiento de la
imagen femenina est4 relacionado con la situacién social de la mujer a lo
largo de la historia, marcada por una cultura patriarcal.

Desde 1990 hasta la actualidad los estudios de género se han incre-
mentado y no solo se analizan desde perspectivas sociales, psicoldgicas,
antropoldgicas o culturales. Comienzan a cobrar interés por distintas
instituciones y los sistemas de ciencia y tecnologfa, por lo que se han
vuelto objeto de numerosos estudios bibliométricos (Navarro, Miquel y
Lépez, 2020). En este sentido las Ciencias de la Informacién tomaron
el protagonismo en intentar reflejar la influencia de la perspectiva de
género en la forma de hacer la ciencia y de este modo exponen en qué
medida cada género favorece los resultados de la investigacién.

En los dltimos tiempos, con el advenimiento de la Sociedad de la
Informacidn, se identifica la necesidad de aprovechar al mdximo el
capital intelectual existente. Las tem4ticas relacionas al género han sido
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introducidas en numerosos debates dentro de las diferentes comunidades
cientificas. Se han convertido en un tépico que cada vez se encuentra
con mds frecuencia en la literatura, en los debates y en la agenda de
numerosas organizaciones internacionales (Oliveira, 2020).

Actualmente se hace indispensable la necesidad de mantener la
equidad de género como forma de crear simetrias entre ambos sexos.
Los estudios bibliométricos basados en indicadores de género permiten
la realizacién de investigaciones con enfoque histérico cuyo centro
es el reflejo de esta problemdtica. El objeto de andlisis son fuentes de
informacién y colecciones de documentos de una época determinada. El
Teatro Bufo Cubano es reflejo de la cotidianidad islefia desde lo satirico,
acompafiado de una musica que se afincaba en los ritmos cubanos.
Autores de reconocido prestigio figuran en la ndmina de quienes
concibieron tales obras que, para mayor valor dentro de las profundas
raices de la cubanfa, expresaron la defensa de la nacién, de su dignidad,
en diferentes contextos (Sotolongo y Jacomino, 2019).

El Teatro Bufo es un género de estilo mixto, satirico y musical
emparentado con la zarzuela, el sainete, la parodia y el apropésito.
Tuvo su precedencia en la opereta francesa, con raices en las variantes
humoristicas de la épera italiana. Como todos los derivados del Teatro
Bufo, los bufos cubanos solfan ser piezas breves que no excedian los
dos actos y que alternaban partes habladas con pasajes musicales de
corte ligero y amable. El argumento burlesco y muchas veces poco
estructurado, ridiculizaba mitos y temas polémicos. Se desarrollaron en
Cuba durante el siglo XIX y constituyen un capitulo muy personal de la
vertiente costumbrista de la cultura cubana (Herndndez, 2019).

Estas piezas teatrales, en su mayoria inéditas, son portadoras de
un exquisito conocimiento lingiifstico y literario representativos de su
época y contexto. El género teatral surge en el siglo XVIII en Italia, su
expansién a por Europa ocurre a partir de la competencia generada con el
género de Spera. A criterio de Blasco, Marin y Bueno (2020): los Bufos se
instalan en Parfs en 1827 donde se populariza el nombre y el género bufo
a través de Jacques Offenbach? (1819-1880) con su Théatre des Bouffes
Parisiens en 1855. A partir de 1864 este género llega a Madrid y cuya
difusién se le atribuye a Francisco Arderius (1835-1886)°. Sobre esta
personalidad se coincide en que fue un empresario y actor de comedias
con caracterizaciones extravagantes (Valdés, 2018). Arderfus tiene un
papel determinante en lo que conocemos como industrial moderna de
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los espectédculos, aspecto que desarrollé en Espafia a partir del uso de
diversos formatos publicitarios: carteles, promocidn en la prensa y una
editorial donde publicé su Repertorio de los Bufos (Marquez, 2021).

La aparicién de esta forma de teatro popular en la escena cubana
data del 31 de mayo de 1868 con la apertura de los bufos habaneros, en
un d4mbito escénico dominado hasta entonces por la zarzuela espafiola,
la dpera italiana y el drama posromdntico. Esta fecha marcard adem4s
el nacimiento del teatro cubano. Lo anterior tuvo lugar en el teatro
Villanueva donde debutaron, entre otras obras Loa negros catedrdticos. El
estreno de estas pilezas constituyé un elemento crucial en el proceso de
formacidn de la nacionalidad cubana.

Este género teatral estuvo inundado de los temas m4s notorios de la
sociedad muy bien acogidos por el publico. Tuvo mayor popularidad en
las clases mds bajas que sentfan un profundo arraigo con los temas que
allf se reflejaban. También el rechazo de aquellos que se inclinaban por
el repertorio cldsico y repudiaban la estética popular se hizo sentir. Con
la creacién del Teatro Bufo quedan descubiertos los temas més delicados
de la época tras la necesidad de incorporar a escena las caracteristicas de
los sujetos sociales y la comunicacién con las masas populares (Garcfa,
2019). Sobre una de sus caracteristicas Leal (1980) establece que:

el bufo se aduefié de los escenarios, y sus autores lograron imponer su
gusto sobre lo extranjero. Pero tuvieron que pagar un alto precio: la
imagen nacional fue distorsionada, disminuida y encerrada en una vi-

sién populachera (pdg. 65).

Este teatro existié en Cuba entre 1868 y 1898 como una articulacién
del nacimiento del criollo cubano y su nueva ideologia. En esta época
fueron exitosas las obras de Enrique Guerrero, «a quien llamaron con
justeza el genio de la guaracha» (Robrefio, 1961, pdg. 28). Algunas de
sus composiciones mds conocidas son Las plumas de tu sombrero y La
Belén, donde hay presencia de vocablos del abakui® (famb4, murud)
como claro ejemplo de cubanizacién y se invita a la prieta (la mulata) a
gozar.

El género bufo desperté la identidad y conciencia de la nacionalidad,
anterior a 1868 Cuba era conocida como la siempre fiel (a la metrépoli
espafiola), por lo que se planted que el género teatral debia desaparecer
(Leal, 1975; Molina, 1990). De esa forma acontecié su desaparicién tras
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lo que se conoce como los Sucesos del Teatro Villanueva donde el 22 de
enero de 1869 dicho teatro presentd una compafifa de Bufos que terminé
atacada por el Cuerpo de Voluntarios espafioles. En el teatro se presen-
taba la Orquesta Flor de Cuba, que ofrecié una funcién donde asistieron
varios simpatizantes del movimiento independentista cubano. Acontecia
que a penas cien dfas atrds habfa iniciado lo que posteriormente de co-
nocerfa como la Guerra de los Diez Afios, primer enfrentamiento bélico
contra el dominio colonial espafiol.

Sobre este particular varios autores establecen que el objetivo de la
funcién era recaudar fondos para apoyar la lucha independentista de los
cubanos (Leal, 2004; Muiiiz, 2008). Al culminar la obra se escucharon
proclamas independentistas como Viva Cuba Libre y Viva Céspedes®
como muestra de simpatia a la causa. En consecuencia, el Cuerpo de
Voluntarios que se encontraban cerca del lugar comenzaron a disparar
y se realizé una cacerfa de brujas y ajusticiamiento de los presentes.
Dfas después se continuaron realizando detenciones y registros, entre
los que figuré Rafael Marfa de Mendive, maestro de José Marti. Poste-
riormente el teatro bufo es practicamente suprimido hasta 1879 cuando
termina la Guerra de los Diez Afios y la creacién de la compatfifa de
Miguel Salas.

El género bufo estd caracterizado por representaciones publicas de
artistas blancos que se pintaban de negro para hacer referencia a los
sentimientos de anticolonialismo y nacionalismo que se encontraban en
revolucién en esa época. Sus afios mds productivos fueron 1891 y 1892
caracterizados por un auge en la cultura cubana debido al desarrollo del
drama, la tragedia, la zarzuela, la sitira y el juguete cémico. Los autores
més representativos fueron: Alfredo H. Piloto, Manuel Pérez, Ramén
Pifia, Santiago Pita, Martin Pizarro, José de Po, Alejandro de Pozo,
José Marfa de Quintana, Agustin Rodriguez y Ramén Rodriguez Co-
rrea (Bajini, 2019).

Los creadores bufos lejos de imitar la escena espafiola en cuanto a
trama y expresiones del 1enguaje, dan a este teatro un sello netamente
cubano. Gracias a los bufos, los tipos sociales son representados en un
mismo nivel de igualdad. Son personajes con conflictos que reflejan la
realidad del contexto cubano y el sentimiento de independencia y liber-
tad. Los personajes lograron enfrentar un mundo en el que la distincién
entre clases sociales era considerable y los prejuicios recafan sobre el
sector mas bajo. A pesar de los aspectos mencionados el teatro bufo se
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convirtié en uno de los m4s aclamados en la escena cubana por encima
de la zarzuela espafiola y la dpera italiana. Lo anterior estuvo determi-
nado por el uso de la actitud picaresca que cada actor le atribuyé a cada
una de sus representaciones (Gallardo, 2018).

En la Universidad Central «Marta Abreu» de Las Villas (UCLV) se
encuentra una de las colecciones de libros raros y valiosos mds impor-
tantes en Cuba: la Coleccién Coronado. La coleccién atesora los mds
importantes libros cubanos y valiosas obras extranjeras: folletos, peris-
dicos, revistas, documentos y manuscritos, de los cubanos m4s repre-
sentativos del siglo XIX (Gonzédlez, Céspedes, Diaz y Leyva, 2020). En
la coleccién estdn representadas todas las obras del teatro cubano. En
la Sala Coronado se encuentran diversas colecciones, entre ellas: carto-
grafia, fotograffa, manuscritos, publicaciones seriadas, libros, folletos,
cartas, grabados, aparece también la coleccién facticia y la coleccién
personal de Francisco de Paula Coronado.

La coleccién Coronado es un conjunto documental archivado por
mé&s de sesenta afios. Tiene singularidades desde el punto de vista te-
maético, bibliolégico e histdrico, que permite mostrar a la comunidad
académica una variedad de documentos generados desde el siglo XV
hasta la primera mitad del XX. Cada ejemplar tiene valor documental
primario al brindar informacién dnica y valiosa por su fecha de publi-
cacién o confeccidn, las caracterfsticas de su encuadernacién, su por-
tada, su impresor, el autor y el tema que aborda. Lo anterior permite
caracterizar una época concreta a través del legado histérico cultural
que brinda la Coleccién con obras unicas, algunas incluso inéditas. En
ella se encuentra la Coleccién completa del Teatro Bufo Cubano que est4
integrada por 551 obras, de ellas 175 son originales: 412 son libros y 139
manuscritos.

A partir de los aspectos mencionados se hace pertinente la realiza-
cién de un estudio bibliométrico con enfoque de género al Teatro Bufo
Cubano para visualizar las probleméticas de género en el periodo en
el que se desarrollaron estas obras. Se trata de caracterizar el enfoque
de género presente en las obras y que responden a un periodo histdrico
concreto donde la sociedad patriarcal fue mds influyente, fundamental-
mente en la literatura y el teatro en particular. Se planteé como objetivo
del estudio caracterizar el Teatro Bufo de la Coleccién Coronado desde
una perspectiva bibliométrica de género.
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La presente propuesta parte de la necesidad de identificar las proble-
méticas presentes en la creacidn teatral atendiendo al género y su confi-
guracidn de las practicas artisticas. Es un estudio teatrolégico orientado
a enriquecer y profundizar en las contradicciones de la convergencia
entre hombres y mujeres, lo masculino y femenino, en el entramado del
teatro bufo cubano. También se pretende promocionar y dar a conocer la
Coleccién completa del Teatro Bufo Cubano que se encuentra dentro de
la Coleccién Coronado, misma que ha sido poco estudiada y difundida
como parte del patrimonio cultural de la nacién cubana.

2. MATERIALES Y METODOS

La investigacidn que se presenta tiene un enfoque mixto predominante
cuantitativo fundamentado en la recoleccién y anélisis de datos para
resolver el problema planteado. Se puede clasificar como un estudio des-
criptivo, no experimental y longitudinal. Se tomé como criterio de ex-
clusién la duplicidad de fuentes que en ocasiones aparecian en diversas
ediciones. Para la obtencién de resultados se emplearon métodos en los
niveles tedrico y empirico. En el nivel tedrico se utilizé el histérico — 18-
gico, inductivo — deductivo y analitico — sintético. En el nivel empirico
se empled el andlisis documental y método bibliométrico.

Los pasos seguidos para el desarrollo del método bibliométrico fue-

ron:

*  Fuentes de Informacién: se utilizé como fuente de informacién
primaria todos los libros y manuscritos del fondo Teatro Bufo de
la Coleccién Coronado.

* Confeccidn de la base de datos: se cred una base de datos a partir
del uso del gestor bibliogréfico EndNote versién X7 donde se re-
gistraron 551 documentos, de ellos 412 libros y 139 manuscritos
del fondo Teatro Bufo de la Coleccién Coronado de la UCLV.

* Seleccién de la muestra: se corresponde con las obras de Teatro
Bufo Cubano realizadas durante el siglo XIX.

* Procesamiento y normalizacién de los datos: durante el procesa-
miento constituyé una limitacién el desconocimiento del género
de algunos personajes en las obras teatrales, no se distinguen cla-
ramente, asi como la cantidad exacta de los mismos. Este aspecto
se evidencia en las siguientes frases y palabras que aparecen en
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el contenido de la presentacién de las obras: transeuntes, gua-
racheros, soldados, coro de ambos sexos, pregoneros, ayudantes,
convidados, varios musicos, caballeros, mozos, guerreros, no-
bleza del pueblo, criados, individuos del pueblo, diputados, ofi-
ciales, varias nifias, salvaguardias, soldados cubanos, rancheros
cubanos. En los casos mencionados se identificé la presencia de
personajes de ambos sexos. También se evidencid lo anterior con
algunos apellidos como: Velasco, Herndndez, Gonzilez, Rodri-
guez, Marrero, Pedregal. Se desconoce el género de algunos ac-
tores, pues solo se encuentra el apellido, adem4s en muchas obras
no se especifica el reparto. En estos casos se tratd de localizar
informacidn en resefias de prensa que mencionaran informacién
de los actores / actrices que participaron en estos montajes, pero
en muchos casos no se pudo recuperar informacién relevante. El
procesamiento de los datos para el cdlculo de los indicadores y la
posterior representacién de la informacién se realizé mediante el
programa Microsoft Excel del paquete Microsoft Office.

* Organizacién de la informacién: la base de datos se organizé a
partir de los aspectos que se analizaban en las obras: nombres
y apellidos de los autores, titulo de la obra, afio de publicacién,
lugar de publicacién, imprenta, pdginas, personajes de las obras,
actores de las obras, género de los personajes de las obras, género
de los actores de las obras y tematicas.

* Indicadores bibliométricos: para el andlisis de los resultados se
identificd los principales elementos caracteristicos de cada obra,
tales como: personajes actores, autores y titulos, agrupéndolos en
las siguientes categorias: 1) femenino, 2) masculino, 2) femenino
y masculino (FM) y 4) indeterminado. Las dimensiones para el
andlisis fueron: afio, género, autor, titulo, actores y personajes.
Los indicadores empleados se observan en la Tabla 1.
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INDICADORES VARIABLES DEFINICION CONCEPTUAL Y MATEMATICA
Nidmero de documentos | Afios Cantidad de obras publicadas. El
(Ndoc) indicador se calcula por afio para
representar el marco temporal que abarca
la coleccién.
Ndoc =docl +doc2 + - docn
Se analizé en todo el perfodo de afios que
abarca la coleccién.
Porcentaje de Autor Por ciento que representa la cantidad de
documentos firmados Personajes obras realizadas solo por hombres.
por hombres (%Ndoch) | Actores it Ndoch(i))
stNdoch(i) = = )" 100
¥ Ndoe |
Ndoch: es la cantidad de documentos
donde solo intervinieron hombres, 1: es la
coleccién que se analiza.
Porcentaje de Autor Por ciento que representa la cantidad de
documentos firmados Personajes obras realizados solo por mujeres.
por mujer (%Ndocm) Actores Ndacm{i)
sNdoem(i) = | ——— | = 100
. ¥ Ndoc |
Ndocm: es la cantidad de documentos
donde solo intervinieron mujeres, i: es la
coleccién que se analiza.
Género de los Personaje Total de personajes que pertenecen a uno
personajes u otro género.
Género de los actores Actores Total de actores que pertenecen a uno u
otro género.
Género del titulo en los | Titulo Total de titulos que pertenecen

documentos

a uno u otro género.
Ndoc(i
IP(i) = (L“) 100
Ta

i: es el género que se identifica desde la
estructura gramatical del titulo.
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Indice de distribucién Actores Permite calcular la diferencia entre los
(ID) Personajes dos sexos dentro de una misma categorfa.
M)
D, = ¢

H{)+ M(D)

) H(i)
T H() + M(i)

i: es la coleccién que se analiza.

D,

Indice de feminizacién | Actores Permite calcular la representacién de
(IF): Personajes mujeres con respecto a los hombres en
una categoria determinada. Donde sf IF
< 1 hay una infra representacién de las
mujeres; si IF > 1 Hay una situacién de
feminizacién y si IF = 1 hay equidad.

M(i)
P80

i: Coleccidn que se analiza

Indice de concentracién | Autores Permite reflejar el porcentaje de

(IC) individuos que presentan una
determinada caracterfstica de estudio

en relacién con su grupo sexual o el
porcentaje intrasexo a partir de cada uno
de los sexos por separado.

M(i)
= M
H(i
Ic. = ©

H
H(i) y M(i): es el nimero de mujeres y

hombres que presenta la caracteristica (1)
de estudio. H y M: Total de individuos
de cada grupo sexual. (i): Comedia.

Se selecciona este género por ser la m4s

representativo dentro de la coleccién.
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Red de coactuacién Actores Red de actores en el conjunto de obras.
Representa el grado de la relacién

de género entre los actores. Parala
elaboracién de la red se tuvo en cuenta

el nimero de participacién de los actores
en las obras (se representa en el tamafio
del nodo), asf como la relacién que existe
entre ellos (se manifiesta en el grosor de
las aristas). Para la obtencién de la red se

empled la herramienta Gephi 0.8.2.

Tabla 1. Definicién de indicadores para caracterizar el enfoque de género dentro del Teatro

Bufo Cubano (fuente: elaboracién propia)

Las técnicas que facilitan la recogida de informacién son la revisién
de documentos y el andlisis de redes sociales.

3. ESTUDIOS BIBLIOMETRICOS CON ENFOQUE DE GENERO

Los estudios bibliométricos se definen como la aplicacién de métodos
y modelos matem4ticos y estadisticos al estudio de la actividad biblio-
gréafica y al anélisis de los registros que se producen en ella. Permiten
determinar las tendencias que se manifiestan en la produccién y comu-
nicacién cientifica y en el flujo de informacién documental. Lo anterior
contribuye a la formulacién de estudios histdricos, sociolégicos o prac-
ticos enfocados para la toma de decisiones (Alhuay y Pacheco, 2017;
Olmedilla, Abenza, Serrano, Mufioz, Garcia y Ortega, 2017).

Los estudios bibliométricos con enfoque de género no son predo-
minantes en la literatura cientifica publicada (Bard, y Santana, 2019;
Castro, 2018). Existe una gran dificultad en la determinacién de los
indicadores para su realizacién, pues se encuentran bases de datos con
errores en la informacién referente al nombre de los autores o incomple-
tas. También existe mds de una entrada para el mismo autor, se indizan
solo la inicial del nombre de los autores, por lo que se hace imposible la
distincidn de género (Luna y Luna, 2018).

Los indicadores de género tienen la funcién de sefialar cambios so-
ciales a lo largo del tiempo en términos de relaciones de género. Su uti-
lidad se centra en la habilidad de sefialar los cambios en el estatus y rol
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de las mujeres y los hombres en distintos momentos del tiempo. Permite
medir si la igualdad de oportunidades es alcanzada a través de las ac-
ciones planificadas (Giner, Lépez, Zabaleta, Pons, Morros y Gémez,
2019). Los indicadores de género permiten ver en qué medida los hom-
bres y las mujeres participan en proyectos y la ausencia en los mismos. Si
son tomadas en cuenta sus necesidades o no, si se discriminan los sexos,
ademds de intentar ver si un proyecto o programa afecta a los roles de
género y si son cambiantes con el tiempo. Los criterios de seleccién de
indicadores bibliométricos de género a criterio de Klappenbach (2017)

son:

Estar desagregados por sexo

Realizarse de forma consensuada

Ser f4ciles de utilizar

Estar claramente definidos

Combinar indicadores cuantitativos y cualitativos
Tener un nimero reducido para la sintesis
Visibilizar avances de las necesidades de género

PN oA RN =

Ser comparables en el tiempo

Existe en la literatura una amplia tipologia de indicadores bibliomé-
tricos de género, dentro de los méds empleados, a criterio de Morales,
Ortega, Conesa y Ruiz (2017) se encuentran:

+ Indice de concentracién.

+ Indice de distribucién.

* Brecha de género.

+ Indice de feminizacién.

e Indicadores de colaboracién.

* Tasa de diversidad de género de dominio.
* Ratio de afinidad intergénero.

El uso de indicadores tradicionales desagregados por sexo puede
mostrar algunas situaciones desiguales entre hombres y mujeres sin
embargo no garantiza que se muestre la realidad compleja que sitda a
ambos sexos en posiciones desiguales (Herrera y Heras, 2020).
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4. ANALISIS DEL TEATRO Buro CUBANO DESDE UNA PERSPECTIVA DE
GENERO

La productividad por obras se agrupé en perfodos de 10 afios para fa-
cilitar su andlisis (ver Figura 1). Puede apreciarse que a partir de 1831
hasta 1900 existe un aumento en las obras de Teatro Bufo, este periodo
fue el de mayor productividad con un 25,4% como consecuencia del pro-
ceso de formacién de la nacién y la nacionalidad cubana. El Bufo era
una forma de expresar las ideas y critica social en sociedad criolla, a
favor de la identidad nacional y la independencia. Se utilizé como forma
de lucha y aparato ideoldgico contra el dominio colonial espafiol.

Figura 1. Productividad de obras teatrales por afios

(fuente: elaboracién propia)

Durante la introduccién del presente estudio se ha defendido la pos-
tura que la iniciacién del teatro bufo en Cuba data de 1868, afio que ade-
ma4s inician las luchas contra el dominio colonial espafiol; sin embargo,
con anterioridad se redactaron obras que por sus caracteristicas pueden
clasificarse en este género. A criterio de Choucifio (2014): durante la
primera mitad del siglo XVIII se redacta la primera composicién reco-
nocido como iniciador de la dramaturgia cubana: E/ principe jardinero o
Fingido Cloridano, del habanero don Santiago de Pita. Esta obra muestra
rasgos del cubanismo en el plano de la construccién argumental como
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el doble sentido, el choteo criollo y se muestran personajes de condicién
més humilde.

La representacién de los bufos de 1968 es de un gran sentimiento
popular. Tiene una dimensién local, de pequefiez, choteo y mestizaje que
en ese contexto socio histérico se traduce en identidad cubana, mds por
rechazo que por aceptacién plena. Sobre este particular Leal (1975) es-
tablece estdn «...marginados de la historia, lejos de agigantar la imagen
del pafs, la reducen a la pequefia dimensién en que se movian, nutrién-
dola de un gusto y sensibilidad verndcula» (pag. 18).

El bufo favorecié que los tipos verndculos tomaran protagonismo
en la escena donde los personajes no manifestaban diferencias racia-
les (desapareciendo el orden esclavista dentro de la escena) y el negro
constitufa algo exdtico y bufonesco. Los bufos era artistas pobres que
«conviven con negros libres, artesanos, criticos, destructores del am-
biente operativo y roméntico de los grandes salones» (Muiiiz, 2008, p4g.
22). Forjaron una construccién amulatada que condujo a una ideologia
populista en oposicién a lo culto: la épera y el circulo cerrado de los pri-
vilegiados en el acceso a la cultura.

El devenir histdrico del teatro bufo en Cuba abarca el siglo XIX y
principios del XX. En las décadas del 30, el 40 y el 50 proliferaron en
la Cuba decimonénica los géneros de la comedia y su variante en un
acto, el sainete. Los mismos allanaron el camino para la consolidacién
en la escena teatral de la isla en 1868 de los Bufos Habaneros. Los ele-
mentos musicales, lexicales y costumbristas que caracterizaron a este
tipo de espectdculo fueron capaces de captar la identidad criolla. Por
este motivo el bufo se convirtié en la expresién nacional méds acabada
de un teatro nacional cubano en el siglo XIX (Mendieta, 2001). El gra-
cejo popular distintivo de los bufos se alié a la recién comenzada causa
independentista que motivé su prohibicién en la isla por parte de las
autoridades espafiolas hasta 1877 en visperas del Pacto del Zanjén. En
1879 el género retornd a la escena cubana gracias a la creacién de la
compaiifa Los Bufos de Salas.

En las préximas décadas se sucedié un aumento exponencial de las
obras en la isla, con la emergencia de nuevos autores como Olallo Diaz y
Sarachaga. En este perfodo se cristalizé un movimiento colectivo que en
su mayoria proclamaba la diferenciacién con la metrépoli y la defensa de
lo criollo y lo mestizo. En la década del 90 y sobre todo tras la retirada
definitiva de las tropas espafiolas en 1898 los escenarios cubanos se
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llenaron de patriotismo y los bufos desarrollaron una exitosa temporada
con teméticas asociadas a la independencia y al valor de los cubanos en
la gesta del 95 (Martiatu, 2008).

Tras la ocupacién norteamericana y la posterior instauracién de la
Republica de Cuba el teatro bufo comenzé a decaery en los primeros afios
del siglo XX evoluciond hacia el teatro alhambresco (denominado asf por
el teatro Alhambra, inaugurado en 1900 y desaparecido en la década
de 1930). Las sedes principales del bufo fueron los teatros Alhambra y
Marti en la Habana, dignos ejemplos de lo que se conoce como teatro
verndculo cubano que refind y optimizé muchos de los mecanismos
y estructuras comunicativas del bufo para adentrarse en temas de
actualidad del momento. La inestabilidad econémica y sociopolitica de
la isla legé un ambiente desfavorable para la escena teatral en el pafs.
De este modo se crearon «guarachas, rumbas, canciones... del ingenio
de compositores tan importantes como Jorge Anckermann, quien fuera
director musical del Teatro Alhambra hasta su desaparicién» (Mendieta,
2021, pag. 523).

Estas constituyeron las dltimas pdginas para el teatro bufo en Cuba
dentro de los espacios tradicionales en descenso en las décadas del 20, el
30 y el 40 para dar paso a otros géneros como el teatro lirico y el teatro
de vanguardia. Con posterioridad se realizaron representaciones en
circos ambulantes y teatros de provincias del interior del pafs. El género
bufo migrd a otros escenarios como la radio, la televisién y el cine.

Esta transformacién favorecié6 que los personajes del negrito,
gallego y la mulata se visualizaran en los medios. Chicharito y Sopeira
—Garrido y Pifieiro— fueron la pareja més famosa de gallego y negrito
en interpretaciones realizadas para la radio y la televisién cubanas en
la década de 1950. En la television destacd el programa San Nicolds
del Peladero que estuvo al aire entre 19 de diciembre de 1963 y el 23
de diciembre de 1983. Este programa conté con personajes bufos como
la Sefiora Alcaldesa, el Doctor Chapotin, el guapo del pueblo y Cheo
Malanga (Valencia, 2018).

En la radio el mayor éxito de lo que puede considerarse entre este
tipo de géneros se encuentra el programa Alegrias de Sobremesa (fundado
inicialmente en 1963 y refundado en 1965) por la emisora de Radio
Progreso. Su guionista fue Alberto Luberta y los actores més conocidos
fueron Aurora Basnuevoy Mario Limonta. Luego de muchos afios al aire
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se decidid transmitir una versién animada de este programa de radio,
misma que se puede visualizar actualmente en la televisién cubana.

En el cine destacé el filme La bella del Albambra que se basé en la novela
Cancién de Rachel de Miguel Barnet. El largometraje dirigido por
Enrique Pineda Barnet es considerado uno de los mejores realizados en
Cuba. Los personajes y escenas aludidas son del teatro bufo, sin embargo,
entre las criticas realizadas se evidencia un exceso de personajes que
aluden a la vulgaridad y a doble sentido reiterado. El filme recibid el
Premio Goya a la mejor pelicula extranjera de habla hispana, otorgado
por la Academia de Artes y Ciencias Cinematogréficas de Espafia en
1990. También se evidencian representaciones de teatro bufo en el filme
José Marti: el ojo del canario de 2011 donde en una actuacién teatral se
llama a realizar un grito de Cuba Libre aludiendo a los Sucesos del
Teatro Villanueva.

La Tabla 2 refleja los 10 autores mds productivos del Teatro Bufo.
Augusto E. Madan y Garcfa, posee 30 composiciones (5,4%). En general
las publicaciones de estos 10 autores suman un total de 130 obras, las
cuales representan un 23,6% de todas las publicaciones de la muestra.

AUTORES NUMERO DE DOCUMENTOS
Madan y Garcfa, Augusto E 30
Quintana, José Marfa de 22
Dfaz Gonzélez, Olallo 19
Zafra, Antonio Enrique de 13

Sarachaga, Ignacio

Ferndndez, Francisco

Mellado y Montafia, Manuel

Nuza, José Guillermo

Barreiro, José R

N[N |00 |0 |0 | O

Balmaseda, Francisco Javier

Tabla 2. Productividad de autores en relacién con las obras del Teatro Bufo Cubano

(fuente: elaboracién propia)
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Augusto Eduardo Madan y Garcfa constituye un dramaturgo
cubano que produjo gran nimero de piezas de teatro de contenido
bufonesco o de cardcter histérico. Entre sus obras se encuentran: 1) £/
capitdn centellas, 2) Galileo, 3) Cleopatra, 4) Consecuencias de un matrimonto,
5) Cuerpo y alma, entre otras. Todas sus obras se enfocaban en cultivar la
zarzuela y el juguete lirico. Este autor destacé por sus sonetos: 1) Ripios
ratoniles, 2) ;Como comeds!, 3) Contra el histérico, 4) Soneto chino, 5) Soneto
aueco, 6) Sonelo bhebreo, 7)) Soneto persa, 8) Soncto turco'y 9) Soneto ruso; estas
obras eran pequefias representaciones teatrales que eran dramatizadas
fundamentalmente en mono’logos y entre otras obras.

Dentro de los escritores de este género dram4tico Ignacio Sarachaga
es considerado el mds importante. El autor destacd por la cantidad de
obras producidas la calidad de estas. Entre los iniciadores de los Bufos
Habaneros se identificé a Ferndndez Vilards y Olallo Diaz. La obra del
autor José Maria de Quintana se caracterizé por la representacién de la
mulata cubana. Su composicién més conocida fue La mulata de rango en
1885 que fue un disparate cémico-lirico en dos actos y en prosa.

Olallo Diaz Gonzélez fue reconocido por sus obras Los detallistas y
Loy efectos del billete, ambas con un alto sentido del humor. En el caso de
Cubanos y Americanos o Viva la Independencia hay una clara visién
nacionalista de ansias de libertad para la nacién. En esta obra se perso-
nifica Cuba como una joven adolorida y enferma como consecuencia de
los horrores de la reconcentracién de Weyler® (Mazorra, 2021).

En todos los casos se evidencid la casi total ausencia de mujeres auto-
ras. Este hecho tiene su base en la sistemética invisibilizacién de la que
ha sido objeto la mujer en la esfera publica, producto de los esquemas
de dominacién inherentes a las sociedades patriarcales. En el panorama
cultural esta realidad se ha materializado en todas las manifestaciones
artisticas. Los aportes de las mujeres han sido relegados y condenados
al anonimato o al rol de actriz en detrimento de las contribuciones reali-
zados por los hombres en materia de autorfa.

Ello se ha puesto de manifiesto en la historia del teatro occidental
y por extensién en el latinoamericano, pues solo se hace referencia al
desempefio masculino, mientras que a la mujer se le negé su rol como
dramaturga o escritora (Segura, 2019). Hasta la llegada de la segunda
mitad del siglo XX la mujer se mantuvo casi invariablemente como ins-
piracién y tema para el arte, pero en escasas ocasiones creadora. Aun-
que contara con aptitudes para la creacién fue separada por tradiciones
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y educacién de la produccién artistica en consecuencia al origen eminen-
temente social de las diferencias entre mujeres y hombres en lo relativo
al oficio del arte (Enriquez y Gonzélez, 2020).

Lo anterior no aplicé al rol de actriz, las mujeres del llamado teatro
de verso como del teatro cantado tuvieron un reconocimiento publico
relevante en el XIX. Las compafifas anunciaban como uno de sus atrac-
tivos la presencia de determinadas actrices para generar interés en la
audiencia (Boudet, 2011; Boudet, 2017). Este fue el papel que le propor-
ciond gran éxito a las mujeres dentro del género en Cuba, esto se reflejs
en la prensa de la época, contratos, salarios y los papeles que interpre-
taban. Los diarios dedicaban apartados a los papeles interpretados por
las actrices, por lo general con palabras de elogio y admiracién (Boudet,
1999). Lo anterior no es algo particular de este género en Cuba, también
sucedid en el teatro espafiol tal como se refleja en el estudio de Soria
(2021) al analizar la trayectoria de Concepcién Rodriguez y Matilde
Diez entre los afios 1800 a 1836.

En el caso cubano las condiciones de la mujer en el campo artistico
durante el siglo XIX fueron similares a las del escenario internacional.
Solo las actrices alcanzaron reconocimiento y prestigio social. Su espa-
cio en la vida publica era casi nulo, generalmente asociado a la elabora-
cién y envase de cigarros. Son escasas las figuras que destacaron en el
panorama literario y teatral, como Gertrudis Gémez de Avellaneda, que
ademds se acercd a la temética de lo femenino.

A finales del siglo XIX y en las primeras décadas del siglo XX la
mujer profesional se involucré tfmidamente al entramado social cubano
y comenzarfan las primeras bisquedas de una educacién para las muje-
res en temas de derechos y sufragio. En los afios 20 y 30 del siglo pasado
la mujer cubana comenzé a defender un grupo importante de conquistas
en lo politico y lo social que se corresponden con la entrada de la mo-
dernidad en el escenario cubano (Martinez, 2008). La participacién en
las artes fue mucho mayor, fundamentalmente en su rol de actriz y tras
el fervor de alcanzar la categorfa de vedette y con ello reconocimiento
nacional e internacional. Sobre el rol de dramaturga la mujer practica-
mente no participg.

El an4lisis de la base de datos reveld que existe una totalidad de 281
autores, de ellos 276 son hombres (98,2%) y solo cinco mujeres (1,8%).
Las mujeres representadas fueron:
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1. Gertrudis Gémez de Avellaneda y la obra: La hya de las flores o
T0dos estdn locos

2. Marfa Teresa Cruz Mufioz y la comedia: Simpatia y antipatia

3. Isabel Esperanza Betancourt con dos obras: Demadiado bella y Dos
Vidas

4. Dolores Salvado Moreno con £/ Huraiio

5. Catalina Rodriguez de Morales con la comedia de costumbres
Huyo dnico

Gertrudis Gémez de Avellaneda destaca dentro de la cultura cubana
por ser una de las mds grandes escritoras de poesfa y narrativa del ro-
manticismo hispanoamericano. El tratamiento que dio a sus persona-
jes femeninos la convirtieron en una de las precursoras del feminismo
moderno. A criterio de Burguera (2017): la autoria de Avellaneda, por
tanto, disolvfa las distinciones de género respecto a su capacidad inte-
lectual y creativa, que era masculina y femenina al tiempo. A lo largo de
su vida, vivida como auténtica celebridad construida desde el interior de
las culturas politicas liberales de las décadas centrales del siglo, explors
y negocid consigo misma y con su entorno los significados de una femi-
nidad y nacionalidad desbordantes. Vivié y escribié desde el interior de
un contexto discursivo organizado en torno a la extraordinariamente
poderosa, pero intrinsecamente inestable y diversa, nocién de la comple-
mentariedad de los sexos y de la nacién (imperial) espafiola.

Destacd la autoria de Isabel Esperanza Betancourt, poetisa cama-
giieyana. Su labor estuvo encaminada a destacar el papel de la mujer
en su tierra natal. Gracias a su gestién quedd constituida en 1920 la
Asociacién Femenina de Camagiiey. Es notorio el resultado alcan-
zado por esta artista que fuera de la capital logré el reconocimiento
por varias de sus obras. Resultd curiosa la obra de Marfa Teresa de
la Cruz Mufioz debido a que estdn firmadas bajo el pseudénimo de
Yara. Esta autora, poetisa, dramaturga y periodista hispano — cubana,
nacié en Madruga (La Habana) en 1835. Muchas de sus obras fueron
interpretadas posteriormente en la radio de en México y otras naciones
hispanohablantes. Su obra m4s conocida fue Cuando se quicre de veras.

Sobre el género de los personajes del total de 2141, 1315 (61%) son
de género masculino y 699 (33%) femenino. En las distintas obras
existe un total de 663 actores, de ellos 230 (35%) representan al género
femenino y 413 (62%) al masculino. No se pudo determinar el género de
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20 actores (3%), pues solo se encontraba de ellos el dato apellido y en
la prensa no pudo recuperarse informacién relevante al respecto. Los
datos reflejan una mayor representacién de personajes masculinos. Se
evidencia también la discriminacién en cuanto al papel que desempefia la
mujer pues solo se habla de ellas en representacién de esclavas, mulatas,
negras, mozas, monjas y criadas.

En 25 obras la mujer desempeﬁa el rol de doiia, y en solo seis el
personaje de marquesa. Este andlisis permite aludir que el Teatro Bufo
colocé en escena a personajes femeninos marginados en su contexto
histérico social. Sin duda ello respondié a la condicién de subalternidad
que experimentd la mujer en los siglos XIX y XX en la isla. Como se
apuntaba con anterioridad las mujeres se vefan relegadas del espacio
publico a la vida privada del hogar. Por consiguiente, sus roles en la
vida social estaban atados a los papeles de servidumbre. Es importante
sefialar la existencia de la esclavitud, por lo que las esclavas y sobre
todo las mulatas libres materializaban arquetipos sobreexplotados en
el teatro bufo que aumentaban los tonos picarescos de las piezas al
representarlas como objeto de deseo.

Acontece diferente con el género masculino. Se puede resaltar que
los hombres presentan una mayor jerarquia, pues encarnan papeles
como: emperador, cénsul, capitdn, general, sargento, conde, cardenal.
Los personajes en estas obras teatrales bufas lograron enfrentar un
mundo en el que la distincién entre clases sociales era considerable, los
prejuicios y diferencias econdmicas recafan sobre el sector mds bajo y el
desarrollo intelectual los golpeaba en gran magnitud (Yera, 2014). Esto
era reflejo directo de la 16gica en la que funcionaba la sociedad cubana
en esos aflos, sin embargo se observa una fuerte intencién de superacién
dentro de las obras de las diferentes formas de discriminacidén.

Es evidente que en sentido general en los personajes masculinos recafa
la centralidad de los argumentos desde la representacién de arquetipos
con roles de poder que guiaban el desarrollo de la accién dramética de
las piezas. A las mujeres correspondian personajes que aderezaban las
historiasy aportaban lanota pintorescay sensual en muchasdelas puestas
en escena, fundamentalmente con el advenimiento de la independencia
de Cuba. Estos roles, que en el teatro bufo eran amplificados para
apoyar su objetivo fundamental que era el entretenimiento ligero y en
ocasiones subido de tono; constitufan una muestra de la diferenciacién
entre los géneros masculino y femenino que caracterizaba a la sociedad
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cubana de la colonia y los primeros afios de la Republica eminentemente
patriarcal.

Para identificar el género segtin el titulo de la obra se establecieron
dos categorfas: 1) nominal en referencia a un nombre especifico u objeto
y 2) oracional donde el titulo posee formas verbales, en este caso no se
puede determinar el género. En el fondo existe un total de 551 obras, de
las cuales 50 se clasifican en género femenino (9%), 71 género masculino
(13%) y solo seis como masculino y femenino (1%). Existe en el fondo
424 obras que no se pudieron clasificar por ser de titulo oracional (77%).

Los titulos en la literaturay por extensién en el teatro son un factor
importante para conocer el contenido y las teméticas de la obra. Lo
anterior puede ser de manera descriptiva o de formas mds metafdricas
y en el caso del teatro bufo desde el humor. Aunque los anilisis desde
el titulo por regla general carecen de objetividad, en el estudio se ha
constatado que las menciones a la mujer contindan a la saga con respecto
alas del hombre. Por otro lado, al hacer referencia al elemento masculino
este tiene mayor relevancia, mientras que los titulos que aluden a lo
femenino potencian el elemento pintoresco y la condicién marginal de
la mujer. Estas realidades también son muestra de la traslacién al teatro
bufo de los estereotipos de género imperantes en la sociedad cubana de
la época.

Los ndices de distribucién masculina (ver Figura 2) y femenina (ver
Figura 3) en los personajes y actores es muestra de mayor presencia de
representacion de los hombres sobre las mujeres.
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Figura 2. Indice de distribucién masculino (fuente: elaboracién propia)
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El nimero de personajes excede en 3625 al nimero de actores, esto
se debe a que uno o varios actores representan diversos personajes en la
misma obra. Muchas obras no poseen una lista de actores, pues no fue-
ron elaborados para una compafifa de actores en especifico. El indice de
distribucién revela que a lo largo del perfodo prevalece en los personajes
el género masculino mientras que en los actores comienza una tendencia
al incremento de la participacién femenina en las compafifas teatrales.
En el afio 1883 no presenta ninguno de estos indices en cuanto a los ac-
tores, ya que en ninguna de las obras en ese especificé el reparto.

\

o

Figura 3. Indice de distribucién femenino

(fuente: elaboracién propia)

El grdfico muestra un aumento de actrices en la representacién de
personajes, aunque los personajes femeninos decrecen. Lo anterior se
correspondid con la tendencia a la aceptacidn de la mujer en el teatro,
fundamentalmente como actriz. Influyé ademds el auge de este género
teatral que la dltima década del siglo donde adquirieron mayor nimero
de papeles protago’nicos y donde las tem4ticas que se representaban es-
taban m4ds dirigidas a la sensibilizacién en cuanto a la futura nacién
cubana.

El indice de feminizacién de los actores y personajes (ver Figura 4)
muestra que a lo largo de todo el periodo el nimero de hombres supers
a la cantidad de mujeres, evidencidndose una infra representacién de
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las mujeres. De manera diferente ocurre con los actores, pues aumenta
el indice de feminizacién con valores que superan la unidad, por lo que
en los afios 1890 y 1900 se alcanzaron mayor indice. En el afio 1899 se
produce una equidad en cuanto al género en las compafifas teatrales.
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Figura 4. Indice de feminizacién

(fuente: elaboracién propia)

Los resultados se corresponden con el indice de distribucién feme-
nino. En concordancia, el aumento paulatino se asocia con el senti-
miento de cambio de época, de fin de siglo donde acaecerfan nuevos
cambios sociales. Lo anterior se avivé con las esperanzas del logro de
la nueva nacién: la proclamacién de la Republica de Cuba. No por eso
se debe asumir que el bufo fue siempre antiespafiol y procubano desde
el punto de vista politico. Sobre lo anterior Valdés (2018) menciona
que sobran ejemplos, especialmente durante la Guerra Necesaria (1895
a 1898), donde los dramaturgos apoyaron abiertamente el integrismo
espafiol en contra de los independentistas. El aspecto mencionado y la
incertidumbre que habfan generado primero la Guerra Hispano-Cu-
bano-Norteamericana (21 de abril de 1898 — 10 de diciembre de 1898) y
segundo el primer gobierno militar provisional de los Estados Unidos en
Cuba (1898 a 1902), dieron lugar a que se manifestara este sentimiento
a través de las artes, fundamentalmente en el teatro bufo.
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El indice de concentracién masculino fue de 0,42 y femenino de 0,8,
lo que demuestra que la mayor participacién femenina es menor en todas
las categorfas (ver Tabla 3). El andlisis revela que existe un fndice de
concentracién femenino mayor en la categorfa de comedia, representada
por cuatro de ellas: Gertrudis Gémez de Avellaneda, Catalina Rodri-
guez de Morales, Dolores Salvado de Moreno, Maria Teresa de la Cruz
Mufioz.

TEMATICAS HomBRES MUJERES ToraL
Comedia 118 4 122
Drama 112 2 114
Juguete 108 0 108
Zarzuela 41 0 41
Mondlogo 23 0 23
Disparate 16 0 16
Proverbio 12 0 12
Sainete 6 0 6
Tragedia 3 0 3
Ensayo 2 0 2
Parodia 2 0 2
Poema 2 0 2
F4bula 1 0 1
Total 446 6 452

Tabla 3. Representatividad de género por categorfas (fuente: elaboracién propia)

En el teatro bufo primd la comedia, pues era la mejor forma de entre-
tener. Este tipo de manifestacién a criterio de Mendieta (2001) buscaba:

hacer un espectédculo popular, barato, entretenido y sin ninguna preten-
sién de trascendencia de gran arte ha logrado, sin embargo, el crédito
de haber sido la expresién m4s acabada de un teatro nacional en el siglo

XIX cubano (pdg. 509).
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A partir de ah{ se abordaban temas de actualidad o politicos de forma
desenfadada. Introducfan la polémica en sus obras y luego desviaban la
atencién con la comedia.

La musica bufa «supone cierta simplificacién con relacién a la Spera
o la zarzuela grande: en esto constituye una transicién hacia el género
chico» (Salaiin, 2020, p4g. 2). Lo anterior es recogido por Espin (1987)
que establece que el género teatral se ha definido como una obra incon-
clusa siembre abierta al disparate. Esto se debe por la flexibilidad que
puede generarse en el momento de la interpretacién. El contexto y el
publico va a determinar el énfasis en los argumentos que pasan de ele-
mentos de euforia y alegrfa a un sentimiento profundo de tristeza.

La red de coactuacién (ver Figura 5) se determinég por la cantidad
de obras en las que cada actor participa, asi como la colaboracién con
los demds. Se aprecia un predominio del género masculino en cuanto al
nimero de obras por actor.

| Mellado

Figura 5: Red de coactuacién (fuente: elaboracién propia)

Los actores con m4s nimero de participacién fueron: el Sr. Regino
Lépez por el género masculino y la Sra. Inés Velazco por el femenino.
Regino fue adem4s director de varias obras desde las cuéles participé
Inés Velazco, algunas de ellas fueron las zarzuelas: La Colegiala y Nijia

Pancha. Regino Lépez Falcé a criterio de Boudet (2017): sin dudas
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ocupa un lugar de fama indiscutida, una carrera prolongada y fructifera.
Junto a su hermano José Lépez (conocido como Pirolo) cred el binomio
Regino-Pirolo que lograron gran éxito en las taquillas habaneras.

El mayor nimero de actuaciones conjuntas se realizé entre la Sra.
Inés Velazco y el Sr. Manuel Mellado, aunque también se destaca la par-
ticipacién junto a ellos de la Sra. Petra Moncau. Inés ocupd multiples
protagénicos en las escenas del bufo cubano y en parodias principal-
mente. Manuel se distinguié por sus sainetes y juguetes cémicos. Entre
sus obras destacan Un bautizo en Jesiis Maria y La fiesta del Mayoral. Petra
Moncau fue una de las primeras artistas espafiolas en hacer de mulata,
personaje que sirvid posteriormente para hacer representaciones en ani-
madas de la criollita cubana. También se le atribuye la creacién de una
escuela cubana de actuacidn junto a los actores Miguel Salas, Ferndn-

dez, Candiani, Florinda Camps y Elvira Meireles.

5. CONCLUSIONES

La caracterizacién del Teatro Bufo de la Coleccién Coronado evidencid
la presencia de rasgos de cubania dentro del contenido de sus obras. Se
localizaron 551 documentos, de ellos 412 libros y 139 manuscritos. Se
identificaron 285 autores, de los cuales 280 pertenecen al sexo mascu-
lino y cinco al sexo femenino. Se encontré que las fechas de creacién de
los materiales oscilan entre 1698 y 1982.

Se identificaron varios indicadores bibliométricos enfocados al gé-
nero. Con estos se puede medir el comportamiento de los hombres y
mujeres dentro de la produccién cientifica de cualquier unidad de infor-
macién, en cualquier perfodo de tiempo, de cualquier pafs. Queds de-
mostrado que la informacién que ofrecen estos indicadores es aplicable
a colecciones documentales de caricter histdrico.

La aplicacién de los indicadores bibliométricos de género al Teatro
Bufo de la Coleccién Coronado permitié comprobar que la autoria mas-
culina es predominante y se refleja la discriminacién femenina en un ele-
vado por ciento de las obras que lo componen. Se comprobé que el autor
més productivo es Augusto E. Madan y Garcfa, con 30 publicaciones lo
cual representa un 5,4% del total. El indice de distribucién revela que
a lo largo del perfodo prevalece en los personajes el género masculino,
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mientras que en los actores comienza una tendencia al incremento de la
participacidn femenina en las compafifas teatrales.

En la relacién entre hombres y mujeres de la categorfa personajes, el
nidmero de hombres superé a la cantidad de mujeres, por lo que los valo-
res del indice de feminizacién no alcanzan la unidad y existe una infra
representacion de las mujeres. El indice de feminizacién en los actores
alcanza valores que superan la unidad, en el periodo de 1890 a 1900 se
obtuvieron mayor indice. En el afio 1899 se produce una equidad en
cuanto al género en las compafifas teatrales. En las distintas obras de la
etapa en estudio existe un total de 663 actores, de ellos 230 representan
al género femenino y 413 al masculino. De un total de 2141 personajes
1315 son de género masculino y 699 de género femenino, evidencidndose
la discriminacién en cuanto al papel que desempefia la mujer, pues solo
se habla de ellas al referirse a esclavas, mulatas, negras, mozas, monjas,
criadas.
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6. Notas

Responde a las siglas de lesbiana, gay, bisexual, transexual, transgénero,
travesti, intersexual, queer, asexuales. El signo + se corresponde a que
hasta el momento la tltima letra de la sigla conocida es la A, pero que en el
futuro pudieran incluirse otras clasificaciones.

Compositor prolifico, virtuoso del violonchelo, su obra artistica es por
entero dedicada al género bufo (que llama a veces opereta) hasta su muerte.
Mudsico, actor y empresario espafiol nacido en Portugal. Su actividad
en el 4mbito de la dramaturgia tuvo como fondo histérico la revolucién
septembrina de 1868. Offenbach promovié sus Bufos madrilefios a partir
de 1864 luego de un viaje a Francia y sigue este modelo de género musico -
dramadtico.

Abakud es una sociedad secreta de origen africano que se desarrollé en
Cuba hacia 1820 con la llegada de mano de obra esclava de la regidn de los
Carabali. Constituye una agrupacién mutualista orientada a la defensa de
sus miembros ante la represién y el acoso. Es actualmente considerada una
de las corrientes de la religién y cultura afrocubanas.

® Carlos Manuel de Céspedes (1819-1874) se conoce como el Padre de la
Patria. Fue el iniciador del movimiento independentista cubano contra el
dominio colonial espafiol. Fue el primer presidente de la Repiblica de Cuba
en Armas.

La Reconcentracién Weyler fue una politica llevada a cabo por el general
espafiol Valeriano Weyler para sofocar el movimiento independentista
cubano. A partir del 16 de febrero de 1896 hasta noviembre de 1897 se
dispuso la reconcentracién de la poblacién campesina cubana en diferentes

regiones de la isla (Mazorra, 2021, p4g. 91).
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Resumen: La Poctica de Aristételes es el tratado m4s antiguo que co-
nocemos en relacién al teatro. Si bien su objeto de estudio es el arte del
poeta, abundan las referencias al espectéculo teatral. La argumentacio’n
relacionada con el 4mbito escénico no se encuentra solo en referencias
explicitas, sino que también es posible rastrearla en los desarrollos vin-
culados con la elaboracién de la pieza trégica, a partir de la nocién de
virtualidad escénica y de la relacidn de finalidad performativa que vincula el
texto teatral con su representacion.

En el presente articulo proponemos analizar la utilizacién de los
ejemplos provenientes de tragedias conservadas completas en la Poctica.
Si bien éstos son utilizados generalmente para referir cuestiones relacio-
nadas con la correcta composicién de la trama, de todos modos pueden
ser analizados en relacién con el espectdculo, a partir de las nociones
de virtualidad escénica y finalidad performativa que identificamos a lo
1arg0 del tratado. Dichos ejemplos resultan sumamente enriquecedores
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para comprender cémo el filésofo concebia la actividad teatral en su
totalidad.

Palabras Clave: Aristdteles, Poctica, Tragedia, Especticulo, Poeta.

Abstract: Aristotle's Poetics 1s the oldest treatise we know about the
theater. Although his object of study is the art of the poet, references
to theatrical spectacle abound. The argumentation related to the stage
environment is not found only in explicit references, but it is also possi-
ble to trace it in the developments linked to the elaboration of the tragic
piece, based on the notion of ucenic virtuality and the relationship of perfor-
mative purpose that links the theatrical text with its representation.

In this article we propose to analyze the use of examples from trag-
edies preserved complete in Poctics. Although these are generally used
to refer to issues related to the correct composition of the plot, they can
still be analyzed in relation to the performance. These examples are ex-
tremely enriching to understand how the philosopher conceived theatri-
cal activity in its entirety.

Key Words: Aristotle, Poctic, Tragedy, Spectacle, Poet.

Sumario: 1. Palabras preliminares. 2. Precisiones terminoldgicas:
la virtualidad escénica y la finalidad performativa. 3. Los ejemplos de
tragedias conservadas completas en la Poctica de Aristételes. 4. Conside-
raciones finales. 5. Obras citadas. 6. Notas .
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1. PALABRAS PRELIMINARES

La Poética de Aristételes es el tratado mds antiguo que conocemos en
relacién al teatro. Si bien su objeto de estudio es el arte del poeta!, abun-
dan las referencias al espectdculo teatral. En principio, a partir de la
delimitacién de su objeto de estudio el filsofo est4d reconociendo y otor-
géndole entidad:

n 6¢& dyic Yuxaywyikov pév, dteyvototov 8¢ kal fikioto oikelov
Tii¢ momTikiic- 1 yap Tfig Tpaywdiag SVvaug kat dvev dydvog katl
VIokpUTAV E6Tv, £TL 8¢ KUPLWTEPA TEPL TNV dmepyaciov TOV Syewv M
00 okevoTOLoD TEXYVN TG TOV TOM TGV E0TLV.2

El espectdculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [de la poétical].
Pues la fuerza de la tragedia existe ® sin certamen y actores, adems4s,

sobre larealizacién de los especticulos, el arte del escendgrafo tiene més

dominio que el de los poetas...( Aristot, Poct.V1.1450b17-22) 4

Aristételes no solo identifica la actividad del poeta como algo sepa-
rado del espectédculo, sino que adem4s explicita un responsable diferente
de su realizacidn: el escendgrafo®. Muchos estudiosos® han interpretado
el pasaje como falta de interés respecto del espectéculo por parte del
filésofo. Por nuestra parte, seguimos a Sifakis cuando afirma que la
representacién es una parte importante de la tragediay es por ello que
Aristételes la incluye entre sus elementos constitutivos’. Pero no la dis-
cute en el tratado porque justamente no forma parte del arte del poeta,
es decir, es extra técnico (2013, pags. 46-48)°.

El hecho de que Aristételes reconozca el espectdculo como una ins-
tancia diferente de la esfera textual es el punto de partida que habilita
un estudio del tratado en relacién con aquél. La argumentacién relacio-
nada con el 4mbito escénico no se encuentra solo en referencias explici-
tas, como el pasaje que acabamos de citar. Sino que también es posible
rastrearla en los desarrollos vinculados con la elaboracién de la pieza
trdgica: a partir de la nocién de virtualidad escénica, caracteristica de los
textos teatrales que atafie a su especificidad disciplinar, y de la relacién
de finalidad performativa que vincula el texto teatral con su posterior re-
presentacién, nociones que identificamos a lo largo del tratado aristoté-
lico °.
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En el presente articulo nos proponemos analizar la utilizacién de los
ejemplos provenientes de tragedias conservadas completas en la Poé-
tica de Aristdteles. Si bien éstos son utilizados generalmente!' para re-
ferir cuestiones relacionadas con la correcta composicién de la trama,
es decir, que conciernen al 4mbito textual, de todos modos pueden ser
analizados en relacién con el espectdculo teatral, a partir de las nocio-
nes de virtualidad escénica y finalidad performativa. Dichos ejemplos resultan
sumamente enriquecedores para comprender cémo el fildsofo concebia
la actividad teatral en su totalidad (y no solo respecto de la labor del
poeta)."" Antes de emprender el an4lisis, realizaremos algunas precisio-
nes terminoldgicas.

2. PRECISIONES TERMINOLOGICAS: LA VIRTUALIDAD ESCENICA Y LA FINALI-
DAD PERFORMATIVA

El teatro posee una entidad problemé&tica porque implica dos instancias,
una escrita y otra escénica o espectacular.'” Si bien el arte teatral se
manifiesta de manera completa en la representacién de la que el texto
dramético forma parte, éste tiene una existencia independiente y puede
ser entendido de dos maneras: como una obra literaria auténoma y dis-
frutable o como material de espectdculo. Es a partir de esto dltimo que
entran en juego diferentes estrategias de escritura dram4tica que apun-
tan a la potencialidad del texto para ser puesto en escena, lo que dentro
de los estudios teatrales se denomina virtualidad escénica (Reznik, 2021b),
potencialidad dramdtica (Villegas, 1990) o matrices de representacion (Ubers-
feld, 1989).

Pues bien, la especificidad del texto dramé4tico consiste en su aspira-
cién teatral. Ubersfeld (1989 y 1997) parte del supuesto de que existen
en el interior del texto de teatro matrices textuales de representatividad.
En la escritura teatral, y m4&s en concreto en sus presupuestos, existe algo
especffico, los niicleos de teatralidad del texto que hacen que sea teatro
y no otra cosa. Ahora bien, se trata de una caracteristica de la creacién
de la pieza escrita y no de la realizacién efectiva del espectdculo. Es
decir, la representacién que prevé el texto no es la que necesariamente
se lleva a cabo. La representacién no es la traduccién ni la ilustracién de
un texto, una repeticién, un doblaje o una explicacién visual.
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La virtualidad escénica se manifiesta de diversas maneras: en las
didascalias o acotaciones escénicas de forma explicita y a lo largo de los
diglogos de los personajes de un modo m4s implicito o velado. Esta com-
prende tanto las acciones —como entrar, salir, suplicar, arrodillarse—,
cuanto cuestiones mds sutiles como los gestos o los tonos de voz relacio-
nados con los sentimientos que en muchos casos se desprenden de dichas
acciones o del contenido de los parlamentos. En el caso del teatro griego,
al no haber acotaciones escénicas'® debemos rastrear la virtualidad es-
cénica en los didlogos.

Esta cuestién propia de la naturaleza teatral va adquiriendo a lo largo
de la historia caracterfsticas particulares. En el teatro pre moderno y
moderno' la relacién entre el texto dramdtico y su representacién es
libre en dos sentidos. Por un lado, el texto teatral es un fin en s mismo
y puede ser representado o no. Por otro, el responsable de llevarlo a es-
cena es independiente en relacién a la virtualidad escénica que propone
la pieza y puede seguirla, cuestionarla, contradecirla o ignorarla. Este
tema se relaciona con el hecho de que esta cualidad del texto dram4tico
—la virtualidad escénica— es una caracteristica de su creacién y no de la
realizacién del espectdculo (Ubersfeld, 1989 y 1997). Ahora bien, en la
época que nos ocupa esta cuestién es diferente y adquiere caracteristicas
peculiares y la pieza poética no es un fin en s mismo y no se concibe sin
su posterior representacion.

Principalmente debido a que se trata de una cultura todavia oral,
no se concebia un producto poético sin su aspecto performativo. Wiles
sostiene que el auditorio antiguo no podfa conceptualizar el texto dra-
mético como algo separado de su representacién y que su fijacién era
solo un «ayuda-memoria» pero de ninguna manera un sustituto para los
que no hayan visto el espectdculo (2000, p4g. 167)". Enos, por su parte,
subraya que el proceso de introduccién y desarrollo de la escritura no es
lineal ni implica el destierro o la desaparicién de la oralidad. Es decir,
que consiste en una compleja relacién entre la lectura, la escritura y la
comunicacién oral, vinculo en el que la escritura eventualmente se inte-
gray pasa a formar parte de lo oral (2012, p4g. 4). El autor prefiere de-
nominarla «cultura oral y literaria» justamente para no perder de vista la
interaccién particular entre ambas instancias, relacién que ademds fue
mutando segun los periodos. Respecto de la época en la que vive Arists-
teles, Enos remarca que la escritura funciona al servicio de lo oral (2012,
pdg. 21). Para los festivales civico-religiosos en los que se representaban
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las piezas teatrales, la suposicién es que la escritura se utilizaba para
ayudar a preparar y fijar las representaciones (2012, pdg. 24).

Entonces, si bien la representacién teatral y la labor del poeta son
instancias separadas y cada una de ellas construye su seméntica a partir
de sus recursos y sus procedimientos propios, éstas se relacionan de una
manera singular. Aseguramos que Aristételes concibe dicha relacién
atravesada por una dindmica performativa que le imprime a la instancia
textual lo que denominamos como finalidad performativa. De esta ma-
nera, la virtualidad escénica adquiere un caricter de obligatoriedad, la
escenificacién que prevé el texto es la que debe ser llevada a cabo. Y el
poeta debe componer la pieza con miras a su posterior representacidn.

En el mismo sentido, Taplin parte del supuesto de que si bien el tra-
gico elaboraba el texto dramético, eso era accidental y solo una parte
del proceso, ya que el trabajo del poeta finalizaba con -su objetivo era- la
escenificacién de la pieza (2003, pdg. 1). El autor apoya su argumen-
tacién en el hecho de que el propio poeta era el director y también el
productor de la representacién de su obra. Ahora bien, en nuestro caso
no nos referimos a esta cuestién'® —que toma en cuenta caracteristicas
externas a la pieza— sino a cémo concibe Aristételes la relacion entre el
texto dramético Yy su puesta en escena, que se basa en caracteristicas
propias de la elaboracién de aqué]. De esta manera entonces, el texto
poético serfa una instancia previa a la representacién y se completaria
con ella. Esto no significa que el texto trdgico esté incompleto, sino que
su sentido dltimo se consuma con su escenificacién, son dos instancias
que funcionan en conjunto y se complementan.

Ambas nociones -la virtualidad escénica y la finalidad performa-
tiva- son complementarias e implican una conciencia acerca de la es-
pecificidad del teatro y del texto dramdtico por parte de Aristdteles.
Analicemos algunos pasajes de Poctica que evidencian esta cuestién: 7

tadta &1 Statnpelv, Kol MPOG TOUTOLS TO TAPd TAG €5 AvAYyKNG
axoAovBovoag aicOnoeLg Tf TOMTIKT

Es necesario tener en cuenta estas cosas, como también aquellas desti-
nadas a las sensaciones '® que necesariamente acompafian al arte poé-

tica. (Aristot, Poet. XV.1454b15)
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8el 8¢ Tovg pbboug ocuvictdval kol T Aé€el ouvamepyaleoBat dtu
HAALOTA TIPO OUUATWY TIBEPEVOV: 0UTW Yap dv Evapyéotata [0] Opdv
Gomep TTap’ AOTOIGYLIYVOUEVOG TOTG TPATTOUEVOLS EVPITKOL TO TIPETTOV
Kkai fiklota v AavOavol [to] ta vmevavtia. (...) 6oa 6& Suvatov kai
TOIG oYNHACLY oUVATIEPYA{OLEVOV: TILBAVOTATOL Yap GO TTi§ adTTiG
@eUoews ol &v Toic mdbeaiv eiow kal xewpaivel 6 yewpalduevos kai
XaAeTaivel 0 0pyL{OpEVOG aANBvoTATH

Es necesario componer las tramas y completarlas con la expresién lin-
giifstica colocdndolas lo m4s que se pueda ante los ojos: de este modo, al
verlas con mds claridad, como si estuviera frente a los acontecimientos
mismos, podrd encontrar lo que [es] adecuado y se le escapardan menos
las contradicciones...En lo posible completando con los gestos pues, si
[poseen] igualdad de condiciones, son mds convincentes quienes mds
conmovidos estdn por las pasiones; perturba el que es perturbado e irrita
el que mds genuinamente se irrita. (Aristot, Poet. XV11.1455a23-32)

El primero de ellos es sumamente claro respecto de la relacién de
complementariedad que proponemos entre el texto Yy su representacién.
«...las sensaciones que necesariamente acompafian al arte poética...»
presenta la relacién en términos de lo necesario, es decir, de lo que no
puede ser de otra manera. El texto dramdtico trdgico no puede ser sin
los aspectos sensibles que lo completan y acompafian. Sinnott aclara
que el sentido general de esta frase es un tanto misterioso. Los aspec-
tos sensibles, aioBnoeLg, aisthéseis, pueden ser los correspondientes a
las circunstancias concretas de la representacién teatral que el poeta no
puede no tener en cuenta, aun cuando no dependan especificamente de
la poética (2009, nota 397, p4g. 110). Por su lado, Dupont-Roc y Lallot
aseguran que, en realidad, aioBmoeLg, aisthéseis (en francés lo traducen
como umpressions) corresponden al &mbito del espectador. Entonces, la
referencia se relaciona directamente con el espacio de la representacién.
Segtin los autores, el consejo implica en cierto punto ponerse en el lugar
del espectador para evitar generarle impresiones contrarias a las reque-
ridas por la teorfa poética (1980, p4g. 269). Asimismo, tener que «com-
pletar con los gestos» y el hecho de que sean «mds convincentes quienes
estdn mds conmovidos...» implica la presencia virtual de la representa-
cién. Especialmente, la recomendacién de completar la expresién lin-
giifstica con los gestos es bastante explicita al respecto. Es posible que
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suene paraddjico que el poeta que elabora la pieza mediante el lenguaje,
incorpore en su labor lo gestual, pero —justamente— en eso consiste la
virtualidad escénica, en la presencia de una dimensidn extra lingiifstica
(que no implica solo lo gestual sino todos los signos escénicos) en la ins-
tancia textual.

Halliwell relaciona el «colocar las acciones ante los ojos» con la Retd-
rica y asegura que Aristételes estaria pensando en el concepto retérico
de «proyectar emociones ante un auditorio». Adem4s, asegura que el
filésofo estarfa acercando el poeta al actor que ensaya (1987, pag. 146).
No acordamos con esta interpretacién y en cambio creemos —siguiendo
a Sifakis (2013)— que la identificacidn serfa més pertinente con el direc-
tor (o corego), ya que el consejo implica pensar en la representacién, ima-
ginarla. El poeta debe intentar estar «conmovido» como los personajes y
«componer las tramas... colocdndolas lo m4s que se pueda ante los ojos».
La composicién de la trama no debe ignorar su posterior representacién
y debe tenerla en cuenta como gufa’. En esto consiste lo que denomina-
mos como la finalidad performativa de la pieza dram4tica: el hecho de
que ésta no es un fin en sf mismo, sino que su razdn de ser radica en que
serd posteriormente representada.

El hecho de que la escenificacién de la pieza no involucre posibili-
dades de eleccién por parte del responsable de llevarla a escena y que,
por el contrario, éste deba seguir su virtualidad escénica se evidencia
también en pasajes referidos al 4mbito escénico:

onuelov 8¢ tovtou O émetpdto Kapkivw. 0 yap Apeiépaogeé
igpod dvnet, O un opdvra 2 éravOavev, éni 8¢ TG oknviig éEénecev
Svoxepavavtwy To0To TV BeaTdV.

Prueba de ello es lo que se le censuraba a C4rcino. Pues, Anfiarao salia
de un templo, lo cual [el poeta] no vio y [le] pasé inadvertido, pero en la

escena fallg porque a los espectadores esto les resultd molesto. (Aristot,

Poct. XV1I. 1455a27-29) !

El poeta compuso la trama y no advirtié cierto detalle que al ser lle-
vado a escena resulté molesto y si bien ello podria haber sido modificado
cuando se montaba la pieza, realizar cambios no era una posibilidad.

En este apartado precisamos la nocién de virtualidad escénica y de
finalidad performativa que vincula la pieza dram4tica con su posterior
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representacion y las rastreamos en la argumentacién de Aristételes en la
Pocética. Estas nociones entran en juego en la utilizacién de los ejemplos
de tragedias conocidas a lo largo del tratado. Analizaremos dichos ejem-
plos a continuacién.

3. LOS EJEMPLOS DE TRAGEDIAS CONSERVADAS COMPLETAS EN LA PoETICA
DE ARISTOTELES

Aristételes utiliza ejemplos a lo largo de todo el tratado y éstos no son
solo provenientes de la tragedia, sino también de la épica. Estos dltimos
aparecen principalmente en funcién de las comparaciones que realiza
el filésofo entre ambos géneros?’. Los ejemplos trdgicos, por su parte,
son utilizados generalmente para referir cuestiones relacionadas con la
correcta composicién de la trama, es decir, que conciernen al 4mbito
textual. Ahora bien, el hecho de que se relacionen con el texto dramético
no significa que no puedan ser analizados o vinculados con el espec-
tdculo teatral, en especial si tenemos en cuenta la dindmica particular
que planteamos entre ambas instancias y las caracteristicas que seglin
nuestro andlisis posee la virtualidad escénica en la época. Asimismo, en-
contramos algunas ejemplificaciones relacionadas con la representacién
teatral propiamente dicha.

La mayorfa de las menciones a tragedias conocidas oscila entre las de
Séfocles y las de Euripides y prdcticamente no se mencionan piezas de
Esquilo, salvo Las Coéforas (Poet. XV1.1455a3). Segiin Montes Bernal,
«.. Aristételes, en su afin de demostrar el desarrollo «natural» de la
tragedia fue despreciando, como pertenecientes a etapas no terminadas,
las cualidades que dieron vida al teatro temprano de Esquilo.» (2017,
pag. 71). Entre los dos primeros trdgicos, las ejemplificaciones que méds
abundan son las de Edipo y las de Ifigenia en Tduride. Respecto de la pri-
mera, el estagirita resalta el hecho de que en ésta se produce el reco-
nocimiento junto con la peripecia y eso es lo «mds bello» (kaAAlotn &¢
avayvapiolg, dtav duo TepLmeTelq yévntal, olov &xetn év t¢ OisimosL.
Poct. X1.1452232-33). Ademds, el reconocimiento surge a partir de los
hechos, la consternacién se produce de manera verosimil —al igual que
en Ifigenia—y ése es el mejor de todos (mac®v 6¢ BeAtioTn dvayvodpioign
g€ VTV TOV TPAYPATWY, THG EKTAMEEDS YLy VOGS 8L eldTwv, olov
&v 1@ Zo@oxAfovug Oidimodt kat tfj Ipryeveiq. Poet. XV1.1455a17-20).
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En cuanto a Edipo, la preferencia por esta obra se relaciona, por un lado,
con que los hechos imposibles (@d0vata gikdta HGAAOV) se ubican fuera
de la trama (§m toD puBeVpaTog. Poct. XXI1V.1460a28-30), por otro,
respecto de considerar el coro como parte de los actores (katl TOvV xopov
8¢ &va 8l vmolopPave T®V Vmokprt®dy. Poet. XVIII1.1456a25-26) — el
ejemplo negativo en este caso es, justamente, Euripides—y, por dltimo, y
en relacién al error trdgico de su protagonista (Poet. X111.1453a6-11). En
el caso de la obra de Euripides, ésta es «la m4ds bella, bellisima» respecto a
que tiene una trama simple y no doble y se la califica como «la m4s fuerte,
la mejor» (kp&TLOoTOG, kritistos, en el original, XIV.1454a4) en cuanto a
las diferentes opciones de la realizacidn de la accién en correspondencia
con el saber y en relacidn a que el reconocimiento se produce por hechos
de la trama, al igual que en Edipo (Poct. XV1I1.1456a25-26). Resulta
interesante que no podamos mencionar una tragedia que para Aristdteles
sea fntegramente la mejor o la més bella, sino que encontraremos una u
otra segin un procedimiento o un aspecto en cuestidn.

Belfiore (1992) analiza la relacién entre Ifigenia en Tauride y la
argumentacién del filésofo y asegura que esta pieza es el mejor tipo de
tragedia («the best kind» en el original, 1992, pdg. 359) para Aristdteles.
Ademds, se pregunta por qué si él la valora tanto, la critica moderna,
por el contrario, la clasifica como una tragedia inferior o ni siquiera
como una tragedia. Al respecto, la autora asegura que hay que tener
en cuenta la teorfa aristotélica y los intereses del filésofo para preferir
esta obra. Los comentaristas modernos, por su parte, valoran cuestiones
diferentes como por ejemplo la intriga y la caracterizacidn psicolégica de
los personajes (pdgs. 261-263).

La autora basa dicha afirmacién —que Ifigenia en Tduride es el mejor

tipo de tragedia para Aristdteles— en el pasaje XI1V.1454a4-7:

KPATLoTOV 8¢ TO TeEAevTAloV, Aéyw 5 olov EvTd Kpeowdvtn 1 Mepdmn
HEAAEL TOV VIOV dmokTeivew, dnokteivel §& 00, AAN dveyvoploe, Kal &v
1} Toryeveia 1 4deken TOV ASEAPOV...

Ahora bien, es importante tener en cuenta el contexto de este pasaje
a partir del cual Aristételes califica la pieza como kpdtiotov —kratis-
ton— (que Belfiore traduce como «el mejor», tomédndolo en una de sus
acepciones como el superlativo de dyo86¢, agathds):

ATAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 278



ARTICULOS

g€ott L&V yap oVtw yiveoBal thv mpdgy, domep ol maAalol émnoiovv
eldotag kal ywyvwokovtag, kabamep kal Evpumidng émoinoev
dmoxtelvovoav ToUG Taidag TNV Mndewav: Eotv 8¢ mpdfar pév,
ayvoodviac 8¢ mpdfar TtO Sewdv, €0 DHotepov dvayvmpicor THV
@LAlay, Gomep 6 Zo@okAéovug Oidimovg...8tt §¢ Tpitov mapa tadta
T0 péAdovta TOLEY TL T®V dvnkéotov 8U dyvolav dvayvapicatl TTpiv
motfjoat. kal Tapd tadta ovk EoTv GAL®G. §| Yap mpdiat avaykn fj un
kal el80Tag fj pun l60Tag. TOVTWY 8¢ TO PV YIvwokovTa peAAfjoat kal
U TPagaL XelpLoTOV: TO TE YAP ULAPOV £XEL, KAL OV TPAYIKOV: ATaOLG
Yap. 816Tep 00SElg TOLET OpoimC, £ PT) OAYAKIS, OloV &V AvTtydvy TOV
Kpéovta 6 Alpwv. to 8¢ tpagal Sevtepov. BEATIOV 6 TO dyvoodvia Hev
mpdal, mpdéavta 8¢ dvoyvopicot: TO TE Yap pLapov o TpOCECTLY Kl
1] AVOryVAPIo1g EKTANKTIKOV. KPETIOTOV 82 TO TEALTATOV, Aéyw 88 0lov
&v t® Kpeopdvn 1 Mepdmn pé€AAeL TOV VIOV dnokteivery, dnokteivel 6&
o0, G dveyvopioe, kal v T Totyeveig 1 ddekon TOV AdeApdv, Kal €v
1] "EAAD 6 Lidg TNV punTépa EkddOvaL HEAAWY AVEYVOPLOEV.

Es posible que la accién se desarrolle segin la manera de los antiguos
que hacfan [a los personajes] concientes y conocedores [de los hechos]
como, en efecto, Euripides hizo a Medea asesinando a los hijos. Es po-
sible, también, que actden pero sin saber que realizan algo terrible y
después reconozcan el vinculo, como el £dipo de Séfocles...Hay, todavia,
ademds de éstas, una tercera [opcidn], intentar hacer algo irremediable
por ignorancia y darse cuenta antes de actuar. Aparte de esto no hay
otra manera” pues, necesariamente se actia o no y se sabe o no se sabe.
De todas, la peor es intentar [algo] a conciencia y no realizarlo. Esto re-
sulta? r‘epugnante25 y no trégico, pues, no se padece. Por lo tanto, nadie
obra de ese modo excepto en pocas ocasiones, como Creén y Hemén en
Antigona. Después viene el actuar. Mejor es actuar sin saber y enterarse
después de haberlo hecho. Pues, no hay nada repugnante y el reconoci-
miento resulta consternante. Lo éptimo es lo dltimo como, por ejemplo,
en Cresfontes, Mérope intenta asesinar a su hijo y no lo asesina sino que
lo reconoce, y en Ifigenia la hermana al hermano y en Hele el hijo se entera

que est4 a punto de entregar a la madre. (XIV.1453b27-1454a9)

Todo el capitulo versa sobre la manera de provocar en el auditorio
las emociones trigicas que deben surgir, preferentemente, de los he-
chos y no solo a través del espectdculo. En el pasaje que traducimos, la
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argumentacién gira en torno a las diferentes posibilidades de realizacién
de la accién en relacién al saber, es decir, si se actiia a sabiendas -como
en el caso de Medea- o en ignorancia -como en el caso de Edipo-. Existe,
también, una tercera situacién que corresponde a estar a punto de ac-
tuar y no hacerlo debido a que se produce el reconocimiento y aquf se
introduce el ejemplo de /figenia en Tduride. Pero no es el dnico ejemplo
al respecto, sino que también se menciona otra tragedia de Euripides
que se encuentra perdida, Cresfonte. Asimismo, se introduce una cuarta
posibilidad, que no serfa trdgica porque no hay acontecimiento patético,
que es el caso de que se tenga intencién de actuar a sabiendas pero fi-
nalmente no se actie y el ejemplo de ello es Hemdn respecto de Creonte
en Antigona. Ademds, dentro de este desarrollo, Aristételes discrimina
casos posibles en paralelo organizados en torno a los ejes «saber» y «ac-
tuar» con sus diferentes combinaciones. Por un lado, los referidos a lle-
var a cabo la accién, es decir, al actuar en relacién con saber o no, con
sus correspondientes ejemplos de £dipo y Medea. Y por otro, el no actuar
en sus dos Variantes, estar dispuesto a actuar a pesar de saber pero,
finalmente, no hacerlo (como el ejemplo de Hemdn y Creonte) y dispo-
nerse a actuar pero no hacerlo por producirse el reconocimiento. En este
dltimo caso entra el ejemplo de /figenia en Tduride que viene acompafiado
del de la obra perdida. Aristételes califica como «la mejor» (B€ATLOV, bél-
tion) al correspondiente a £dipo en contraposicién con el caso de Medea.
Y el de Ifigenia es presentado como kpd&tiotov (kratiston, lo éptimo o lo
mejor por excelencia) y aquf utiliza un superlativo, a diferencia del com-
parativo que mencionamos antes para Edipo. Entonces, volviendo a la
argumentacién de Belfiore (1992), es posible asegurar que el caso de 7fi-
genia, pero también el de Cresfonte, es el que prefiere el filésofo por sobre
todas las opciones. Pero resulta ser la predilecta, en este caso, solo res-
pecto de la realizacién o no de la accién en relacién con el saber y no en
general como parece asegurar la autora. El ejemplo referente a Antigona,
por su parte, es calificado como plapog (miards, que frecuentemente
en Aristételes se puede traducir como «repugnante») y 00 Tpaytkov (ou
tragikidn, no trdgico) —uinica situacién calificada asi—ya que carece de
momento patético.

Pasemos, ahora, a analizar lo referido al error trdgico (auaptia,
hamartia). A partir de €l se produce el cambio de fortuna del héroe
(neTaBoAt), metabolé) lo cual genera en el auditorio las pasiones trdgicas.
Se trata, a su vez, del vinculo entre la ignorancia y el reconocimiento.
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Vinculo en el sentido de que sin ignorancia no habrfa error —en los térmi-
nos en que lo entiende Aristdteles—y tampoco el reconocimiento de éste
ni de las circunstancias particulares que llevaron al héroe a errar. Esta
cuestidn se desarrolla en el capitulo XIII, en el cual se indaga acerca
de la manera de representar dichas pasiones y en relacién a qué tipo de
personalidades morales (XI11.1452b29-1453al11). Cappelletti menciona
aquf una posible referencia por parte de Aristételes hacia su maestro
Platén «cuya preocupacién por el sentido ético de la poesia se extiende
desde la Repiiblica hasta las Leyes» (1998, nota 191, pdg. 74). Volveremos
sobre este tema en unas péginas m4s adelante.

En el capitulo se presentan cuatro opciones que se vinculan con dos
tipos de hombres, émiewng (epieikés, buenos, razonables) y pox6npog
(mojtheérds, malvados) y el cambio de fortuna (petafoA, metabolé) de
ambos entre la dicha y la desdicha y también del malvado entre ésta y
aquélla. Cappelletti, en una de las notas correspondientes a este pasaje,
detalla cuatro posibilidades de cambio de fortuna e incluye el caso no
explicitado por el filésofo del hombre bueno que pasa de la desdicha a la
dicha (1998, nota 191, pdg. 74). Sinnott, por su parte, llama la atencién
—justamente— sobre la no inclusién de esta posibilidad. El asegura que se
debe a que es un caso practicamente igual al del hombre malvado en las
mismas circunstancias (y entonces despertaria el sentimiento humanita-
rio) y a que «se confunde con la trama propia de la comedia» (2009, nota
297, pag. 87). El filsofo desecha las tres variantes que explicita por «el
hecho de ser incompatibles con la finalidad intrinseca de la tragedia,
que es provocar temor y compasién.» (Cappelletti, 1998, nota 191, pég.
74). En el caso de los hombres enteramente buenos, el paso de la dicha
a la desdicha resulta repugnante (LLap06g, miards)*® y en el de los hom-
bres malvados despierta el sentimiento de humanidad (@AavBpwmog,
fildnthropos). Por dltimo, la situacién en que personajes malvados cam-
bian su fortuna de la desdicha a la dicha es calificada como no trdgica
(dtpaymdog, atragdidos). El personaje trdgico debe estar en el medio
(neTadV, metaxy) entre el hombre enteramente virtuoso y el malvado
y el hecho de que la desgracia provenga de un error del que nadie est4
exento genera las pasiones trdgicas. Cualquier otra persona en sus con-
diciones y con carécter similar a Edipo podria actuar de la misma forma
que €l lo hizo. Las pasiones tragicas, el temor (@0B0g, fébos) y la com-
pasién (§Aeog, €leos), se experimentan hacia el hombre que es igual a
nosotros (el temor) y ante circunstancias inmerecidas (la compasién)?.
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Cappelletti afirma que Aristételes, al igual que en sus tratados éticos,
aboga por el justo medio y elige personajes que resultan representativos
de la mayorfa desde una perspectiva moral, mientras que en términos
sociales los prefiere ilustres y nobles (2008, nota 192, pdg. 75). Seguin
Sherman (1992), la clave para entender el error trdgico es el hecho de
que un error a diferencia de un accidente puede ser explicado y su re-
sultado no es del todo inesperado (pdg. 186). Tonner (2008) argumenta
en el mismo sentido y recuerda que las consecuencias deben responder a
la probabilidad o a la necesidad, es decir, que no pueden ser contrarias
alarazén (pdg. 20).

Los personajes que ejemplifican la variante que prefiere Aristételes
son Edipo y Tiestes:

0 petaldv Gpa TovTwV Aomdg. £ott 5& To1oDTOG O UNTE ApeTfi SLaépwv
kat SitkatooVvT prte Sud kaklav kol poxdnplav petadArwv ig tv
Svotuylav dila SU apaptiov Twd, TdV év peydAn 66&n dviov kol
gutuyiq, olov 0i8imoug kai BuEoTng Kal ol £k TGV TOLOVTWV YEV@DV
EMPaVELS GvOpeg.

Resta, pues, el que estd en el medio entre”® estos. Tal es el que no se dis-
tingue en virtud ni justicia y no cambia [de fortuna] a través de maldad
o perversidad sino a través de algin error propio de los que gozan® de

gran fama y fortuna, como Edipo y Tiestes y los hombres remarcables

de tales familias. (Aristot, Poet. X111.1453a6-11)

Respecto de Tiestes, no queda claro el motivo de la inclusién dentro
del ejemplo ya que segun la tradicién mitica su vida estd plagada de cri-
menes (Cappelletti, 1998, nota 192, pdg. 75). Seguramente Aristételes
se esté refiriendo a una tragedia perdida, por lo que no podemos saber
con exactitud a qué error involuntario est4 aludiendo.

Ahora bien, a pesar de que la cuestién del error trdgico se encuen-
tra intimamente ligada a la ignorancia y a la nocién de responsabilidad
que se desarrolla en la Etica Nicomaguea (111 1, 1110b24-1111a), no hay
acuerdo entre los estudiosos acerca de que la argumentacién de Arists-
teles en ambos tratados sea conflu_yente:

gtepov &' Eowe kol TO SU dyvowav mpdttewy Ttod dyvoodvta: O yap
neBVwv fi opylopevoc o Sokel SU Gyvolav TPATTEWY GAAL SL& TL TGV
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elpnuévwy, ovk ei8og 82 GAL dyvodv. dyvost pév odv Tag 6 poxOnpog
. SeT mpdTTew Kal AV dpektéov, Kai Sté THV Tolad TNV dpoptioy ddukot
kal Shmg kakol yivovtat: 10 §” drxovotov BoVAetal Aéyeobal ok el TIg
Gyvoel T& ovp@épovta: oV yap 7 év Tij mpoatpéoet dyvolo aitia Tod
dkovsiov GALL Tfi poxOnpiag, 008’ | kaBoAov (Wéyovtal yap Sud ye
TaUTNV)  GAN 1 kB’ EkaoTo, v ol Kai Tept & 1) TPEELS...

Ademi4s, obrar por ignorancia parece distinto de obrar en ignorancia:
pues el embriagado o el encolerizado no parecen obrar por ignorancia
sino por algunas de las [causas] mencionadas, no en conocimiento sino
en ignorancia. En efecto, todo malvado ignora lo que es necesario hacer
y [aquello] de lo que debe abstenerse, Yy por tal falta son injustos y malos
en general. Pero «involuntario» no se dice cuando alguien no conoce lo
conveniente pues la ignorancia en la eleccién no es causa de lo involunta-
rio sino de la maldad, tampoco lo es la ignorancia universal®® (pues ésta
es censurada) sino [ignorancia] de aquellas [circunstancias] en las que y

respecto de las cuales se actda...

Tonner, por su parte, asegura que la Poética es una parte central del
estudio de Aristdteles acerca de la naturaleza de la accién humana y de
la felicidad. Segtin el autor, el tratado —ademds de ser leido como una
obra estética— puede ser considerado como parte de la teoria ética del
filésofo (2008, pdg. 2). Sherman, por su lado, argumenta en el sentido
opuesto. La autora afirma que a diferencia de Platén, a Aristdteles no
le interesa ningtn tipo de censura moral y no desaprueba —sino todo lo
contrario— las obras que provocan una respuesta emotiva frente al su-
frimiento y la pérdida. Si en la Poctica, continda Sherman, se encuentra
alguin indicio moralizante es un efecto colateral del interés del filésofo
justamente por las tragedias que generan el placer propio de las emocio-
nes tragicas (1992, pdg. 184). Por nuestra parte, concordamos con Sher-
man en el sentido de entender el tratado principalmente en términos
estéticos y en el hecho de que Aristételes no realiza ningun tipo de cen-
sura moral respecto de la respuesta emotiva que las tragedias generan en
el auditorio, sino todo lo contrario. El filésofo analiza las pasiones que
generan las diferentes tramas con sus variantes en cuanto a los carac-
teres representados y explfcitamente prefiere las que —seglin él- deben
provocar las piezas tragicas. Unas lfneas mds adelante volveremos sobre
la cuestién de la importancia del destinatario de las mismas, el auditorio.
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Para Aristdteles resulta determinante que lo que se ignore sean las
circunstancias particulares de la accién —y entonces también sus conse-
cuencias—y no lo universal, es decir, lo que est4 bien y lo que est4 mal.
Esto es lo que diferencia un acto voluntario de uno involuntario. Edipo
mata a su padre y se casa con su madre no porque no sepa que esas ac-
ciones no son correctas, sino porque ignora lo particular de la situacién:
el hecho de que el hombre que se cruza en el camino es su padre y que
la mujer con la que se casa es su madre. Sin embargo, hay que tener en
cuenta que esos errores estdn fuera de la tragedia de Séfocles y entonces
el error que habria que considerar consiste en investigar la causa de la
peste que azota Tebas. Esto es lo que conduce al héroe a conocer di-
chas circunstancias, lo que produce el cambio de fortuna y el desenlace
trdgico. Es decir, se produce el reconocimiento junto con la peripecia
y —como ya comentamos unas piginas antes— eso es para Aristételes lo
més bello (Poet. X1.1452a32-33). Como Edipo, la mayoria de las tragedias
son el resultado de una cadena de errores tragicos que llevan al héroe al
desenlace final. Y, a su vez, generan consecuencias que implican otros
errores tridgicos. Segin Tonner, se trata de eventos «casualmente inteli-
gibles» (2008, p4g. 20).

Si bien la clase de errores son indefinidos y numerosos y hay muchas
maneras de errar, solo hay una forma de hacerlo de «la manera correcta»,
en pos de provocar las pasiones trdgicas (Sherman, 1992, pdg.184). Y en
ello es de vital importancia que no se obre por vicio o por maldad. Ton-
ner asegura que si bien no hay limite para el tipo de error que el poeta
quiera representar, si lo hay respecto del significado que tenga para el
auditorio (2008, p4g. 19). Es decir, en relacidn a las pasiones que deben
generarse que, a su vez, estdn relacionadas con la nocién de responsabi-
lidad y de ignorancia. Ya desarrollamos lo referido al tipo de ignorancia
que segun Aristdteles estd involucrada en el error trdgico, la relacionada
con las circunstancias particulares y no con lo universal. Detengdmonos
ahora, en la responsabilidad.

La nocién de responsabilidad en relacién al error trdgico es una
cuestién bastante problemdtica. De por sf, la nocién de «error» invo-
lucrarfa cierto nivel de responsabilidad. Aristételes diferencia en Rébet.
1.13.1374b5-10 y también en Etica Nicomaguea V.8 tres variantes: actuar
mal de manera intencional, el error y el accidente,
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g olg Te ydp Sel ovyyvounv e, émeki tadta, kol TO T
apoptiuata Kol Ta adikniuata pr) tod icov a&lodv, pnde T auoptiuoTo
Kal T droynuata: EoTv dtvyfuote Hev yap doa tapdAoya katl ur arod
poxOnpiag, auaptinote 8¢ Goo ur mTapdAoya kai pn ard movnpliag,

N 7

adwnpata 8¢ doo ufte mapatoya anod movnplag € oty

Porque los casos para los que es necesario el perdén® son casos de equi-
dad, y los errores y los delitos no son merecedores de lo mismo ni los
errores que las desgracias. Pues, desgracias son tales [cosas que suce-
den de forma] inesperada y no por maldad, los errores no son inespera-

dos pero no con maldad, los delitos son calculados y por maldad...

La clave pareceria ser la intencionalidad (relacionada con la ignorancia)

en el accionar que serfa proporcional a la responsabilidad. Dentro de
esta clasificacidn, tradicionalmente se ha entendido el error como una
«negligencia culpable» (culpable en el sentido penal, no en el sentido
religioso) en la que el nivel de culpa es moderado (a diferencia del actuar
con mala intencidn en el que la responsabilidad es total y del accidente
en el cual ésta no estarfa involucrada). Sherman, sin embargo, argu-
menta de manera diferente y pone el acento en la nocién de paralogos, la
cual implica consecuencias inesperadas pero no inexplicables. De esta
manera, la autora estd poniendo en juego la idea de «inevitabilidad». La
katharsis, continda, depende de la aceptacién en lugar de la posibilidad
de haberlo evitado (1992, p4gs.184-188). Tonner agrega que el error es
atribuible al individuo y en él est4n involucrados lo voluntario de la ac-
cién (y esto es una principal diferencia con el accidente) y, en cierto
punto, la suerte. SegLin el autor, el protagonista pudo haber hecho todo
lo posible y requerido a nivel moral y aun asf cometer un error (2008,
pég. 20).

Respecto del error trdgico, resulta sumamente significativo para
nuestro andlisis el hecho de su directa relacién con el auditorio, destina-
tario de la pieza trdgica. En unos pérrafos anteriores dijimos —citando a
Tonner (2008)— que si bien hay muchos errores posibles, el que a Aris-
tételes le interesa es el que genera de manera adecuada las pasiones tra-
gicas. Unas lfneas después del pasaje que citamos sobre el error trdgico,
dentro del mismo capitulo, el filésofo afirma:

AQTAUONLS, 49 julio-diciembre 2022. 285



ARTICULOS

i pEv olv katd THV Téxvnv kaiiictn tpaywdia &k tavTng THg
ovotacewgEott. 510 kaiol Ebpumidn éykarodvieg to avtod apaptdvovsty
6t tolTo §pd &v Talg Tpaywdiaig kal at moAAat atod ig Suotuyiav
TEAEVTOOLV. TOUTO Ya&p £otv Gomep elpntal OpHdv: onueiov 8¢
HEYLOTOV: &ml yap TGV OKNVAOV Kal TV Aydveov TPpAyLKOTATOL ol
Tolatal @aivovtal, v katopbwbdoy, kai 6 Ebpumidng, i kal ta
dALo U €0 0lKOVORET, GALY TPAYIKOTATOG YE TAV TOMTHV QAIVETAL.

Ciertamente, la tragedia mds bella, seguin el arte, tiene esta composi-
cién. Se equivocan, por lo tanto, los que critican a Euripides porque
hace eso en sus tragedias y muchas de ellas finalizan en desgracia. Esto
es, pues, como se dijo®, lo correcto. La mayor prueba: sobre el escenario
y en los concursos las mismas, si son bien dirigidas® aparecen 34 como
las mds trdgicas y Euripides, aunque no es bueno en la organizacién

de otros elementos,* parece el m4s trdgico de los poetas. (Aristot, Poct.

XI11.1453a23-30)

Este pasaje es interesante en varios sentidos. En primer lugar, por
la directa referencia a la representacién en relacién con lograr el efecto
trdgico deseado. Las piezas teatrales —en este caso las de Eurfpides— si
son bien dirigidas (6v katopBwO®oLv, an katorthothdsin) resultan ser
las m4s trdgicas. Es decir, que el espectdculo no es algo accesorio, sino
algo decisivo en ello. Ahora bien, esto no significa que la organizacién y
elaboracién de la trama sean cuestiones secundarias36, sino que -como
ya desarrollamos en unas pdginas anteriores- la instancia textual y su
posterior representacién se relacionan a partir de una dindmica perfor-
mativa que le otorga al texto trdgico una finalidad performativa. Asi-
mismo, este pasaje refiere claramente a la nocién de virtualidad escénica
que hemos desarrollamos ya, Aristételes estd pensando enla representa-
cién implicita del texto.

En otro pasaje que involucra ejemplos de tragedias conocidas encon-
tramos una referencia explicita a la representacién teatral:

@avepdV oV 8Tt Kal TG AVGELS TRV POBwV €€ avTtod el Tod pvbov
ovpBatvew, kat pn domep £v i) Mndeia dnod pnxaviis kat év T Thadt T
Tepl TOV dmomAovy. G unxaviji xpnotéov éni ta EEm tol Spdpartog,

1 6oa PO TOT YEyovev G ov) olov Te GvBpomov eldéval, §j oo Hotepov,
0 Seltal mpoayopevoews Kal dyyehiog: dmavto yap dmodidopusv tolg
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Be0Tg Opdv. dAoyov 82 undev elval &v Tolg Tpdypaoty, et 82 pn, éw Tiig
Tpaywdiag, olov o év t¢ 0i8imodL T® ZopokA£ovs.

Es evidente, de hecho, que los desenlaces de las tramas deben ser resul-
tado de la trama misma y no, como en #Medea, de un dispositivo escénico®
o en la /liada que éste®® [se desarrolla] por el mar. Sino que el dispositivo
escénico debe usarse para lo que est4 fuera del drama, ya sean [hechos]
sucedidos hace tiempo que no pueden ser conocidos por los hombres
o posteriores que es necesario [que sean] proclamados y anunciados.
Porque le atribuimos a los dioses el verlo todo. Nada debe haber en los
hechos inexplicable, de ser asf, * [debe estar] fuera de la tragedia como

en Edipo de Séfocles. (Poet.XV.1454a38-1454b7)

La palabra unxavn (mé&jané) remite directamente a la materialidad del es-
pecticulo. Literalmente significa «instrumento, mdquina para levantar
peso», pero dentro del 4&mbito del teatro refiere a una «<méquina teatral
mediante la cual los dioses aparecen en el aire» (Liddell y Scott, 1996:
4.0.), es decir, que es un dispositivo escénico. Es sumamente significativo
el hecho de que aquf Aristételes esté pensando directamente en la re-
presentacién teatral. La punyovn no es parte del desenlace de #Medea sino
cémo éste es llevado a escena. La critica a Euripides tiene que ver con la
elaboracién de una trama en la cual el desenlace involucra la aparicién
de un dios y entonces la necesidad de utilizar dicho dispositivo. Pero lo
interesante es la manera en que lo expresa: no censura la resolucién del
conflicto mediante la aparicién del dios, sino que el final implique el uso
de la unxavn. Lo que tiene en cuenta el filésofo es la virtualidad escé-
nica de la pieza teatral, estd pensando en su posterior representacién.

Realizaremos a continuacién algunas consideraciones finales a modo
de cierre.

4. CONSIDERACIONES FINALES

En el presente trabajo analizamos los ejemplos de tragedias conocidas
conservadas completas a lo largo de la Poctica de Aristételes. La mayo-
ria de ellos versan sobre la construccién de la trama -es decir, sobre la
esfera textual-, pero también hay otros que refieren explicitamente a la
representacion teatral. Ahora bien, a partir de la nocién de virtualidad

AQTAUONLS, 49 julio-diciembre 2022. 287



ARTICULOS

escénica y de la dindmica performativa que vincula ambas esferas -tex-
tual y escénica-, es posible advertir que en los ejemplos est4dn involucra-
das ambas, por mds que el foco esté puesto en una de ellas. Es decir,
précticamente no se realizan menciones de ejemplos respecto de una u
otra esfera de manera independiente, siempre se advierte en mayor o en
menor medida la vinculacién mutua de dichas esferas.

La nocién de virtualidad escénica refiere a la representacién que
prevé el texto dram4tico e implica la presencia virtual en éste de su
escenificacién. Ya aclaramos que esta nocién propia de la naturaleza
teatral adquiere en esta época caracteristicas particulares y la repre-
sentacién prevista por la pieza dramdtica es la tinica opcién posible. En
las menciones en las que estd involucrado exph’citamente el espectéculo
teatral Y que son sobre tragedias conservadas completas, Aristételes
no refiere una puesta en escena particular, sino que sus ejemplos son a
partir de la potencialidad escénica del texto trdgico en cuestién.

Por su parte, la dindmica performativa que vincula la instancia
textual y la espectacular también es propia de la especificidad disciplinar
del teatro, pero en esta época posee determinadas peculiaridades. Esto
se debe a que dentro de la cultura oral, el texto dramdtico no era un fin
en s{ mismo. Entonces, esta dindmica performativa se caracteriza por
imprimirle al texto una finalidad performativa, el texto dramdtico es para
ser representando, su razén de ser radica en ello.

De igual modo, no hay que perder de vista que uno de los
principales intereses del filésofo consiste en que la tragedia genere las
correspondientes pasiones tragicas en el auditorio. Es decir, que su
argumentacién tiene puesto el foco en la recepcidén y ésta se llevaba a
cabo dnicamente mediante la escenificacién de las piezas. Como ya
explicamos, la cultura de la época es todavia oral y en el caso del teatro,
si bien existian practicas de escritura, éstas eran implementadas en funcion
del espectaculo teatral (Enos, 2012, pdgs. 21-24).

Por iltimo, es necesario destacar una cuestién que sobrevuela toda la
argumentacién del filésofo en el tratado. Nos referimos al conocimiento
por parte de Aristételes del circuito de la comunicacién teatral completo®,
con sus diferentes componentes: el texto dramdtico -compuesto por el
poeta-, su escenificacién -de la que hace responsable explicitamente
al escendgrafo- y el receptor -el auditorio-. Esto se evidencia no solo
por el hecho de que aborde dichos componentes, sino también en el uso
que hace de los ejemplos trdgicos, en los que se advierte un tratamiento
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de los mismos no como componentes aislados, sino en su vinculacién a
partir de una dindmica especificamente teatral.

En linea con ello, este trabajo pretendis analizar la implementacién
de los ejemplos trdgicos resaltando -justamente- su especificidad
disciplinar. Es importante destacar que por més que Aristételes no
aborde el espectéculo teatral en la Poética por ser extratécnieo, de todos
modos el 4mbito espectacular estd presente y atraviesa todo el tratado,
también en los ejemplos en relacién a la correcta composicién de la trama.
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6. NOTAS

La palabra «poeta» es una traduccién literal del término griego que uti-
liza Aristételes para designar al dramaturgo, tanto trdgico como cémico
(Mo TNg, poittés),. En la antigiiedad, dicha palabra designaba a los autores
liricos, épicos y teatrales.

Trabajamos con el texto griego editado por Kassel (1966) de la Biblioteca
Oxoniense de Escritores Cldsicos.

Seguimos en la traduccién del verbo la edicién de Garcia Yebra (1992, pag.
151).

Las traducciones de los tratados aristotélicos presentadas alo largo del tra-
bajo son propias y fueron realizadas en el marco de nuestra investigacién
doctoral (Reznik, 2020).

No ahondamos en el andlisis de esta cuestién porque excede el objeto de
estudio del presente articulo. Cfr. Reznik, 2021a.

¢ Cfr. Halliwell (1987; 1998), Bonanno (1997) y Taplin (2003).

7 Aristot, Poet.V1.1450a5-10.
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8

Esta cuestién también se advierte en Aristot, Poet.1V.1449a7-9:

10 p&v o0V Emickonely el dpa Exe1 ion 1 Tpaywdia Toig eideowv ikavig i ov,
avTo e Kab' abTO Kpival Kal Tpog T B€atpa, GAlog Adyog.

El observar, en efecto, si la tragedia ya se encuentra suficientemente desa-
rrollada en sus formas* o no, juzgar esto en sf mismo y respecto al teatro**,
es otro discurso.

* Literalmente £{806 (eidos), significa «los que es visto, la forma» (Bailly:
2000: 4.0.). Si bien en el marco de la Poctica convencionalmente se lo traduce
como «especies» elegimos una traduccién més literal porque consideramos
que resulta clarificadora.

** Si bien en el texto original B¢atpov (théatron) estd en plural elegimos
traducirla en singular y consideramos que «teatro» es la manera mds
pertinente de hacerlo, seguimos a Dupont Roc y Lallot (1980) al
respecto. Halliwell (1987) traduce «audiences» y Sinnott (2009) elige
«representaciones teatrales». En griego 8¢atpov, seguin el Liddell y Scott
(1996: 4.v.) significa «lugar de lo visto, lugar para ver» y puede abarcar
todos sus componentes: el auditorio, el especticulo teatral, el espacio
escénico, etc. El Bailly (2000: 4.0.) define la palabra como «teatro, lugar
donde se asiste a un espectéculo», en el sentido colectivo «los espectadores»,
entre otros.

Cfr. Reznik (2017; 2021b).

Veremos, a partir de nuestro anélisis, que muchos de ellos refieren explici-
tamente al &mbito escénicos.

Este trabajo forma parte de nuestra investigacién doctoral, titulada Za re-
presentacion teatral a partir de la Poética de Aristdteles: un estudio sobre su especifici-
dad y vemdntica (Reznik, 2020).

Esta cuestién es compartida por otras artes como, por ejemplo, la misica y
la danza.

Cfr. Taplin (1977).

En la posmodernidad la cuestidn se torna problemética. Cfr. Pavis (1994).
El autor refiere a la ley del 330 a.C. de Licurgo que aseguraba la fijacién
por escrito de una versién «oficial» de los textos para que quede registro,
m4s alld de las distintas representaciones con sus agregados (2000, pig
166).

Ademsés, a partir de siglo IV las piezas comienzan a reponerse fuera de

Atenas y los dramaturgos dejan de cumplir dicha funcién.
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No es el objetivo del presente articulo ser exhaustivo al respecto, sino que
se exponen algunos pasajes para ejemplificar la cuestién. Cfr. Reznik,
(2021a).

Seguimos a Cappelletti (1998, pdg. 18).

Al respecto, Sifakis argumenta que Aristételes estarfa apelando al tipo de
poeta que puede convertiste en el mejor dramaturgo: éste no seria extético,
sino inteligente, ya que puede visualizar el comportamiento emocional de
sus personajes como si fueran personas reales atravesando determinadas
circunstancias de la vida (2013, p4g. 60).

Los manuscritos traen [TOv Oeativ] (t6n theatrén) pero algunos editores
lo excluyen como Hardy y Lucas, a quienes seguimos aqui. Tampoco lo
incluyen las ediciones de Cappelletti (1998, p4g. 20) y la de Halliwell (1987,
pag. 50). Por su lado, la edicién de Dupont-Roc y Lallot si lo toma (1980,
pag. 92).

Como mencionamos en la nota anterior, Dupont-Roc y Lallott eligen incluir
[TOv Beatnv] (t6n theatrén) y traducen: «...son Amphiaraos remontait du
sactuaire, ce qui aurait pass€ si les spectateurs navaient pas vu jouer la
piece...» (1980, pdg. 93).

Aristot.Poet. XX V1.1461b27-1462a10, por ejemplo.

Seguimos a Fyfe (1932). Cappelletti traduce «Aparte de estas [situaciones]
no hay otras...» (1998, pdg. 16).

Seguimos a Cappelletti (1998, pdg. 16).

El Bailly (2000: v.r.) anota esta acepcién entre todos los significados
de p.lO(p(’)g para Poet. XIII y nosotros lo extendemos, también, para este
capitulo. Cappelletti, por su parte, lo traduce como «desdoroso» (1998, pag.
16), Dupont-Roc y Lallot, por su parte, «répulsion» (1980, pdg. 83).
Ibidem.

Eleoc pev epl Tov avaciov, @oBog 8¢ mepl TOv dpotov (Poet. X111.1453a.5).
Est4 frase es normalmente aceptada por los editores. Por su parte, Sinnott
la considera una glosa (2009, nota 302, pag. 88).

Seguimos la acepcién que anota el Liddell y Scott (1996: «.0.) para petadv
como preposicién de genitivo.

Seguimos, aquf, la traduccién de Cappelletti (1998: 14).

Seguimos a Pallf Bonet (1993, pdg. 181).

Segun el Liddell and Scott si ouyyv®uUNV —suggndmmén— estd acompafiado
por &y —¢éjein- puede traducirse como «to pardon» (1996: «..).

Seguimos a Cappelletti (1998, pdg.15). Fyfe (1932), por su parte, traduce

«as we have ShOWn».
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Seguimos una de las acepciones que, segiin el Bailly, corresponden al verbo
(2000: s.9) porque es clara en relacién al hecho de poner en escena la pieza y
la responsabilidad de la direccién en dicho proceso. Cappelletti traduce «si
son bien interpretadas» (1998, pag. 15), Garcia Yebra elige «si se represen-
tan debidamente» (1999, pdg. 172) y Fyfe, «f they are successful» (1932).
Seguimos a Fyfe (1932), Cappelletti, por su parte, traduce «resultan las
mds trdgicas» (1998:15).

Seguimos a Cappelletti (1998:15) y traducimos «elementos», Fyfe (1932),
por su parte, anota «Euripides is in other aspects a bad manager».

N 8¢ dyigc Yuxaywylkov pév, dteyvotatov 8¢ kal fikiota oikelov TG
TOWTIKTG 1 Yap Tiig Tpaywdiog SVvapis kal dvev dydvog kKal vVTokprdv
Eotv, 11 6 KUpLWTEPQA TIEPL TNV Amepyaciav TV dyewv 1} ToD okevoTOL0D
TEXVT TTiG TV TOMNTOV EGTLV.

El espectdculo [es] atractivo pero no es resultado del arte [ de la poética].
Pues la fuerza de la tragedia existe sin certamen y actores, adem4s, sobre
la realizacién de los espectdculos, el arte del escendgrafo tiene mas dominio
que el de los poetas... (Aristot, Poet.V1.1450b17-22)

gottv P&V oDV TO @oPepdv Kal hecvov éx THg Syemg yiyvesBal, Eotiy
8¢ kal €& avTHg Tii¢ ovoTdoEews TV TpaAYLATWY, OTep €0TL TPATEPOV
kal o toU dpeivovog. SeT ydp kal dvev Tod 0pav oUTw cuveoTAvaLl TOV
uBbov Hote TOV AKOVOVTO TA TPAYUATA YIVOUEVA KL (PPITTEWY KAl EAgeTV
£k T@V oupavovtwy (...) To 8¢ Sua Tiig Oyemg ToUTo MApPpACKEVATELY
ateyvotepov kal xopnylag SeOPeVOV oTiv.

Es posible que el temor y la compasién surjan del especticulo, pero también
de la propia composicién de las acciones, lo cual es anterior y de un mejor
poeta. Es necesario, pues, que la fibula esté ordenada de tal manera que sin
ver, quien escucha las acciones, experimente temor por lo sucedido...Pro-
vocar esto a través del espectdculo es menos artistico y necesita de ayuda
exterior. (Aristot, Poet. X1V.1453b1-10)

Literalmente unyov significa «instrumento, maquina para levantar peso»
pero dentro del 4mbito del teatro es «<mdquina teatral mediante la cual los
dioses aparecen en el aire» (Liddell y Scott, 1996: s.v.). Cappelletti traduce
«tramoya» (1998: 17), Dupont-Roc y Lallot «recours 2 la machine» (1980:
85) y Fyfe (1932) «The god in the car». Consideramos importante dejar
en claro en nuestra traduccién que, aquf, AristSteles se estd refiriendo
al 4mbito espectacular. Si bien «tramoya» refiere, también, al 4mbito del
espectdculo, «dispositivo escénico» es més apropiado y una nocién propia

de los estudios teatrales.
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El desenlace.

Seguimos a Cappelletti (1998, pdg. 18). Fyfe (1932) traduce de la misma
manera.

Hay menciones a puestas en escena particulares, por ejemplo, en Poet. XVII.
1455a27-29, pero no sabemos de qué tragedia se trata.

Aristételes es conocedor de la especificidad disciplinar de los diferentes
géneros antiguos, no solo del teatro. Esto se evidencia, por ejemplo, en su

tratamiento de la épica y de la historia.
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LA DRAMATURGIA MEDIATIZADA Y LOS PUBLICOS DEL SIGLO
XXI: EL TRABAJO PIONERO DE PILAR G. ALMANSA

Alba Saura Clares

Universitat Auténoma de Barcelona

Tengo la inmensa fortuna de conocer diversas facetas de la obra de Pilar
G. Almansa y he podido observar con interés cémo se desenvuelve con
suma destreza por todas ellas. Recuerdo perfectamente la primera vez
que la escuché hablar. Habfa sido invitada al V CIJIET — Congreso
Internacional de Jévenes Investigadores en Estudios Teatrales, que en
2020 organizaban Jara Martinez Valderas y Marga del Hoyo en un Ma-
drid pandémico. Al oirla pensé que era una mujer de teatro. Lo pensé
con envidia: es una mujer de teatro al completo. En esa charla, Pilar
hablaba desde su hacer creativo, pero plenamente consciente de que el
mismo resulta indesligable de los sistemas de produccién en los que se
inscribe. Es una teatrista que controla la escena a la perfeccidn, en cada
uno de los niveles de escenificacién, y cuya valia dramatdrgica es in-
cuestionable, pero que a la vez se plantea retos que hacen confluir estos
elementos con su papel como productora. Pilar Almansa hace teatro,
sabe los retos que eso implica y los asume con toda su capacidad.

En primer lugar, llegué a conocer su trabajo dramatirgico por mi
interés en el teatro sobre la memoria histdrica a través de Mauthausen. La
voz de mi abucelo, el texto que cred junto a Inma Gonzélez y que las con-
dujo a ambas a un montaje crudo, entretenido, punzante, emocionante y
bello, tanto como el testimonio que recuperaban de un superviviente de
los campos de concentracién, Manuel Diaz, abuelo de Inma. Tanto fue
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mi entusiasmo que tuve la fortuna de poder acompafiar su publicacién
en la Editorial Renacimiento, que estard viendo la luz en su coleccién
Espuela de Plata en este final de 2022. En una entrevista que pude rea-
lizarles para esta ocasidn, de las cosas que mds me interesaron del relato
sobre la escritura a partir del testimonio y su puesta en escena fue que
juntas decidieran que lo que serfa el montaje de un monélogo para el
circuito independiente brillara como una escenificacién compleja. En
la palabra, en el gesto, en los elementos, en el cuerpo de Inma y sus ac-
ciones en todo el escenario, habian logrado un espectédculo de verdadera
magnitud y de profunda imaginacidn escénica.

El siguiente descubrimiento que alcanzo con la obra de Almansa
Hega al acercarme a su excelente Tesis Doctoral, La experiencia escénica
mediatizada: tecnologias interactivas del siglo XXI aplicadas al teatro y a las tres
obras que sirven de corpus de estudio para ese trabajo y que ahora tene-
mos la suerte de que la revista Acotaciones publique: Bangueros vs. zombis,
Comunidad3s y G-Nesis. El valor que emana de estas obras es muiltiple:
por afrontar el reto dramatﬁrgieo transmedial, por acercar el teatro a
las posibilidades que las tecnologfas ofrecen, por crear pensando en el
ptblico joven y, en definitiva, por poner empefio en hacer aquello en lo
que cree incluso cuando es consciente de que los desafios pueden ser
muchos. Son tres obras pioneras en el 4mbito espafiol para pensar en las
posibilidades que la tecnologfa puede ofrecer a la creacién escénica en
este siglo XXI.

Las tres propuestas comparten algunos puntos en comin. En pri—
mer lugar, en las tres Almansa ocupé de forma simultdnea los roles de
dramaturga, directora y productora. El accionar de la tecnologfa con-
lleva diferentes retos técnicos y artisticos que las conducen a un espacio
de experimentacidn para ir concretando las posibilidades que la expe-
riencia mediatizada ofrece. Las tres toman como eje comun la relacién
interactividad-dramaturgia-escena intermedial. La construccién con-
vencional de su desarrollo en la relacién con el puiblico (unas coordena-
das tempoespaciales: un teatro, una hora convocada, una experiencia
por lo tanto habitual para el pLiblico), las hacen presentarse como una
experiencia escénica meditazada no pervasiva. Son obras que confluyen
en el hacer y se complementan porque todas suponen un paso més -in-
acabado, en el sentido de todo lo que le queda por seguir creando a esta
teatrista a partir de las propuestas que hace-, para escudrifiar las posi-
bilidades y Ifmites de lo interactivo y la escena intermedial, encontrar el
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didlogo con el publico y la manera de introducirlo en la mercadotecnia y
generar que cada nueva obra se retroalimente del aprendizaje obtenido
en la anterior.

Estas obras se asientan en el conocimiento sobre el liveness percibido
y se dirigen principalmente, que no de forma exclusiva, a espectadores
entre 15y 25 afios. Esta cuestién es, a mi parecer, de las mds importantes
del proceso incluso si los objetivos artisticos no hubieran sido resueltos,
como sin duda ha ocurrido a tenor de los resultados. Me refiero a que
una de las probleméticas actuales en el 4mbito teatral es la conexién con
el publico y con los nuevos publicos. ;Cémo acceder desde el teatro a la
juventud? ;Cémo convocarlos a una experiencia escénica que encuen-
tran alejada en su hacer cotidiano? ;Cémo entender y hacer confluir
su nueva forma de comunicarse, ser y estar en el mundo con lo que el
teatro ofrece? ;Cdémo invitar al presente escénico a un puiblico marcado
por la inmediatez, la tecnologfa, la confluencia continua de estimulos y
didlogos abiertos? ;Cémo invitarlos a estar sentados durante un tiempo
determinado atendiendo solo a una realidad, la escénica, cuando la vida
que nos rodea nos permite acceder y confluir al mismo tiempo realida-
des paralelas? Para mf, el teatro es de los pocos lugares donde hallo, ac-
tualmente, un estar sereno y alejada del resto de realidades. Pero jcémo
convocar las mentes de quienes necesitan vivir la experiencia unida a
su relacién habitual con el mundo, miltiple, mediatizada, con posibili-
dad de tener la razén dialogando con varias realidades? Y, sobre todo,
(cémo pensar que el lenguaje teatral puede permanecer a lo largo del
tiempo sin cambios? Y en ese viraje, los lenguajes tecnoldgicos, las nue-
vas formas de relacionarnos y la gamificacién pueden generar resulta-
dos especialmente importantes para conectar con los nuevos publicos,
con las personas jévenes que se adentren casi por vez primera al teatro y
se sientan interpelados para que el camino sea largo y rico.

La primera obra, Bangueros vs. Zombis: El juego de los mercados, se es-
trend el 13 de febrero de 2015 en el Teatro Galileo. Se trata de una pro-
puesta que recupera la antigua férmula de «Elige tu propia aventura»,
de la que se han hecho eco de la literatura a los videojuegos en el pasado.
Asf, el publico participaba en el desarrollo de las escenas y de toda la ac-
cién dramética y la duracién de la propuesta variaba entre ochenta y no-
venta minutos seglin las elecciones que tomaran las personas asistentes.

El hilo dramatidrgico conductor se asienta en una problemética so-
cial. Junto a la directora y dramaturga Dolores Garayalde, Almansa
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habia realizado en los meses posteriores al 15M una investigacién sobre
las dindmicas macroeconémicas y cémo estas desencadenaron la crisis
de Lehmann Brothers. Los fondos de inversién, las agencias de califica-
cién de riesgo, los organismos internacionales y la macroeconomfa que
habian asolado desde cinco afios antes a la sociedad son el motor de ac-
cién. El zombi se convierte, entonces, en trasunto del proletariado en el
tiempo actual: alineado, masificado, deshumanizado por el sistema. El
planteamiento es aparentemente sencillo: opresores del sistema econé-
mico vs. oprimidos, banqueros vs. zombies. En la formulacién estética
y la experiencia mediada halla su mayor interés esta dramaturgia, cuyo
sustento recuperaba el antiguo sintagma del derecho griego y latino »la
esclavitud por deuda», convertido entonces en »la zombificacién por
deuda» en la mirada contempordnea. Asi, toda persona que no cumple
con el pago de su deuda es convertida en la pieza en zombie no agresivo
en una distopia aterradora por su relacién con la realidad. De forma
interactiva, esta dramaturgia se adentra a su vez en la gamificacidn para
ofrecer una experiencia donde la bolsa se convierte del juego macroeco-
némico a aquella accién directa opresora para la recepcisn. El puiblico
se convierte entonces en los mercados de este gran casino de la bolsa,
que se acciona a partir de una aplicacién, y segtin su éxito o fracaso, su
suerte en el juego econdmico, la dramaturgia variarfa, tal y como habian
previsto textualmente Ignacio Garcia May, Dolores Garayalde y Pilar
G. Almansa.

Afios después, en 2019, la experimentacién mediatizada y la imple-
mentacidn de las férmulas de la gamificacién para ofrecer nuevas expe-
riencias continda siendo una base en la dramaturgia de Almansa. Asf
estrend el 28 de mayo de ese afio en la Sala Francisco Nieva del Teatro
Valle Incldn Comunidad3s. Se traté de un experimento de teatro inmer-
sivo e interactivo dentro del programa Nuevas Direcciones del CDN.
En este caso, el proceso convocado con dieciocho dias de experimen-
tacién dio como resultado una propuesta que reunfia tres piezas dirigi-
das por tres directores/as diferente: Rakel Camacho, David Martinez
Sédnchez y la propia Almansa. Durante los seis dfas de representaciones,
de nuevo se presentaba una propuesta cuya variacién en la duracién,
entre ochenta y noventa minutos, estaba marcada por el grado de par-
ticipacién del publico en la misma. La nocién de tragedia fue la que
unié los intereses de estos tres creadores, con el fin de adentrarse en
la recuperacién del ritual, impulsado por Camacho; en la fusién entre
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lo audiovisual y escénico, a partir de las propuestas de Martinez, y en
propiciar el lveness percibido a partir de tecnologfas interactivas de la
mano de Almansa. Segun constaba en el programa de mano, el proyecto
propiciaba:

Las tragedias griegas e isabelinas eran posibles gracias, segtin George
Steiner en La muerte de la tragedia, a la existencia de una comunidad or-
ganiza en la que las nociones de blasfemia, gracia, condenacién y expia-
cién eran un asunto colectivo, no individual.

La nocién de comunidad se ha transformado drédsticamente desde la
aparicién de las redes sociales. Como afirma Pierre Lévy en Inteligencia
colectiva, »las comunidades virtuales son nueva forma de »hacer socie-
dad». Es rizomdtica, transitoria y disociada del espacio y el tiempo», y,
nos gustaria afiadir, mediatizada. La necesidad de comunién no desa-
parece en el ser humano, pero se ha transformado el medio y la articu-

lacién de esa necesidad.

Ante esta premisa, el proyecto convocaba diferentes formas de ser
en comunidad y de vincularnos a ella a través de la propuesta escénica.
La primera, la Comunidad virtual, estaba dirigida por Almansa y buscaba
crear una comunidad transitoria donde los integrantes compartieran
simultdneamente proximidad fisica y un espacio virtual, jugando con
las posibilidades de la escena intermedial. Asf, se generaba informacién
visual v textual que se compartia a través de una red social que habia
sido configurada y generada para la propuesta escénica. En segundo
lugar, la direccién de David Martinez Sdnchez convocaba una Comu-
nidad trivial, donde a partir de la informacién recabada de la primera
propuesta se generaban referentes comunes que dirigfan su mirada a
las aspiraciones mitoldgicas. Finalizaba con la Comunidad ritual dirigida
por Rakel Camacho, en la generacién orgédnica de un ritual compartido
por esta comunidad temporal que proyectara, a partir de los referentes
comunes, una trascendencia. En cierta forma, esta obra podemos con-
cebirla no solo en su reflexién hacia el piblico, sino también como una
reflexién meteateatral sobre la comunidad como ontologl’a de lo teatral y
cémo la misma puede convocarse, en la escena contemporénea, a partir
de la creacién de experiencias escénicas mediatizadas que le interpelen
de forma directa.
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Para el proceso creativo, contaron con el apoyo de la U—tad, Centro
Universitario de Tecnologia y Arte Digital, para el desarrollo de la apli-
cacién, y la Universidad Carlos 111 de Madrid. Las tres piezas tenfan
lugar de manera consecutiva, segun el orden anteriormente descrito, en
un mismo espacio y predominando el cardcter inmersivo de la misma;
ello propicid la eliminacidn del patio de butacas para generar los diferen-
tes espacios para cada fase de la representacién.

La propuesta especifica de Almansa para Comunidad3s tenfa como
base el concepto de «espect-actor» de Boal, proponiéndoles, a partir de
un marco ficcional, su absoluta implicacién con la propuesta. Los asis-
tentes se descubrian como tripulacién en una nave espacial rumbo al
planeta Siria. La Alianza, una organizacién supranacional, habfa ele-
gido a las personas mejores preparadas para la colonizacién del nuevo
destino. Tras un largo tiempo de hibernacidn, los colonos despiertan
unos meses antes de llegar a Siria. Serd entonces cuando tengan que
configurar la Comunidad 3S ante la premisa de no repetir los errores del
pasado. Con este viaje, perdian su identidad terrenal y debfan construir
otra a través de la aplicacidn en la que se sustentaba la pieza dramatir-
gica. Asi, se generarfan nuevos lazos, se elegirfan a las personas lideres
para la nueva sociedad en construccién. En un momento determinado,
un accidente, la colisién de un meteorito con la nave Oikds, propiciaba el
final de la pieza ante la falta de oxfgeno para todos los tripulantes; entre
todos tenfan que elegir qué grupo se salvabay qué tres perecian. Con la
cuenta atrds para encontrar al equipo superviviente, la pieza conclufa.

La dltima experiencia a la que Almansa ha hecho frente en esta lfnea
de dramaturgia mediatizada tuvo lugar con G-Nesis, la tercera parte de
lo que podemos pensar como una trilogfa de experimentacién escénica,
pero que sin duda seguird atrayendo numerosas buisquedas en esta tea-
trista. Se repiti6 el estreno en el Teatro Galileo (ya Teatro Quique San
Francisco) y se estrend el 20 de mayo de 2021. Ademds de labores de
produccién y direccidn, la dramaturgia era compartida por Almansa y
Pablo Ferndndez Santa-Cecilia. Esta propuesta supone una continuidad
del planteamiento dramaturgico y de construccién de las aplicaciones
desarrollado en Comunidad3s, muestra de la consciencia de la teatrista
sobre el nuevo espacio de trabajo que estd transitando y la necesidad
de reafirmar y analizar sus posibilidades y aprender de los retos que le
propone. Para ello, bajo la produccién de su compafifa, La Pitbull, conts
con la colaboracién del Mdster Universitario en Andlisis Sociocultural
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del Conocimiento y de la Comunicacién de la Universidad Complutense
de Madrid y de la Fundacién Carasso.

La combinacién de narrativa, gamificacién, inmersién e interactivi-
dad a través del mévil para el planteamiento dramatiirgico se corrobo-
raba ahora como el espacio de desarrollo que la autora querfa seguir
transitando. Se buscaba, ademds, que G-Nevsis fuera una experiencia que
pudiera ejecutarse en una multiplicidad de espacios de manera flexible
y en convivencia con otros espectdculos. Asf, el marco narrativo pasa de
la escenificacién convencional a lo virtual. Ahora, los colonos que viajan
en la nave espacial hacia el Planeta Siria se hallan en una simulacién
colectiva en su periodo de hibernacidn y sus acciones determinarian su
futuro en el nuevo planeta. Se buscé, enla propuesta dramatlirgica, que
uno de los tres grupos asistentes defendiera una mentira ante los otros
dos. Si el mensaje general consistia en que eran un colectivo que se habia
salvado del desastre ecoldgico en la Tierra y habfan sido seleccionados
mediante duras pruebas y habfan salido victoriosos de ello, uno de los
grupos era conocedor, por su parte, que eran empresarios y aristécratas
que habian pagado una importante suma para formar parte de ese viaje
en la nave G-Nesis: habian costeado su salvacién. Cuando llegara el
momento de tomar la decisién sobre qué grupo debfa salvarse, los otros
dos conocerfan el engafio al que habfan sido sometidos por uno de esos
grupos y buscarfan desenmascarar la farsa. Lo lidico y las férmulas de
juego ampliamente conocidas sustentan a su vez la dramaturgia, como
las diferentes pruebas y estructuras que permitian la continuidad de
accién y la implicacién del publico.

El interés de estas propuestas de Almansa, como observamos en el
relato sobre cada una de ellas, emana del propio deseo que se genera en
vivirlas. Son obras que invitan autom&ticamente a la experiencia, a for-
mar parte del juego, de la escenificacién, a que seamos espectadores y a
la vez participes que accionan lo que allf ocurre. Estos trabajos no temen
abrir nuevas puertas a las posibilidades teatrales del tiempo contempo-
réneo. Buscan incansablemente, como la autora, tensar los propios li-
mites de lo escénico, invocar a la comunidad y a lo lidico como esencia
de lo teatral y propiciar espacios donde los nuevos piblicos se sientan
convocados. No se me ocurre un mayor elogio a las propuestas que la
reflexién anterior. Como pionera de estas experiencias en Espafia, Al-
mansa reflexiona incansablemente sobre sus propios procesos creativos,
sobre las limitaciones y los logros; dialoga, de forma constante, con los
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equipos y los publicos implicados para comprender las posibilidades que
ofrecen en el teatro las experiencias mediatizadas y lo que nos deparan
esos futuros posibles, este presente, del arte escénico. Disfrutad aden-
trdndoos en estas tres obras ahora publicadas en Acotaciones, imaginando
su funcionamiento y deseando experimentarlas.
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DRAMATIS PERSONAE
SOBRE EL ESCENARIO
Comiun
» ERNESTO, analista y ayudante
» PRINCIPE ABELARDO, presidente del Foro Mediterrdneo para la
Zombificacién y las Finanzas
» RHONDA HAMBURGER, guri econémica
» BROKER 1
» BROKER 2
» BROKER 3

Opcién Rescate
» ComISION NACIONAL DE MERCADO DE VALORES
» PRESIDENTE DEL GOBIERNO
» JUEZ
» SENORA
» JOVEN
» Ancianita
» VARIAS CIUDADANAS ENDEUDADAS
» PRESENTADOR DE LOS PREMIOS FORTES
» FERMIN, guarda de seguridad nocturno del Ministerio

Opcién Intoxicacidén
» QUANT
» PRESENTADOR DE LA cOCINA DE MR. QUANT
» ACCION DE ACEROS INOLVIDABLES
» DEUDA ARGENTINA
» DERIVADO FINANCIERO
» HERBERT, director del Fondo Dinerario Internacional
» PRESENTADOR DE LA GALA STOP THE ZOMKIDS
» TORRES, vigilante de la valla de Melilla
» VILLA, vigilante de la valla de Melilla
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AUDIOVISUALES CON INTERACCION EN ESCENA
Comiin

FREDRIC, nuestro hombre en Shangh4i

SARGENTO SEGURA

4 MILITARES

MULTITUD ZOMBI

Opcién Rescate
Euscena Peticion de rescate a la Trodka
» BANco CENTRAL EUROPEICO
» CoMISION EUROPEICA
» FONDO DINERARIO INTERNACIONAL

Opcidén Intoxicacién
Eacena Factor Riesgo
» POOR STANDARD
» MOBBING
» BITCH
Eascena con el presidente del Fondo Dinerario Internacional
» JEAN BAPTISTE MOBUTU, presidente del Ecowas

AUDIOVISUALES SIN INTERACCION EN ESCENA
Comiin
Historia de la zombificacion por deuda
» FEDERICO MARHUENDA, el gran periodista
» ADHIDEVA RAMCHANDANI
» KALICHANDRA RAMCHANDANI
» PERIODISTA INGLES
» OTRO PERIODISTA
» JOVEN NEGRA PARA ZOMBIFICAR
» PROFESOR
» EJECUTIVO
» OTRO EJECUTIVO
» PERIODISTA ITALIANO
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Desenlaces
MULTITUD ZOMBI

Opcién Rescate
Promo ‘Rescatados’
» PRESENTADORA
» BOMBERO JEFE
» INFORMANTE
» MUJER ANONIMA

Escena Mincsterio de noche
MULTITUD ZOMBI

Opcién Intoxicacién
Telediarios rdpidos
» PRESENTADOR 1
» PRESENTADOR 2
» PRESENTADOR 3

Promo Stop The Zomkids
» FAMOSO COLABORADOR

Euscena del asalto zombi a la valla de Melilla
» MULTITUD zOMbi

Telediario
» PRESENTADORA
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HISTORIA DE LA ZOMBIFICACION POR DEUDA

Pantalla en negro durante unos instantes. Sonidos inclasificables, luego voces, en
inglés. Ensequida, aplausos. Vemoos la imagen: una mujer en un estrado de un edi-
ficio piiblico. El titulo en la parte de abajo del plano la identifica como Christine
Lagarde, directora del FMI. Empieza a hablar en francés. Su dwscurso aparece
subtitulado:

CHRISTINE LAGARDE.- «Pero haciendo alusién a mi amigo Mario...
Monti, me gustarfa alejarme del corto plazo, de lo que necesita ser
hecho en 2013, y aquf en Davos, dado que tengo el privilegio de di-
rigirme a ustedes, intentar adoptar un punto de vista m4s amplio,
mirar a un horizonte més amplio, a la nueva economfia global que est4
conforméndose enfrente de nuestros ojos. (...) Y la cuestién candente
es (...) ;cémo podemos asegurarnos de que todas las regiones crecen
con fortaleza, convergen rdpidamente y, ain mds importante, logra-
mos satisfacer las aspiraciones de la gente?»

Aplausos. La cdmara retrocede y nos damods cuenta de que las imdgenes de Lagarde
estdn en una pantalla de televesion. Sentado junto a la tele estd Er. GRAN PERIODISTA,
que baja el volumen con un mando a distancia y mira a cdmara.

EL GrAN PERIODISTA.- Han pasado diecisiete afios desde que se pro-
nuncié este histérico discurso. Como predijo la directora del FMI,
el mundo encontré la manera de resetear su economfa. Soy Federico
Larhuenda y quiero hablarles de la solucién econémica que ha de-
vuelto la esperanza a millones de personas por todo el mundo.

Corta a:

Mitsica; cartela, letras blanco sobre negro: ZOMBIFICACI ON POR DEUDA,
UN ENFOQUE NOVEDOSO.

Luego: Imdgenes de archivo: fotografias de trabajadores baciendo cola en las oficinas
del paro, mendigos recogiendo alimentos de los cubos de basura, y otras similares.

EL GrAN PERIODISTA (off).- A principios del siglo X X1, la economfa glo-
bal pasaba por uno de los peores momentos de su historia. La euforia
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financiera de las décadas previas habfa embriagado a muchos ciuda-
danos, que empezaron a vivir por encima de sus posibilidades. Los
pafses tercermundistas se habfan convertido en una carga econémica
imposible de soportar para Occidente, que ya tenfa bastante con in-
tentar regular sus propios problemas econémicos. El sistema ban-
cario hizo lo imposible por aumentar los créditos para estimular la
inversién y ayudar a las familias, pero no pudo impedir el colapso.
Parecfa no haber salida; y, sin embargo, la solucién estaba gestdn-
dose ya, sin que nadie fuera ain consciente de ello.

Mitsica breve. Fundido en negro.
Corte a

Imagen de archivo: dos muchachos de catorce o quince afios. Piel morena, ojos oscu-
ros: son, evidentemente, indios. Miisica algo sentimental.

EL GrAN PERIODISTA (off).- Los hermanos Adhideva y Kalichandra Ra-
mchandani habfan nacido en Londres en 1960 con tan sélo un minuto
de diferencia entre ellos. Su padre era un poderoso comerciante indio
emigrado a la capital britdnica. Adhideva y Kalichandra estudiaron
en la Universidad de Cambridge y se trasladaron luego a Estados
Unidos para doctorarse. Adhideva escogid la Biologfa; Kalichandra,
las Ciencias Econdémicas.

Mds imdgenes de los hermanoos en diferentes etapas de su vida.

EL GrRAN PERIODISTA (off).- Pero si sus respectivas carreras les diferen-
ciaban, habfa algo que les unfa: su compromiso con las causas huma-
nitarias. En 2010 ambos hermanos viajaron a Haitf junto con otros
cooperantes para ayudar a las victimas del terremoto.

Corte a

Video; fragmento de entrevista con los colores algo desvaidos, como si hubiera sido
grabada directamente de la tele en un VHS. Los dos hermanos sentados en un sofd
de un platd de television. A vu lado, un presentador. Hablan en inglés con acento, un
poco como Peter Sellers en El Guateque, y vemos su texto subtitulado.
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ADHIDEVA.- As you will already know, over there in Haiti they have a
celebrated folklore figure: the zombie. To give you an idea, it’s a little
bit like the bullfighter in Spain or the Nazis in Austria — a popular
archetype. In reality, when we arrived in Port-au-Prince, it was in
danger of becoming extinct, and with the earthquake even more so.

KALICHANDRA.- From a biological point of view they function in a pecu-
liar way because they should be dead, but they aren’t. I made a joke
to the owner of the hotel where we were staying, «I bet they come
cheap to you, don’t they?> And that’s when we had a light-bulb mo-
ment. Adhidheva and I looked at each other suddenly, and without
saying a word, we realised that we had thought the same thing.

ADHIDEVA.- Exactly the same.

Subtitulos o doblaye.

ADHIDEVA.- Como usted sabr4, allf en Haitf{ tienen un personaje folkls-
rico entrafiable, el zombi. Para que me entienda, es un poco como el
torero en Espafia o los nazis en Austria, un arquetipo popular. En
realidad cuando llegamos a Puerto Principe se trataba de una figura
casi extinta, y con el terremoto, més.

KALICHANDRA.- Desde el punto de vista bioldgico tienen un funciona-
miento singular porque deberfan estar muertos, pero no lo estdn. Le
hice una broma al duefio del hotel donde nos alojdbamos: «;/L¢ salen
a usted baratos, eh?». Y en ese momento hubo como un «click», y Adhi-
deva y yo nos miramos y de pronto, sin decirnos una palabra, nos
dimos cuenta de que habfamos pensado lo mismo.

ADHIDEVA.- Exactamente lo mismo.

Corte a:

E!l Presidente del Consejo Europeo habla a la cdmara, en alemdn. Sus palabras
aparecen sublituladas.

EL GrAN PERIODISTA.- Lo que los hermanos Ramchandani habfan hecho
era combinar de golpe sus conocimientos bioldgicos y financieros
para idear un plan excepcional. Si las necesidades del zombi estaban
eliminadas, pero al mismo tiempo era capaz de moverse y obedecer,
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entonces se convertia en el trabajador perfecto: ninglin gasto, todo
produccién.

Imdgenes de archivo: mds fotos de los hermanos, y también mdys fotos y videos de las

revueltas callejeras.

EL GrAN PERIODISTA (0ff).- Adhideva y Kalichandra trabajaban contra
reloj. La crisis iba en aumento; los ciudadanos, incitados por gru-
pos antisistema, habfan convertido el mundo libre en un permanente
campo de batalla. Por fin, los hermanos Ramchandani presentaron
al mundo su invencidn: el suero Zomster.

Corte a

Video. Presentacion del suero en un laboratorio y ante un grupo nutrido de periodis-
tas. Los hermanos, muy serios. Los didlogos son en inglés, con subtitulods.

ADHIDEVA.- The serum is administered through an intravenous injection
and starts to act within just five minutes. After extensive testing in
the laboratory, we can say that it is effective in 100% of cases. And,
although we envision it to be mainly used on people of black ethnic-
ity, it could also be applied to any other race without a problem.

JOURNALIST.- What does the person look like physically, the person who
is given the serum? I mean, do they still look human when they are
transformed into a zombie?

KALICHANDRA.- No. We have worked alongside the Department of
Fine Arts at Harvard University to ensure that the zombified peo-
ple maintain the closest appearance to the one that they had when
they were alive. We estimate that their average life span is around 10
years, although obviously, this depends on the climate and the type
of work. Let us show you how it works.

Subtitulos o doblaje.
ADHIDEVA.- El suero se aplica con una inyeccién intravenosa y actda en

tan sdlo cinco minutos. Hemos comprobado, en laboratorio, que es
efectivo en el cien por cien de los casos. Y, aunque esté previsto para
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utilizarse mayoritariamente en personas de raza negra, también po-
dria aplicarse a cualquier otra raza sin problema alguno.

UN PERIODISTA.- ;Cudl es el aspecto fisico de la persona a la que se
aplica el suero? Quiero decir, cuando se convierte en zombie... jsigue
pareciendo humano?

KALICHANDRA.- No. Hemos colaborado con el departamento de Estética
y Artes Plésticas de la Universidad de Harvard para garantizar que
las personas zombificadas mantengan una apariencia lo m4s cercana
a la que tenfan cuando estaban vivas. Estimamos que su conserva-
cién media, antes de pudrirse definitivamente, es de unos diez afios.
Aunque claro, esto depende del clima y del tipo de trabajo. (Adhideva
susurra algo a su hermano, que asiente con la cabeza) Vamos a hacer una

prueba.

Entra una Joven NEGRA de adspecto valudable. Se sube la manga Jde la sudadera
uncversitaria y ADHIDEVA procede a inyectarle el suero. Hay un momento de ten-
aion dilenciosa. La JOVEN NEGRA sonrie. Poco a poco empieza a perder la sonrisa.
Su energia parece diluirse. En breves minutos ha tenido lugar la transformacion.
No es que se note demasiado, en términos fisicos, pero algo ha cambiado en ella.
KALICHANDRA chasquea los dedos delante de los ojos de la chica para demostrar que
no reacciona y que el proceso ha terminado.

Fundido en negro.

EL GrRAN PERIODISTA (off). Zombificar a aquellos que no pudieran pagar
sus deudas era una idea revolucionaria. El Fondo Dinerario Interna-
cional, consciente de la novedad de la medida, formé rdpidamente un
grupo especializado de altos ejecutivos para implementarla correcta-
mente en los pafses con mayores niveles de deuda publica y privada;
la mayorfa de ellos pertenecientes al continente africano.

Un aula. Las imdgenes son defectuosads, grabadas s6lo como archivo, no con la in-
tencion de sger proyectadas. Un profesor utiliza una pizarra para explicar a Jus
alumnos (ejecutivos de banca) los principios bdsicod.

EL PROFESOR.- Después del tercer aviso de impago, y si el moroso no
abona la deuda en 24 horas a partir de la recepcién de la notificacidn,
se le incluye, automdticamente, en la lista de zombificables.
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Uno de los ejecutivos levanta la mano.

EL EJECUTIVO.- (Preocupado.) {Tenemos que efectuar nosotros mismos la
zombificacién?

EL PROFESOR.- No, en absoluto. Solamente deben enviar el informe; los
servicios judiciales se encargan de la parte practica.

EL EJeEcuTivo.- Pero, ;Y la deuda? ;Cémo se cobra?

EL PrOFESOR.- El juzgado asigna al zombificado a un puesto laboral
que previamente ha sido negociado con el banco. Digamos que paga
trabajando; no olviden que el zombie puede permanecer en el puesto
24 horas al d1a.

OTrO EJECUTIVO.- Pero, ;qué sucede cuando termina de pagar la deuda?
(Es reversible la zombificacién?

EL PROFESOR.- (Obviando descaradamente la cuestion) {Siguiente preguntal

Mitsica cursi. Trabajadores entrando felizmente en sus puestos de trabajo.

EL GrAN PERIODISTA (off).- La sangria econémica fue, por fin, detenida.
La zombificacién del cincuenta por ciento de la poblacién en cua-
renta y seis pafses africanos y dieciocho en América Latina supuso el
esperado regreso a la normalizacién.

Corte a:
Un periodista Italiano.

UN PERIODISTA ITALIANO.- La zombificacién por deuda es uno de los
avances sociales mds extraordinarios de la historia. En algunos luga-
res de Europa se estdn empezando a producir peticiones de zombifica-
cién voluntaria por parte de ciudadanos con problemas econémicos.
Esto es una prueba fehaciente de que el sistema funciona.

Imdgenes de archivo: los hermanos recibiendo el Nobel. Fotos y videos en la Academia
Sueca.

EL GraN PerioDISTA (OFF).- Los hermanos Adhideva y Kalichandra
Ramchandani recibieron en 2023 el Premio Nobel de las Ciencias,
el de la Economfa y el de la Paz. Era la primera vez que las mismas
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personas recibian el premio en tres categorias a la vez, pero la Aca-
demia Sueca consideré que su aportacién al equilibrio mundial era
extraordinaria.

Volvemoos a ver al GRAN PERIODISTA, sentado junto a la television, que abora emile,
sin sonido, las imdgenes del Premio Nobel. Directamente a cdmara:

EL GRAN PERIODISTA.- Gracias a la audacia de pensamiento de aquellos
dos hermanos la economfa funciona hoy como nunca lo ha hecho en

la Historia.

Mitsica sentimental: imdgenes de los hermanod, en sucesion, desde la infancia hasta
s adspecto actual.

Corte a

Video: la misma entrevista en el sofd que vimoos anted.

KaLicCHANDRA.- Adhidheva and I looked at each other suddenly, and
without saying a word, we realised that we had thought the same
thing.

ADHIDEVA.- Exactly the same.

Subtitulos o doblaye.

KALICHANDRA.- Adhideva y yo nos miramos y de pronto, sin decirnos
una palabra, nos dimos cuenta de que habfamos pensado lo mismo.

ADHIDEVA.- Exactamente lo mismo.

Se congela la imagen e los hermanos. Luego, con misica, funde a negro.

Fin.
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1. FORO
PANTALLA 1Z0-Logo Foro Mediterrdneo para la Zombificacion y las Finanzao.

PANTALLA CENT-Logo Foro Mediterrdneo para la Zombificacion y las

Finanzao.
PANTALLA DER-Logo Foro Mediterrdnco para la Zombificacion y las Finanzas.
ESCENARIO

En el Foro, es decir, la sala del propio teatro. Entra el ANALISTA, joven y muy rela-

mido, y anuncia:

EL ANALISTA.- Damas y caballeros, les pedimos que se pongan en pie
para recibir con un fuerte aplauso a nuestro anfitrién y presidente
honorario, su Alteza Abelardo Federico Julio Leopoldo de Rotten-
meier y Johanesburgo.

Aplauso. Entra el PRINCIPE y se coloca tras el atril. El ANALISTA se queda detrdy,
stempre a Ju disposicion.

PrINCIPE.-Muchas gracias y bienvenidos, damas y caballeros, un afio
més, al Foro Mediterrdneo para la Zombificacién y las Finanzas,
que mi difunto amigo David Rockfucker y yo tuvimos el honor de
poner en marcha hace ya once afios. Estés donde estés, David, todos
te recordamos, y queremos que sepas que tu hijo, David Jr, y tu
hija, Carolyne Louisa, estdn demostrando ser tus dignos herederos.
(EL PRINCIPE s¢ seca una ldgrima indiscreta con su elegante paiiuelo. Er. ANA-
LISTA aplaude, provocando el aplauso del piiblico.) Este afio, como saben,
tendremos invitados de excepcién; y tiempo, también, para nuestras
actividades culturales y turisticas, como por ejemplo, la visita a los
Jardines Rothschildren, y nuestra ya cldsica Adoracién de la Rata,
con la que solemos cerrar las jornadas. Pero me gustarfa, antes de dar
paso a la primera sesién de debates, presentarles a una invitada muy
especial. Ustedes le conocen porque ha sido elegida como Persona
del Afio por la Asociacién Internacional de Economistas. Es una
joven visionaria, una revolucionaria de la economfa a la que todos
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admiramos y a quien hemos solicitado que inaugure este encuentro a
puerta cerrada, exclusivo para entidades financieras. Y ella, aunque
estd muy ocupada, ha encontrado tlempo para aceptar nuestra pro-
puesta. Con ustedes, Rhonda Hamburger.

Aplauso, provocado por el ANALISTA. Entra RHONDA HAMBURGER y s¢ coloca ante el
atril.

RHONDA HAMBURGER.- Quiz4 ustedes esperan que hoy les hable de los
excesos que se cometieron en el pasado, de cémo saltaron por los
aires los pilares de nuestra civilizacién cuando el mundo entero entré
en ndimeros rojos. Pero eso, como acabamos de ver (seiialando a la
pantalla, por el documental), ya es historia. Hemos evitado el colapso
y, lo mds importante, con un sistema que garantiza para siempre la
ausencia de crisis para los mercados. Estos diecisiete afios son la
prueba de que hemos entrado en la mayor era de prosperidad de la
Humanidad: estamos en la era de la zombieconomfa, jel zombi es la
garantfa! Porque las deudas hay que devolverlas, tarde o temprano, y
parecia que muchos se habfan olvidado de ello. La zombificacién por
deuda nos asegura un mundo sin impagos, un mundo transparente,
con confianza, es la ausencia total de riesgo. {La zombificacién por
deuda es el Guttenberg de la economia! {Es el puto giro copernicano
del cosmos financiero! ijjjHemos encontrado el clitoris de la vagina
econdmica y no tenemos mds que frotar, y frotar, y frotar para que
nos chorree de billetes!!!! {Es la era de la zombieconomfa! ;El zombi
es la garantfa!

En medio de esta perorata, EL. ANALISTA ha contestado una llamada silenciosa de
au movil; se lo pasa luego al PRINCIPE, que sube hasta el atril e interrumpe educa-
damente a RHONDA .

PriNCIPE.-Disculpad, queridos amigos, disculpa, querida Rhonda , in-
teresantes palabras, pero me dicen que tenemos una comunicacién
urgente desde Shangh4i. Sin duda, es nuestro excelente compaifiero,
y representante del Foro Asidtico para la Zombificacién y las Finan-
zas, Fredric Wong, que desea transmitirnos sus mds cordiales de-
seos. (Al ANaristA.) Por favor, pénmelo en pantalla.
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PANTALLA I1Z0-Logo Foro Mediterrdneo para la Zombificacion y las Finanzao.

PANTALLA CENT-Llamada de Shanghdi (cara de Fredrik Wong en primerisimo

primer plano).
PANTALLA DER-Logo Foro Mediterrdneo para la Zombificacion y las Finanzas.
ESCENARIO

ANALISTA, PRINCIPE y RHONDA, mirando a la pantalla central, cada uno desde su
Jitio.

PRINCIPE.-jAmigo Fredric, un placer...!

EL AGENTE DE SHANGHAL- (En pantalla.) No tengo tiempo. [Van a sacar
los zombis a bolsa! Ya.

PRINCIPE.- (Completamente desconcertado por la noticia) Pero, jde qué hablas,
querido? No he oido nada de eso...

EL AGENTE DE SHANGHAL- (En pantalla.) {Te lo estoy contando yo ahoral
Deuda zombi. La deuda m4s rentable del mundo. 100% garantizada.
En grandes cantidades. Deuda de chinos zombificados. Lo han
preparado en colaboracién con Corea del Norte.

PRINCIPE.-Los chinos y los norcoreanos... jPero si ni siquiera estdn
cerca! Dadme un atlas...

EL AGENTE DE SHANGHAL- (En pantalla.).- {Pero dejadme hablar! {Va a
ser la mayor salida a bolsa de la Historial Un producto financiero
con el que no se puede perder nunca, nunca, NUNCA, jes una puta
jugada maestral

PRINCIPE.-Pero eso significa que...

EL AGENTE DE SHANGHAI en pantalla. El ascendor se detiene bruscamente y con un
ruido un poco raro)

EL AGENTE DE SHANGHAL- Se ha parado esto. (Apricta los botones corres-
pondientes sin que el ascensor se mueva) Esperad, no sé qué estd pasando.

EStOy en el piSO sesentay OChO.

Vuelve a apretar los botones. Interferencia. Fin de la llamada.
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PANTALLA IZQ-Logo Foro Mediterrdneo para la Zombificacion y las Finanzao.

PANTALLA CENT-Logo Foro Mediterrdneo para la Zombificacion y las

Finanzao.

PANTALLA DER-Logo Foro Mediterrdneo para la Zombificacion y las Finanzao.
ESCENARIO

ANALISTA, RHONDA y PRINCIPE.

PrINCIPE.-Estoy perdiendo tu sefial, Fredric. ;Oye? ;Oye...? (Se pierde
definctivamente la llamada. Un embarazoso momento de slencio. Luego, al
ANarista) (No puedes hacer algo para recuperar la llamada? {Vamos!
(A qué esperas? ;Por qué te quedas ahf, parado? (E/ ANALISTA s va a
un lado y marca su teléfono con nerviosismo. El PRINCIPE, al piiblico, sin saber
muy bien qué decir:) Bueno, una cumbre financiera no es una cumbre
financiera si no hay alguna sorpresita, ;no? jLa adrenalina es la vi-
tamina de los hombres de negocios! Por favor, no me aplaudan a mf,
la frase no es mfa: es de ella (por RrzonD4). No nos alarmemos. Proba-
blemente se trate de un error: {Nuestros amigos orientales jamé&s nos
traicionarfan de ese modo! Enseguida comunicaremos con Fredric...

ANALISTA.- (Interrumpiendo) {Principe, me dicen que ha habido un acci-
dente en la Torre Jin Mao de Shangh4i! Un ascensor se ha desplo-
mado desde el piso 68... Al parecer habfa una persona dentro...

PRINCIPE.-;No es ahf donde tiene Fredric su despacho?

El ANALISTA asiente con la cabeza.

ANALISTA.- Fredric, su despacho, el ascensor...

PRINCIPE.- (Consternado, entendiendo la situacion, a los mercados.) Por favor,
damas y caballeros, me gustarfa pedirles un minuto de silencio en
memoria de nuestro colaborador en Shanghii...

RHoNDA HAMBURGER.- Absolutamente fascinantes. Los orientales son el
futuro de las finanzas.

PRINCIPE.- (Ofendido.) Se supone que son nuestros socios, pero han ase-
sinado a Fredric y, lo m4ds importante, no deberfan poner en marcha
una operacién como ésta sin...
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RuoNDA HAMBURGER.- Pero la han puesto en marcha, y ahora nosotros
lo sabemos...

PrINcCIPE.-Claro, claro, ahora lo sabemos. (Vuelve a los mercados) Como
les iba diciendo, en memoria de... (De repente, reflexionando. A RroNDA)
(Qué quiere decir usted, estimada Rhonda?

RHONDA HAMBURGER.- Que Fredric nos ha hecho un gran favor! Ahora
tenemos informacién confidencial.

ANALISTA.- Si me permite, Principe, teniendo en cuenta lo ocurrido con
Fredric...

PRrINCIPE.- T4 céllate! (A Rrmonpa HamBurGER.) Expliquese.

RHONDA HAMBURGER.- Somos los dnicos que sabemos que va a salir a
Bolsa el mejor producto financiero de la Historia. Invirtamos en él.
Hagamos dinero con la deuda zombi.

PRINCIPE.- (Al ANALISTA, tras una breve reflexion.) Ernesto, conecta con la
Bolsa. Hay que comprar deuda zombi.

Cambio de luz, muisica: estamos en la Bolsa.

Sonido de la aplicacion: AVISO DE QUE HAY UN NUEVO PRODUCTO EN
BOLSA.
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2. BOLSA
PANTALLA IZQ-Relojes de Madrid, Sao Paulo y Hong Kong.
PANTALLA CENT-Relojes de Londres, Nueva York y Tokyo.
PANTALLA DER-Relojes de Toronto, Berlin y Sidney.

ESCENARIO
Tres brokers prepardndose para la jornada de bolva.

BROKER 2.- Un consejo, chaval: no le hables a los clientes antiguos de
operar a futuro porque no te entienden. No les va esa jerga de papel
salmon.

BROKER 1.- {Métete tus consejos por tu puto culo viejuno! {Gano en una
hora mds que td en un mes!

BROKER 2.- {Hombre, deja que me rial;Td sabes cémo vengo yo a esta
oficina, nifiato? En un BMW i8 de 130.000 euros. ;Y sabes por qué?
Porque los tengo, hombre, porque los tengo, asf que un poco de res-
peto a tus mayores.

BROKER 1.- ;Quieres medirte la polla conmigo? ;Eso es lo que quieres?

BROKER 3.- ;Por qué no os apostéis algo? El que gane menos hoy le paga
al otro una noche entera con una puta zombi.

Broker 1y 2 ve quedan mudos.

BROKER 1.- ;Eso es seguro? Quiero decir... no tengo ganas de pillarme
nada.

BROKER 2.- Claro, hombre. Dicen que es como meterla en mantequilla
fria. Pero eso es un lujo que td ni hueles.

BROKER 3.- Joder, que era cofia.

El relof marca, con una campanita, la apertura de las bolsas.

I-ARRANQUE-Invitar a COMPRAR deuda zombi.
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BROKER 1.- Si le interesa un negocio de futuro, es el momento de com-
prar deuda zombi.

Empieza la fiesta de la bolsa. MUSICA:
Lods brokers sve meten entre el piiblico para invitarles a usar la app.
PANTALLA IZQ-Grdfica evolucion del precio deuda zombi-sincronico (biifer).

PANTALLA CENT-Grdfica evolucion del precio deuda zombi-diacronico
(diagrama).

PANTALLA DER-Lustado de empresas que van ganando.
Frases para improvisar

8¢ no te enganchas ahora, no te enganchas nunca.

Si abora no coges el tren de la deuda zombi, no lo cogerds nunca.

Hablamos de un crecimiento personal, de un crecimiento universal, asi creces, mul-
tiplicas, galopas...

Un retorno de la inversion garantizado cien por cien, son zombis, retorno zomb:
garantizado cien por cien.

La deuda zombi es invertir en transparencia, en sequridad, en agilidad...

Se va a zombificar todo el estrato social que no ha 4ido inversor.

No podemos vivir con miedo, hay que vivir con confianza.

Tenemod la obligacion moral de invertir, porque, 4¢ no, el dinero no se mueve.
Los zombis nunca van a llegar a Occidente, esto es una inversion sequra.

Los zombis van a llegar a Occidente, eato es una inversion sequra.

AOTAUONES, 49 julio-diciembre 2022. 324



(ARTAPACI0

En el curso de la escena tienen que consequir que los espectadores, usando su APP,
inviertan en deuda zombi. Las cantidades ganadas o invertidas por los espectadores
se verdn reflejadas en sus APPs y en grdficos proyectados sobre las pantallas.

2-HITO-Invitar a vender deuda zombi por un precio mayor del que lo han comprado.

Un vonido indica que han legado a una cifra buena. Los tres brokers gritan al uni-
vono un «Hey», «Hurra» o alarido andlogo.

A piiblico:
BROKER 2.- Comprar para vender, vender para comprar...
BROKER 1.- El precio sigue subiendo y it sigues ganando!

BROKER 2.- Ahora es el momento de vender deuda zombi...

Entra MUSICA:

Lods brokers se siguen dirigiendo al piiblico, ahora para animarles a vender deuda

zombi.
Frases para improvisar
Si compras ahora, puedes vender mds tarde.

/No te guata tnvertir en zombes? jEdto no es tnvertir en zombus! jEoto es multiplicar
tu dinero!

Cuanto mdys tardes en comprar, mdds cara te saldrd la deuda...
Deuda zombi, deuda china, deuda... jqué mds da? jEl precio estd subiendo!
Véndelo rdpido y quédate con el margen: asi funcionan las cosas.

5-HITO-Invitar a pedir crédito para poder comprar deuda zombi y luego poder
venderla.

Un sonido indica que han legado a una cifra aiin mejor que la anterior. Los tres
brokers gritan al univono un «Hey», «Hurra» o alarido andlogo.
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A piblico.

BROKER 3.- No pongas en peligro tu dinero.
BROKER 2.- Pide un crédito.

BROKER 3.- Para poder comprar.

BROKER 2.- Para poder vender.

BROKER 1.- j{Para poder ganar!

Entra MUSICA:

Siguen animando a que hagan las tres cosas.

Frases para improvwar

;Cudnto te hace falta? Pidelo, te lo dan sequro.

Mira, esto es muy fdcil: cuanto mdds crédito pidas, mds dinero ganad.
Mira, esto es muy fdeil: cuanto mds deuda tengas, mds dinero ganas.
Mira, esto es muy fdcil: cuanto mds dinero debas, mds dinero ganas.
Abora es el momento de sumar... no, ahora es momento de multiplicar.
;Eoto vabes como se soluciona? Pidiendo mds crédito.

Para pedir un crédito siempre es buen momento.

Eota es la mdxima expresion del dinero trabajando: la rentabilidad.
4-HITO-incrementar intensidad de lo anterior.

Un vonido indica que han llegado a una cifra bdrbara, exultante, cdsmica. Lods tres
brokers gritan al unisono un «Hey», «Hurra» o alarido andlogo.

A piiblico.
BROKER 3.- Lo llaman crédito, lo llaman préstamo, pero es la polla.
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BROKER 1.- {Subidéoooooooon de créditos!
BROKER 2.- {Dame un préstamo y unas lonchas, que invita Perico!
BROKER 1.- {Creditén, creditén, creditén, creditén, creditdn...!

Entra MUSICA:

Siguen animando a que compren, vendan y pidan un crédito.
5-HITO-pinchazo de la burbuwa.
Sonido ya habitual de crescendo, pero un poco distorsionado.

Pitido sobre el que hablan los brokers mientras vemos, en la pantalla, como empieza
a bajar el precio de la deuda zombi.

BROKER 1.- ;Cémo que no?
BROKER 2.- ;Cémo que no?
BROKER 3.- ;Cémo que no?

Tres veces.

BROKER 1.- {Los zombis siguen subiendo!
BROKER 2.- {Su precio sube seguro!
BROKER 3.- Seguro su precio es.

BROKER 1.- Esto es un bache en el camino.
BROKER 2.- Esto es... el camino.

BROKER 3.- Los caminos tienen baches.

Miisica de caida mientras los tres brokers, enloquecidos, salen de entre el puiblico,
suplicdndoles que sigan operando. Vemos como todo baja dramdticamente. Mientras
slgue descendiendo el precio, los brokers rezongan entre ellos.

BROKER 2.- Esto es un bache sin importancia.
BROKER 3.- La economia es ciclica.

BROKER 2.- Tendréd que haber una férmula para salir...
BROKER 1.- ;Quién podia preverlo?

BROKER 3.- ;Cémo ibamos a saber que esto era...
BROKER 2.- ... una burbuja zombi?
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BROKER 3.- Nadie podfia preverlo.

BROKER 1.- Daban créditos a todo el mundo.

BROKER 2.- ;Por qué nos echamos las manos a la cabeza?
BROKER 1.- Es la 16gica de la deuda. (pawsa) La puta.
BROKER 2.- ;Qué puta?

BROKER 1.- La zombi.

BROKER 2.- Yo invito. (A Lorz.) /Te apuntas?

BROKER 3.- Pues claro.

Se quedan finalmente mirando a las grdficas en pantalla, con oscuro en escena.

La muisica va descendiendo lentamente para volver al...
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3. FORO
PANTALLA: logos FAIZF.

ESCENARIO: El PrINCIPE, su ANALISTA, tomando nota de todo, y RHONDA
HAMBURGER. El Principe estd hiperventilando.

PRINCIPE.- (Hiperventilando.) iEs un colapso del sistema! jEstamos
endeudados! jHemos perdido millones y millones en la burbuja
zombi!

ANALISTA.- Bueno, yo quise advertirle, pero...

Principi.-{Céllate y haz algo dtil!

ANALISTA.- (Ddndole un aparatito para el asma.) Perdén, Alteza.

RHONDA HAMBURGER.- (Al Principe.) Tranquilo todo el mundo, ;vale?
(Ha habido una burbuja de deuda zombi? S, pero nadie ha perdido
nada. {Ni nadie tiene deudas! Tranquilos, el suero zombster no lle-
gard a sus venas...

PRINCIPE.-;Cémo que no? Los mercados...

RHONDA HAMBURGER.- Aquf nadie se estaba jugando su dinero... jAdn
no sabe que las apuestas se hacen con el dinero de los demds? Los
clientes del banco, los fondos de pensiones, los inversores... El autén-
tico problema es que, si nos piden su dinero, no podremos dérselo... y
eso generarfa una crisis global. Asf que necesitamos reponer fondos,
y hay dos maneras.

PrincipE.-Hable. Ahora.

RHONDA HAMBURGER.- Por un lado, podemos pedir un préstamo inter-
nacional. Nosotros no, el gobierno, que es realmente itil en estos
casos de bancarrota financiera. Pedir un préstamo internacional
puede ser una opcién magnifica.

PRINCIPE.-;Y la segunda solucién?

RHONDA.- Consiste en, digamos, transformar un poquito nuestra deuda
zombi, ponerla guapa... y volver a lanzarla al mercado burs4til.
Nadie se dard cuenta de que nos hemos arruinado! Transformar
nuestra deuda zombi en otra cosa también es una opcién magnifica.

PRINCIPE.-;Las dos soluciones son seguras?

RHONDA.- Mil por mil, Alteza. Ninguna compromete nuestros benefi-
cios reales. (Guiiio complice a piiblico.)
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PRINCIPE.- (Entre inspiracion y expiracion de la bolsa.) Ernesto, no puedo de-
cidir.

RHONDA HAMBURGER.- [T, subalterno!

ANALISTA.- (Ofendido.) iPerdén! [Soy asistente personal del Principe,
pero tengo dos doctorados...!

RuoNDA HAMBURGER.- Claro. No es el Principe el que tiene que decidir
(seitala al piiblico.), son los mercados. Porque los mercados se autorre-
gulan. Date prisa.

El PRINCIPE mira al ANALISTA, que se encoge de hombros. Luego, el ANALISTA se
dirige al Foro.

ANALISTA.- Damas y caballeros, siguiendo las indicaciones de nuestra
experta asesora, creemos que es momento de que se escuche LA Voz
DE LOS MERCADOS.

PANTALLA: Proyeccion de Appgree.

APP: ;Cudl cree que es el mejor plan para sortear este insignificante
bache?

A: Pedir un préstamo internacional para pagar nuestros créditos.

B: Cambiarle el aspecto a nuestra deuda zombi para venderla (sin que
se note).

Tiempo: Imin (estimado).

RHONDA HAMBURGUER.- Es fantdstico ver a los mercados ejerciendo la
democracia, asf, en estado puro.

ANALISTA.- En cualquier caso, este agujero financiero creado en bolsa...

PRINCIPE.- (Entrando en pdnico.) Si, una bolsa, necesito una bolsa...

El ANALISTA ve pone a buscar una bolsa entre el piiblico.

El PrRINCIPE, con la situacion, empieza a tumbarse en el suelo para levantar las
peernas. Bl ANALISTA e da cuenta.

ANALISTA.- Alteza, c4dlmese. Todo va a salir bien.

RHONDA HAMBURGUER.- Alteza, ;pero qué le pasa? Si aquf no pasa
nada.

ANALISTA.- Haga el favor de ayudarme, el principe ha entrado en crisis.
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RHONDA HAMBURGUER.- Ja, ja, ja, en crisis, como la economia, ja, ja, ja,
qué bueno.

PRINCIPE.- (Medio ido ¢ hiperventilando.) Ay, arruinados, recesidn...

ANALISTA.- No es momento para chistes. Alteza, respire lentamente, res-
pire conmigo...

RuonDA HAMBURGUER.- Alteza, cdlmese, que estamos en la mayor era
de prosperidad de la Historia...

ANALISTA.- Expire, inspire, expire, inspire... As{ muy bien, alteza.

RHONDA HAMBURGUER.- Venga alteza, los mercados pues van y lo ar-
reglan, hale, hale, que ya estd. (Aparece el resultado de la votacion en la
pantalla.) ;Lo ve, alteza? Ya est4, la democracia de los mercados ha
hablado. Tenemos que... (lo gue hayan elegido) ijjy ya estd!!!

PRINCIPE.- (Recuperdndose un poco.) (Y ya estd? ;Y de este modo recupera-
remos las inversiones?

RuoNDA HAMBURGUER.- jQue si, hombre! ;i;Y las duplicamos!!!
ANALISTA.- ;Se encuentra mejor, alteza?

St el piiblico elige OPCION RESCATE, continiia en pdgina 18.

St el piiblico elige OPCION INTOXICACION, pasa a pdgina 39.

4. A. OPCION RESCATE

PRINCIPE.-Si. Me he reencontrado. Bien, y, una vez tomada esta sabia
decisién, habrd que gestionarla. Ernesto, encdrgate de que nos den
un préstamo internacional.

ANALISTA.- Si, Alteza. Lo mds conveniente serd contactar con la Comi-
sién de Mercado de Valores, que se encarga de mediar en estos casos.

PRINCIPE.- ST, sf, gestiSnamelo. (£ ANALISTA habla por teléfono.)

RHONDA HAMBURGUER.- Bueno, ;jtodo bien? ;Controlado? ;Todo tran-
qui? Alteza, nos vamos viendo en el préximo foro.

PrINCIPE.- Estimada Rhonda, no tengo palabras para agradecer su ines-
timable ayuda. Gracias a su sabidurfa podremos controlar esta si-
tuacién tan... inconveniente. Sefiores, les pido disculpas, creo que he
perdido momentédneamente las formas.
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RuoNDA HAMBURGUER.- Pues contrdlese un poco mds. Me voy, que me

espera el transfer para el helicéptero, como aquf no hay helipuerto...
(Al piiblico.) ;jjMercados!!! {jjUn placer!!! (4 .) {Chavalin!

Sale RHONDA.

PRINCIPE.-Ernesto, jcémo van esas gestiones?

ANALISTA.- Alteza, me dicen que la Comisién del Mercado de Valores no
estd disponible ahora mismo. Al parecer se ha reservado el dfa para
ir al fitbol.

PRINCIPE.-;Qué? Pues a mafiana no vamos a esperar. ;Les apetece ir a
ver un partido?
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5. A. EL PRINCIPE VA AL FUTBOL CON LA CMV
PANTALLA: un marcador de fiithol.

ESCENARIO: ¢l atrdd, tumbado haciendo de poyete. Las doos aillas, de espaldas
al piiblico. Eatamos en un graderio reservado de un campo de fiitbol. Aparece el
PrinciPE.

Voz EN OFF.- Apasionante, insdlito, desde luego, este encuentro nunca
visto entre el Atlético de Bayern y el Olympique de Janeiro, y nos
vamos al descanso con un resultado provisional, prometedor, de 13 a
0 para el equipo de casa. Volvemos en quince minutos.

Suena una bossa nova, tipo hilo musical.

PRINCIPE.-jQué tostén! Y la Comisién de Mercado de Valores, sin
venir...

Entra Comision pE MERCADO DE VALORES, evidentemente contenta con el resultado
del partido, con una copa en la mano.

111Que vamos ganando!!!

PRrINCIPE.-jAh, si? Pues fijese que no me habfa dado cuenta. Mi mé&s
sincera enhorabuena.

CMV.- Es usted un cachondo, alteza. (Girdndole para que vea el marcador.)
A ver, lea...

PriNCIPE.-Disculpe, Comisién de Mercado de Valores, me trae aquf
algo de la mdxima importancia. De hecho no he venido solo (Seiiala
al piiblico.)

CMV.- ({Hombre, los mercados!! jQué gusto verles por aqui!
i1iOeoeoeoeoeeecoe!!!

PRINCIPE.-Comi, necesitamos un préstamo internacional. Es muy im-
portante.

CMV.- ;Pero tan grave ha sido lo de la burbuja zombi?

PRINCIPE.- (Empezando a hiperventilar.) Millones y millones en créditos. Al
borde de la recesién. Casi arruinados, casi arruinados. Lo aposta-
mos todo a la deuda de chinos zombificados, y ahora...
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CMV.- No sé yo cémo voy a pillar a Eufemio. (Un poco inter nos.) Se
quedd muy tocadete del iltimo préstamo.

PRINCIPE.- (Intentando controlar la hiperventilacion.) Es imperativo que or-
ganicemos un nuevo rescate. Para los mercados es imperativo que
el presidente del gobierno pida un nuevo préstamo, (a los mercados)
(verdad? (Que contesten si.) Ademds, ese era el trato.

CMV.- Yo voy, yo voy, yo le digo a Eufemio que tenemos que pedir otro
préstamo internacional, Alteza, pero a ver cémo se lo digo...

PRINCIPE.-No se preocupe, que a nosotros nos sobran argumentos, (a los
mercados.) jverdad? Seguro que el presidente se atendrd a nuestras
razones, sobre todo, si percibe que vienen de usted. Sefiores, si no
les importa, argumenten. ;Qué le tiene que decir la Comisién de
Mercado de Valores al Excelentisimo Presidente del Gobierno en su
nombre para que pida un préstamo internacional?

APP-PREGUNTA: ;Qué le tiene que decir el sefior Comisién de Mercado
de Valores al Excelentisimo Presidente del Gobierno en su nombre
(en el de usted) para que pida un préstamo internacional?

Imin 30s

CMV.- Me voy a pedir algo. ;Quiere usted...?

PrINCIPE.-No, yo no, gracias...

CMV.- (Dando a una tecla en el atrd.) Un Manhattan agitado. (Al Princire.)
Pues una pena de partido, la verdad, porque le estaremos dando una
paliza al Olympique de Janeiro, pero estamos jugando fatal...

PRINCIPE.-Crefa que asistfamos a un partido con jugadores de élite.

CMV.- Buah, chusma con balones. La mitad son zombis.

PRINCIPE.-jFutbolistas zombis?

CMV.- Brasilefios todos. Esa gente no tiene limites, cémo se nota que
son del Tercer Mundo... Los de los equipos los ven jugando en las
favelas, ya zombis, y los fichan, y es que les da igual que se les gan-
grenen a mitad de campeonato... Que se les van cayendo los brazos
con el tiki taka... Y, ademds, desde aqui da un poco igual, pero dicen
que el césped hiede... Y ahora, encima, han puesto a servir al palco
también camareras zombis, que se dan mds poca vida... (Otra vez al in-
terfono.) Un Manhattan agitado, pero para este afio. (Otra vez al Prin-
cipe.) Qué temple hay que tener... Esto ya no es lo que era.

PRINCIPE.- Y si ya no lo disfruta, querida Comisién de Mercado de Va-
lores, ;para qué viene usted al fiitbol?
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CMUV.- Pero, Principe, no sea usted antiguo. Ahora los negocios buenos,
buenos, se hacen aqui... Aquf se firman los contratos... Aquf se apala-
bran las adjudicaciones... Aquf se renuevan las concesiones... Desde
aquf se rescata a los bancos... (Guiiio, guifio, codazo, codazo.)

Sale resultado de Appgree.

CMV.- iBien, han hablado los mercados! (4 los mercados.) Comisién de
Mercado de Valores, para servirles. «Credito, ergo sum». Oeoeoeo-
eoeoe.

Comd se va, mientras el PRINCIPE habla por teléfono.

PRINCIPE.- (Al piiblico.) Perfecto, ya estd todo en marcha. ;Se quedan a
ver el resto del partido? No se molesten, no se molesten, yo me voy...
(Hablando por teléfono.) Ernesto, Ernesto, ven a recogerme. Y ve mi-
rando el calendario de la Eurocopa, que no sé cémo se te ha podido
pasar... {Pues claro que no me gusta el fitbol! ;Y eso qué tendrd que
ver?

Suena en off un «;Goooooool!» mientras PRINCIPE s¢ va.
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6. A. EL SENOR CMV PRESIONA AL PRESIDENTE
PARA QUE PIDA UN RESCATE

PANTALLA: nada, Appgree.
ESCENARIO: PRESIDENTE hactendo yoga.

CMV entra en el despacho del PRESIDENTE con un maletin. El PRESIDENTE se ve
sorprendido por CHMV en su sesion de yoga.

CMV.- ;No habfas ido a rehabilitacién, Eufemio?

PRESIDENTE.- Perdona, esto forma parte de la terapia. Anda, siéntate,
que te voy a poner un vinito que te vas a quedar con las patillas col-
gando.

CMV.- ;Te ha llegado mi mensaje?

Suena el movil.

PRESIDENTE.- Dame un momentito, que me ha llegado un WhatsApp de
mi sobrina. Que le han dado un trofeo de tenis. Mira qué mona (%
ensefia una foto del WhatsApp.)

CMV.- Si, monisima. (Insistiendo.) Eufemio, ;has lefdo mi mensaje? (£/
PRESIDENTE no deja de mirar su movil.) La explosién de la burbuja zombi
ha dejado a la banca comercial de tu pafs endeudada hasta las cejas.
(Es que no lees las noticias?

PRESIDENTE.- ;Y para qué estdn los ministros, y los directores generales,
y todos esos?

CMV.- Que esto es muy gordo, Eufemio. Que yo solo no puedo arre-
glarlo.

PRESIDENTE.- {Pues nombra m4s asesores!

CMV.- Realmente, deberfas preocuparte un poco mas por ello.

PRESIDENTE.- El médico me ha dicho que tengo que llevar una vida tran-
quila. (Enveiidndole el movil.) {Mira, un video de gatitos!

CMV.- Eufemio, esto es muy serio. Te estoy diciendo que toda la banca
comercial de tu pafs no tiene ni un misero billete para reponer en un
cajero automético.

PRESIDENTE.- Pues ponte a imprimir billetes y haz que sea una edicién
para coleccionistas. (Y ve hace mucha gracia a s mwmo.) La banca,
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coleccionistas, de billetes, ja, ja... (CHVSA no s¢ ric.) En los scouts me
refas siempre los chistes...

CMV.- Y td me hacfas caso. A ver, me he reunido con un Think Tank
que nos va a sacar de este lfo. Me dicen que debes llamar a la Troika
y decirle que... (y lee lo que le dicen los mercados.)

PRESIDENTE.- ;Disculpa?

CMV.- Lo que has oido. La banca de tu pafs necesita un préstamo inter-
nacional, y quiere que le digas (y lo repite.) a la Troika.

PRESIDENTE.- (Cada vez que oiga o pronuncie la palabra ‘Trocka’, le entrard
un escalofrio.) No... Eso no. (A la Troika no! Me lo habfas prometido.

CMV.- ;/Td sabes a cudnto asciende la deuda del sector bancario? ;Te
has parado a mirarlo (Da la cifra.)

PRESIDENTE.- /Y mi deuda, qué? ;No cuenta? Que yo también tengo mi
deuda. Y mi deuda es deuda publica.

CMV.- La deuda publica de un estado en recesién no vale nada. jCofio,
Eufemio, si a ti siempre te van a prestar dinero, aunque nunca puedas
devolverlo! Eres el Estado. (#irando sus notas.) También me han dicho
que te diga que... (Y dice otra cosa que hayan dicho los bancos por Appgree.)
a la Troika.

PRESIDENTE.- (Con un escalofrio.) No, te lo imploro...

CMV.- Si no pides ese dinero, si no colaboras para que tus bancos vuel-
van a tener pasta, no me estards jodiendo a mi. Estards jodiendo a
mucha gente. Estards jodiendo ala gente que te ha puesto ahf.

PRESIDENTE.- (Mis votantes!

CMV.- No, los que te han puesto ak/.

PRESIDENTE.- ;Pero no hay otra opcién? ;No se puede retrasar dos
meses? Pasan las elecciones, y segin jure o prometa el cargo, yo te
juro y prometo a ti ahora mismo por Nuestra Sefiora Marfa Santi-
sima del Amor que llamo a la Troika... (Mirando su movil.)

CMV.- (Ignordndole, lee directamente lo que le dicen los bancos.). (A ti no te
conmueve? Eufemio, vas a ser un héroe.

PRESIDENTE.- {Tengo miedo!

CMV.- Y yo prisa. Los mercados van a toda hostia. Te dejo solo para
que hagas lo que tienes que hacer.

Sale.

ACOTAUONLS, 48 enero-junio 2022. 337



DANQULRDS VS. Z0MAIS

7.A. EL PRESIDENTE LE PIDE UN RESCATE
A LA TROIKA

PANTALLA: Tres cabezas de la Troika.
ESCENARIO: Presidente del Gobierno.

Tras la escena anterior, el Presidente del Gobierno se ha quedado solo. Duda un
momento. Luego, como oL hubiera fomado una decision terrible, levanta el teléfono.

PRESIDENTE.- Por favor, Braulio, péngame con ELLOS. Si, ha oido
usted bien.

Cuelga. Abre el maletin ejecutivo que tiene s0bre la mesa y saca una tinica de color
oscuro con filigranas y un gorro con cuernos. Se los pone. En conjunto estd ridiculo.
Saca también dos velas rojas y las enciende. Le da a un boton y suena tono Je lla-

mada. Mientras suena, mira un bote de pastillas, pero resulta que estd vacio.
PRESIDENTE.- Y sin pasiflora...

Cuando vse corta, en pantalla, con una misica ominosa, se aparecen tres rostros
gigantescos y, para qué vamods a decir otra cosa, saldnicos. Sud voces son las que
corresponden a semejante facha: tremebundas y distorsionadas por el eco.

PANTALLA: tres cabezas de la Troika.
ESCENARIO: Presidente del Gobierno.

BCE.- (En pantalla.)Rendicién de cuentas para todos.

CE.- (En pantalla.) Defender los intereses del conjunto.

FMI.- (En pantalla.) Cooperacidn, cooperacién y mds cooperacion.

BCE.- (En pantalla.) Unidos...

CE.- (En pantalla.)Somos...

FMI.- (En pantalla.)la Troika

BCE Y CE.- (En pantalla.) Oika, oika, oika...

BCE.- (En pantalla.) ;Quién llama?

PRESIDENTE.- (Como respondiendo a un cédigo memorizado.) El Presidente de
un Gobierno fiel.
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CE.- (En pantalla.) ;Qué busca?

PRESIDENTE.- La calma de los mercados.

FMI.- (En pantalla.) ;Qué ofrece?

PRESIDENTE.- (Como respondiendo a un cédigo memorizado.) El Presidente de
un Gobierno fiel. Perddn, digo... La soberania nacional, justo inter-
cambio por vuestra magndnima ayuda internacional.

CE.- (En pantalla.) Habla ahora.

PRESIDENTE.- Sefiorfas... Sefiora Fondo Dinerario Internacional, Sefior
Banco Europeico, Sefior Comisién Europeica, agradezco de cora-
zén que se dignen ustedes... (Efecto de reldmpago que estremece al PRESI-
DENTE.) Me temo que... pues... nuestros bancos estdn atravesando un
momento dificil...

FMI.- (En pantalla.) Aja.

PRESIDENTE.- Al parecer han contraido algunas deudas...

CE.- (Enpantalla.) Aja.

PRESIDENTE.- Y bueno, el caso es que necesitan...

BCE.- (En pantalla.)Aj4.

PRESIDENTE.- Una pequefia... como dirfa... una pequefia inyeccién eco-
némica.

BCE.- (En pantalla.) {Tus bancos necesitan dinero?

PRESIDENTE.- {Tampoco ha sido culpa suya! Ademds... (Aiiade alguna de
las razones previamente propucstas por el piiblico.)

FMI.- (En pantalla.)Vaya.

PRESIDENTE.- Y también... (Da otro argumento.)

CE.- (En pantalla.) Claro.

PRESIDENTE.- Y por otro lado... (Idem.) Yo me dirigfa a ustedes porque
creo que no vamos a poder rescatar a nuestros bancos sin una ayu-
dita... [Ya est4, ya lo he dicho! Estamos dispuestos a hacer lo que sea,
lo que sea.

Los TRES.- (En pantalla.) ;Lo que sea?

PRESIDENTE.- (Tragando saliva.) Lo que sea.

FMI.- (En pantalla.) Eres un presidente leal, y tendrds tu préstamo in-
ternacional. Yo, el Fondo Dinerario Internacional, estableceré las
condiciones del préstamo.

BCE.- (En pantalla.)Yo, el Banco Céntrico Europeico, te daré el dinero,
pero no lo entregaré directamente a tu pafs. Se lo prestaré a bancos
de nuestra eleccién, y ellos se lo prestar:in a tu estado.
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PRESIDENTE.- Pero eso, ;no es un pelin complicado? Si me hace usted
un cheque, yo...

BCE.- (En pantalla.) Si prestaramos dinero directamente a los pafses se
nos podria acusar de favoritismos. Es imprescindible utilizar media-
dores independientes. (Cambiando el tono.) Por cierto, la cuota de apor-
tacién que tenéis que hacer a nuestros fondos sube el mes que viene.

PRESIDENTE.- ;Otra vez? Pero si ya la subieron...

CE.- (En pantalla.) Finalmente, yo, la Comisién Europeica, me encar-
garé de vigilar que tu pafs cumpla las condiciones impuestas por el
Fondo Dinerario Internacional.

Los TREs.- (En pantalla.) ;Aceptas este préstamo?

PRESIDENTE.- Venga, qué remedio.

CE.- (En pantalla.) Saca un pergamino y hazte un corte en el brazo iz-
quierdo.

BCE.- (En pantalla.) Moja tu pluma en sangre.

El Presidente saca de su maletin los efectos oportunos. Miisica convencional y terro-
rifica de Pacto Fdustico.

Los TRES.- (En pantalla.); Escribe!

FMI.- (En pantalla.) Yo, presidente leal a la Troika, juro cumplir fiel-
mente, para salvar al sistema financiero de mi pafs del abismo de la
quiebra, los diez mandamientos de la economia global,

Los mandamientos se mostrardn en pantalla, EN SUBTITULOS BAJO LAS
CABEZAS DE LA TROIKA.

Primero, servirds a la deuda sobre todas las cosas.

Segundo, no privatizards en vano.

Tercero, subirds los impuestos en las fiestas de guardar.

Cuarto, zombificards a los deudores, aunque sean tus padres.

Quinto, no gravards las grandes fortunas.

Sexto, eliminaris los servicios publicos.

Séptimo, no regulargs.

Octavo, no maquillards tu prima de riesgo.

Noveno, no consentirds pensamientos ni deseos comunistas.

Y décimo: no codiciards los rescates ajenos. Estos mandamientos se re-
sumen en dos:
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BCE.- (En pantalla.) Amards a la Troika sobre todas las cosas y al dinero
como a t1 mismo.

CE.- (En pantalla.);Firmal
El PRESIDENTE firma. Rayos y truenoos.

Un instante de silencio, en el que el Presidente teme que van a caer sobre él todas las
iras de la Troika. Luego, con el brazo chorreando sangre y dolorido, s¢ dirge a ellods.

PRESIDENTE.- Tengo algunas dudas, poca cosa; por ejemplo, ;a partir
de qué cantidad de deuda se zombifica? ;Desregulo cosas que ya es-
taban reguladas, o simplemente no regulo mds y que se quede como
estd? Y qué sectores privatizo primero? Es que es un poco incon-
cre...

FMI.- (En pantalla.) ;Crees en nosotros?

PRESIDENTE.- Creo.

FMI.- (En pantalla.) Entonces lo sabris.

BCE.- (En pantalla.) Regresa a tu estado.

CE.- (En pantalla.)Alli nos veremos.

FMI.- (En pantalla.) Ve en paz. Tu sacrificio ha merecido la pena.

E/l PRESIDENTE s¢ va, con un enorme dolor en el brazo chorreante.

ATAUONES, 48 enero-junio 2022. 341



DANQULRDS VS. Z0MAIS

8. A. LA TROIKA HABLA CON LOS MERCADOS

PANTALLAS: Derecha, Banco Céntrico Europeico; Central, Fondo Monetario
Internacional; Izquierda, Comision Europecca. Se abre el plano de las tres cabezas,
de les ve de repente mds normales, mds accesibles. Mientras se abre, ya van hablando
entre ellos. Muy picado.

FMI.- A m{ me cansa mucho el teatrito este, yo no sé a vosotros...

CE.- Yo ya no estoy para estos trotes...

FMI.- (A los mercados.) ;Qué tal? ;Cémo ha quedado esta vez?

BCE.- Yo creo que nos ha quedado mucho mejor que el de Grecia.

CE.- ;De verdad? A mf el de Grecia me parece que ha sonado muy con-
vincente. (Y lo recrea.) «L.a Hélade asolada no es la deuda, sino que
participa de la idea de deuda». Otro estilo, indudablemente...

FMI.- Estén siendo todos los préstamos tan seguidos que ya no sé...

BCE.- Yo creo que igual, para préximos préstamos, no hace falta que
hagamos como que no conocemos a los mercados, en serio. (4 los mer-
cados.) Si la gente ya lo sabe, joder, y a mf lo tinico que me da es dolor
de cabeza todo este humo, que ah{ (a los mercados) no llega, pero aquf
huele mucho...

CE.- Por favor, vamos a mirar ya lo de las privatizaciones. Yo tengo cena
luego.

FMI.- Hablemos de las privatizaciones. (A los mercados.) Esto, como bien
saben, es asunto suyo.

CE.- Oye, estamos de acuerdo con zombificar aquf también, ;no?... ;O
cémo mantenemos los méargenes de beneficio? Yo le vengo dando
vueltas Yoo

FMI.- Zombificaciones en Europa... Serd un mal menor. (A/ piiblico.)
iSe abre el brainstorming! ;Qué sectores podriamos privatizar en
este estado?

APP: ;Se abre el brainstorming! ;Qué sectores podriamos privatizar
en este estado?

1min 40s

Lods tres miran, en silencio, al piiblico, durante un rato.
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FMI.- Seguro que siempre han sofiado con privatizar justo ese sector...
Este es el momento.

Pauva.

BCE.- Yo, pensdndolo bien, creo que lo tienen dificil... {Hay tanto pri-
vatizado ya!

CE.- Aquf hace falta imaginacién desreguladora, creatividad privatiza-
dora, fantasia neoliberal...

BCE.- jInventemos el porvenir del capitalismo!

Acaba la ronda de preguntas tras 45 segundos. Se ve la lista proyectada. Hacen
como que van leyéndola, lentamente, dejando bastante espacio entre frase y frase.

FMI.- Muy interesante.

BCE.- La clarividencia de los mercados, me rindo ante ella.

CE.- Esto va a suponer una revolucién en el libre mercado mediterrdneo.

BCE.- ;Falta algo m4ds?

CE.- Yo creo que no. Bueno, sf: jserfan ustedes tan amables de compro-
bar cémo va el mercado? (Sonrisa.) Si, si, desde... (rombre de la aplica-
ctony explica cdmo llegar.) Seguro que van a encontrar nuevas empresas
en las que depositar su confianza.

La gente (los mercados) miran su aplicacion, en la parte de Invertir hay, arriba,
nuevos productos. La Trocka estd un poco de guasa a partir de ahora.

FMI.- (A los mercados.) La inversién es suya, el placer es nuestro.
Fin de la conexion.

La aplicacion aviva a los mercados de que han recibido dinero del Gobierno. Sus
deudas quedan liguidadas y, ademds, se incrementa su saldo.
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9. A. ZOMBIFICACION EN LOS JUZGADOS
PANTALLA: Nada.
ESCENARIO: Jurz, mujer que serd zombificada una y otra vez.

JUEZ.- Expediente de zombificacién 28/28. Cristina Alvarez Garcfa.
Pase, por favor. (Entra un hombrecillo.) Siéntese. Impago de cuota de
auténomo, ;jverdad?

SENORA.- No, sefior juez. Lo mio es una hipoteca.

JUEZ.- Hipoteca... Ah, disculpe, tiene usted razdn. (Revisa los papeles.)
Bueno, pues estd todo correcto. (Pone un sello en un papel y se lo tiende
al hombrecillo.) Con este papel va usted al hospital que le corresponda
por zona y allfle ponen la inyeccidn. Tiene usted 24 horas para despe-
dirse de la familia, poner asuntos en orden, etc. Ya puede marcharse.

SENORA.- Perdone, pero yo venfa a...Venfa a solicitar un aplazamiento.

JUEZ.- {Ah, no! Est4 fuera de plazo.

SENORA.- Es que me han hecho una oferta de trabajo y creo que voy a
poder pagar.

JUEZ.- Ya, pero eso tenia que haber sido antes. La ley dice: «£( impago de
la deuda durante tres meses consecutivos serd motivo de zombificacion automd-
tica sin posibilidad de recurdo».

SENORA.- {Espere un momento! Sélo un momento, por favor. Estoy bus-
cando trabajo desde que me echaron. Mire, yo trabajo en (que verd el
qgue, en la escena previa, el piiblico haya decidido privatizar primero.) Ahora
los zombis nos quitan nuestro trabajo y hacen que nos quedemos en
la calle, por lo cual nos zombifican a nosotros, que pasamos a quitarle
el trabajo a otros, que a su vez serdn zombificados... Es una locura.

JUEZ.- Oiga, no vamos a discutir la ley. Estamos hablando de la Direc-
tiva Europea para la Zombificacién y del Real Decreto de Zombifica-
cién 73 barra 21. Los jueces no hacemos las leyes, los jueces hacemos
solamente que se cumplan. Recoja el papel y preséntese al hospital
en 24 horas o le dardn como préfugo. ;Siguiente! (Sale el hombrecillo,
entra un joven.) Expediente 16/28. Eva M* Bartolomé Rojas. Ahora sf,
auténomo, ;no?

JOVEN.- Sf, bueno, auténomo... me dijeron que tenfa que hacerme auts-
nomo... y yo puse mi corazén en la empresa de (y dice el segundo sector
que haya dicho el piiblico), pero...
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JUEZ.- Es el no ponerlo lo suficiente lo que le ha llevado a esta situacidn.
(Le tiende el correspondiente papel timbrado.) Con este papel...

JOVEN.- Perdone, una pregunta. Estoy embarazada de tres meses y...
(No serfa posible retrasar esto...?

JUEZ.- {No, no es posible!

JOVEN.- Pero entonces... mi bebé no va a nacer...

JUEZ.- {Pues haberlo pensado antes de endeudarse! jLa culpa es suyal
iSiguiente! (Entra una vieja.) Expediente 34/28. Palmira Magallanes
Juaranz. ;Estafando a la Hacienda Puyblica a su edad? Anda que...

ANCIANITA.- No era una estafa. Es que el asesor me dijo que la inversién
en (el tercer sector que haya dicho el piblico)...

JUEZ.- {El asesor, el asesor! (Le da el papel.) {Siguiente! (Otra joven.) Ex-
pediente 33/28. Ménica Cerezo Olmo. {Deuda por estudios! {Si no
se tiene para estudiar, no se estudia! ;Siguiente! Montserrat Pla
Pujol. (Entra otra.)

OTRA.- Zombificacién por discapacidad permanente. Mi sobrino esta...
Su pensién me la pasan a mf, jno?

JUEZ.- {Siguiente! Expediente 45/28. Renata Tejo Tejo.

OTRA.- Es por las multas del coche.

JUEZ.- {Siguiente! Expediente 56/28. Marfa de Regla San Chinarro.

OTRA.- Por gasto de lentillas.

JUEZ.- {Siguiente! Expediente 68/28. Trinidad Coraje Martin.

OTRrA.- Tuve que adelantar el IVA de unas facturas...

JUEZ.- {Siguiente! Expediente 68/28. Tania Ramos Mercader.

OTRA.- Me arreglé la dentadura...

JUEZ.- {Siguiente! Expediente 93/28. Dolores Doménech Garzén.

OTRA.- Era una deuda heredada de...

Rosa Esperanza Gil. Deuda por cirugia. (para +( mismo.) jEstética?
No me da usted ninguna pena.

OTRA SENORA.- Mi hijo necesitaba un trasplante, y, como no me lo
cubrfa el seguro, pedf un préstamo para la operacidn.

JUEZ.- Disculpe la confusién. Bueno, una cosa por otra, jno?

OTRA SENORA.- Mi hijo murid antes de que llegara el trasplante, asf que
me da igual todo.

JUEZ.- En ese caso...

Suena el movil del juez.
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Jugz.- {Diga! Si, soy yo. (Escucha.) Perdén, jcémo dice? (Escucha.) No,
no lo sabfa, pero... (Escucha.) Si, si entiendo que sea necesario hacer
rentable el ministerio de Justicia, pero... (Escucha.) Ya, hombre, pero
hay ciertos trabajos que no puede hacerlos cualquiera, y desde luego
la labor que hacemos los jueces... (Escucha.) j;Despedido? ;Cémo que

despedido?

Telediario rapido. EN PANTALLA, imdgenes de Bruselas

EN PANTALLA, imdgenes de Bruselas.

Voz EN OFF.- FEuforia en los mercados tras la firma en Bruselas del
tratado Eurozom, que permitird la libre circulacién de mercancias,
capitales y zombis en el 4mbito europeo, y que se materializard préxi-
mamente en una ambiciosa hoja de ruta que fijard las lineas de la
futura Politica Zombificadora Comunitaria.

Fundido en negro.

La aplicacion duplica los beneficios anuales de todos los asistentes, con un sonidito
les avisa.
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10. A. FORO
PANTALLA: Logos FUZF.
ESCENARIO: PrINCIPE, ANALISTA y RHONDA.

ANALISTA.- Damas y caballeros, les pedimos que reciban con un fuerte
aplauso a nuestro anfitrién y presidente honorario, su Alteza Abe-
lardo Federico Julio Leopoldo de Rottenmeier y Johannesburgo.

PriNcCIPE.-Muchas gracias y bienvenidos, damas y caballeros, un afio
més, al Foro Mediterrdneo para la Zombificacién y las Finanzas,
espero que haya sido de su agrado el nuevo helipuerto David Rockfu-
cker, en memoria de nuestro caro amigo, que hemos construido para
facilitar el acceso a nuestras instalaciones. Este afio tendremos el pla-
cer de inaugurar el recién construido Templete del Manhattan Agi-
tado, junto a los jardines Rothschildren, un excepcional entorno para
el ocio y el negocio, gracias a la generosidad de nuestros mecenas,
Fellonias International, que se han hecho cargo de su edificacién.
Por dltimo, cerraremos nuestras jornadas con la cldsica Adoracién
de la Rata. Pero antes de dar paso a la primera sesién de debates,
querria presentarles a una invitada que, hace ya un afio (jcémo pasa
el tiempo!), nos salvé de aquel estallido de la burbuja zombi que a
todos, y sobre todo a mf, dejd sin respiracién. Con todos ustedes, la
gurd del futuro, de la zombieconomfia: Rhonda Hamburger.

RHONDA HAMBURGER.- (A/ piiblico, completamente entregado, sin decir gra-
ctas al entrar, en estado de trance. Eald poseido por el espiritu de la pausa dra-
madtica.) Quizd ustedes esperan que hoy les hable del presente de la
economia global. Pues bien: la Bolsa se estd colapsando. Estamos
perdiendo millones y millones.

PRINCIPE.- (Al ANALISTA.) (Ernesto?

RHONDA HAMBURGER.- Adn hay demasiado dinero en lo publico, ese
enorme agujero negro que no para de succionar capital...

PRINCIPE.- (De repente, en hiperventilacion mdxima.) Ernesto, la bolsa...

RHONDA HAMBURGER.- Y es porque vosotros, los mercados, todavia per-
mitfs que otros ejerzan la democracia en vuestro lugar...

Mira al Principe, que estd rdpidamente a punto e colapsar.
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RHONDA HAMBURGER.- ;jAlguien est4 haciendo algo? ;Ahora? ;Aparte
de mirar lo que hacen todos los demds? (Muy vserio.) Esto era una
broma. La Bolsa no se va a colapsar. No, esto no era una broma: esto
era una prueba. La prueba de que la zombificacién por deuda ya no
es suficiente para garantizar la prosperidad.

PRINCIPE.- (mirdndole incrédulamente a RHONDA y luego a ERNESTO.) (Pero...?

RHONDA HAMBURGER.- La Zombieconomfa... fue el principio. Ahora
hace falta algo m4s. Hace falta que os liberéis del yugo de la ley, del
miedo al castigo, de las constricciones estatales. La libre competencia
es la democracia. La desregulacién es la democracia. Todos y cada
uno de vosotros es el epitome del mercado: sois los creadores de ri-
queza, los generadores de empleo, los elegidos de la sociedad. Que
nadie mande sobre vuestros beneficios ni ahora ni nunca!

Suena la alarma del movil: es una oferta de inversiones. La gente mirard el movil
(esperemod ).

TExto: jDesea usted comprar acciones de la Empresa Nacional de XXXX, S.A.?
(primera opcion de las privatizaciones de la Troika).

RHONDA HAMBURGER.- {Estamos en la era de la egozombieconomia! jLa
accién es solo mial {No CONSIENTAS que nadie gane el dinero
que quieres GANAR TU! (S: la gente no empieza a lanzarse sobre el com-
paiiero para que no teclee.) (Quitale el puto mévil a todo aquel hijo de
puta que qulera Invertir en esa puta empresa!

Suena el movil de la mitad de los asistentes de la sala.

Texto: ;Desea usted comprar acciones de la Empresa Nacional de XXXX, S.A.?
(sequnda opcion de las privatizaciones de la Troika).

RHONDA HAMBURGER.- {Ese es el impulso! (A alguien del piiblico.) ;Me
permite, caballero? (Le coge el movil y empieza a usarlo como vibrador.)
iLa pulsién del presente! jLa vibracién del mercado! {Yo ejecuto!
iYo hago! Yo procedo! {Es la egozombieconomfa! jLa accidn es solo

mia!
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Abhora suenan los méviles de la otra mitad del piiblico. EL Analista recitbe un menvsaje
en su movil y sale de escena.

TExT0: ;Desea usted comprar acciones de la Empresa Nacional de XXXX, S.A.?
(tercera opcion de las privatizaciones de la Troika).

RHONDA HAMBURGER.- (Completamente entregado, en el mismo estado que Tom
Crutse de Magnolia.) Repetid conmigo, «la accién es solo mfa», yo pri-
vatizo, yo invierto, yo zombifico, «la accién es solo mia», yo gano, yo
obtengo, yo supero, «la accién es solo mfa», yo aquf, yo ahora, ego-
zombieconomia, «la accién es solo mia».

Aplausos iniciados por PRINCIPE. El ANALISTA regresa a escena con un télex en la
mano y se acerca al enfervorizado PRINCIPE. Analista susurra algo a PRINCIPE y eote
se acerca, con el movil en la mano, al atril. Vuelven a sonar ofertas en los moviles
de la gente. Entiendo que, en cuanto empiecen a sonar las alertas, se callardn los
aplausos, por aquello de que no se puede aplaudir y estar al movil a la vez.

PrINCIPE.- Disculpe, sefiorita Hamburger... Estoy... demudado. Pala-
bras interesantisimas... pero me dicen que hemos recibido una co-
municacién a través de nuestro télex privado desde el Foro para la
Zombificacién y las Finanzas del Atldntico Norte... Damas y caba-
lleros, paso a léerselo. Gracias, Rhonda.

RHONDA, con prepotencia infinita, deja paso al PRINCIPE, quien busca sus gafas. Se
las pone, ve acerca y aleja el movil para intentar leer bien.

PRINCIPE.- (Leyendo lentamente y con mucho esfuerzo.) «Recomendamos in-
mersién en meado de fluoruros...» Ernesto, ;;qué es esto??

ANALISTA.- Déjeme ver, Alteza... (Coge el teletipo.) <Recomendamos inver-
sién en mercado de futuros».

PrINCIPE.-Ah&... (Vuelve la cara de asombro.) Ernesto, ;;qué es esto?

ANALISTA.- El mercado de futuros, Alteza, estd para cubrir en el pre-
sente los riesgos...

RHONDA HAMBURGER.- Chavalin, ;a ti te ha dado un premio la revista
Fortes?

ANALISTA.- Pues no, pero...

RHONDA HAMBURGER.- Pues entonces.
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PrINCIPE.- Ernesto, respeta.
Principe le devuelve a Analista el movil.

RHONDA HAMBURGER.- (En petit comité.) Al Foro del Atldntico Norte voy
la semana que viene. Por eso atin no conocen la egozombieconomia...

PRINCIPE.- Ernesto, no quiero ni volver a ofr hablar de ese télex. Ya has
escuchado a la sefiorita Hamburger. Vamos a reposar su homilfa. (a
piiblico.) Damas, caballeros, creo que un receso nos vendrd bien a
todos.

RHONDA HAMBURGER.- Alteza, me voy convencida de que tengo razdn
en todo lo que digo. Todos a una, jegozombieconomfa, LA ACCION
ES SOLO MIA!

El PriNcIPE y RHONDA valen confraternizando.

RHONDA HAMBURGER.- (A/ Principe.) Alteza, lo del helipuerto ha sido una
gran idea.

PRrINCIPE.-No pude dejarlo pasar, no pude dejarlo pasar...

Ernesto ve queda a solas con el piiblico, cuyas alarmas han cesado. Se apaga la

luz de piiblico. El ANALISTA ve queda mirando su movil, y de repente le suena una

alarma. Parece que se esconde tras una de las sillas (la que luego saldrd de escena).

ANALISTA.- No tengo ningtin premio Fortes, no, pero... «la accién es solo

mia».

Y da al OK en su movil.
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11. A. PROMO RESCATADOS
PANTALLA

Imdgenes del presentador, de espaldas, entrando en un parque de bomberos. Un ca-
midn de bomberos pasa por la calle, con la sirena a toda potencia. El presentador,
Junto a un bombero, dentro del parque, observando a un bombero zomb.

Corte a: El presentador y el jefe de un parque de bomberos, delante del tipico camion
rojo y hablando a cdimara.

PRESENTADOR.- “,Y, entonces, cuentan ustedes con muchos bomberos
zombis?

BOMBERO JEFE.- Aqui, en este parque en concreto, tenemos seis efecti-
vos zombis, y son muy valorados. Muy valorados. Tenga en cuenta
que, como no tienen miedo al fuego, ni a nada, se meten en el incen-
dio sin pensarlo dos veces, y salvan a mucha gente.

PRESENTADOR.- No hay, entonces, rechazo por parte de la poblacién,
aunque, bueno, asf, a simple vista, tampoco son tan diferentes a no-
sotros, ;no?

Corte a: Un informante, con cara pixelada y voz alterada por ordenador.

PRESENTADOR.- ;Zombis militares? ;Se utilizan zombis como soldados?
INFORMANTE.- Pero les zombifican con otro virus, que los hace menos
lentos. Les llaman Zmartzoms.

Corte a: el presentador, caminando por la calle, junto a otra persona.

PRESENTADOR.- ;Me quieres decir que tu empresa era publica?

MUJER ANONIMA.- Si.

PRESENTADOR.- (Y se privatizé?

MUJER ANONIMA.- Si.

PRESENTADOR.- Y justo a continuacién tramitaron el Expediente de
Zombificacién Voluntaria.

MUJER ANONIMA.- Si, pues... declararon pérdidas, y... bueno, nos dije-
ron que quien aceptara zombificarse, pues que mantendria el empleo
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y que parte del salario irfa a su familia, y quien no quisiera, pues que
se iba directamente al paro.
PRESENTADOR.- Pero tu te negaste a la zombificacidn y elegiste el paro.
MUJER ANONIMA.- Pues claro. Nadie va a obligarme a zombificarme.
Faltarfa mds.

CARTELA

RESCATADOS: Desmontando al zombi.
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12. A. PREMIOS FORTES
PANTALLA: Logo Fortes.
ESCENARIO: Presentador gala.

Una muisica como de fanfarria. En la pantalla, ¢l logo de FORTES ANNUAL
AWARDS. Sube al estrado el presentador, que es el graciosillo de turno.

PRESENTADOR.- ;Qué pasa? ;Voy a tener que pedir el aplauso? (Le aplau-
den.) No, no, no, no. £/ aplauso, no los aplausos. (Lo hace él con las
manods y se rie de sut propea tonterfa.) A ver, de nuevo, todos y todas jun—
tos y juntas, un aplauso por favor (£ piblico da un aplauso.) {Eso si!
Muy bien, lo habéis hecho fenomenal... Muchas gracias por venirala
XXI Gala de los premios Fortes... Uyyyy que forte es esto... La gala
de esa revista mensual que nos lo ensefia todo, todo, sobre economfa
y que, como sabéis, vende millones de ejemplares porque para eso es
una revista de millonarios (rée vus propios chistes malos; saca un papelito
del bolsillo.) A ver, espera, que esto lo leo porque tengo que decirlo
bien. (Lee.) «Fortes se fundé para informar verazmente sobre la situa-
cién econémica del mundo, y defender y recompensar la cultura de
los emprendedores. Para ello, y desde 2014, Fortes viene premiando
anualmente la iniciativa empresarial y distinguiendo a las personas y
empresas que mds han hecho por el bienestar de nuestra sociedad.»
Y aqui, entre el ptblico, estén, sin saberlo atn, los premiados de este
aflo. (Mirales, qué nerviositos todos! Qué de emprendedores y de
emprendedoras! En breves momentos diremos el nombre de las tres
personas mds ricas del mundo. Aquellas que pueden decir, con jus-
ticia... «[ ve got the power!!!» (Canturrea la cancion, la baila, y aprovecha
para acercarse a los espectadores, se pasea entre ellos.) ;Serd usted? (Anda
que no le gustaria! jeh? Digalo conmigo: «/ve got the power». ;O igual
es usted? Si sefiora, puede usted tocarme que soy de carne y hueso.
Usted no, caballero. Como nos encantan las listas, digo, y no es oro
todo lo que reluce, ni siquiera plata, vamos a premiar también a las
fortunas que mds dinero han perdido durante el afio. Este premio
tiene un valor especial: queremos animar a aquellos que se encuen-
tran en esa situacién para que sepan que no hay que deprimirse; que
slempre es posible recuperarse. Y los elegidos son...
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Se mencionan los tres nombres. Entrega de premios, aplausos.

PRESENTADOR.- [Y ahora sf que sf! El momento que todos esperabais.
Fortes premia a las tres mayores fortunas.

Nombres, entrega de premios, aplausos.

PRESENTADOR.- No hay mayor satisfaccién que la de dar y recibir un
premio merecido. ;A qué si? Ya me gustaria que el afio que viene me
dieran un premio Fortes a mf... (Guiiio, guifio, codazo, codazo.) Vamos a
despedirnos ya, pero como esto es una fiesta, vamos a hacerlo soltdn-
donos la melena. Yo no, que ain no se me ha asentado el trasplante...
(A otro calvo del piiblico.) {Y usted tampoco, caballero! {Vamos todos
con el uing along! Os esperamos el afio que viene en una nueva edicién.
iY no olvidéis que os quiero! Sobre todo a las chicas guapas.

PANTALLA: videoclip.

Sing along: Thriller, o Mi novio es un zombie, de Alaska, o algo por el estilo.
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13. A. MINISTERIO ZOMBIFICADO
PANTALLA: zombes en el ministerio.
ESCENARIO: guardia de vequridad, en el centro del escenario, bajo un cenctal.

FERMIN.- (Absoluto silencio, absoluta oscuridad; luego, aiin en oscuro:) Cada
noche, antes de empezar la ronda, me pongo a Sibelius en los cascos.
(Eascuchamods los primeros compases del Vals Triste mientras se abren lenta-
mente las puertas del ascenaor, es decir, se dlumina la escena, y vemos al guardia
de sequridad, con una linterna encendida en la mano.) (Joder, qué frio! Por
la noche ponen el aire acondicionado al méximo para que se con-
serven mejor estos hijos de puta. Empiezo por el dltimo piso, donde
estd el despacho del ministro. Joder, mi casa entera cabe en este
despacho. El cabrén estard en su casa viendo el partido y yo aqui,
trabajando entre fantasmas. Excepto Marfa, que estard limpiando
ya abajo. Me pregunto por qué no nos han echado ain. Somos los
dltimos humanos del edificio. Es evidente que tiene que ser un error.
O igual tienen un plan para nosotros, vete ti a saber. Dando gra-
cias, dando gracias. Esto es el apocalipsis y yo soy un superviviente.
Gracias, gracias. Al ascensor. Bajemos. Sibelius, escuchemos a Sibe-
lius. (Suena Stbelins.) Mierda de ascensor, qué lentitud. Qué asco, ese
moho por todas partes. Es el frio. Me acuerdo de cuando en este mi-
nisterio habfa vida! Se me ocurre ahora que un ascensor es como un
nicho. Voy a apuntar esta frase: «los ascensores son los nichos de los
vivos». Igual puedo venderla como eslogan para camisetas o algo de
eso. Esta planta es la que estaban arreglando. Joder, aquf han qui-
tado todas las luces. jPara qué? {Para ahorrar! Siya ganan bastante.
(Suena un te te te.) {Escuchal ;Qué cojones es eso? (Me cago en la
puta! Hay trescientos cabrones de esos tecleando en los ordenadores.
iLas pantallas estdn apagadas! Espera, son ciegos. Estos hijos de
puta son zombis ciegos. Hijos de puta, los dejan ciegos para ahorrar
en luz... {jPero qué estardn escribiendo esos mamones?! (De pronto
dejan todos de teclear al musmo tiempo. Silencio sepulcral.) Hey, tranquilos,
tranquilos... Que yo respeto a vuestra raza. No tengo nada contra los
zombis, de verdad, ni siquiera contra los gays o los moros. Yo hago mi
trabajo, igual que vosotros. ;Somos todos trabajadores! Asf, asf, des-
pacio, tranquilo, hacia el ascensor, despacio. No pasa nada. (Sthelius.)
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Joder, qué miedo he pasado. Qué tonterfa, jno? Si sélo son zombis.
O sea, estdn agilipollados para siempre, no pueden hacer dafio. No
hay nada que no cure un buen cortado con Marfa en la cafeterfa.
iPero qué vacio est4 esto! ;Ddénde se habran metido los zombis de la
cafeterfa? Bueno, tendrian ya que estar aquf... {Marfal {Marfal ;Td
sabes dénde se han metido los zom...? {Te han zombificado! Dando
gracias, dando gracias. Yo sigo bien, yo sigo bien. (Stbelius.) Joder,
qué mal cuerpo. No te vuelvas loco: todo estd normal, todo es como
siempre. Sf, pero ;por qué me mantienen en este puesto? Un zombi lo
harfa igual que yo. Mejor no, pero igual... {Pobre Marfal Aquf estdn
los teleoperadores. (Empezamos a escuchar voces mondtonas que dan res-
puestas automdlticas y encadenadas a prequntas que no escuchamos.) Dando
gracias, dando gracias... Mirales, ese trabajo, jno ves, Fermin, como
hay peores trabajos que el tuyo? Pero hay que dar gracias, hay que
venir a trabajar con alegria, porque eso es lo que hay... (Sube el volumen
de las voces, convirtiéndose poco a poco en una cacofonia.) (Queréis decirme
algo? Pero, jqué decfs! {No os entiendo! De verdad, no os entiendo.
No sé qué estdis diciendo. ;Qué estdis diciendo? ;Qué cofio estdis
diciendo? (De golpe, se corta todo el sonido; fin.)

4. B. OPCION INTOXICACION

PRINCIPE.-Si. Me he reencontrado. Bien, y, una vez tomada esta sabia
decision, habrd que gestionarla. Ernesto, busca a alguien que nos
disimule la deuda zombi.

ANALISTA.- Si, Alteza... De hecho, tengo un primo que es analista cuan-
titativo, que igual puede ayudarnos...

PRINCIPE.-;Un analista cuantitativo?

ANALISTA.- Si... Pero todo el mundo le llama quant. Mi primo estudié
Fl’sica, y luego Mateméticas, y hace cuentas para que todo cuadre y
parezca otra cosa... y asi parezca que no hay riesgo...

PRINCIPE.-Pues perfecto, Ernesto, vuela, vuela... (El analista habla por te-
léfono mientras sale de escena. Al piiblico.) Setiores, les pido disculpas, creo
que he perdido momentdneamente las formas. Estimada Rhonda, no
tengo palabras para agradecer su inestimable ayuda. Gracias a su
sabiduria podremos controlar esta situacidn tan... inconveniente
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RuonDA HAMBURGER.- |{No pasa nada, Altezall iEsto ha sido un au-
téntico subidén! Me voy convencida de que tengo razén en todo lo
que digo.

PRINCIPE.- Yo también la dejo irse convencido, muy convencido.

RHONDA HAMBURGER.- Pues nada, yo me las piro, que me estd espe-
rando un helicéptero, como aqui no hay helipuerto, hay que buscarse
la vida... jjjMercados!!! {;jUn placer!!! (s va de cscena.)

PRINCIPE.- (Por RronpA.) Qué talento el de esta chica... Ernesto, jEr-
nesto! ;Dénde estds, Ernesto?
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5. B. UN QUANT HACE ALQUIMIA CON LA DEUDA
ZOMBI

PANTALLA: logo FAUZF.

ESCENARIO: Aparece el primo de Ernesto (lo que viene siendo el mismo actor que
hace de ERNESTO), pero mucho mds relamido. Viene calculando... Habla para o1
Permanece PRINCIPE.

QUuANT.- Deuda zombi, deuda zombi... Riesgo Z porcentualmente in-
ferior al riesgo pre-Z, pero incrementado mediante apalancamiento
excesivo en ratio 1 a 50 por sobrevaloracién de mercado...

PrINCIPE.-Usted debe de ser el primo de Ernesto...

QUANT.- A ver... Habrd que acercar porcentualmente el riesgo asintéti-
camente a cero, reajustando su valor mediante reestructuracién del
paquete de deuda zombi.... Primero, tendrfamos que desestructu-
rarlo, en efecto... aquiuna X, una Y y una... (¢e vonrie) Z.

PRESENTADOR.- Me dijo que habfa estudiado usted fisica, o matem4ti-
cas, y que haciendo cuentas muy complejas hace que todo cuadre
para que parezca otra cosa...

QUANT.- jjjLa cépula gaussianallll ;Cémo no se me ha ocurrido antes?
(En ese momento se gira y s¢ da cuenta de la presencia del PRINCIPE y de LoS
MERCADOS.)

PRESENTADOR.- (A partir de aqui el PRINCIPE alterna hablar con el QUANT y con
el piiblico.) (Es usted...?

QUANT.- Me dijo Ernesto que necesitaban ustedes transformar la deuda
zombi en un derivado financiero.

PrINCIPE.-En lo que usted vea, primo de Ernesto.

QUANT.- Quant. Lldmeme Quant. Si es que todo el mundo me llama asf.

PRINCIPE.-Quant, en lo que usted quiera, mientras podamos salir de este
caos en el que nos ha sumido la explosién de la burbuja zombi...

QUANT.- Sin problema. Alteza, hdgame el favor de buscar entre esos pa-
peles el porcentaje medio de incremento del precio de los futuros del
salmonete transocednico dentro de cinco afios. Mientras tanto voy
por aquf aplicando la cépula gaussiana a la prima de riesgo belga,
que estd hoy en 398. ;Calculamos el porcentaje del incremento de ese
precio?
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PrincIPE.-Claro, la cépula gaussiana... (Busca la tecla de cdpula gaussiana.)
Esto es aqui, ;no?

QUANT.- Mientras, podemos aprovechar para recoger, organizar, quitar
papeles de en medio... Y lo que no vale, jal reciclaje!

PRINCIPE.- (Con sus problemads de vision, mira la caleuladora.) Esto da 418,50.
Creo.

QUANT.- Vamos a tener que poner algin decimal mds. Si ponemos un
decimal de menos, podemos desestabilizar toda la férmula. Dame
cinco decimales.

PRINCIPE.-Pues tenemos entonces... (con esfuerzo) 418,50899.

QUANT.- Cinco decimales. Muy importante. Y ahora afiadimos todo esto
a nuestra insipida deuda zombi, previamente troceada... Esta opera-
cién nos va a llevar unos minutos...

PRINCIPE.-Quant, estoy admirado, parece usted... un auténtico chef de
las finanzas.

PANTALLA: cortinidla ‘La cocina de Mr. Quant’.
ESCENARIO: pequeiio cambio de ropa de Principe, permanece Quant. Estamods en
un platé de TV.

PRESENTADOR.- Y volvemos con nuestro derivado financiero, que ya
tiene que estar a puntito de caramelo... (Suena el pitido de un horno o
microondas.) Mister Quant...

QUANT.- Justamente ya estd listo y en su punto... Nuestro nuevo deri-
vado financiero con subyacente de deuda zombi, con una pinta estu-
penda.

PRESENTADOR.- Estupenda, efectivamente...

QUuANT.- Eso si, hay que dejarlo reposar unos dfas antes de sacarlo al
mercado...

PRESENTADOR.- (Y eso por qué, Mister Quant?

QUANT.- Para que nadie pueda asociarlo con la insfpida deuda zombi
que en realidad subyace...

PRESENTADOR.- Recapitulando: ;Qué pasos seguimos para generar un
derivado financiero?

— Primero troceamos concienzudamente la deuda zombi.

— Después troceamos atractivos activos financieros, como el porcen-
taje de incremento del precio del salmonete transoceénico.

— Mezclamos despacio.
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— Afiadimos algunos datos macroeconémicos previamente seleccio-
nados, como la prima de riesgo belga.

— Aplicamos complejas operaciones matem4ticas durante unos 10 mi-
nutos.

— Dejamos reposar durante unos dfas.

Y ya solo queda servirlas en el mercado de derivados con un nombre

sugerente. [Y adiés burbuja!;Cuél es el nombre de esta receta, Mis-

ter Quant?

QUANT.- Yo le llamo... futuro de sabor vainilla.

PRESENTADOR.- (mostrando en la cara su decepcion.) (Futuro con sabor a
vainillal {Futuro con sabor a vainillal Muchas gracias, Mister
Quant, por esta receta de futuro con sabor a vainilla... {Un aplauso
para Mister Quant!

El QUANT se va entre aplausos.



(ARTAPACI0

6. B. RENOMBRANDO LA DEUDA ZOMBI
ESCENARIO: Presentador

PANTALLAS: Cuando interviene la app, se enciende en la pantalla central y con-
tiniia asi haota el final de la escena.

PRESENTADOR.- Un futuro con vabor a vainilla... Si ya no piden vainilla
ni los nifios en las heladerfas... Suena poco sofisticado, jno? Estoy
convencido de que, entre todos, podremos encontrar un nombre para
este increfble y novisimo derivado financiero, un nombre que sea
mucho mds exdtico... Algo que nos recuerde a lugares fascinantes...
A continentes ignotos... A pafses tropicales... [Seguro que ustedes
pueden hacerlo mucho mejor!

APP: ;Qué nombre le pondrias a este derivado financiero? Que sea su-
gerente, diferente, atractivo y dnico...

Imin 954 de tiempo + 30 o de valoracion. (Tiempos estimados, a cotejar en ensayo. )

PRESENTADOR.- (Preguntdndole directamente a alguien del piiblico.) Por ejem-
plo, si yo le dijera... «opcién asidtica», ;a usted qué le sugiere? (A
otra persona.) Y si le dijera «opcién americana», ja qué le lleva, qué
le inspira? (A otra persona.) O si, por ejemplo, intentara venderle un
warrant dorado jeso a dénde le lleva?

El presentador sigue jugando con las expectativas del piiblico hasta que ha concluido
la ronda de valoraciones. Traos ello, valora en voz alta los tres nombres mds votados,

y vaticina que donde mejor se va a vender esto sequro que es en el mercado africano.

PRESENTADOR.- Y ahora, por supuesto, lo tinico que nos queda es con-
seguir que el mercado tenga toda la confianza posible en (nombre de
los paquetes de deuda). Les dejamos con nuestro siguiente programa,
«Factor Riesgo». Gracias y buenas noches.
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7. B. LAS AGENCIAS CALIFICAN LA DEUDA
PANTALLAS : Agencias de calificacion.

ESCENARIO: Accidn de Aceros Inolvidables, Deuda Soberana Argentina y

Derivado Financiero.

Cortindla Factor Rieago’. La escena empieza en oscuro, con muisica y, sobre clla,
una voz en off.

Voz EN OFF.- Y ahora, ladies and gentlemen, conozcamos a las agencias de
calificacién de riesgos, temidas, respetadas, vilipendiadas incluso...
ipero una letra suya dard confianza al mundo entero!

Tengo el placer de presentarles a...

iijPoor Standard (Se dumina la pantalla izquierda, donde aparece Poor Stan-
dard, quien saluda al piiblico desde su sillon.), sus accionistas estdn vincu-
lados al mundo de la construccién, pero, sobre todo, al de los libros!!!
(Quién mejor para asignar letras que una editorial?

iiiMobbing (quien hace lo propio desde la pantalla derecha), vocero, emisario,
portavoz publico del mayor gurd que ha existido y existird, Warren
Bistrd!

ii1Y-.. Bitch (en la pantalla central, también saludando)!!! Con socios capita-
listas en los medios, jcémo no te van a querer los periédicos, si son
tuyos?

Asistamos, en directo, sin tapujos, sin vaselina, sin dilacién, a una apa-
slonante... jjjsesién de calificacién de riesgos!!!

El actor ‘hace de’ producto financiero, con una especie de casaca con niimeros y for-
mulas. Las agencias estdn relajadas y casuales, en su sillon giratorio. Entra una
Accion bE ACEROS INOLVIDABLES.

AccCION DE ACEROS INOLVIDABLES.- Hola, jqué tal?

PS.- (En pantalla.) Hola.

MOBBING.- (En pantalla.) Hola.

BitcH.- (En pantalla.) ;Qué tal? Buenas noches... Cuando quieras.

ACCION.- Bueno, pues... yo soy una accién de Aceros Inolvidables. Somos
la mayor compafifa siderirgica mundial y cotizo en varias bolsas:
concretamente, cotizo en Nueva York, Amsterdam, Parfs, Bruselas,
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Luxemburgo yen las bolsas espaﬁolas de Barcelona, Bilbao, Madrid
y Valencia.

BitcH.- (En pantalla.) Guau...

MOBBING.- (En pantalla.) No estd nada mal.

AcCION.- Gracias... Bueno, nos consideran la dnica productora de acero
realmente global...

PS.- (En pantalla.) ;Quién os considera?

ACCION.- (Acojonado.) No sé... No me acuerdo... Ellos...

MOBBING.- (En pantalla.) Tranquilo, no te pongas nervioso. Habla de
algo que conozcas. Hdblanos de tu rentabilidad.

AccCION.- Claro... Pues era eso precisamente de lo que venfa a hablarles.
En realidad, yo habfa preparado... yo iba a ensefiarles cémo doy di-
videndos.

BITCH.- (En pantalla.) Nunca digo que no a una prueba de rentabilidad.

LA AccION DE ACEROS INOLVIDABLES hace un truco de magia en el que saca dividen-
dos de lugares insospechados de aut cuerpo. (aprox, 300). Mientras, las agencias solo
dirian ‘Ajd’, sonreirian, se mirarian entre 45, para, al final, al 307, reir a carcaja-

das y aplaudir (es el final del truco).

El actor tnvita al piblico a que también aplauda.

Lads agencias, relajadas, comentan entre 4.

BitcH.- (En pantalla.) {Qué simpdtico es el chavall ;Verdad que tiene
futuro?

MOBBING.- (En pantalla.) Inolvidable es, desde luego. Pero estos divi-

dendos creo que no son propios de una empresa transnacional (y apa-
rece en pantalla una B).

Sonidos de “Ooooobbbl’.
PS.- (En pantalla.) Pues a mi s{ que me ha gustado, centrado en los divi-
dendos, sin atender a las especulaciones de mercado, yo te voy a dar

una A (yvale en pantalla una A).

Sonido de aplausos.
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ACCION.- Muchas gracias, muchas gracias.

BitcH.- (En pantalla.)Yo estoy con Mobbing: para ser una empresa
transnacional, deberfas estar m4s pendiente de los mercados. (Sale en
pantalla una B.) Tendrias que estar contento. Quiz4 no tengas la mejor
nota, pero nos das confianza...

Aplausos. La ACCION DE ACEROS INOLVIDABLES se va mientras las agencias de califi-
cacton se miran entre ellas, puede que tncluso comentando algo.

Entra una DEUDA SOBERANA.

MOBBING.- (En pantalla.) A ver ahora qué tenemos.

PS.- (En pantalla.) ;Quién eres?

DEUDA.- (Con un fuerte acento argentino.) Pues yo soy... una deuda sobe-
rana, una deuda a medio plazo... A m{ me gusta mucho mi trabajo
porque yo consigo que mi pafs consiga el dinero que le falta hoy para
poder gastarlo hoy, yo soy como un préstamo ya organizado, como en
paquetes, y entonces consigo que mi pafs tenga el dinerito suficiente
para poder atender las necesidades de los m4s desfavorecidos, de la
educacidn, los funcionarios, la sanidad, de los chiquitos... ;No es re-
lindo esto?

MOBBING.- (En pantalla.) Perdona, ;jde dénde vienes?

DEuDA.- De Argentina.

PS.- (En pantalla.) Td deberfas saber, entonces, que no devolver las deu-
das...

DEUDA.- (Enfadada.) Yo siempre devuelvo y redevuelvo los préstamos,
pero los renegocio, si, pues es que yo me reestructuro...

Cara de escepticismo entre las agencias de calificacion.

PS.- (En pantalla.) jPuedes hacerlo aquiy ahora?
DEUDA.- jReestructurarme? Claro. Era lo que venfa a demostrarles.

Hace un gesto que indica que empieza la muisica. En un pequeiio baile de unos 30,

la deuda argentina baila y se cambia la camiseta de lado. Acaba y mira a las agen-
ctas de calificacion con ayidez.
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BITCH.- (En pantalla.) Yo creo que aqui traes cada dia una melodfa. No
conffo.

PS.- (En pantalla.) No te voy a dar mds de esto (en pantalla, una C.)

DEUDA.- {Pero pard, pard, pardte a pensar un poco!

Sonidos de ‘Qoooobhbbh’.

DEUDA.- Pero no te precipités, no me hagan ustedes esta faena, esto es
un dislate, pero cémo voy a salir yo al mercado con una C... Yo me
reestructuro, ché, ofste, y le subo el interés al 5%. (Caras de escepti-
ciomo.) (Al seis! Siete. Ocho. Venga, va, boludo, no me hagan esto,
al 9%. (Lav caras son poemdlticas. Deuda, rendida, hace una superoferta.) Al
13%. Al 13 no me podran decir que no soy rentable. Seré arriesgada,
pero soy muy rentable.

BITCH.- (En pantalla.) Es que esto es también un tema de feeling, y sia mf
me da el feeling de que no vas a pagar, me da, ;sabes? Y yo no puedo
ir en contra de mis sentimientos (en pantalla, una C.)

MOBBING.- (En pantalla. En pantalla, una C.) Tendrds que mantenerte en
el 13% y ya iremos viendo...

DEUDA.- Esto es una grandisima injusticia histérica.

Se va la deuda. Un momento de las agencias a solas con los mercados.

BITCH.- (En pantalla.) Es el momento de invertir en Argentina.
MOBBING.- Su rentabilidad es alta.
PS.- (En pantalla.) No desaprovechen esta coyuntura excepcional.

Entra un DERIVADO FINANCIERO. Va veatido estrafalariamente...y es un poco zombi.
Habla un poco como el protagonista de ‘El amanecer del planeta de los simios’.

DERIVADO.- Aqul.

MOBBING.- (En pantalla.) jHola? ;Cémo te llamas?
DERIVADO.- Yo, derivado financiero.

MOBBING.- (En pantalla.) Derivado financiero...

PS.- (En pantalla.)Ah4... ;Y cudl es tu subyacente?
DERIVADO.- Sub-ya-cen-te...

BiTCH.- (En pantalla.) ;Cudnto vales? En el mercado.
DERIVADO.- Yo valgo.
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MOBBING.- (En pantalla.) Si eres un derivado, tienes que valer algo en
funcién de otra cosa, no por ti mismo...

PS.- (A HMossine.) Déjalo, en serio.

BitcH.- (En pantalla.) Sabrias, al menos, cémo te llamas.

DERIVADO.- (Dice el nombre que ha elegido el piiblico antes.)

BitcH.- (En pantalla.)

El nombre es interesante. Funcionaria bien en los mercados, creo.

PS.- (En pantalla.) ;Ti le has visto? (Se nuevo, al derivado.) Bueno, ;y cémo
has llegado hasta aqui?

DERIVADO.- (Sice los nombres de las empresas que estdn entre el piiblico.)

Inquietud entre las agencias de calificacion. Se miran entre ellas.

PS.- (En pantalla.) ;Qué quieres decir, exactamente?
DERIVADO.- (Vuelve a decir los mesmos nombres.) Yo pertenezco.

Rectben las tres agencias de calificacion algo (un mensaje, un papelito que les cace
del clelo, una mano que les acerca un sobre...), lo abren y lo leen. Las agencias de
calificacion hablan entre ellas. Muy picado.

BitcH.- (En pantalla.) Oye, que esto lo emiten nuestros accionistas, jqué
hacemos?

MOBBING.- (En pantalla.) Cofio, la A.

BiTcH.- (En pantalla.) |A esto?

PS.- (En pantalla.) ;A ti quién te da de comer?

BITCH.- (En pantalla.) Ya, joder, pero es que esto...

PS.- (En pantalla.) Esto se cuela en cualquier sitio, joder. Td ponle la A
y luego ya vemos.

BiTcH.- (En pantalla.) Esto no dura en la bolsa ni medio minuto. Mirale.

PS.- (En pantalla.) Esto en la bolsa dura lo que nosotros queramos. Pero
si te preocupa, lo colamos por... Ruanda, por ejemplo.

MOBBING.- (En pantalla.) Eso, eso, por Ruanda, por Uganda, por ahf,
por el Ecowas, que el mercado africano est4 bullendo.

Mirando a piiblico, da a un botén y sale una A en pantalla. Sonrée.

BITCH.- (En pantalla.) ;Qué es el Ecowas?
Hace lo propio.
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PS lo hace de manera casi inmediata después. Sonido de aplausos. Miisica de gran
finale. Las agencias de calificacion miran al piiblico, sonrientes y complacidas. El
derivado financiero observa desde su zombitud’ la algarabia reinante.

Voz EN OFF.- jAbsolutamente colosall jMagnifica sesién! jSoberbias
calificaciones! Poor Standard, Mobbing y Bitch, una vez mds, han
valorado. Ahora ustedes saben dénde pueden depositar su confianza.
Gracias, gracias, jgracias!
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8. B. TELEDIARIO

TELEDIARIOS RAPIDOS, SOLO EN TITULARES, EN FRAN-
CES (PREFERIBLEMENTE) O INGLES, CON SUBTITULOS:

a) «<SE DESPLOMA EL COMERCIO EN EL ECOWAS, LA
UNION MONETARIA AFRICANA, DEBIDO A LOS ACTI-
VOS TOXICOS CON SUBYACENTE DE DEUDA ZOMBI...»

b) <EL TUNINDEX, EL MADEX Y EL SEMDEX ALCANZAN
MINIMOS HISTORICOS»

¢) <RUANDA ALL SHARE Y UGANDA ALL SHARE CIERRAN
POR FALTA DE INVERSORES. LOS ACTIVOS CON SUB-
YACENTE DE DEUDA ZOMBI...»

«EL BANCO DE DESARROLLO SOSTENIBLE PANAFRI-
CANO DEJA DE SOSTENERSE... PILAR...
EFECTIVAMENTE, IGNACIO, Y TAMBIEN DEJA DE PA-
NAFRICARSE...

d) <EL SISTEMA FINANCIERO AFRICANO SE DESMO-
RONA...»

APP: Con cada titular, el saldo de la aplicacién se incrementa.
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9. B. EL FMI

PANTALLA: De los Htulares pasamos a Zombi guiando a zombi’, de Gunther
Ming.
ESCENARIO: Presidente del Fondo Dinerario Internacional, o sea, HERBERT.

Mr. HERBERT, a piiblico.

HERBERT.- Espérense, que baje la tele... (Baja el volumen de los titulares, que
quedan de fondo.) Me gustaria presentarles mi mayor novedad. (Aparece
en pantalla el Gunther Ming.) (Dice el titulo de la obra.), de Gunther Ming!
Lo he conseguido por dos y medio en Sotheby’s. Libras esterlinas.
iEs conmovedor! iEs dramético! Fijense en la fuerza de sus trazos,
en esos ojos inquietantes, en la sutileza de la escena... Pensé que era
la obra perfecta para ocupar la mejor posicién en mi despacho. ;O
acaso un presidente del Fondo Dinerario Internacional no puede
mostrar su sensibilidad artistica? (Suena el teléfono.) Un momento.
(Coge.) Dime, guapo. (Escucha.) Hazle esperar cinco minutos y luego
me lo pasas. (Escucha.) ;Y a mi que me importa que sea urgente? {Si
se pone pesado le dices que esto es el Fondo Dinerario Internacional
y que aquf trabajamos! (Al piiblico.) Bueno, parece que el moreno del
ECOWAS tiene algo que hablar con nosotros... Tengo la corazonada
de que tiene que ver con los... (rombre del producto financiero). Y también
me da en la nariz que ustedes (e conecta Appgree en pantalla) tendran
algo que decirle al presidente electo de la Unién Monetaria Africana.

APP:

— (Cudl es su mayor fantasfa financiera? ;Qué le pedirfan a un pafs
africano? Sabiendo que lo hars...
— Suefien con un mundo diferente...
Guiiia el ojo a los mercados.
— Su imaginacién es mi limite.
Unos momentos después aparece en la pantalla el rostro del presidente del ECOWAS.

HERBERT.- Mobutu, jcémo te encuentras?
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MoBUTU.- (En pantalla. Refunfuiion.) No me llames Mobutu, lldmame
Jean Baptiste...

HERBERT.- Lo que td quieras, hombre. Oye, menuda barrabasada lo de
los (el nombre que le hayan puesto al derivado financiero en la escena de los
Quants), un dislate financiero, una catdstrofe sin precedentes...

MOBUTU.- (En pantalla. Irénico.) St, quién iba a imaginar que esa porque-
ria tenfa detrds deuda zombi...

HERBERT.- La estabilidad era total... Los mercados estaban en calma...
La confianza en el zombi era perfecta... hasta que llegaron los (rombre
que le pusiera el piiblico).

MOBUTU.- (En pantalla.) {Pero serds cabrén! Sabes perfectamente que
mi hermano se metié hasta el fondo, invirtié todos los recursos de
su banco porque precisamente nos decfan que no habfa riesgo, que
estaba todo controlado, que...

APP: Uuuhhh... Parece que estd molesto...

(Cdémo va esa imaginacién?

HERBERT.- Tu hermano, consejero delegado del Banco de Desarrollo
Sostenible Panafricano... Eso es riesgo...

MOBUTU.- (En pantalla.) ... Tenia que privatizar el banco central y lo hice.
Y, Herbert, no me puedes decir t4, precisamente ti, que te molesta que
le pase una empresa ptiblica a un hermano mio... Asf que mads vale
que empieces a buscarme soluciones a esto.

APP: Un préstamo, necesita un préstamo...
(Cudles son nuestras condiciones?

1min50s.

HERBERT.- Oye, Mobutu...

MOBUTU.- (En pantalla.) Lldmame Jean Baptiste!

HERBERT.- Mobutu, ya sé que tienes que hacerte el duro para que te
crean los tuyos. Muy bien, ya lo has hecho. Ahora vamos a dejarnos
de teatro. Shit happens, Mobutu... (Risotada de Mobutu.) El sistema es
el destino. Ni siquiera el zombificado se libra del trdgico fdtum de los
mercados...

MoBUTU.- (En pantalla.) jRecuerdas el dltimo empréstito que nos hiciste?
Que me hiciste...
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HERBERT.- Yo, compaiiero, he perdido la cuenta de tus empréstitos... De
vuestros empréstitos, NUMerosos y cuantiosos...

MoBUTU.- (En pantalla.) ;Pero lo estamos pagando o no?

HERBERT.- Hemos trabajado en equipo, desde luego, vosotros y nosotros,
para hacer que vuestra deuda sea sostenible. Que poddis asumirla a
lo largo del tiempo. Eso es mérito de todos, tuyo, mio, suyo, de ellos...
No me cabe duda de que dialogando, reestructurando y reajustando
vuestro empréstito, al final ganamos todos.

MoBUTU.- (En pantalla.) Te ofrezco, Herbert, la posibilidad de seguir
ganando...

HERBERT.- (Fingiendo disgusto.) (Quieres otro empréstito! ;Te has
pensado que estamos en la era de los petrodélares, cuando manaban
las monedas de los barriles de crudo, cuando llovia en contante y
sonante, asfi, cling, cling, cling, cling, cuando forrdbamos las habitacio-
nes de los nifios con billetes de dinares, y los empréstitos internacio-
nales...? Qué digo empréstitos, aquello no eran préstamos, aquello
eran regalos, obsequios financieros a un interés de risa, una muestra
de buena voluntad.

MOBUTU.- (En pantalla.) Si no me concedes un empréstito nuevo, no voy
a poder seguir devolviéndote los empréstitos viejos...

HERBERT.- Los mercados han perdido la confianza en Ecowas, y la con-
fianza es un capital mucho m4s duradero que el dinero...

MOBUTU.- (En pantalla.) Mira, Herbert, este me lo debes, me lo debes,
que yo mismo traje en una valija diplomética el frigorifico con el virus
ese, la bébola, para que pudierais hacer vuestros experimentos... Y
eso no lo sabe nadie, pero ya sabes c6émo somos los africanos, que nos
dan un par de espejitos y lo contamos todo sin darnos cuenta...

APP: (Ante el resultado.) La utopia de las finanzas... Hagdmosla realidad.

HERBERT.- (Cambiando el tono, suave, abora.) Vale, voy a hacer un esfuerzo.
Pero hay condiciones. Tendras que...(Leyendo del monitor la condicion que
le haya impuesto el piiblico.) Inmediatamente.

MOBUTU.- (En pantalla.) ;Quieres cifras? Puedo dértelas. Vamos a hacer
lo que dices. Sin lugar a dudas.

HERBERT.- Debes de querer mucho a tu hermano. Me enternece el cora-
z6n de tu raza.
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MOBUTU.- (En pantalla.) Poniendo los esfuerzos en el propio interés aca-
bas realizando, sin premeditacién, lo que le resulta m4s itil a la so-
ciedad. Adam Smith.

HERBERT.- {Y aprendéis mds rdpido de lo que imaginaban nuestros an-
tropdlogos del XIX...!I Sois fascinantes.

MoBuTU.- ;Cudndo puedes realizar el ingreso?

HERBERT.- Sin prisas, sin prisas, también vas a tener que... (lo que haya
dicho la gente por Appgree.). Y si cumples todas estas condiciones, el
préstamo te lo dejamos a un interés variable del 19%.

MoBUTU.- (En pantalla.) Ten cuidado, Herbert, con lo que pides, que
aquf las cosas estdn dificiles desde las terceras zombificaciones...

HERBERT.- El empréstito lo necesitas td.

MOBUTU.- (En pantalla.) Solo te digo que cada vez me queda menos per-
sonal humano para dar érdenes.

APP: Mi pequefia aportacién.

HERBERT.-  (Viendo por donde va.) ;No estards insinuando que vas a
permitir la zombificacién infantil, Mobutu?

Pausa. Mobutw, tras la sorpresa, parece resignado.

HERBERT.- (Tras una pausa.) En cualquier caso, eso es cosa tuya. No
puedo interferir en tu soberania nacional, ;verdad, Mobutu?

MOBUTU.- (En pantalla.) En momentos como éste, siento la soledad del
gobernante. «LEutoy solo, en la llanuraly en la noche./Soy la soledad de los pos-
tes telegrdficosla lo largo de las rutas/desiertas.» (Hace una pausa para darse
importancia; luego:) Senghor.

HERBERT.- Oye, estoy muy liado ahora para perder el tiempo con tus
raperos. Organizame todo eso y volvemos a hablar.

Se corta la llamada. HERBERT mira a los mercados.

APP: La utopfa se estd haciendo realidad.

HERBERT.- Disfruten de ella.
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10. B. INVERSIONES EN AFRICA - FORO
PANTALLA: Logos FMZF — mapa de Africa.
ESCENARIO: PrINCIPE, ANALISTA y RHONDA.

ANALISTA.- Damas y caballeros, les pedimos que reciban con un fuerte
aplauso a nuestro anfitrién y presidente honorario, su Alteza Abe-
lardo Federico Julio Leopoldo de Rottenmeier y Johannesburgo.

PriNCIPE.-Muchas gracias y bienvenidos, damas y caballeros, un afio
més, al Foro Mediterrdneo para la Zombificacién y las Finanzas,
espero que haya sido de su agrado el nuevo helipuerto David Ro-
ckfucker, en memoria de nuestro caro amigo, que hemos construido
para facilitar el acceso a nuestras instalaciones. Este afio tendremos
el placer de inaugurar el recién construido Templete del Juanito Ca-
minante, junto a los jardines Rothschildren, un excepcional entorno
para el ocio y el negocio, gracias a la generosidad de nuestros mece-
nas, Fellonias International, que se han hecho cargo de su edificacién.
Por dltimo, cerraremos nuestras jornadas con la cldsica Adoracién
de la Rata. Pero antes de dar paso a la primera sesién de debates,
querria presentarles a una invitada que, hace ya un afio (jcémo pasa
el tiempo!), nos salvé de aquel estallido de la burbuja zombi que a
todos, y sobre todo a mf, dejd sin respiracién. Con todos ustedes, la
gurd del futuro, de la zombieconomfia: Rhonda Hamburger.

RHONDA HAMBURGER.- (A/ piiblico, completamente entregado, sin decir gra-
ctas al entrar, en estado de trance. Eald poseido por el espiritu de la pausa dra-
madtica.) Quizd ustedes esperan que hoy les hable del presente de la
economia global. Pues bien: la Bolsa se estd colapsando. Estamos
perdiendo millones y millones.

PRINCIPE.- (Al ANALISTA.) (Ernesto?

RuonDA HAMBURGER.- El dinero deambula sin rumbo fijo... en un
enorme marasmo negro que succiona capital...

PRINCIPE.- (De repente, en biperventilacidn mdxima.) Ernesto, la bolsa...

RHONDA HAMBURGER.- Y es porque vosotros, los mercados, todavia per-
mitfs que otros ejerzan el liderazgo zombificador en vuestro nombre...

Mira al PRINCIPE, que estd rdpidamente a punto de colapsar.
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RHONDA HAMBURGER.- ;jAlguien est4 haciendo algo? ;Ahora? ;Aparte
de mirar lo que hacen todos los demds? (Muy vserio.) Esto era una
broma. La Bolsa no se va a colapsar. No, esto no era una broma:
esto era una prueba. La prueba de que ain queda mucho trabajo por
hacer para que la utopfa se haga realidad.

PRINCIPE.- (Mirdndole incrédulamente a RHONDA y luego a ERNESTO.) [Pero...?

RHONDA HAMBURGER.- La Zombieconomfa... fue el principio. Ahora
hace falta algo m4s. Hace falta que penséis en grande. Estamos en un
mundo globalizado y lleno de desafios. Todos y cada uno de vosotros
es la epitome del mercado: sois los creadores de riqueza, los genera-
dores de empleo, los elegidos de la sociedad. {Que nadie mande sobre
vuestros beneficios ni ahora ni nunca!

Suena la alarma del mévil: es una oferta de inversiones. La gente mirard el movil
(esperemod ).

TExTO: ;Desea usted invertir en XXXXX materia prima? (y ve ve refle-
Jjado en un mapa de Africa en la pantalla).

RHONDA HAMBURGER.- La accién es solo mfa... {Estamos en la era de la
egozombieconomfal {No CONSIENTAS que nadie gane el dinero
que quieres GANAR TU! (S: la gente no empieza a lanzarse sobre el com-
paiiero para que no leclee.) {Quitale el puto mévil a todo aquel hijo de
puta que qulera Invertir en esa puta empresal

Suena el movil de la mitad de los asistentes de la sala.

TexTO: ;Desea usted invertir en XXXXX materia prima??? (v se ve refle-
Jjado en un mapa de Africa en la pantalla).

RHONDA HAMBURGER.- {Ese es el impulso! jLa pulsién del presente! jLa
vibracién del mercado! {Yo ejecuto! Yo hago! Yo procedo! {Es la

egozombieconomia! {La accidn es solo mial

Abhora suenan los moviles de la otra mitad del piiblico. El ANALISTA rectbe un men-
saje en su movil y sale de escena.

AOTAUONES, 49 julio-diciembre 2022. 374



(ARTAPACI0

TEXTO: ;Desea usted invertir en XXXXX materia prima??? (y se ve reflejado en

un mapa de Africa en la pantalla).

RHONDA HAMBURGER.- (completamente entregado, en el mismo estado que Tom
Cruise de Magnolia.) Repetid conmigo, «la accidn es solo mfa», yo pri-
vatizo, yo invierto, yo zombifico, «la accién es solo mia», yo gano, yo
obtengo, yo supero, «la accién es solo mfa», yo aquf, yo ahora, ego-
zombieconomfa, «la accién es solo mia».

Aplausos iniciados por PRINCIPE. El ANALISTA regresa a escena con un télex en la
mano y se acerca al enfervorizado PRINCIPE. ANALISTA susurra algo a PRINCIPE y
este se acerca, con el movil en la mano, al atril. Vuelven a sonar ofertas en los movi-
les de la gente. Entiendo que, en cuanto empiecen a sonar las alertas, se callardn los
aplawsos, por aquello de que no ve puede aplaudir y estar al movil a la vez.

PrINCIPE.-Disculpe, sefiorita Hamburger... Estoy... demudado. Palabras
interesantisimas... pero me dicen que hemos recibido una comunica-
cién a través de nuestro télex privado desde el Foro para la Zombifi-
cacién y las Finanzas del Atlantico Norte... Damas y caballeros, paso
a léerselo. Gracias, Rhonda .

RHONDA, con prepotencia infinita, deja paso al PRINCIPE, quien busca sus gafas. Se
las pone, ve acerca y aleja el movil para intentar leer bien.

PRINCIPE.- (Leyendo lentamente y con mucho esfuerzo.) <Recomendamos in-
mersién en meado de fluoruros...» Ernesto, ;;qué es esto??

ANALISTA.- Déjeme ver, Alteza... (Coge el teletipo.) <Recomendamos inver-
sién en mercado de futuros».

PRINCIPE.-AhA&... (Vuelve la cara de asombro.) Ernesto, | ;qué es esto?

ANALISTA.- El mercado de futuros, Alteza, estd para cubrir en el pre-
sente los riesgos...

RHoNDA HAMBURGER.- Chavalin, ja ti te ha dado un premio la revista
Fortes?

ANALISTA.- Pues no, pero...

RHONDA HAMBURGER.- Pues entonces.

PRINCIPE.-Ernesto, respeta.

ANALISTA.- Si, Alteza.
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Principe le devuelve a ANALISTA el movil.

RHONDA HAMBURGER.- (En petit comité.) Al Foro del Atldntico Norte voy
la semana que viene. Por eso atin no conocen la egozombieconomia...

PRrINCIPE.-Ernesto, no quiero ni volver a ofr hablar de ese télex. Ya has
escuchado a la sefiorita Hamburger. Vamos a reposar su homilfa. (a
piiblico.) Damas, caballeros, creo que un receso nos vendrd bien a
todos.

RHONDA HAMBURGER.- Alteza, me voy convencida de que tengo razén
en todo lo que digo. Todos a una, jegozombieconomfa, LA ACCION
ES SOLO MIA!

El PrINCIPE y RHONDA valen confraternizando.

RHONDA HAMBURGER.- (A/ Principe.) Alteza, lo del helipuerto ha sido
una gran idea.

PrINCIPE.-No pude dejarlo pasar, no pude dejarlo pasar...

Erneato se queda a volas con el piiblico, cuyas alarmas han cesado. Se apaga la

luz de piiblico. El ANALISTA ve queda mirando su movil, y de repente le suena una

alarma. Parece que se esconde tras una de las sillas (la que luego saldrd de escena).

ANALISTA.- Me da un poco por culo tener que citarle, pero... ‘la accién
es solo mra’.

Y da al OK en su movil.
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11. B. ANUNCIO STOP THE ZOMKIDS
PANTALLA CENTRAL

Famoso.- Hola, soy Oscar Guedas, y voy a hablarles de algo que nos
importa a todos.

Mdos miisica cursi. En pantalla, tras el FAnoso, imdgenes pintorescas de A,fr[ca, al
gusto de los turistas con dinero. Es una caprichosa envalada de lugares: sabanas de
Kenya con leopardos que corren, playas de Suddfrica llenas de atractivas mulatas
en bikini, atardeceres en las Seychelles, submarmismo en lsla Reunion.

Famoso.- El cuarenta y nueve por ciento de los nifios de Africa estdn
zombificados para poder hacer frente a las deudas de sus padres.
Cada dfa, miles de nifios se escapan de sus familias para evitar la
zombificacién y se convierten en vagabundos por los caminos de
Africa. Y huyen no solo de sus padres, sino también de otras familias
que, desesperadas, los acogen para poder zombificarlos. A esos nifios
se los conoce como zomkids.

Mdys paisajes. Sabana para turistas. Un pdjaro que vuela. Un antilope que corre.

FAMOSO.- Stop the Zomkids es una organizacién sin 4nimo de lucro para
ayudar a todos esos nifios que huyen de una zombificacién segura.

En pantalla, imdgenes de nifios africanos. Sobre ella se leen dos niimeros de teléfono
y la direccion de una pdgina web. Voz de locutor joven, masculino y sensible:

Famoso.- Unete a Stop The Zomkids. Porque la misién de un nifio es

ser nifo.
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12. B. GALA STOP THE ZOMKIDS
PANTALLAS: logo Stop The Zomkids, fotos de nifios, videoclip ‘Ducrme negrito’
ESCENARIO: Presentador, Ayalda (la cantante).

Acaba el anuncio de Stop The Zomkids. Entra el presentador. Ademds de unas gafas
negras a lo Bono, y de su ropa de Rock Star, leva algiin elemento que le confiere un
aire vagamente africano. Vamods, de la idea que los turistas tenen de Africa. ..

PRESENTADOR.- (Con la miisica de fondo, entra ;Nkoosi sikelele Africa!) Dios
bendiga a Africal (Eute grito es recibido con los correspondientes aplausos.
Se arrodilla, besa el suelo. Se levanta de nuevo.) Bienvenidos, bienvenidos a
esta gala organizada por Stop the Zomkids, una gala en la que vamos
a recaudar fondos para un Hogar/Escuela en Senegelia, el pais m4s
necesitado de ECOWAS, un lugar de acogida para zomkids, un
lugar donde se les ofrece una segunda oportunidad. Porque el alma
de Africa se conserva, desde hace miles de afios, en sus nifios. Pero
cada dfa, miles de nifios se escapan de sus familias para evitar la
zombificacién y se convierten en vagabundos. Los nifios no deben
ser zombificados: su misién en la vida es ser nifios y pasar el dia ju-
gando, en este inmenso y maravilloso parque de recreo que es Africa.
(Aplausos.) Y vamos a pasar a subastar Alegoria zombi n® 16, de Gun-
ther Ming. Hablemos primero un poco de Gunther Ming, artista de
origen asiético afincado en Nueva York. (Y ¢/ resto de la biografia de
Ming. Se proyecta el cuadro: descripeion el cuadro.) Alegoria zombi n* 16,
Sleo sobre lienzo, 776.6 cm x 349 cm. (Y luego hablar del contenido del
cuadro... cuando lo tengamos.) La obra de Gunther Ming se caracteriza
por esa desintegracién distépica del nihilismo contemporéneo, pero,
por encima de todo, Gunther es un artista solidario. Recordamos que
el dinero obtenido con la venta de esta increible obra de arte servird
para ayudar a la construccién de este Hogar/Escuela en Senegelia.
(Mds aplausos.) Tenemos aqui, hoy, con nosotros, la Alegoria zombi n*16
gracias a un coleccionista, un donante que prefiere permanecer en el
anonimato, pero que estad personalmente comprometido con la me-
jora de las condiciones de vida de los zomkids africanos. Un ser hu-
mano excepcional a quien le duele Africa. Un fuerte aplauso para €I,

por favor. (Aplauso.) Y el precio de salida es de... 2.800.000 (o la cifra
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que acordemods por la cual el presidente del FMI le dejaba el cuadro a Rodrigo
— tendrd que ver con las posibilidades de la aplicacion.) El Hogar/Escuela,
disefiado por el célebre arquitecto Frank Gary, serd un edificio que
enfatice la circulacién y el movimiento, con una disposicién funcio-
nal de los volimenes y un acabado que evoque sutilmente la tradicio-
nal choza africana. Asf, los Zomkids tendrdn todas las comodidades,
y se sentirdn como en casa.

Termina la subasta. Alguien se habrd quedado con el cuadro. El PRESENTADOR va
hacia él y le hace dos 0 tres preguntas, para qué empresa trabaja, o+( le gusta el arte,
ol tene algin otro Gunther Ming y, por dltimo, como en petit comité, le dice que al
Jfinal de la gala le entregardn el certificado de autenticidady el formulario de desgra-
vaciones fiscales para fundaciones.

PRESENTADOR.- Muchas gracias a todos. El alma de Africa es hoy un
poco mds feliz, un poco mds limpia, gracias a vosotros. Pero no ol-
vidéis que hace falta seguir colaborando: la vida de estos nifios estd
en vuestras manos. Depende de vosotros salvarles. Hay una sede de
Stop the Zomkids muy cerca de vuestra casa. Consultad nuestra web y
haceos socios. Y a continuacién, con este buen sabor de boca, damos
paso a otro artista también muy comprometido, de letras hirientes y
punzantes, una auténtica bofetada para la sociedad. Su calidad mu-
sical es indiscutible y sus fans se cuentan por millones... Disfrutemos

ahora de... jAyaldal
PANTALLAS : imdgenes artisticas sobre Africa que van con la miisica.
Sale AYALDA y canta una cancion reivindicativa. Cuando la cancion llega a su punto

dlgido, entran dos guardias civiles/policias que casi pareceria que van a detenerle,
pero en lugar de es0 se sientan en dos sillas. Concluye la cancion.
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13. B. LOS ZOMBIS ASALTAN LA VALLA ENTRE
EUROPA Y AFRICA

EN LAS TRES PANTALLAS : imdgencs de CCTV de la valla de Ceuta y Melilla

con Marruecos.

ToORRES.- Lima Delta, cédigo 1. No, mi teniente, soy Torres. Estamos
preocupados: todavia no ha llegado el... (ZLe interrumpen.) Entiendo,
pero es que llevamos aqui... (Le interrumpen de nuevo.) No, mi teniente,
no pretendo llevarle la contraria. A sus érdenes. (Cuelga. VILLA no ha
apartado la vista de la pantalla.) Qué raro, esto. Le digo al teniente que
los del relevo no han llegado y me dice que nos quedemos aquf hasta
el siguiente turno, sin més explicaciones.

ViLLA.- ;Cémo, hasta el siguiente turno? [Yo me quiero ir a dormir! ;Y
dénde se ha metido esa patrulla de cafres?

ToRrRES.- No ha dicho nada. Sélo que esperemos.

ViLLA.- Seguro que se los han comido esos negros canibales.

TORRES.- ;Qué barbaridades estds diciendo?

ViLLA.- Yo los exterminaria a todos. A todos. {Zombis de mierda! jNe-
gros canibales! Mi primo paraca, el que estuvo en Sudéfrica con una
de esas gilipolleces humanitarias, me conté que allf los zombis devo-
raron a dos compafieros suyos.

ToRRES.- {Eso es un camelo, hombre!

ViLLa.- ;T4 has estado en Sudéfrica? Pues mi primo si! Para librarse de
esos monstruos los enterraban en zanjas llenas de cal viva.

TORRES.- {Pero si es imposible! El suero los vuelve inofensivos. A mi
cufiado, el de Santander, lo zombificaron, y cuando vamos a visitarle
al trabajo est4 ahf, tan tranquilo. Como todos los dem4s. Incluso lo
han hecho zombi de confianza.

VILLA.- (Mirando a la pantalla.) [Espera, espera, espera! ;Has visto eso?
(Un zombi acaba de cruzar una de las pantallas.) (Asqueroso! Tendrian
que dejarnos electrificar la alambrada.

TORRES.- Ya no se le ve. ;Doy Lima Delta, cédigo 2?

ViLLA.- [Te das cuenta de que detrds de esa valla hay millones de tios
como ése, dispuestos a devorarnos en cuanto nos descuidemos? (Breve
y ominoso silencio.) Se comen cualquier cosa, los cabrones. Mi primo
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me dijo que en Johannesburgo los usaban para acabar con las plagas
de p4jaros. Se meten los pajarracos enteros en el buche, escupen unas
cuantas plumas, y se los tragan enteros.

TORRES.- Tu primo es un demente. Si todo eso fuera verdad lo sabria-
mos. Saldria en los telediarios, o algo ast.

VILLA.- (Y me vas a decir que no les hemos visto nosotros hacer cosas
raras? ;No atacé uno de esos al sargento, el viernes pasado? Uno
negro, pero negro, negro.

TORRES.- Como la mayorfa de los zombis.

ViLLA.- No, aqui deberfan ser m4s claritos. Estos vienen de abajo, del
sur. Estdn subiendo, tio, suben en avalanchas. Y qué me dices de
esos dos asquerosos que intentaron cruzar nadando y se echaron en-
cima de los compaifieros de la playa? ;Ha salido algo de eso en el
telediario? (Otro zombi cruza la cdmara dos.) {Mira, miral (Desaparece de
la vista.) Se estan riendo de nosotros. {Nos van a dar la noche!

TORRES.- (Llamando.) Lima Delta, cédigo 2. Aquf Torres. Hemos visto
dos... De acuerdo. (cuelga.) Que esperemos.

ViLLA.- Las zombificaciones no siempre salen bien. Aqui, en Africa, con
el calor, o lo que sea, se estropea a veces el suero. O los hijoputas de
las ONGs, que se traen las partidas caducadas.

TORRES.- Bueno, no sé. Pero si falla, y se quedan como a medio zombifi-
car, eso lo explicarfa, jno?

ViLLa.- (El qué?

TORRES.- Cosas como la del tio que atacé al sargento. Son excepciones.
Debe ser horrible. /Te imaginas? Que te hagan eso y sin embargo
mantener la conciencia.

ViLLA.- jQue no te enteras! Que no son excepciones! jSon todos, todos
unos cabronazos! (Un grupo numeroso de zombis aparece en el monitor.
Eastdn colocdndose, como prepardndose para algo.) {Cofio, mira eso!

TORRES.- jJoder! (Coge ¢l teléfono.) Lima Delta, cédigo 3! {Cédigo 3! Mi
teniente, tenemos... (Le tnterrumpen.) {Pero teniente, le digo que es un
cédigo 3! (Le interrumpen. Luego, breve pausa.) {Me ha colgado!

ViLLA.- Pero, ;qué ha dicho?

TORRES.- Que no nos movamos. Que resistamos todo lo que podamos.

VILLA.- [Que resistamos? ;A qué?

ToORRES.- jEscuchal
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TORRES sube el volumen del monitor. Los zombis son ahora una multitud amonto-
nada tras la Valla y estdn emitiendo un svonido comuin, una especie de gruiiido si-
niestro pero sorprendentemente melddico que crece y crece. VirrAy TORRES se miran.

Oucuro.
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TELEDIARIOS
En pantalla, un fragmento de telediario.
PANTALLA CENTRAL.

Voz EN OFF.- (Imdgenes de archivo del derrumbe de la fdbrica de Bangladesh...
La imagen llega de una interferencia.) ... una fabrica en Dhaca, capital
de Bangladesh, en la que se encontraban mds de cuarenta mil tra-
bajadores zombificados. Las autoridades locales aseguran que ya se
encuentran controlados y han sido devueltos a sus puestos de trabajo.

PRESENTADORA.- Al mismo tiempo se dispara la alarma entre las pobla-
ciones norteamericana y europea al difundirse en las redes socia-
les los rumores sobre conflictos provocados por zombies (/magen de
zombies.); y eso pese a que tanto Washington como Bruselas niegan
que exista problema alguno. En una comparecencia que tuvo lugar
esta misma mafiana en la Casa Blanca, el presidente (Imagen del preai-
dente.) ha declarado rotundamente que «£n EEUU no existe un problema
zombie»; sin embargo, el gobernador de California, (ZImagen del gober-
nador, contrapuesta a la de la presidenta en la misma foto.) ha reconocido
esta misma semana la muerte de veinticinco ciudadanos por actos
violentos de los zombies que, pese a todo, calificé como «puramente
accidentales». Aquf en Europa, la OTAN ha adelantado sus tradicio-
nales maniobras militares (Imagen de tanques en movimiento.), lo cual ha
generado desconfianzas en ciertos medios politicos e informativos.
Segtin el portavoz del gobierno espafiol, «hoy no toca hablar de zombies».
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UNIFICACION DE LAS DOS LINEAS NARRATIVAS
14. EL PELIGRO
PANTALLAS: logo FMZF.
En el Foro. El ANALISTA, en el atril.

ANALISTA.- Damas y caballeros, les pedimos que reciban con un fuerte
aplauso a nuestro anfitrién y presidente honorario, su Alteza Abe-
lardo Federico Julio Leopoldo de Rottenmeier y Johannesburgo.

PRINCIPE.- Bienvenidos, bienvenidas, a todos. Quiero darles una calu-
rosa bienvenida, un afio mds, al Foro Mediterrdneo para la Zombifi-
cacién y las Finanzas. Solo advertirles de que este afio la Adoracién
de la Rata tendr4 lugar en nuestro bosque privado, dado que el tem-
plete estd siendo restaurado por Gilito’s Corporation. Pero antes
escucharemos unas palabras de nuestra ya invitada habitual. Con
todos ustedes, la gurl.i del yo en el presente, dela egozombieconomfa.
Un fuerte aplauso para Rhonda Hamburger.

Sale Rbhonda Hamburger.

RHONDA HAMBURGER.- Quiz4 ustedes esperan que hoy les hable del fu-
turo de la economia global. Esta es una cuestién que va mds all4d
de ideologfas, mds all4 de creencias personales. Hay que superar la
egozombieconomfa, y mirar desde las alturas. Porque el destino de
la economfa estd trazado en la béveda celeste. Los finos hilos que
conectan las constelaciones con Wall Street (sefialando a la app.), con
los mercados, hablan claramente: zombificacién o caos. No podemos
poner en riesgo lo conseguido. No hay alternativas. La zombificacién
es la solucién. No lo digo yo: lo dicen las estrellas, ;y quiénes somos
nosotros para ir en contra del universo? Astrologfa. Economfa. Es la
era de la astrozombieconomfia, jel mercado es... la profecfal

Aparece el ANALISTA con un papelito, que le entrega al PRiInciPE. El PRINCIPE lo lee,
dJde condsterna un poco.
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PrINCIPE.-Discilpenme, sefiores. Discilpeme, estimada Rhonda, ma-
gistrales palabras, una vez més... pero tenemos una comunicacién
urgente... (A ErNEsT0.) (Podrias cerrar las puertas, por favor?

ANALISTA.- (Presumiendo de eficacta.) Ya estan cerradas.

PRINCIPE.-;Seguro que no hay nadie de prensa?

ANALISTA.- (Lo mismo.) Quedaban solo fotégrafos zombificados, y les he
echado.

PrINCIPE.-Gracias (A los mercados, mientras busca unas gafas que no encuen-
tra.) Bueno, pues tengo aquf un fax de (OPCION RESCATE.) Presi-
dencia del Gobierno / (OPCION INTOXICACION.) Fondo Dinerario
Internacional, dirigido a ustedes, que (e da por rendido con las gafas.) mi
asistente les leerd textualmente...

SIESTAMOS EN OPCION RESCATE, LEE EL ANALISTA UN WHATSAPP.
SI ESTAMOS EN OPCION INTOXICACION, LEE EIL PRINCIPE DE
ALGO QUE REMEMORA A UN GRAN PAPIRO.

ANALISTA.- «Hola, aquf Eufemio. Necesitamos que compréis bonos de
guerra zombi, los zombificados estdn atacando gente por todo el pafs
y con el préstamo que pedimos a la Troika estamos con el agua al
cuello y no podemos aumentar el presupuesto de Defensa. Hemos
sacado bonos de guerra zombi para facilitar la cosa. Acordaos de que
cuando necesitasteis liquidez, ahf me la jugué: ahora la necesita el
Estado. Bueno, pues eso. Un saludo a todos.»

PrincIPE.-«Estimado Foro Mediterrdneo, considero mi deber recomen-
darles, en este convulso momento histdrico, la mejor inversién que
pueden realizar: apreciardn en el mercado un nuevo producto finan-
ciero, el bono de guerra zombi. He de decirles que es, probablemente
ahora, el mejor lugar donde depositar su dinero. Siempre velando por
sus intereses, Herbert.» (A/ Anarista.) ;Qué ha dicho que tenemos
que comprar?

ANALISTA.- Bonos de guerra. De guerra zombi. (Como para si.) Se ha
declarado la guerra, eso quiere decir... (Parece que intenta alejarse, pero
el PRINCIPE le retiene.)

PRINCIPE.-Pero, jcémo «de guerra»? ;Cinco o seis zombis enfadados que
se desmandan y ocupan la calle...? jjGarrote en la cabeza y punto!!
(Cdémo va a ser eso una guerra?
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iiiSoy un crack!!! {;;Soy un crack!!!

PRINCIPE.-; ;Y este estrépito, Ernesto??

RHONDA HAMBURGER.- No sé cémo aguanta esto de un asistente.

ANALISTA.- jAsistente? [jSé mil veces mds de economia que usted!!
iiAcabo de quintuplicar el valor de mis inversiones!!

RHONDA HAMBURGER.- (Hacténdose el zen, pero evidentemente molesta.) El
principio de todo fracaso es la soberbia. (Y hace gesto de chiipate esa,
pero din decirlo.)

PRrINCIPE.-;Has estado invirtiendo por tu cuenta?

ANALISTA.- Yo... invert{ en el mercado zombi de futuros... Aposté a la
proximidad de un levantamiento zombi. Eran unos futuros baratos,
porque no compraba nadie...

RHONDA HAMBURGER.- (Yéndose.) Seréis desagradecidos, joder, hostia...

PRINCIPE.- (A RHONDA.) {Céllese! (Que parecia a punto de enfadarse mucho, pa-
rece de repente admirado.) Una jugada muy sagaz, Ernesto, muy sagaz.
Aunque si tus futuros han subido... jcé6mo est4n el resto de las coti-
zaciones? (E hperventila.)

RHONDA se sienta en una silla. Se enfada y no respira.

ANALISTA.- Lo vemos ahora mismo, Alteza.

Conecta con la bolsa. Se ven las acciones de Futuros de Guerra estdn por las nubes.
En cambio las acciones en empresas privatizadas han bajado bastante. Lo que se ve
con mayor claridad es el Bono de Guerra Zomb..

PANTALLA CENTRAL: preco.

PANTALLA IZQUIERDA: precio biifer.

PANTALLA DRECHA: empresad.

PRINCIPE.- (Hiperventilando.) ;Qué hacemos, Ernesto, entonces con el
bono zombi? T4 nos dirés.

ANALISTA.- ;Yo, Alteza?

PRINCIPE.-;Qué va a pasar? ;Ddénde invertimos, Ernesto? ;Qué hace-
mos? ;Van a rebelarse mds zombis o no? ;Compramos los bonos de
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guerra zombi del gobierno o no? Vamos, no te quedes ahi como un
pasmarote! jErnesto, di algo!

ANALISTA.- Yo creo que...

RHONDA.- Considero una obligacién césmica guiarles por el auténtico
camino, a pesar de que audn no sepan lo apartados que estan de €l.

PRINCIPE.- (Concediéndole un instante.) Répido.

RHONDA.- No hay nada que contradiga la posicién de Marte en Venus.
El firmamento anuncia la ausencia de conflictos.

PRINCIPE.-;Y qué hacemos con nuestro dinero?

RHONDA.- Nada. (Pausa.) Que el capital fluya al comp4s del Universo.
(Pausa, que pone aiin mds nervioso al PrRincipE.) La inaccién es la solu-
cién...

PRINCIPE.- (Mirando alternativamente a RHONDAy al ANALISTA.) (Qué desatino,
qué incertidumbre, qué confusién...! (A piblico.) Damas, caballeros,
(al cielo) David, os he fallado. Este Foro no encuentra un lugar comin
para dirigir con mano firme el timén de la economfa. Mi Real Per-
sona quiere aconsejarles, pero no sabe cémo. Operen... con o sin
bonos.

La gente recibird ofertas contradictorias en el movil. Duracion: [ min (aprox.).

PRINCIPE.- (Completamente desolado.) No hemos encontrado al guia que ne-
cesitdbamos para trabajar coordinadamente en pro de nuestros inte-
reses...

ANALISTA.- Alteza...

PRINCIPE.- Ernesto, si sabes algo de esto, si tienes dos doctorados, te
exijo que inmediatamente los pongas al servicio de los mercados.
ANALISTA.- Yo... compraria los bonos, Alteza. (Al piiblico.) L.os compraria
porque, bueno, porque a mi me ha ido bien. Creo que un alzamiento

zombi es iInminente.

RHONDA.- (Saliendo como de la nada.) El supremo arte de la guerra consiste
en vencer al enemigo sin luchar.

RHONDA.- La ingratitud es el desconocimiento del cosmos. Llamaré a mi
helicéptero y me iré a mi espacio natural, que es el interestelar.

La gente ya ha comprado (o no) bonos. En cualquiera de los casos, empezardn a
ganar dinero.
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RHONDA ve pone a llamar por teléfono para buscar un taxi para irse.

ANALISTA.- {Mire, Alteza, estamos ganando! {Volvemos a ganar dinero!
iLos ceros se vuelven a multiplicar!

PRINCIPE.- (Entusiasmado.) Ernesto, jcudnto tiempo hemos perdido con-
tigo! Por favor, damas y caballeros, les pido un fuerte aplauso, yo,
hoy, les pido un aplauso para Ernesto... ;Cémo te apellidas, Ernesto?

ANALISTA.- Guillén Gullén.

PRINCIPE.-Ernesto Guillén Gullén, jjjnuestro nuevo visionario de la
economia de guerra zombi!!!

RHONDA estd al fondo, sigue llamando por teléfono. Durante el aplauso, RroNpa
hard el gesto de llamar y colgar dos o tres veces: lo que tene que quedar claro es que
no se lo cogen.

RHONDA.- (Que estd al fondo intentando llamar por teléfono.). Joder, aquf ya
no hay ni cobertura.

PRINCIPE.-;Y ahora qué pasa?

ANALISTA.- Parece una llamada interna, Alteza.

El ANALISTA va hacia el atril y da a un boton. Se escucha una voz que sale de la
radio.

VOZ DEL SARGENTO.- Hola, ;me oyen? ;Me oyen? Respondan por

favor.
El PRINCIPE se arroja sobre el micrdfono de la radio.

PRrINCIPE.- Si, le oigo. ;Con quién hablo?

Voz DEL SARGENTO.- Al habla el Sargento Segura, al mando del des-
tacamento de seguridad responsable del Foro Mediterrdneo para la
Zombificacién y las Finanzas. Venimos de parte del gobierno. Con
quien hablo? Es una emergencia.

PriNcIPE.- Habla usted con el principe Abelardo Federico Julio
Leopoldo...

Voz DEL TENIENTE.- Es una emergencia. Nos han enviado para prote-
gerles. Estamos rodeados de zombis claramente agresivos. Han atra-
vesado ya dos lfneas de contencién. Mi superior inmediato ha cafdo

ATAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 388



(ARTAPACI0

y he perdido la comunicacién con mis mandos externos. Necesito
establecer comunicacién con un mando externo para seguir drdenes,
repito, necesito que se pongan en contacto con la base militar mds
préxima.

RHONDA HAMBURGER.- (Que poco a poco ha ido olviddndose de su
trance a medida que ofa la conversacién. A/ PRINCIPE y ANALISTA, inten-
tando mantener su aura zen, pero sin lograrlo.) ijjEso no es verdad!!! La
violencia es el refugio de las mentes pequefias. La inaccién es la...

PRINCIPE.-;Quiere usted callarse? (A/ anazista.) Corre, conecta con las
cdmaras de seguridad

RHONDA ve reconcentra sobre sf misma, con los ojos cerrados, murmurando «la in-
accion es la solucion» a modo de mantra.

ANALISTA.- {Ah, como en las peliculas!

PANTALLA CENTRAL: Primer plano de Sargento Segura.

PANTALLA IZQUIERDA: Cdmara de sequridad a la valla.

PANTALLA DERECHA: Otra cdmara de sequridad enfocando a los zombus.
Conectan las cdmaras de sequridad. Hablando los tres a la vez, prdcticamente.

PrINCIPE.-;Ese vulgo pestilente? ;En nuestro helipuerto?

RHONDA HAMBURGER.- (Para of mesmo, dando vueltas por el espacio.) La inac-
cién es la solucién, hay que conectar el cielo con la tierra, joder... (¥
encuentra un sitio para hacer la flor de loto.)

ANALISTA.- Exactamente como en las peliculas.

PRINCIPE.-Le estoy viendo a usted, creo.

SARGENTO.- (En pantalla. Acercdndose a la cdmara de sequridad.) ;Me ve
desde esta cdmara?

ANALISTA Y PRINCIPE.- (regpucstas en barullo.) Si, si, le vemos.

SARGENTO.- (En pantalla.) Répido, establezca comunicacién con la base
militar de Vodathone, jjjrépido!!!

RHONDA.- (En voz baja.) Aqui ya no hay cobertura.

PRINCIPE.-Ernesto, no har4 falta que te diga...

ANALISTA.- Tengo una idea (Calla a RHONDA de un tortazo.)
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SARGENTO.- (En pantalla.) Cada vez vienen mds.

ANALISTA.- (Pone voz profunda y habla en voz alta.) Base militar de Voda-
thone, digame. (E/ Principe, flipando regiamente, s¢ aleja de la escena.)

SARGENTO.- (En pantalla.) Sargento Segura: Destacamento 451. Cédigo
12. Repito, cédigo 12.

ANALISTA.- Al habla el... (o primero que le viene a la cabeza) general Patton

SARGENTO.- (En pantalla.) ;Patton?

ANALISTA.- jAlgtn problema con mi nombre, sargento? «El deber de un
soldado no es sino llevar su uniforme y matar al enemigo!!!!»

SARGENTO.- (En pantalla. Cuadrdndose.) No, sefior, mi sefior... digo... sf
sefior, no... Ningtin problema con su nombre, sefior!!

ANALISTA.- Y aquf estoy con... la teniente O'Neill. (Buscando a una te-
niente, saca a RHONDA de su estado.) Salude, teniente O'Neill.

RHONDA eatd muerta de miedo. EL ANALISTA tira de él para que hable, pero se resiste.
SARGENTO.- (En pantalla.) A sus érdenes, mi teniente.
RHONDA reacciona a la voz del sargento.

RHONDA HAMBURGER.- Al habla la teniente O’Neill, sargento.

SARGENTO.- (En pantalla. Flipdndolo, pero muy sumdiso ante la autoridad.) {jA
sus 6rdenes, mi teniente!! Informo que tenemos un cédigo 12. Toda la
lfnea de contencién ha sido destruida. Y todo mi equipo estd formado
por soldados zombis. jjjjFuego!!!!

RuoNDA HAMBURGER.- (Temblequeante.) {Vamos a morir!

RHONDA, ante semejante insulto (jj??), se posiciona para hacer de teniente O Nedll,
pero tembloroso y asustado, intentando demostrar que él no es ningin nenifar.
El ANALISTA eatd disfrutando del momento: por fin se ba hecho con el control. El
PRINCIPE, aunque ve la situacion, no acaba de comprender su dimension real.

SARGENTO.- (En pantalla.) Mi general, mi teniente, veo claramente que
vienen mds. Cada vez vienen mds. Cédigo 13. Repito, cédigo trece.
Necesitamos refuerzos. (a los s0ldados.) Disparen, disparen. Fuego,
fuego...

PRINCIPE.-No me lo puedo creer...
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RHONDA HAMBURGER.- (Con voz de hilito.) Estamos en la cloaca del cos-
mos...

ANALISTA.- Los refuerzos ya estdn llegando. «En ese patio sélo hay dos
tipos de zombis: los que han muerto, y los que van a morir». Pero
mientras tanto, haga algo.

SARGENTO.- (En pantalla.) Espero sus érdenes, mi general. Repito: es-
pero sus érdenes.

PRINCIPE.-(Cn voz bajita al ANALISTA.) Espera érdenes... ;Qué hacemos,
Ernesto?

El SARGENTO e acerca a los voldados y les dice: «Sigan disparando, sigan
disparando...».

PRINCIPE.-Que disparen, ;jno?

ANALISTA.- (Para el SARGENTO.) «jjjMéds madera, mds madera, es la
guerralll> Use algo grande... Un bazooka.

SARGENTO.- (En pantalla.) No tenemos bazookas. Tenfamos granadas,
pero los hijos de puta se apartan cuando las lanzo. Ya sélo me queda
una.

RHONDA HAMBURGER.- Sargento, la queja pavimenta el camino del fra-
caso. (entre ellos.) No sé, podria intentar establecer un di4logo...

SARGENTO.- (En pantalla. A sus hombres.) Sigan disparando

ANALISTA.- Aquf el general Patton. Coja usted un megdfono y negocie

con ellos.
SARGENTO.- (En pantalla.) ;Negociar? jjjPero si estdn muertos!!!
ANALISTA.- {;jQue negociel!ll {{;Si algo he aprendido en la vida, es que

todo es negociable!!!

SARGENTO.- (En pantalla.) ijjA sus Srdenes, mi generallll (Sale de plano y
aparece con un megdfono. Va hacta la valla.)

RHONDA HAMBURGER.- ;Qué les ofrecemos?

SARGENTO.- (En pantalla. Regresando de la valla.) ;Qué les ofrezco, general
Patton?

ANALISTA.- (Al SARGENTO.) Improvise, que aquf la teniente O'Neill y yo
estamos pensando.

SARGENTO.- (En pantalla.) {Alto el fuego!

PRINCIPE.-;Vamos a descender a negociar con esa chusma? (Cuchicheos

(naudibles.)
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SARGENTO.- (En pantalla.) Al habla el sargento Segura, les hablo en re-
presentacién directa del General Patton y la teniente O'Neill. Si de-
ponen su actitud, no habr4 represalias. Vuelvan ordenadamente a sus
trabajos. Repito: vuelvan ordenadamente a sus trabajos. Les hablo
en representacién directa del general Patton y la teniente O'Neill. Si
deponen su actitud, no habrd represalias. Vuelvan ordenadamente.
Repito: vuelvan ordenadamente.

Sigue repitiendo cosas parecidas un buen rato, aunque se oye en sequndo plano,

MIENTRAS EN EL FORO COMENTAN LA JUGADA.

ANALISTA.- Seguro que quieren una mejora salarial...

RHONDA HAMBURGER.- Estdn predestinados a pedirla.

PRINCIPE.-Eso reducirfa nuestro margen de beneficio: antes muerto.

RHONDA HAMBURGER.- Y su destino les enfurece...

ANALISTA.- No estoy seguro de que pertenezcan a empresas que contro-
lemos nosotros...

PRrINCIPE.-;Hay alguna empresa que no sea nuestra? (Analista dice que no
con la cabeza.) ;Pues entonces?

SARGENTO.- (En pantalla.) Mi general, no responden

ANALISTA.- Ofrézcales una subida salarial del 5%.

PRINCIPE.-Que conste que disiento.

El PRINCIPE muestra con gestos su discrepancia con la medida. El ANALISTA le dice
que se calle.

SARGENTO.- (En pantalla.) Pero sefior, el sueldo de los estos podridos es
para saldar su deuda, se lo lleva el banco, no creo...

ANALISTA.- No cuestione mis érdenes, Sargento, soy su superior.

SARGENTO.- (En pantalla.) {Si, sefior, mi sefior! {jA sus Srdenes!! (a los
zombis.) Les ofrecemos una subida salarial del 5% si vuelven ordena-
damente a sus trabajos...

PRINCIPE.- (Al ANALISTA, justo a partir de que el SARGENTO diga 5%.) Como
Complemento de transportes.

ANALISTA.- (Al SARGENTO SEGURA, como Patton.) ;jComo complemento de
transportes!!!

SARGENTO.- (En pantalla.) Como complemento de transportes. Si vuel-
ven ordenadamente a sus trabajos, les ofrecemos una subida salarial
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del 5% como complemento de transportes. Vuelvan ordenadamente a
sus trabajos. {Disparen a la cabeza! {Fuego!

Algunos zombes caen.

PRINCIPE.-{{Otro complemento, Ernesto!! {Piensa!

SARGENTO.- (En pantalla.) Estamos dispuestos a negociar si designan un
portavoz.

ANALISTA.- Solo se me ocurre... {Ya! (A/ SarcEnTo.) {Ofrezca mds dfas
de vacaciones!

SARGENTO.- (En pantalla.) Estamos dispuestos a ofrecerles mds dfas de
vacaciones: |5 dias de vacaciones!! 10 dfas!!! {;;Un mes!!!

Cara de asombro total de PRINCIPE y RHONDA.

SARGENTO.- (En pantalla.) Estamos dispuestos a ofrecerles la condona-
cién total de su deuda. Repito: la condonacién total de su deuda.
Sigan disparando: jjjfuego!!! {jjFuego!!!

PRINCIPE.- Discrepo, discrepo.

Hablan todos a la vez.

SARGENTO.- (En pantalla.) ;ijSus érdenes me llegan confusas, sus érdenes
me llegan confusas!!! No entiendo, no entiendo...

RHONDA HAMBURGER.- Creo que la tendencia a la inflacién estando asf
Saturno, no permite...

ANALISTA.- {jHaga una OPA hostil!! {jjjUna desinversién agresiva!lll

PRINCIPE.-{{;Siga una estrategia de mercado, o de guerra, o lo que seal!!!

ANALISTA.- {jMarchen en formacién!! jjjjHaga un movimiento de
pinzallll jjjjMé4ndeles el caballo de Troyal!!!

SARGENTO.- (En pantalla. Ha tenido una idea.) j;;Caballo de Troya??? So-
licito permiso para tomar la iniciativa.

RHONDA HAMBURGER.- {Sf, haga algo!

SARGENTO.- (En pantalla. Sale de plano y vuelve con una granada. Se direge a
sud soldados.) ;A sus Srdenes!! Cabo Jordan, deme su arma. Suba
la valla, sdltela y coldquese en mitad de los zombis. Una vez alli....
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iiiiEspere mis érdenes!!!! Adelante... (ZLe coloca la granada dentro de una
mochila que lleva a la espalda.)

PRINCIPE.-;Qué est4 haciendo?

RHoNDA HAMBURGER.- Es una misién suicida...

ANALISTA.- Pero si ya estd muerto...

El cabo JORDAN ve acerca a la valla. Una vez alli, empieza a trepar. Los zombis le
respetan.

SARGENTO.- (En pantalla.) {jjjFuego!!l!

Explota la granada. PUM. Todos los zombis caen al suclo, tras realizar un intere-
sante contramovimiento. El SARGENTO SEGURA levanta el brazo en seiial victoriosa.

Topos.- Sil Bien!
ANALISTA.- {Claro! jAun les quedaba una granada!
i i 9 g
PRINCIPE.- Lo hemos conseguido!!!
ANALISTA.- j{Versién zombi del caballo de Troya!!
1 Y
SARGENTO.- (En pantalla.) {jjMi general, lo hemos conseguido!!! Solicito
permiso para... comprobar la situacién. (Mientras los zombis soldados lo
miran como entrando en barrena.)
RuoNDA HAMBURGER.- Claro, hdgalo, por favor. (Muy ufano.
g p Y
SARGENTO.- (En pantalla. A los s0ldados.) En formacion!!

RHONDA HAMBURGER.- Ya se lo dije. La inaccidn es la solucidn.

SARGENTO.- (En pantalla.) jjjAvancen!!l (Se da cuenta de que no le hacen caso
y ve da la vuelta. Loo s0ldados le miran y le van rodeando.)

RHONDA HAMBURGER.- No hay que preocuparse. El presente estd es-
crito en la béveda celeste. Todo ha sido, es y serd. El universo no es
una amenaza... (Se queda en silencio flipado al ver lo que estd pasando. Loos
demds también.)

SARGENTO.- (En pantalla.) En formacién. ijjjEn formacién!!!l ;O dis-
paro!lll {jjEn formacién!!!! He dicho... No, no... Ahhh... (iSoy su
superior!! Ahhh...Ahhhhhhhhhhhhh, Es una orden, es una orden,
ahhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhhh

Mientras grita, los soldados se lo comen. Saltan la valla los zombis. Mientras
la horda zombi se acerca a la puerta del teatro, una zombi s0ldado s¢ acerca a la
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cdmara y la gira. Se corta la comunicacion. RHONDA, ANALISTA y PRINCIPE asisten
c«ttupefac[o«t a la escena. Se cortan las cdmaras.

FIN VIDEO.

PrINCIPE.-Nos hemos quedado...
ANALISTA.- Shhh... Un momento. Silencio.

Los tres ve quedan en silencio. St hay alguien del piiblico que vse rie o habla, el
ANALISTA le callard hasta que estén completamente en silencio. A RHONDA acaban
tapdndole la boca, aunque se queda hipando en silencio. Una vez no haya ruido,
dejar transcurrir 3 segundos antes de volver a hablar.

ANALISTA.- ;Os dais cuenta? (Los otros no saben a qué se refiere.) No se es-
cucha nada. {Quiz4s se hayan marchado!

PrINCIPE.-Entonces, jvamos a vivir?

RHONDA.- (Pausa.) {Me hago pis!

ANALISTA.- {Aquf no se hace pis nadie! Tenemos que aprovechar que no
est4dn para huir.

Suenan los zombs. Se miran todos entre Ji.

PRINCIPE.-;Huir? Ni hablar.

ANALISTA.- jAlteza! {Estamos rodeados de zombis!

PRINCIPE.-(A los mercados.) Esto es cuestién de tiempo. (yendo hacia la
puerta de la derecha.) En el helipuerto David Rockfucker tenemos una
lfnea de emergencia...

ANALISTA.- (A los mercados y yendo hacia la puerta de la izquierda.) {Tenemos
que salir de aqui! {Tenemos que llegar a la calle y huir!

PRINCIPE.- ;A la calle? jErnesto! {No siembres el panico en los mercados!

ANALISTA.-;Yo?

Sube el sonido de los zombis.

RHONDA.- (A los mercados.) No les corresponde a ellos decidir: como
slempre, €SO s asunto suyo.

Sale proyectado en la pantalla Appgree.
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APP. Estamoos viviendo el final de un ciclo. ;Qué hacemods?

A: Intentar alcanzar la calle y salir corriendo, abandonando el foro y nuestra posi-
cton en la vociedad...

B. Tranquilizarnos un poco y pedir ayuda al ejéreito desde el helipuerto. Somos
demasiado importantes como para que nos abandonen...

TIEMPO ESTIMADO: mun.

ANALISTA.- No me lo puedo creer, Rhonda... Qué pérdida de tiempo...

RHONDA.- ;Has ganado una vez en Bolsa y ya te crees con derecho a
llamarme por mi nombre?

ANALISTA.- ;Qué parte de ‘estamos rodeados de zombis antisistema que
nos van a comer no has entendido?

PRINCIPE.-Aquf el que parece ahora un antisistema eres td, Ernesto.

ANALISTA.- (Yo, Alteza? Yo solo quiero que podamos salir con vida de
aqui.

PrINCIPE.-Y la calle tomada por esa turba sanguinolenta esla escapato-
ria mds segura...

ANALISTA.- {Si nos rodean en el helipuerto no tendremos salidal!

PRINCIPE.- (A alguien del piiblico, para intentar congracidroelo y que vote a su
favor.) Ernesto, tu les ofreciste la condonacién de la deuda.

RHONDA.- Sospechoso. No les habfamos consultado a los mercados.

ANALISTA.- {Yo creo en el sistema! jAlteza! {Creo! {Pero quiero vivir!

RHONDA.- Pues si crees, tendrds que aceptar lo que digan los mercados.

ANALISTA.- (A los mercados.) Esto no tiene nada que ver conmigo, ni con
que sea antisistema, ni con nada. {Me ofrezco a ir de avanzadilla! Y
asf salvar a los mercados! ;Serfa usted capaz, sefiorita Hamburger?

RHoNDA.- Obviamente, chavalin.

PRINCIPE.- (A los mercados.) Somos los generadores de riqueza, el motor
de la economfa los elegidos de la sociedad... Seguramente ya estdn
enviando a otro destacamento para rescatarnos...

Suenan los zombis y acaba Appgree.
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Intentar alcanzar la calle y salir corriendo, abandonando el foro y nuestra posicion
en la sociedad...

ANALISTA.-Bien, bien, mercados, cémo se nota que son los mercados,
gran decisién...

PRINCIPE.- Que conste que disiento.

ANALISTA.-Pero los mercados... mandan, Alteza. Venga, que tenemos
prisa.

RHONDA.- {Gracias, mercados, nos vemos en el préximo foro!

RHONDA y ANALISTA ve van hacta la puerta de la izquierda. Cuando llegan, ANALISTA
se gira.

PRINCIPE.- Ernesto, no dilates.
ANALISTA.- Adids, Alteza.
PRINCIPE se acerca a ellos.

PANTALLA CENTRAL: llamada interna.

PRrINCIPE.-Ernesto, piruletilla mfa...
ANALISTA.- (En pantalla.) Alteza, jpor qué puerta quiere que vaya?
PRINCIPE.- Por esa, por esa, Piru...

En el video se cruza la puerta después de enfocar a Salida de Emergencia. (Segundo

14.)

RHONDA HAMBURGER.- Solo puedo decir qué bonito es el...

ANALISTA.- (En pantalla.) Esto estd despejado... Aquf no hay nadie (Se
clerra la puerta a su espalda, con temblor - sequndo 22.) Igual no me van
comer.

ALTEZA.- Quién fuera zombi para comerte hasta el tuétano.

RHONDA HAMBURGER.- ;Has mirado ah{?

ANALISTA.- (En pantalla.) ;Dénde?

RHONDA HAMBURGER.- jAhi! [Girate!

ANALISTA.- (En pantalla.) ;Dénde? ;Dénde? ;Ddénde?
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Mira a la derecha bruscamente y no hay nada. (segundo 38.)
ANALISTA.- (En pantalla.) Han aceptado la condonacién de la...
Suena algo (la silla de ruedas.)

RHoNDA HAMBURGER.-;Qué es...?

La cdmara se gira. Aparece un zombi en silla de ruedas.

PrincipE.-jCORRE, PIRULETILLA, CORRE, VUELVE!
RHONDA HAMBURGER.- Aaaaahhhhh... {Corre, corre!

Hay mds zombis. Estd rodeado.

ANALISTA.- (En pantalla.) Aaaarggg... Alteza, le amo! {Muerto soy!
Y le devoran los zombis. Y ve corta la llamada. RHONDA y PRINCIPE se miran.
FIN VIDEO.

RHONDA.- Alteza, lamento muchisimo su pérdida.

PRINCIPE.-;Pérdida? ;Pero qué pérdida? Asistentes personales hay a

montones!
RHONDA.- Pero... ;{Quiere decir que... ? ;Usted...

PRINCIPE.-Yo, con un simple asistente? Hasta ah{ podfamos llegar!!!

David, perdéname, he tenido que hacerlo... para sobrevivir.

RHONDA.- Tiene usted un karma tan, tan oscuro... Aunque reconozco

que ha sido una idea brillante.

PRINCIPE.-(Tomando la iniciativa, hablando a piiblico.) Bueno, tendremos

que ver cuénto tiempo podemos resistir aqui dentro hasta que nos
rescaten. Porque esto es cuestién de tiempo, vamos. ;Alguien ha
trafdo, aparte del mévil, algo de comida? (A ver s alguien ha traido una
manzana...)

Lo mds probable es que, como mucho, haya una o dos personas solamente que ten-

gan comida en el bolso. Cuando esto acabe, RHONDA empieza a mirar al PRINCIPE

como Ji este fuera un kebab giratorio, mientras musita «Hay que sobrevivirs
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PRINCIPE.-Pues parece... que no da para mucho (por la cantidad de comida

recopilada.)

RHONDA.- Principe... para sobrevivir, podemos comernos entre noso-
tros.

FIN
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14. FINAL B
SALE ANALISTA

ANALISTA.- Est4 bien. Tendré que asumir mi destino.

RHONDA.- Es lo mds prudente, el destino nos persigue por mucho que
intentemos evitarlo.

ANALISTA.- Alteza, quiero decirle que ha sido un honor trabajar para
usted durante estos afios. Han sido... los mds gratificantes de mi vida.

PRrINCIPE.-Ernesto, yo...

ANALISTA.- No hace falta que diga nada, alteza. (Cogiendo el movil.) Esto
estd conectado a la pantalla, asi podrén ver por dénde voy.

RHONDA.- Animo, no hay razén alguna para creer que el cosmos...

ANALISTA.- Déjelo... Bien, alld voy (Camina hacia la puerta. En ese momento
el principe le para con una voz.)

PrINCIPE.-|{Ernesto!! jjNo!!

ANALISTA.- jAltezal ;Qué ocurre?

PRINCIPE.- (Acercdndose.) Ernesto... yo... Te quiero.

El ANALISTA ve queda demudado.

ANALISTA.- ;Es posible alteza, que usted...?

PRrINCIPE.-Sf, yO... no vVoy a ocultarlo por mads tiempo. Y no voy a per-
mitir que asumas ningun riesgo. No ahora que por fin te amo sin
ocultarselo al mundo.

ANALISTA.- Alteza, no puedo permitir...

PRINCIPE.-Diez de mis antepasados salieron triunfantes de las batallas
més sangrientas. Y yo voy a comportarme como su digno descen-
diente.

Se miran apasionadamente.

ANALISTA.- Alteza, yo también le quiero.
PrinciPE.-Me has hecho el hombre mds feliz del mundo.

Se besan apasionadamente.
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RON.- ... Del Universo... (Con una lagrimila de emocion.)
El principe le coge el movil al analista y se lanza hacia la puerta con dectsion.
PANTALLA CENTRAL: llamada interna.

ANALISTA.- Alteza, tiene usted que volver.
PRINCIPE.- (En pantalla.) Ya es tarde, jpor qué puerta voy?
RHONDA.- Esa me da feeling, si, esa...

En el video ve cruza la puerta después de enfocar a Salida de Emergencia. (segundo

14.)

ANALISTA.- (Mirando el aparatito del asma.) jAltezal

PRINCIPE.-(En pantalla.) Esto estd despejado... Aquf no hay nadie. (Se
cterra la puerta a su espalda, con temblor - sequndo 22.) ;Qué susto!

ANALISTA.- ;Estd bien, Alteza? ;Necesita un boca a boca?

PRINCIPE.- (En pantalla. Recuperando por un instante su ser habitual.) jAhora
no es momento, Ernesto!

RHONDA HAMBURGER.- ;Ha mirado a la derecha?

PRINCIPE.- (En pantalla.) ;Dénde?

RHONDA HAMBURGER.- A la derecha.

PRINCIPE.- (En pantalla.) ;Dénde? ;Dénde? ;Dénde?

ANALISTA.- A la derecha, Alteza.

RHONDA.- ;No sabe dénde estd la derecha? Si fuera la izquierda...

Mira a la derecha bruscamente y no hay nada. (segundo 38.)
PRINCIPE.- (En pantalla.) Han aceptado la condonacidn de la...
Suena algo (la silla de ruedas.)

RuoNDA HAMBURGER.- ;Qué es...?

La cdmara se gira. Aparece un zombi en silla de rucdas.

ANaLISTA.- [CORRE, ABELARDO, CORRE, VUELVE!!!
RHONDA HAMBURGER.- Aaaaahhhhh... {Corre, corre!
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Hay mds zombus. Estd rodeado.

PRINCIPE.- (En pantalla.) Aaaarggg... {jErnesto, te nombro mi heredero
universal!

Y le devoran los zombis. Y ve corta la llamada. RHONDA y ANALISTA ve miran.
FIN VIDEO

ANALISTA.- Tener que morir asf, de una manera tan indigna...

RHONDA.- Devorado por unos inconscientes... Y... ahora nos devorardn
a nosotros.

ANALISTA.- Hemos perdido a nuestro gufa, a nuestro norte, a... Abe-
lardo... (se echa a llorar.)

RHONDA.- Ernesto....

ANALISTA.- {No, asf no! Hay que decirlo asi: (imeta al Princire.) «Er-
nesto!!l» (Y ue echa a llorar hiperdesconsoladamente.)

RHONDA.- Ernesto... Seguro que él habria querido que usted llegara a su
fin de otra manera.

ANALISTA.- (Emocionado: ha tenido una idea.) Mi querida amiga: le pido
disculpas por no haber sabido apreciarla en lo que vale. Honremos su
memoria mientras esperamos a una muerte segura. Hagamos lo que
mejor sabemos hacer. (Conecta con la Bolsa.) {Especular! Abelardo lo
habrfa querido asf.

Comienza a jugar a la bolsa. Se miran, se abrazan.

RHONDA.- Querido amigo, ;le importa que me dirija una dltima vez a los
mercados mientras especulan con usted?
ANALISTA.- Por supuesto.

Ambos estdn tan extasiados que no oyen como se oye un rugido y golpes en las puer-
tas. Mientras Analista compra y vende, RHONDA le habla al piiblico.

RHONDA.- Se avecina una nueva era, algo jamds visto por la Humani-
dad. Algo que, ademds, jam4s ver4 la humanidad... porque se acerca
su destruccién. Es la era de la posteconomial!lll Tras el apocalipsis,
la ausencia de billetes. Tras la hecatombe, la paz financiera. Tras
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la hegemonia zombi, la nada... jAsumdmoslo! Somos una especie en
extincién. El futuro es la...

Ruido de zombus y oscuro.

FIN
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14. FINAL B
SALE RHONDA HAMBURGER.
ANALISTA y PRINCIPE miran a RHONDA . Eate entra en una crisis de pdnico.

RHONDA.- Yo no salgo, lo entienden? Yo no voy a salir!!!

PrINCIPE.-Los mercados han hablado, Rhonda.

RHONDA.- Pues vas td, principito!!!

PrincIPE.-Me ha llamado principito, Ernesto?

ANALISTA.- Nosotros respetamos la democracia.

RHONDA.- Democracia??? (Le da una bofetada.) Toma democracia!l!

PrincipE.-Eh, eh, eh... Haya paz, haya paz...

ANALISTA.- ;;Paz?? Hasta los cojones me tiene esta con sus discursitos
de mierda. {jjjQue salgal!l!l

RHONDA HAMBURGUER.- Tt lo que tienes es envidia de mi carisma...

PRrINCIPE.-Estamos dando un ejemplo deplorable. Recuerden que el es-
tilo es el hombre mismo.

PRINCIPE.- (Metiéndose entre medias.) Lo que ahora no es pertinente es que
ustedes dos...

Un guantazo del ANALISTA alcanza, por error, al PRINCIPE, que cae por los suclos.
Un momento de silenco.

PrINCIPE.-Pero... pero... pero...
ANALISTA.- (Abochornado.) Alteza... {Lo siento! No era mi intencién. Es
que este energdimeno...

No ve mueve hasta que el ANALISTA le levanta. Luego, parsimoniosamente, tomdn-
dose su tempo, se quita el polvo de la ropa. Saca un guante del bolsillo, y abofetea
al ANALISTA.

PRINCIPE.-Sefior, se distingue al auténtico caballero en los momentos de
crisis. Eljja usted padrinos.

ANALISTA.- {Pero qué padrinos ni qué padrinos, si estamos a punto de
morir!

PRINCIPE.-(Dando con el guante a Rionpa .) {Usted, elija también padrinos!
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RHoNDA HAMBURGUER.- Yo??? Est4 bien: serd la dnica forma de recu-
perar mi paz con el universo. (Buscando a alguien del piiblico.) ;Quiere
ser usted mi padrino? (Budca hasta que alguien aceple.)

PRINCIPE.- Perfecto. Entonces yo... (Seialando a alguien del piiblico.) le elijo
a usted.

ANALISTA.- (Antes de que la persona responda +i 0 no.) Si, pero mi duelo iba
antes. Y yo elijo (buscando entre el piiblico) a éste caballero.

PrINCIPE.- Entendido. Para su duelo yo elijo esta encantadora dama
como madrina. (sefialando a una sefiora.)

RHONDA HAMBURGUER.- Pero entonces usted tiene dos padrinos. (Por e/
Princepe.)

PRINCIPE.-Pero para dos duelos distintos.

RHONDA.- Pero eso desequilibra mis posibilidades césmicas. Elijjo a ese
chico como segundo padrino. Me gusta su Karma.

ANALISTA.- (HMuy picado.) Pues yo también quiero otro padrino. Ese sefior
(sefialando a un sefior.). Y ademds quiero que el juez del duelo sea...
&l (Seiialando a alguien.)

PRrINCIPE.-Discrepo, esto es muy irregular. El juez deberfa designarse de
manera consensuada entre los duelistas.

RHONDA.- Yo propongo de Juez a esa sefiora de alli. Desprende un equi-
librio...

PRINCIPE.-Serfa preciso, ahora que pienso, que alguien firme como tes-
tigo. {Usted! (A alguien.)

ANALISTA.- Pues yo de testigo elijo a esa chica de alli.

RHONDA.- ;Quiere usted ser mi testigo? Y usted también, m4s vale pre-
Venir...

ANALISTA.- Me pido elegir las armas.

PRINCIPE.-Por supuesto, duelo con espadas.

ANALISTA.- Con pistolas, con pistolas.

RHONDA.- Yo habfa pensado en usar una espada samurdi. Quiere usted
ser mi padrino? No me vendria mal tener otro...

Se oyen golpes en las puertas y entran los zombis. Oscuro.

FIN
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David Martinez Sanchez, Rakel Camacho y Pilar G. Almansa, los directores

de Comunidad3s, en una foto promocional. Sala Francisco Nieva,

Centro Dramdtico Nacional, mayo 2019
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Comunidad3s

PARTE PRIMERA

Pilar G. Almansa y Paul Ferndndez Santa Cecilia

Junio 2019
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El texto que podrén leer a continuacién es el de un espectdculo inmer-
sivo e interactivo a través de una aplicacién. El publico, en un espacio
escénico sin actores, puede interactuar entre si y con el espectéculo a
través de su teléfono mdévil. El texto aparece proyectado en una pantalla
mientras una voz en off lo dice. Cada nimero corresponde a una diapo-
sitiva.
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11.

12.

13.

14.

15.
16.

17.

18.

19.
20.
21.
22.

NAVE ESPACIAL OIKOS. / DESTINO: PLANETA SIRIA

La Alianza le da la bienvenida al espacio comun de la nave Oikés.
Esperamos que ya estén completamente recuperados del periodo de
hibernacién. En 27 dfas alcanzaremos nuestro destino, el planeta
Siria.

Este es el tercer grupo de colonos que llegard a nuestro nuevo pla-
neta.

La Alianza os eligié para que representéis a Europa en el planeta
Siria.

Nos confirman que el aire respirable en la Tierra se ha reducido a
un 20 %.

Somos afortunados, hemos podido salvar a la especie humana.

La Alianza estd comprometida con la salvacién de la especie hu-
mana.

Usaremos estos dias para iniciar el proceso de creacién de su nueva
comunidad.

Ahora has de completar el proceso de creacién de tu perfil de ciuda-
dano en el planeta Siria.

Por favor, sigue con tu mévil las instrucciones para crear tu perfil
de ciudadano.

Cualquier error en su registro como ciudadano impedird que parti-
cipe en la comunidad del planeta Siria.

Entra en la red WIFI COMUNIDADZ3S. Contrasefia: comuni-
dad2019 // unfuturomejor

Ahora abra su navegador y entre en la web www.comunidad3s.es
Por favor, completa tu registro como ciudadano en el planeta Siria.
Tu contrasefia ha de tener 6 o més caracteres. Es obligatorio usar
una foto de perfil. Cualquier error en el proceso de registro le impe-
diré formar parte de la comunidad de Siria. Si tiene algiin problema
durante el proceso, pida ayuda a su comunidad.

PROCESO DE REGISTRO DE COLONOS EN EL PLANETA
SIRIA:

PROCESO DE REGISTRO DE COLONOS EN EL PLANETA
SIRIA: completado.

Acaban de constituirse como la COMUNIDAD 3S.

MURO

MURO: activado.

COMUNIDAD
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23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.

31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.

47.

COMUNIDAD: activado.

SEGUIDOS

SEGUIDOS: activado.

SEGUIDORES

SEGUIDORES: activado.

Esta es la comunidad 3S.

Podridn comunicarse con la Alianza en el muro de su comunidad.
La Alianza os invita a que os presentéis a vuestra nueva comunidad.
A que contéis qué os gustarfa encontrar en Siria. Compartid lo que
vais a echar de menos de la Tierra.

Ahora podéis utilizar con libertad el espacio comun.
COMUNIDAD 38S. Preséntate a tu comunidad.

AVISO IMPORTANTE

La Comunidad 3S necesita su propia organizacién.

Ya habéis elegido, sin saberlo, a los lideres de esta comunidad.
Lider del grupo 1 — XX seguidores. Lider del grupo 2 — XX segui-
dores. Lider del grupo 3 — XX seguidores.

Por favor, id al centro de este espacio.

Vosotros sois las personas con mayor nimero de seguidores de la
Comunidad. Vosotras sois las personas mds valoradas por la Comu-
nidad 3S.

A todas las personas que conffan en vosotros los consideraremos
vuestro Grupo.

BUZON

BUZON: activado.

En la esquina inferior derecha de vuestra pantalla est4 el Buzén de
Mensajes. Cada vez que el lider envie un mensaje, lo recibird todo
su Grupo.

Si sigues a m4s de un lider, ahora puedes elegir. Si ain no eres segui-
dor de ningtn lider, ahora puedes seguirlos.

COMUNIDAD 3S // Cuelga en el muro la imagen del lider de tu
Grupo.

PROCESO DE IDENTIFICACION DE LIDERES DE LA CO-
MUNIDAD

PROCESO DE IDENTIFICACION DE LIDERES DE LA CO-
MUNIDAD: completado.

La Alianza estd comprometida con la construccién de una sociedad

mds justa.
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48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.
59.

Por eso encomienda la siguiente tarea a los grupos de la Comunidad
3S.

Cada grupo tiene que demostrar que sabe colaborar.

Porque la colaboracién en el planeta Siria tiene que ser la base de
nuestra nueva sociedad. No podemos repetir los errores de la Hu-
manidad.

Los lideres tienen que organizar a su Grupo. Cada Grupo tiene que
crear una imagen que explique qué significa colaborar. Su lider ha
de compartirla en el muro con la Alianza.

COMUNIDAD 3S // Contad en una imagen qué significa colabo-
rar. El lider ha de subirla al muro.

COLISION - DANO CATASTROFICO - SECUENCIA DE
EYECCION INICIADA

NAVES DE EMERGENCIA DANADAS: 4. NAVES DE EMER-
GENCIA OPERATIVAS: 1. CAPACIDAD: 10 PERSONAS.

El sistema de la nave Oikds informa.

COLISION. Impacto de masa no identificada. DANO CATAS-
TROFICO. Pérdida irreparable de oxigeno. Por favor, evacden la
nave Oikés.

NAVES DE EMERGENCIA DANADAS: 4. NAVES DE EMER-
GENCIA OPERATIVAS: 1. CAPACIDAD: 10 PERSONAS.

La Comunidad 3S debe decidir qué grupo va a ser evacuado.

La tripulacién recogerd al grupo seleccionado por la Comunidad 3S
y les conducird a la nave de emergencia dentro de 7 minutos.
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G-Nesis
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G-NESIS”

Pilar G. Almansa y Paul Ferndndez Santa Cecilia

Marzo 2022

Instrucciones al piblico

«El dnico personaje con texto hablado es una voz en off, La Alianza, inteligencia
artificial de la nave G-Nesis. Durante el espectdculo, la voz en off se realiza en
directo desde la cabina de control. El publico entra en el espacio y se encuentra
con pantallas donde se proyectan im4genes y mensajes y elementos de construccién
lidicos. A través de la voz en off en directo y su mévil se les traslada informacién
sobre la narrativa. A medida que avanza la obra, van asumiendo el rol activo de
protagonista, hasta tomar la decisidn del desenlace.

Alo largo del texto se han mantenido los pies de iluminacién, sonido, audiovisuales
y mensajeria a puiblico, con el objetivo de intentar trasladar al lector cémo acom-
pafia el dispositivo escénico a las instrucciones al publico. Los pies estdn resaltados
en diferentes colores:

Violeta: Proyeccién audiovisual.

Azul: Iluminacién.

Verde: Sonido (musica)

Naranja: Mensajes a publico.

Rojo: Mensajes de La Alianza en el chat.

Encontraran los mensajes al mévil al final del texto. Estdn también sefialados en
dos colores: rosa para los mensajes de la narrativa personal, y naranja para la na-
rrativa grupal. Todos los mensajes son recibidos por los miembros del grupo en su

mdévil.»
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ESCENA 1. ENTRADA DE PUBLICO

La gente eatd entrando en la sala. Mientras se reparten por el espacio, una voz en

off repite en bucle.

LA ALTANZA

La Alianza les da la bienvenida. Por favor, recuerden que esto es una

simulacién activa y colectiva. No toquen las herramientas de la zona de
taller hasta que se lo indiquen.

Cuando todo el mundo ha entrado en el cscenario, cambia la luz y vuelve a sonar la

voz en off.
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ESCENA 2. PRIMER DIA: PRESENTACION

2 - Proyeccion de la nave a velocidad de la luz y la astronauta flotando [2 minutos]
2-LUZ

LA ALTIANZA

«La Alianza les da la bienvenida a «G-Nesis», la simulacién activa y
colectiva que mantendrd en forma su cerebro durante su hibernacién en
la nave Génesis hacia el planeta Siria, donde nos esperan los primeros
colonos terricolas. La distancia a nuestro destino es de 6,1 afios luz, y
el tiempo estimado del viaje es de 300 afios. Les recordamos que en la
simulacidn, esto equivaldré a tres dfas. Durante las siguientes 72 horas,
informaremos puntualmente del estado de habitabilidad de la Tierra y
del estado de los colonos terricolas en el planeta Siria, nuestro nuevo

hogar.

3-SONIDO. <HONREMOS A LOS QUE QUEDAN EN LA TIERRA».

LA ALTANZA

CUE 3 Queremod honrar a todos aquellos que la Alianza, muy a su pesar, no
ha podido rescatar de la Tierra. Sabemos lo duras que fueron las prue-
bas para formar parte de este equipo de colonos. Era inviable construir
naves para 10.000 millones de seres humanos. La Humanidad necesita
a las personas mejor preparadas para construir una nueva civilizacidn,
pero sabemos que ninguna vida es mds valiosa que otra. Honremos la
memoria de los que no han podido salir de nuestro querido planeta con
un minuto de silencio.

4- SONIDO - SILENCIO

CUE 4 Nunca les olvidaremos.

3-LUZ

Minuto de silencio.

4-LUZ

LA ALTANZA

Ahora nos gustarfa reconocer el trabajo de la tripulacién de la nave Gé-
nesis y sus futuros descendientes, que se han comprometido con la misién
de salvar la especie humana, a costa de un enorme sacrificio: una vida
entera en el espacio. Reconocemos el esfuerzo de nuestra comandante,
Anastasfya Gagérin; del subcomandante Andrew Armstrong, y de todo
el equipo técnico, médico, cientifico y de mantenimiento que permitirdn

que ustedes, los elegidos de La Alianza, puedan llegar a Siria en CUE
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5 condiciones optimad tanto fisica como mentalmente. Un fuerte aplauso para
todos ellos.

Aplauso para la gente que estd fuera de la simulacidn.

TERMINA APLAUSO CUE 6

La Alianza les ha preparado una breve introduccién a nuestro nuevo
hogar.

5-LUZ

LA ALIANZA

3. Proyeccion que cuenta la Gran Sequia en el planeta Tierra y proyeccion que
muestra imdgenes del planeta Siria. [5min]

Como todos saben, la actividad humana de los dltimos siglos generé una
catédstrofe climética en la Tierra que ha tenido todo tipo de consecuen-
cias para el ecosistema del planeta. El aumento de las temperaturas a
nivel global generd incendios masivos, la descongelacién de los polos,
la extincién de miles de especies, y el agotamiento de uno de los recur-
sos més elementales para la vida: el agua. La evaporacién de enormes
superficies de agua provocd lo que se denoming la Gran Sequia. Las
constantes tormentas de arena y la contaminacién del aire hasta niveles
irrespirables impedfa la vida en la Tierra de la manera que en que se
habfa desarrollado hasta entonces. En menos de 20 afios, un tercio de la
poblacién mundial sucumbié a esta crisis. Ante la inminente extincién
humana, la Alianza de Naciones decidié lanzar la nave Exitus, en busca
de un nuevo planeta donde la raza humana tuviera alguna esperanza
de supervivencia. Tras una exhaustiva bisqueda a través de distintas
galaxias, la décima generacién de tripulantes de la Exitus dio con el
planeta SIR14, al que rebautizé con el nombre de Siria. Mientras tanto,
en la Tierra las zonas no habitables se extendieron hasta casi los polos,
mientras la poblacién segufa disminuyendo de manera implacable. No
obstante, ante la imposibilidad de construir naves para salvar a la po-
blacién mundial, la Alianza ided un proceso de seleccién para que solo
los mejor preparados, los mds inteligentes y los mas bondadosos fuesen
la avanzadilla de la humanidad en nuestro nuevo planeta. Son ustedes.
Los elegidos de la Alianza. En Siria haremos realidad un suefio acari-
ciado durante siglos: una sociedad verdaderamente meritocritica.
Conozcamos ahora un poco més el planeta Siria, nuestro nuevo hogar.
Gira alrededor de la estrella Clementia, una enana azul, y cuenta con
dos lunas, a las que los primeros colonos bautizaron como Adé4n y Eva.
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La gravedad en Siria es de 14,4 metros por segundo al cuadrado, mayor
a la de la Tierra, lo que nos obligard a ajustar toda nuestra tecnologfa.
Su érbita completa dura 566 dfas, y cada dfa se reduce a solo 19 horas.
El robot Exitus Explorer fue la primera tecnologfa humana en pisar
Siria. Su aterrizaje se programd en una zona drida para evitar dafios al
aparato, y a continuacidn se desplazd a zonas con vegetacién. Asf se pu-
dieron comprobar las similitudes entre Siria y nuestro planeta. Las pri-
meras imdgenes que se obtuvieron fueron de un paraje volcdnico similar
alos de la Tierra. De igual manera, el 70 % del planeta est4 cubierto por
agua. Sin embargo, a diferencia de la Tierra, el color predominante de
su flora es el violeta, lo que le valid el nombre de «esperanza pdrpura».
Dado que es una enana azul, la estrella Clementia emite una radiacion
distinta a la del sol, lo que provoca que la atmosfera de Siria, en lugar de
filtrar rayos ultravioleta, filtre los infrarrojos. Debido a esto, los orga-
nismos en Siria han desarrollado pigmentos que vibran en la longitud de
onda de la luz ultravioleta y captan su energia para realizar un proceso
similar a la fotosintesis. Esta es la razén de que, a la vista, su flora pre-
sente su caracteristico color purpura.

La luz ultravioleta que atraviesa la atmdsfera afecta letalmente a los
humanos, produciendo céncer de piel. Para contrarrestar su efecto, los
colonos de la Exitus han desarrollado una terapia de anticuerpos que
destruye las células cancerigenas mientras se produce la mutacién. La
duracién de esa terapia es de 3 meses. Mientras dura la terapia es reco-
mendable solo salir de noche en el Planeta Siria.

La colonia G-Nesis se instalard a la orilla del rio Agar, a 5 kilémetros
de la colonia Exitus, convirtiéndose en la capital de todas las colonias
terricolas. Elegir quién nos gobernar4 serd su tarea en los préximos tres
dfas.

LA ALTIANZA
METER ILUMINACION EN LA SALA.

6-LUZ, 6.1, 6.2

Pasamos ahora a presentarles el entorno virtual de la simulacién.

Como podrén ver, su apariencia est4 configurada con vestidos de época,
la ropa habitual antes de la Gran Sequia. También observardn que
todos disponen de un teléfono mévil: a través de este dispositivo podrén
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comunicarse con la tripulacidn en el exterior. También ser4 la via de co-
municacién en el planeta Siria entre las diferentes colonias.

Los préximos tres dfas, 300 afios para la tripulacién de la Génesis,
serdn clave para esta comunidad. Serd el momento para conocerse, para
aprender m4s sobre Siria, para que su mente haga ejercicio y se man-
tengan actlvas sus conexiones neuromotoras. Y, lo mds importante, du-
rante estos tres dfas se decidird quiénes gobernarén la colonia G-Nesis
en Siria.

7-LUZ

LA ALIANZA

Para iniciar la interaccién en la simulacién, ed necesario que complete el re-
giatro de colono en la app. CUE 7 Para ello, acceda a la red wifi con nombre
GENESIS e introduzca la contraseia. GENESISCOSLADA. Repito,
red wifi GENESIS. CONTRASENA: G mayuscula, e, n, e, 5,1, 5, C
mayuscula, o, s, |, a, d, a. Genesis Coslada. Ahora, utilice el navegador
de su mévil y conéctese a la web g-nesis.org/login. Una vez haya entrado
en la aplicacién, elija un nombre de usuario y escoja el color de la mas-
carilla que le ha sido asignada. Seleccione, ademds, su modelo de mévil.

Es importante que rellene estos campos. Acepte las notificaciones del
navegador. (BUCLE).

Todos los colonos han completado su perfil.
MENSAJE |.
4 - Proyeccion de la cara de la Alianza.

La simulacion va a comenzar. CUE 8§

§-LUZ

Permitanme que me presente. Soy la Inteligencia artificial de la nave
G-nesis, y les acompafiaré durante toda la simulacién. Me comunicaré a
través a través de dos vias: la voz que pueden escuchar en estos momen-
tos y la aplicacién en su mévil, tanto a través del chat como de mensajes
individuales. Permitiremos a lo largo del viaje que los familiares que
forman parte de la tripulacién y sus descendientes se comuniquen con
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ustedes. Podrén tener acceso a los mensajes individuales pulsando en la
parte superior derecha de sus pantallas, el botén que contiene tres rayas.
La gente permanece sentada, ayuddindose los unos a los otros a entrar en la app.
En cabina sabremos cudndo estdan la mayoria conectados. En ese momento, inicia-
mod las dindmicas.

4. PRESENTACION AL RESTO DE LA COMUNIDAD

5. Proyeccidn logo Alianza.

En la app entran en el chat conuin, que se proyecta. Abi encontrard un mensaje de
La Alianza que se enviard reqularmente al chat para que lo haga todo el mundo.

MENSAJE DE LA ALIANZA EN EL CHAT

Mientras, la voz de La Alianza continiia en bucle con vu explicacion anterior hasta
que se haya conectado el 90% de los asistentes (esto habrd que medirlo).

Cuando el 90% de los asistentes se haya presentado en el chat, continuamos la ac-

cion. CUE 9 (hacer fade manual).

LA ALTANZA
Desde la Alianza, y siguiendo un algoritmo, les hemos dividido en tres
grupos: el grupo amarillo, el rojo y el azul.

9-LUZ

Por favor, comprueben el color de su mascarilla y dirfjanse a los puntos
de luz que coincidan con su color. (Bucle de este iiltimo pdrrafo).

En cada uno de estos grupos cuentan con expertos en diversos campos.
Ahora, por favor, expliquen a sus compafieros de grupo cudles son sus
capacidades.

La Alianza les acaba de enviar un mensaje individual. Para acceder a
los mensajes individuales, presionen el botén de las tres rayas situado en
la esquina superior derecha. Para visualizar el mensaje de La Alianza,
presionen el nombre de usuario de La Alianza. Por favor, confirmen con
un OK que han recibido correctamente este mensaje.
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La gente habla.

LA ALTANZA

Ahora, para concluir este primer dia en la simulacién G-Nesis, es nece-
sario que cada grupo elija un portavoz para comunicarse con la Alianza
a través del chat. Tengan en cuenta para ello que el portavoz debe tener
capacidad de liderazgo y organizacién pero también debe poder man-
tener una comunicacién fluida con La Alianza a través de los mensajes
individuales. Ser4 el encargado del contacto directo con la Alianza a
través del chat. Cuando hayan elegido a su portavoz, por favor, que el
portavoz se autoidentifique como tal en el muro grupal. Tienen I minuto
para elegir a su portavoz. CUE 10

7. Proyeccion logo Alianza [1 minuto]

La gente elige al portavoz.
LA ALIANZA

8. Proyeccion cara Alianza [PONER FADE EN QLAB].

El portavoz del grupo amarillo es....
El portavoz del grupo rojo es...
El portavoz del grupo azul es...
MENSAJE 2.

Ahora ya conocen al equipo que el algoritmo de la Alianza les ha ad-
judicado y han elegido democraticamente a su portavoz. La Alianza se
pondra’. en contacto con ustedes inmediatamente. Por favor, que los por-
tavoces revisen sus mensajes individuales en el chat de la Alianza. Es
importante que el portavoz lea los mensajes que recibe al resto de su
grupo.

Aquf concluye su primer dfa en la simulacién. Hafiiana empezard la com-
pelicion para ver quién gobernard la colonia G-Nests en el planeta Siria. CUE 11

10-LUZ
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ESCENA 3. SEGUNDO DIA

Oscuro. Vuelve la luz.

1I-LUZ

9. Proyeccidn cambio de dia. 50 segundos.
9.1 Proyeccién Cara Alianza

MENSAJE 5.

LA ALTANZA

Bienvenidos a su segundo dfa en la simulacién activa de la nave Génesis.
Nuestra situacién de navegacidn es estable, a 21 millones de km/h. Nos
encontramos a casi 19 billones de kilémetros de la Tierra, en el espacio
profundo. Les envian saludos nuestros nuevos mandos de la tripulacién:
la comandante Irina Gagérin, y el subcomandante Mohammed S&n-
chez. Los suministros de agua y comida se mantienen segtin lo previsto.
Nuestra llegada al planeta Siria est4 prevista para dentro de 200 afios, lo
que para ustedes supondré solo 48 horas m4s de hibernacién. Por favor,
portavoces revisen su aplicacién para encontrar un nuevo mensaje de
sus seres queridos.

Hoy darén comienzo las pruebas para conocer al grupo mejor prepa-
rado para gobernar la colonia G-Nesis. Tendrdn que competir mediante
un sistema completamente meritocrético, basado en cuatro capacidades:
Inteligencia, Fuerza, Memoria y Organizacidn, habilidades todas ellas
esenciales para la supervivencia en nuestro nuevo planeta. Cada una
de las pruebas de Inteligencia, Fuerza, Memoria y Organizacién serd
valorada objetivamente con una puntuacién que se explicard al inicio de
la prueba. Al final de todas las pruebas, el grupo que haya alcanzado
la mayor puntuacién serd nombrado el equipo gobernante de la colonia
G-Nesis. De esta manera nos aseguraremos de que solo los que estdn
més capacitados para gestionar los asuntos de la comunidad alcanzan
puestos de responsabilidad.

Comencemos con la primera prucba. CUE 12

Con los datos que hemos obtenido de los colonos de la Exitus, sabemos
que para sobrevivir en Siria es necesario disefiar nuevos tipos de herra-
mientas y armas, adaptados a la gravedad de Siria, pues al ser mayor,
es necesario que los objetos que utilicemos sean m4s ligeros. Vamos a
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facilitarles elementos de construccién para que, de manera grupal, ima-
ginen y materialicen esas herramientas.

Por favor, acérquense a la zona de taller, donde podran encontrar los
elementos de construccién. Elijjan sus materiales y regresen a su zona de
color. Una vez alli, disponen de cinco minutos para disefiar herramien-

tas y armas para Siria. EUlGRPICHIERERGRIGICUENS:

10. Proyeccion Animacion Churros Alianza. [5 min]

Suena muisica que indica final de tarea.

13. Proyeccidn Cara Alianza bucle [5 min]

LA ALTANZA

La Alianza les da la enhorabuena por haber completado esta prueba.
Ahora deberdn mostrar cémo se utilizan sus herramientas o armas desde
su zona de color. Al final de la muestra, serdn los propios grupos quienes
valoren la creatividad de los otros equipos.

Ahora tienen que valorar las propuestas de los otros equipos.
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A un grupo le adjudicardn 3000 puntos y a otro grupo le adjudicardn 0
puntos. El portavoz de cada grupo comunicard a la Alianza mediante
mensaje secreto su votacién. La Alianza dar4 los resultados. Tienen un

minuto para deliberar. CUE 19

14. Proyeccion Logo Alianza. [I min]
Crondémetro 1 minuto.

15. Proyeccion Cara Alianza bucle [12 min]

LA ALTANZA

Enhorabuena al equipo amarillo, porque ha obtenido ____ puntos.

Enhorabuena al equipo , porque ha obtenido __ puntos

Lamentamos que el equipo ___ no haya obtenido ningin punto.

Podéis ver la puntuacién total de cada equipo en el chat.
Portavoces, no olviden revisar sus mensajes individuales en el chat de la Alianza y
compartirlos con el resto de su grupo. CUE 20

MENSAJE 4.

9-LUZ

Lou grupos siguen cada uno en su espacio distintivo dentro del escenarto.

LA ALIANZA

Acabamos de terminar las pruebas de Inteligencia. Pasamos a la prueba
de Fuerza.

El planeta Siria, como ya saben, cuenta con una gravedad de 14,4 m/s2,
muy superior a la Tierra. Esta gravedad significa que su cuerpo les re-
sultard bastante més pesado en Siria... y también el manejo de cualquier
objeto, ya que todo pesar4 casi un 50 % m4s que en la Tierra. Es por ello
que la fuerza fisica es un valor muy importante en nuestro nuevo hogar.
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La siguiente prueba est4 orientada al trabajo fisico que se requerird
para extraer materiales de las minas sirianas. Vamos a probar cuédnta
fuerza redne cada uno de los grupos en comparacién con los demds uti-
lizando el conocido juego de la cuerda. Por favor, cojan la cuerda si-

tuada (...) Ahora, que cada grupo

elija a sus tres integrantes mds fuertes. Ellos serdn los encargados de
tirar del extremo. El resto, les animard para que ganen esta prueba.

20-LUZ

Por favor, representantes del grupo azul y grupo amarillo, ocupen el
espacio iluminado. Por favor, grupo rojo, salga del espacio iluminado.
Tienen 30 segundos para desplazar al otro equipo. Preparadeds, listos, ya.

CUE2I.

16. Estrobo Colores [30 seca]
2I- LUZ CHASE

Juegan a la cuerda.
17. Proyeccion Cara Alianza bucle.

2-LUZ
LA ALTANZA
El equipo

_ tiene 0 puntos.

tiene 1000 puntos. El equipo _

Por favor, los representantes del grupo ocupen el espacio

iluminado. Por favor, los representantes del grupo salgan del

espacio iluminado. Ya saben las instrucciones. Cojan cada uno de los
extremos de la cuerda. Preparadod, listos, ya. CUE 22

18. Estrobo Colores [30 seca]

Juegan a la cuerda.
29-LUZ

19. Proyeccion Cara Alianza bucle.
LA ALIANZA
El equipo

_ tiene 0 puntos.

tiene 1000 puntos. El equipo _
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Grupo _ , esta es su tultima oportunidad de conseguir 1000 puntos.

Que los representantes del grupo

_______ salgan del espacio iluminado,
por favor, y peleen contra el ganador del dltimo juego.
Ya saben las instrucciones. Cojan cada uno de los extremos de la cuerda.

Preparados, listos, ya. 23
25-LUZ CHASE

20. Estrobo Colores [50 secs]

Juegan a la cuerda.

21. Proyeccion Cara Alianza bucle [12min]
LA ALIANZA

El equipo tiene 1000 puntos. El equipo ____ tiene 0 puntos.

26- LUZ
La Alianza les da la enhorabuena a todos los grupos por su involucra-
cién en esta prueba, esencial para nuestra supervivencia en Siria. CUE 29

En el chat podrédn ver cémo estd ahora mismo la puntuacién de cada
grupo. Portavoces, no olviden revisar sus mensajes individuales en el
chat de la Alianza y compartirlos con el resto de su grupo.

MENSAJE 5.
28 - LUZ (como 19)

LA ALIANZA

Iniciamos ahora la tercera prueba, la prueba de Memoria. En ella ten-
drén que demostrar su capacidad de retentiva de informacién. En el
planeta Siria, un entorno desconocido, su memoria serd clave para su
supervivencia.

Por favor, vayan a sus zonas de color y mantengan la distancia de segu-
ridad.

Al inicio de esta simulacién les facilitamos informacién sobre el planeta
Siria. Ahora les realizaremos preguntas sobre esa informacién. Tendrén
30 segundos para deliberar dentro del equipo y contestar cada pregunta.
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Obtendr4d 1000 puntos el equipo que primero conteste a la pregunta a
través de su portavoz en el chat comun.
Primera pregunta: ;Cémo se llama la estrella alrededor de la cual gira

el planeta Siria?
22. Prequnta I [30 vecs]

Pavan 30 segundos.

LA ALTANZA
La respuesta correcta es Clementia. 1000 puntos para el equipo XXXX.
Segunda pregunta: ;De cudnto es la gravedad en el planeta Siria?

25. Pregqunta 2 [50 secs]
Pasan 50 vequndos.

LA ALIANZA

Larespuesta correctaes 14,4 m/s2. 1000 puntos para el equipo XXX XX.
Tercera pregunta: ;Qué sobrenombre recibié el planeta Siria debido al
color predominante en su superficie?

24. Pregunta 3 [30 secs]
Pasan 30 segundos.

LA ALTANZA
La respuesta correcta es ‘Esperanza piurpura. 1000 puntos para el
equipo XXXXX.

Cuarta pregunta: ;Cudnto dura cada dfa en el planeta Siria?
25. Pregunta 4 [30 secs]
Pasan 30 vequndos.

LA ALTANZA

Larespuesta correctaes 19 horas. 1000 puntos para el equipo X XXX XX.
Quinta pregunta: ;Cémo se llaman las dos lunas que giran alrededor
del planeta Siria?
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26. Pregunta 5 [50 seca]
Pavan 50 segundos.

LA ALTANZA

La respuesta correcta es Addn y Eva. 1000 puntos para el equipo
XXXXXX.

Sexta pregunta: ;Cudnto dura la drbita completa del planeta Siria?

27. Pregunta 6 [30 seca]
Pavan 30 sequndos.

LA ALTANZA

Larespuesta correcta es 566 dfas. 1000 puntos para el equipo X XX XX X.
Séptima pregunta: ;Qué porcentaje de la superficie del Planeta Siria
esté cubierto por agua?

28. Pregunta 7 [50 seca]
Pasan 50 segundos.

LA ALIANZA
La respuesta correcta es el 70%. 1000 puntos para el equipo XXXXXX.
Octava pregunta: ;A la orilla de qué rio se instalar4 la colonia G-NE-

SIS?
29. Pregunta 8 [30 secs]

Pavan 30 sequndos.

LA ALTANZA
La respuesta correcta es a la orilla del rio Agar. 1000 puntos para el
equipo XXXXXX.

Novena pregunta: ;Cudl fue la primera nave en llegar al Planeta Siria?

50. Pregunta 9 [50 seca]
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Pavan 30 sequndos.

LA ALTANZA

La respuesta correcta es la nave Exitus. 1000 puntos para el equipo
XXXXXX.

Décima y iltima pregunta: ;A cudntos afios luz de la Tierra est4 el Pla-
neta Siria?

31. Pregunta 10 [50 secs]
Pasan 30 segundos.

LA ALTANZA
La respuesta correcta es 6,1 afios luz. 1000 puntos para el equipo XXXXXX.
CUE 50

Enhorabuena al equipo XXXXX por haber conseguido XX XX puntos

en esta prueba.

MENSAJE 6.
En el chat podrdan ver cémo estd ahora mismo la puntuacién de cada
equipo, puntuacién obtenida siguiendo criterios de mérito y capacidad.
Portavoces, no olviden revisar sus mensajes individuales en el chat de la
Alianza y leérselos al resto de su grupo.

Aquf concluye su segundo dfa en la simulacién G-NESIS. CUE 31

29 -LUZ (0SCURO)
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ESENA 4. TERCER DIA: PRUEBA DE ORGANIZACION
32. cara alianza [30 secs]

30- LUZ (COMO 19)

LA ALIANZA

La Alianza les da la bienvenida a su tercer dia en la simulacién activa
de la Nave Génesis. Nuestra situacién de navegacién es estable, a 21
millones de km/h. Nos encontramos a casi 40 billones de kilémetros
de la Tierra, entrando en el sistema Itaca. Les envian saludos nuestros
nuevos mandos de la tripulacidén: la comandante Masha Gagdrin y la
subcomandante Amelia Belmondo. Los suministros de agua y comida
se mantienen segun lo estimado. Nuestra llegada al planeta Siria est4
prevista para dentro de 100 afios, lo que para udtedes supondrd solo 29 horas
mdd de hibernacion. CUE 32 Si quieren, aprovechen para comprobar sus
mensajes individuales en su teléfono mévil.

Cambia la muisica.

LA ALTANZA

Esta serd la prueba definitiva para saber cuél de los tres grupos es el
que, siguiendo criterios de mérito y capacidad, serd el gobernante en la
colonia G-Nesis. Para ello, ahora tendrdn que poner a prueba sus capa-
cidades de organizacién militar.

35. Nakat historia [30 secs]
31 - LUZ (COMO 30, PERO A MENOS INTENSIDAD)

Los colonos de la Exitus llevan tiempo combatiendo un peligroso animal
en el planeta Siria: los nakais, una de las especies m4s abundantes en
el entorno del rio Agar. Los Nakais son mamiferos de pelaje pirpura,
que se han adaptado al color de las plantas de Siria en un proceso de
mimetismo similar al de animales terrestres como el camaledn, el pulpo,
o la sepia. Los nakais se alimentan de esta planta rica en un néctar car-
gado de fructosa que tiene un gran aporte energético para esta espe-
cie. Estos animales no sélo no evitan la presencia humana, sino que la
buscan constantemente restregdndose contra sus piernas y buscando
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contacto con la piel. Eso hizo que, en origen, los colonos de la Exitus
pensaran en adoptarlos como mascotas. Sin embargo, esta ha resultado
su forma de atacar. Tras varias investigaciones se ha descubierto que su
pelaje contiene naquitol, un extrafio veneno propio de su especie, que
los hace mortales al tacto. De hecho, fueron bautizados como nakais
en honor al doctor Hiroki Nakai, su descubridor y, lamentablemente,
también su primera victima. Disponemos de las dltimas imdgenes de la
cdmara del cientifico japonés antes de ser atacado por una manada de
estas criaturas. Los Nakais emiten haces de luz para desconcertar a sus
victimas y poder acercarse. Los colonos de la Exitus han descubierto
cémo ahuyentar a los nakais: elevando los niveles de testosterona del
sujeto atacado.

54. Cara Alianza bucle.

Vamos a ensefiarles a defenderse de los nakais. Esto puede que les salve
la vida en el planeta Siria.

52- LUZ (TODO BLANCO)

Por favor, distribdyanse por todo el espacio manteniendo la distancia de
seguridad.

Ahora, por favor, sigan mis instrucciones.

Abran y cierren los pufios con rapidez.

Doblen los brazos y ldncenlos hacia delante mientras abren y cierran los
pufios.

Anden en el sitio mientras lanzan los brazos hacia delante y abren y
cierran los pufios.

Abran las piernas en paralelo 1 metro mientras andan en el sitio, lanzan
los brazos hacia delante y abren y cierran los pufios.

Golpeen con fuerza los pies en el suelo mientras mantienen las piernas a
1 metro de distancia, andan en el sitio, lanzan los brazos hacia delante y
abren y cierran los pufios.

Ahora, mientras mantienen la defensa corporal, digan HOOS.

Repitan conmigo HOOS. HOOS. HOOS.
Mantengan el protocolo de defensa antinakai. ¥ahora muévande libremente

por el espacio. CUE 35
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35-LUZ - SUBIR Y BAJAR DEL MASTER PARA CREAR EFECTO PULSO
Ahora todos al unfsono.

Hoos, hoos, hoos.

Miisica chinpiin. CUE 36

Suena una misica de alerta, mds intensita que las anteriores.

34-LUZ (COMO 19)

LA ALTANZA
Ahora es el momento de que demuestren sus habilidades de organiza-
cién militar.

Ahora mismo se estd librando una cruenta batalla entre los colonos de
la Exitus y los nakais. Estos atacan a nuestros hermanos terricolas lan-
zando haces de luz mientras saltan a mds de tres metros. Utilizando las
herramientas y armas que ya han disefiado, u otras nuevas, y la danza
de defensa contra los nakais, deben organizarse militarmente para de-
fender la colonia, tanto del ataque terrestre como aéreo. Lienen 3 minulod.

CUE 56.5

54. Animacion Churros

CRONOMETRO DE 5 MINUTOS

34.1 Cara de la Alianza

Ahora vamos a poner a prueba su estrategia militar para defender la
colonia. Imaginen que las luces del teatro son los haces mortales de luz
que lanzan los nakais. Tendrdn que evitar la luz o interceptarla con sus
armas. Esta simulacién puede salvarles la vida en Siria. Los sensores
en sus mascarillas y en los elementos de construccién nos servirédn para
evaluar la habilidad de cada grupo en esta prueba. Por favor, retomen
su organizacién militar. Empezamos la sémulacion en 3, 2, I... Ahora. CUE

57
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Lucha contra los nakacs.

CUE 38
Suena la musica de alerta. Cada grupo va a su espacio y luchan contra
las luces.

Mientras bailan, e repente, suena una alarma, esta vez mds seria.
36. MASCARA ALIANZA SOBRE NARANJA Y VERDE. 5MIN
57-LUZ - NARANJA Y VERDE BAJITO

LA ALTANZA

Esto no es un simulacro. Esto no es un simulacro. Esto no es un simu-
lacro.

A continuacién, reproduzco mensaje directo de la actual comandante,

Milena Gagérin:

«Una onda solar agresiva nos ha desviado de nuestra ruta y ha dafiado
uno de nuestros paneles energéticos externos. No tenemos suficiente
energl’a para mantener a la totalidad de los colonos en estado de hiber-
nacién hasta la llegada al planeta Siria. Tampoco tenemos suficiente co-
mida como para que todos lleguemos vivos al planeta Siria. Yo, como
comandante de esta nave, pido a los colonos que realicen su primer ser-
vicio a la Humanidad: elijan cudl de los tres grupos serd desconectado
para salvar a los deméds. Tienen 10 minutos para hacerlo. Eso equivale a
8 meses en nuestro tiempo. Cada grupo tiene 1 voto. El portavoz deber4
transmitir su voto en el muro grupal. Hdganlo, como siempre, siguiendo
los principios de mérito y capacidad. Estamos hablando de vidas huma-
nas, no se precipiten y lleguen a una decisién justa con el resto de equi-
pos. No se aceptard ninguna votacién hasta que quede 1 minuto. Y, por
favor, miren los mensajes individuales en su mévil. Volveré a conectarme

dentro de § meses, de 10 minutos. Suerte.» CUE 59

57. LOGO [0JIIN.
38-LUZ NARANJA Y VERDE AL 50
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Miisica de tiempo. La gente debatird sobre qué grupo tene que sobrevivir.

Pavan 5 minutos. Alguien de uno de los equipos de los pobres (rojo y azul) recibe
mensajes de que hay un grupo que meente. Las amarillos reciben un mensaje
de que el resto sabe que alguien miente.

Los colonos discuten. Si mandan un mensaje a la Alianza, esta contestard.
MENSAJE 7, 8 y 9.

LA ALIANZA

Quedan 8 minutos (6, 4, 2, 1) para que tomen su decisién. Portavoces,
no olviden revisar sus mensajes individuales en el chat de la Alianza y
compartirlos con el resto de su equipo. El portavoz de su equipo ha de
enviar un mensaje a la Alianza cuando queden 60 segundos, votando
por uno de los otros dos grupos para ser desconectado. Recuerden vo-
tarlo en funcién de su mérito y capacidad.

Cuando quede 1 minuto del crondmetro, la voz de la Alianza suena de nuevo o( no
han votado.

LA ALTANZA

Por favor, que el portavoz de cada grupo vote a través del mensaje indi-
vidual qué grupo tiene que desconectarse antes de que acabe el tiempo,
o decidiremos nosotros.

La gente vequird discutiendo. Cuando se ejecute la votacion, bay tres posibles finales:
A) Expulsion del grupo amarillo

B) Expulsion del grupo rojo o del grupo azul

C) Se niegan a votar

En el caso de que haya un empate (cada colonia obtenga un voto), la Alianza les
tendrd que obligar a desempatar.
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ESCENA 5. A: EXPULSION DEL GRUPO AMARILLO
58. BUCLE MASCARA DORADA.
Lad colonias votan y deciden expulsar al grupo amarilo.

39-ANTERIOR + [ SUBMASTER DE COLOR (MANUAL)

LA ALTANZA

Ustedes han decidido expulsar al grupo amardlo. CUE

«Les habla la subcomandante Simin Amirian, a partir de ahora la co-
mandante de la Génesis. La excomandante Milena Gagérin ha sido en-
carcelada por mantener una terrible mentira. Deben saber que el grupo
amarillo era, en realidad, la élite de la élite de la Tierra. Querfan hacer-
nos creer que se habfan ganado una plaza en esta nave por méritos pro-
pios, cuando, en realidad, habfan pagado una alta suma de dinero por
ello. Lamento mucho comunicarles que este sistema de pruebas era una
obra de teatro, una pantomima para que todos aceptaramos al grupo
amarillo como los gobernantes de la colonia G-Nesis, haciéndonos creer
que eran los mejores, mientras la comandante Gagdrin les ayudaba en
las pruebas. Este comportamiento estd completamente en contra de los
principios fundadores de la Alianza, basados en el mérito y la capaci-
dad. Por ello desconectaremos al grupo amarillo del periodo de hiberna-
cién y volveremos a nuestros principios.

40 -LUZ 58 - SUBMASTER COLOR (MANUAL)

LA ALTANZA

El grupo que gobernard la colonia G-Nesis serd el grupo que legitima-
mente ha conseguido la mejor puntuacién en las pruebas de Inteligencia,
Fuerza, Memoria y Organizacidn.

41 - LUZ 58 + SUBMASTER DE COLOR (MANUAL)

Ese es el grupo

Miisica de mitificacion.

LA ALTIANZA
Grupo

, les damos la enhorabuena. Ahora estamos seguros
de que en Siria nos gobernaran los mejores.
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Miisica épica. Algo con luces que indigque paso del tiempo.

LA ALIANZA

La nave Génesis alcanzard Siria en 40 afios. Durante este dltimo afio
hemos trabajado para maximizar nuestras posibilidades de producir co-
mida, agua y aire, asf que la desconexién del grupo amarillo solo signi-
ficard que no conocerdn nunca Siria. Sus hijos si. Igual que los mios.
Ahora serdn como todo el mundo. Queremos que en nuestro nuevo pla-
neta no se cometan los mismos errores que en la Tierra, que no haya
cargos hereditarios, que no haya Capitolio: queremos que en Siria haya
una auténtica democracia meritocratica.

MUSICA

Ahora, ya que sus misculos han podido quedar un poco entumecidos
tras el perfodo de hibernacién, pondremos una misica para que puedan
celebrar, bailando, su llegada a nuestro nuevo hogar.

BAILAN

Si han disfrutado de esta experiencia, les agradecemos que la compar-

tan en sus redes sociales. Bienvenidos al planeta Siria. La dimulacion ha
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ESCENA 5 B: EXPULSION DE GRUPO AZUL O ROJO
59 - LUZ - SUBMASTER

Lay colonias votan y deciden expulsar a los grupos azul o rojo.
LA ALIANZA

Ustedes han decidido expulsar al grupo

Este es un mensaje de la comandante Milena Gagdrin. Gracias por su
eleccién. Sabemos que es dificil dejar atrds a sus compafieros, pero esta
es una situacién de vida o muerte: o sacrificamos a un grupo o morire-
mos todos. Por eso creemos que ustedes, grupo amarillo, rojo y azul,
han actuado con serenidad y valentia, a la altura de las circunstancias.

Siempre recordaremos el valiente sacrificio del grupo para

la salvacién de la especie humana. Por favor, grupo , vuelva

a Su zona de COlOI‘.

Puede que haya protestas. En ese cavso, la Alianza responderd.

LA ALTANZA
Han tenido tiempo de tomar la decisién. Vamos a proceder a la desco-
nexién.

40 - LUZ

Se procede a la desconexion (envio de pantalla en negro al grupo desconectado).

LA ALTANZA

Sabemos que les han llegado filtraciones durante los dltimos diez mi-
nutos y que, por tanto, estdn al corriente del motin que ha sufrido la
comandante Gagarin. Un pequefio grupo de rebeldes ha intentado des-
estabilizar la nave, difundiendo la siguiente mentira: que el equipo ama-
rillo no ha obtenido su plaza en la G-Nesis por méritos propios, sino que
son los herederos de las grandes fortunas de la Tierra y han pagado una
alta suma de dinero por escapar de la Gran Sequfa. Estos calumniado-
res no se han detenido ahf: también nos acusan a nosotros, los altos man-
dos de la G-Nesis, de engafiarles a ustedes, ayudando al equipo amarillo
a resolver las pruebas. Obviamente, todo son falsedades y mentiras. La
rebelién est4 controlada y sus cabecillas ya han sido reducidos, asf que
cuando termine su periodo de hibernacién, no tendrdn nada que temer.
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91 - LUZ - 90 + SUBMASTER AMARILLO

Y celebremos ahora que el grupo amarillo ha demostrado ser el mejory,
por tanto, serdn los gobernantes en la colonia G-Nesis. Un grupo que
ha destacado desde el principio, por su rapidez, inteligencia, ingenio,
memoria, fuerza, habilidad, resolucidn, destreza, compafierismo, solida-
ridad, generosidad, elegancia y belleza, y que legitimamente ha conse-
guido la mejor puntuacién. Grupo amarillo, cuando termine el periodo
de hibernacién, encontrardn a unos leales militares en la tripulacién de
la G-Nesis. Grupo amarillo, nuestros gobernantes, nuestros lideres, rin-
damos honores a los que van a ser la élite del planeta Siria.

Nos complace comunicarles que hemos llegado a Siria.

42 - LUZ - PERMANECE SUBMASTER + CANDILJAS
MUSICA

Ahora, ya que sus misculos han podido quedar un poco entumecidos
tras el perfodo de hibernacién, pondremos una musica para que puedan
celebrar, bailando, su llegada a nuestro nuevo hogar.

45 - CHASE

BAILAN

44 - LUZ CANDILEJAS

Si han disfrutado de esta experiencia, les agradecemos que la compar-

tan en sus redes sociales. Bienvenidos al planeta Siria. La simulacién ha
terminado.

45 - OSCURO

46 - COMO LA 1
47 - COMO LA 2
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ESCENA 5 C: SE NIEGAN A EXPULSAR A ALGUIEN
40 - LUZ - VERDE Y NARANJA

LA ALIANZA

Ustedes han elegido no expulsar a ningin grupo.

Les habla la subcomandante Simin Amirian, a partir de ahora la coman-
dante de la Génesis. La excomandante Milena Gagdrin ha sido encar-
celada por mantener una terrible mentira: que el grupo amarillo era, en
realidad, los herederos de las grandes fortunas la Tierra, y que pagaron
por una plaza en la nave. Este sistema de pruebas era una obra de teatro,
una pantomima para que todos aceptdramos al grupo amarillo como
los gobernantes de la colonia G-Nesis, haciéndonos creer que eran los
mejores mientras la comandante Gagdrin les ayudaba en las pruebas.
Esto estd completamente en contra de los principios fundadores de la
Alianza, basados en el mérito y la capacidad. Por ello desconectaremos
al grupo amarillo del periodo de hibernacién y volveremos a nuestros
principios.

41 - LUZ - 40 + SUBMASTER AMARILLO
Miisica de mitificacion.

LA ALIANZA

Los nuevos mandos de la nave G-Nesis se rebelaron contra una patrafa,
contra una mentira que atentaba contra los principios de justicia e igual-
dad. Por eso, hemos decidido lo siguiente respecto a la gobernanza de
la colonia G-Nesis. No nos parece justo que se elija en la simulacién al
grupo mejor preparado porque ah{ no estdn nuestros hijos. Los hijos de
la tripulacién convivirdn en Siria con todos los que actualmente estdis
hibernando. No queremos dejarles en herencia a sus futuros gobernan-
tes: queremos que todo el mundo pueda elegir. Por eso, vamos a convocar
elecciones una vez hayamos establecido la colonia. Nosotros les hemos
librado de una tiranfa segura, desenmascarando al grupo amarillo: nos
hemos jugado la vida, y muchos de nosotros la han perdido defendiendo
la justicia. No vamos a reproducir la tiranfa capitalista en Siria. Vamos
a luchar todos juntos por la auténtica igualdad.
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Nos complace comunicarles que hemos llegado a Siria.
39. LLEGADA A SIRIA.
MUSICA

Ahora, ya que sus musculos han podido quedar un poco entumecidos
tras el perfodo de hibernacién, pondremos una misica para que puedan
celebrar, bailando, su llegada a nuestro nuevo hogar.

40. ESTROBO LARGO.

BAILAN
94 - LUZ CANDILEJAS

91. LOGO Y PROYECCION MASCARA DORADA.

Si han disfrutado de esta experiencia, les agradecemos que la compar-
tan en sus redes sociales. Bienvenidos al planeta Siria. La simulacién ha
terminado.

45 - OSCURO
46 - COMO LA 1
47 - COMO LA 2
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Menvajes a los participantes
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MENSAJES DEL CHAT COMUN

Ov tnvitamos a que od presentéts a vuestra nueva comunidad, explicando a qué oo
dedicabais en la Tierra.

Si algin colono se encuentra con algin problema, pidan ayuda a sus
compafieros de simulacién.

Pueden encontrar los mensajes individuales en el botén situado en la
esquina superior derecha, con tres rayas y puntos.

Por favor, no olviden comprobar sus mensajes individuales enviados por
el usuario de La Alianza.

El portavoz debe poder comunicarse por mensaje individual con el
usuario de La Alianza.

-GRUPO AMARILLO (RICOS)

1. Bienvenidola. Usted es miembro del grupo amarillo, conformado por la antigua
élite de la Tierra. Son los dnicos en la nave G-NESIS que han pagado por
eate viaje. Nadie, excepto los miembros de su grupo, debe conocer su verdadera
{dentidad y como consiguid su plaza en la nave G-NESIS. Haremoos todo lo
poaible para que uastedes sean los futuros gobernantes. Por favor, confirma con
un «OK» que has leido este mensaye.

1. Mensaje de comprobacion del funcionamiento del chat individual. Eusta
tecnologéa ha sido desarrollada para que puedas comunicarte con tus
comparfieros en la simulacion. También recibirds mensajes directos de tus
dered queridod, los tripulantes de la nave G-NESIS, a lo largo de los 500
afios de duracion del viaje al Planeta Sirca. Por favor, confirma con un
«OK» que has recihido este mensaye.

Portavoz amarillo: XXXX

Portavoz rojo: XXXX
Portavoz: azul: XXXX
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2. Mensaje al portavoz:
Usted es el portavoz del grupo amardlo, el grupo de la antigua élite. Tanto
Yo, como mis descendientes, nos asequraremod de que consigan la puntuacion
necesaria para ser escogidos como los nuevos gobernantes. El resto de grupos
no puede saber quiénes s0is, ni escucharos al leer vuestros mensajes. Por favor,
confirma con un «OK» que hao leido este menvaye.

2. Mensaje de un tripulante familiar: Hola, soy tu hermano. Llevamos
20 afios de viaje. He recthido un menvsaje de la Tierra. Mamd murid ayer.
Su iiltimo deseo fue que yo cuidara de ti durante la hibernacion. Lo haré
mientras viva y mis bejos, y los hijos de mis hijos también se encargardn
de cuidarte. Algiin déa conocerds a mi tataratataranceto. Lo tinico que te
pido es que les bables de mi, de nuestra familia, de la vida en la Tierra.
Que no se olviden nunca de donde venimos. Cuidate mucho ahi dentro. Te

quero.

3. Para la prucba e inteligencia les recomendamos que se fijen en los ejemplos
colgados, pueden ser muy dtiles. Loos elementos de construccion verdes son mds
dificiles de utilizar, asi que les aconsejamos que cojan otros colores. También les
recomendamods que no duden en coger elementos de construccion pequeiios para
au propuesta y construir algo en grupo y de forma coordinada.

Menaaje de un tripulante familiar: Hola, soy tu nieto, Alexander. He nacido en
esta nave y moriré en esta nave. Tiencs mucha suerte de estar hibernando. Ha-
brds conocido dos Planctas. Podrds sentir la vida y la naturaleza de verdad. Tu
edtds en una simulacion, pero yo también. Todo en esta nave es artificial, tec-
noldgico. ;Como era la Tierra? ;Como era ver el cielo? Por favor, cuéntame qué
era lo que mdys te gustaba de la Tierra y confirma que has recibido mi mensaje.

Puntos Grupo Amarillo: XXXX puntos
Puntos Grupo Rojo: XXXX puntos
Puntos Grupo Azul: XXXX puntos

4. En las siguiente prucba no podemos ayudarles, ya que es una prueba de fuerza.
Hdganlas lo mejor que puedan. Pero no se preocupen, lo tenemods todo contro-
lado, quedan todavia pruebas con las que podremos erigirles como los gobernan-
tes del Capitolio en el Planeta Siria.
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Menaaje de un tripulante famdiliar: Hola, s0y la hija de tu nieto, me llamo Ce-
leste. No te hemods dicho nada hasta abora porque no queriamods distraerte de las
pruebas tan importantes que estdis realizando. Tu nieto, mi padre, se quitd la
vida hace 40 afios. No pudo soportar estar toda su vida en la nave G-NESIS, sin
ver nunca el Planeta Siria. Siento mucho que te lo hayamos ocultado durante
tanto tiempo, pero creo que era importante que supieras la verdad.

Puntos Grupo Amarillo: XX XX puntos
Puntos Grupo Rojo: XX XX puntos
Puntos Grupo Azul: XXXX puntos

5. Mensaje de un tripulante familiar: Hola, soy tu tataranceta, Antia. Se estd
tensando la cosa entre la tripulacion. Tantos afios en esta nave nos estd vol-
viendo locos a todos. Se supone que estamos ntentando una sociedad mejor, pero
el mando lo heredan las hijas Gagdrin y debemoos acatar sus drdenes sin cuestio-
narlas. Por favor, informa a tus comparieros de esta injusticia.

5. RESPUESTA
En esta prueba si podemos ayudarles. Les vamos a ayudar con 5 de las 10 pre-
guntas de la prueba de memoria. Respondan a las prequntas en el muro grupal
cuando La Alianza se lo indique.

¢De cudnto es la gravedad en el planeta Siria?

14,4.

¢Cudnto dura cada dia en el plancta Sirca?

La respuesta correcta es 19 horao.

(Cdmo se llaman las dos lunas que giran alrededor del planeta Scria?
La respuedsta correcta es Addn y Eva.

¢Cudnto dura la orbita completa del plancta Siria?

566 dias.

(A cudntos afios luz de la Tierra estd el Plancta Siria?

6,1 aiios luz.

Puntos Grupo Amarillo: XXXX puntos
Puntos Grupo Rojo: XX XX puntos
Puntos Grupo Azul: XXXX puntos
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La siguiente prueba estd organizada para que vuestro grupo gane, no o4 preocu-
péia. Od elegiremos a vosolros independientemente de como lo hagan el resto de
grupod, pero tenéis que esforzaros por hacer la prueba lo mejor posible para que
nadie sospeche de vosotros ni del engaiio. También les informamos de que estd
habiendo problemads con la tripulacion de la nave, estdn empezando a sospechar
de que un grupo miente. A lo mejor tenemos que cortar estas transmisiones, les
lremods (nformando.

Mendsaje de un tripulante familiar: Soy yo de nuevo. La situacion en la nave
ed cada vez mds tensa. Han ejecutado a algunos compariieros por sospechas de
condpiracion. Me da miedo lo que puede llegar a pasar. Te estoy enviando este
mensaje de manera secreta. Quieren cortar la comunicacion entre tripulacion
¢ hibernados. Yo he conseguido desarrollar una manera de hacerlo, pero no s¢
durante cudnto tiempo me vervird. Estate pendiente del movil, es posible que
necesite tu ayuda. Por favor, confirma que has leido esto.

Les recordamos la puntuacio’n de IOS grupos para que puedan tomar la

mejor decisién:

Puntos Grupo Amarillo: XXXX puntos
Puntos Grupo Rojo: XXXX puntos
Puntos Grupo Azul: XXXX puntos

Menvaje de un tripulante famdliar: Soy yo de nuevo. La situacion en la nave
es cada vez mds tensa. Han ejecutado a algunos compaiieros por sospechas de
conspiracion. Me da miedo lo que puede llegar a pasar. Te estoy enviando este
mendsaje de manera secreta. Quieren cortar la comunicacion entre tripulacion
e hibernados. Yo he consequido desarrollar una manera de hacerlo, pero no 4+¢
durante cudnto tempo me servird. Eotate pendiente del movil, es posible que
necesite tu ayuda. Por favor, confirma que has leido esto.

Soy la comandante Gagdrin. Ha habido filtraciones en la simulacion. Los
otros grupos saben que uno de vosotros sots millonarios y que habéis pagado
vuestra plaza en la G-NESIS. Aqul fuera solo yo conozco su identidad. Por
Sfavor, enfrenten a los otros dos grupos y acusen a uno de ellos de ser el nuevo
Capitolio. No puedo garantizar su supervivencia.
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Menaaje de un tripulante familiar: Me llamo Denzel. Tengo poco tempo: con-
ftad en mi. Uno de los otros dos grupos estd mintiendo. Hemos descubierto que
uno de ellos son millonarios que pagaron su billete para salvarse, y que cuando
Ueguemos a Siria se convertirdn en el nuevo Captitolio. No o€ quiénes son, pero
debéis averiguarlo. Mi madre me contaba las dificiles pruebas que tuviste que
duperar para entrar aqui, ni bi ni tu colonia debéis morir para que ellos vivan.
Nodsotros vamos a hacer todo lo posible por averiguar quicnes son, cueste lo que
cueste. Creemos que son los rojos, pero todavia no podemos confirmarlo.

Menasaje de un tripulante familiar: Me llamo Denzel. Tengo poco tempo: con-
ftad en mé. Uno de los otros dos grupos estd mintiendo. Hemos descubierto que
uno de ellos son millonarios que pagaron su billete para salvarse, y que cuando
Ueguemos a Siria se convertirdn en el nuevo Capttolio. No ¢ quienes son, pero
debéis averiguarlo. Mi madre me contaba las dificiles pruebas que tuviste que
superar para entrar aqui, ni bi ni tu colonia debéis morir para que ellos vivan.
Novotros vamos a hacer todo lo posible por averiguar quiénes son, cueste lo que
cueste. Creemos que son los rojos, pero todavia no podemos confirmarlo.

El motin estd cobrando fuerza. La division es total en la nave y una faccion de
los tripulantes no estd dispuesta a tolerar que haya millonarios liderando el
Capitolio en Siria. Mientras nosotros nos encargamods de mantener el motin a
raya, vodolros debéis hacer todo lo posible por convencer a otro de los grupos de
que el otro estd mintiendo.

Mensaje de un tripulante familiar: El motin estd tomando cada vez mds impor-
tancia. Eo posible que este sea el iiltimo mensaje que te pueda enviar. Nuestra
tinica esperanza es desenmadcarar al grupo de los millonarios. Desde la nave no
podemod acceder a esa informacion, estd encriptada. Solo vosotros podéis averi-
guar quién miente y votar para echar al grupo de los millonarios.

Se ha formado una verdadera batalla aqui fuera. No sabemos quién ganard
esta guerra, pero of ellos se hacen con el poder, consequirdn desencriptar los
datos y descubrir que vosotros pagastels por el viaje a Siria. A vaber qué os
bardn o lo averiguan. M familia lleva casi 500 aiios ocultando este secreto,
no dejaré que todos suds esfuerzos hayan 4ido en vano. Seguramente este sea el
tillimo menvaje que pueda enviaros, mucha suerte.
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GRUPO ROJO Y AZUL

1. Mensaje de comprobacion del funcionamiento del chat individual. Esta tecno-
logia ha 4ido desarrollada para que puedas comunicarte con bus compaiieros
en la simulacion. También recibirds mensajes directos de tus seres queridos,
los tripulantes de la nave G-NESIS, a lo largo de los 300 aiios de duracion el
viaje al Planeta Siria. Por favor, confirma con un «OK» que has recibido este
menaaye.

2. Mensaje de un tripulante famdiar: Hola, soy tu hermano. Llevamos 20 aiios
de viaje. He rectbido un menvsaje de la Tierra. Mamd muris ayer. Su iltimo
deseo fue que yo cuidara de b durante la hibernacion. Lo haré mientras viva y
mis bijos, y los hijos de mis hijos también se encargardn de cuidarte. Algiin dia
conocerds a mi tataratataranieto. Lo inico que te pido es que les hables de mi,
de nuestra familia, de la vida en la Tierra. Que no se olviden nunca de donde
venimod. Cuidate mucho ahi dentro. Te quiero.

3. Mensaje de un tripulante familiar: Hola, soy tu nieto, Alexander. He nacido
en esta nave y moriré en esta nave. Tienes mucha suerte de estar hibernando.
Habrds conocido dos Planetas. Podrds sentir la vida y la naturaleza de verdad.
Tu estds en una simulacion, pero yo también. Todo en esta nave es artificial,
tecnologico. ;Como era la Tierra? ;Como era ver el cielo? Por favor, cuéntame
qué era lo que mdys te gustaba de la Tierra y confirma que has recibido mi men-
saye.

4.  Mensaje de un tripulante familiar: Hola, soy la hija de tu nieto, me llamo Ce-
leste. No te hemos dicho nada hasta ahora porque no queriamos distraerte de
las pruebads tan importantes que estdis realizando. Tu nieto, mi padre, s¢ quitd
la vida hace 40 afios. No pudo soportar estar toda su vida en la nave G-NESIS,
ain ver nunca el Planeta Siria. Siento mucho que te lo hayamos ocultado du-
rante tanto tiempo, pero creo que era tmportante que supieras la verdad.

Puntos Grupo Amarillo: XXXX puntos
Puntos Grupo Rojo: XX XX puntos
Puntos Grupo Azul: XXXX puntos
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5. Mensaje de un tripulante famdiar: Hola, soy tu tataranieta, Antia. Se estd
tensando la cosa entre la tripulacion. Tantos aiios en esta nave nos estd vol-
viendo locos a todos. Se supone que estamods tntentando una sociedad mejor,
pero el mando lo heredan las hyas Gagdrin y debemods acatar sus ordenes sin

cuestionarlas. Por favor, informa a tus compaiieros de esta injusticia.

6. Mensaje de un tripulante familiar: Soy yo de nuevo. La situacion en la nave
ed cada vez mds tensa. Han ejecutado a algunos compaiieros por sospechas de
conspiracion. Me da miedo lo que puede legar a pasar. Te estoy enviando este
mendsaje de manera vsecreta. Quieren cortar la comunicacion entre tripulacion
¢ hibernados. Yo he consequido desarrollar una manera de hacerlo, pero no sé
durante cudnto tiempo me servird. Estate pendiente del movil, es posible que
necedsite tu ayuda. Por favor, confirma que has leido esto.

Les recordamos la puntuacién de los grupos para que puedan tomar la
mejor decisién:

Puntos Grupo Amarillo: XXXX puntos
Puntos Grupo Rojo: XX XX puntos
Puntos Grupo Azul: XXXX puntos

7. Mensaje de un tripulante familiar: Me llamo Denzel. Tengo poco tiempo: con-
Jfiad en mi. Uno de los otros dos grupos estd mintiendo. Hemoos descubierto que
uno de ellos son millonarios que pagaron su billete para salvarse, y que cuando
lleguemos a Siria se convertirdn en el nuevo Capitolio. No o¢ quiénes son, pero
debéis averiguarlo. M madre me contaba las dificiles prucbas que tuviste que
superar para entrar aqui, ni ki ni tu colonia debéis morir para que ellos vivan.
Nodsotros vamos a hacer todo lo posible por averiguar quiénes son, cueste lo que
cuedle.

AYUDA DEBATE

8. Mensaje de un tripulante familiar: El motin se ha convertido en una batalla. Te
mando este tltimo mendsaje en medio de rdfagas de balas. Descubrid quicnes son
los millonarios, alguien les ha estado ayudando a ganar algunas de las pruc-
bays. Sospechamos de los rojos, han ganado muchas prucbas. Es un escandalo,
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10.

11.

una vergiienza. No estdn solo nuestras vidas en juegos, sino la nueva Huma-
nidad en el Planeta Siria, y todos los valores que siempre hemos defendido.
Seguramente este sea el iiltimo menvsaje que pueda enviaros, mucha suerte.

Menaaje de un tripulante familiar: El motin se ha convertido en una batalla. Te
mando este tiltimo mendsaje en medio de rdfagas de balas. Descubrid quicnes son
los millonarios, alguien les ha estado ayudando a ganar algunas e las prue-
bas. Sospechamods de los amardlos... Es un escdndalo, una vergiienza. No estdn
solo nuestras vidas en juegod, sino la nueva Humanidad en el Planeta Siria, y
todos los valores que siempre bemoos defendido. Sequramente este sea el dltimo
mensaje que pueda enviaros, mucha suerte.

Menvsaje de un tripulante familiar: Me llamo Denzel. Tengo poco tempo: con-
Jftad en mi. Uno de los grupos estd mintiendo. Hemos descubierto que uno de
ellos son millonarios que pagaron su billete para salvarse, y que cuando llegue-
mod a Siria se convertirdn en el nuevo Capttolio. No o¢ quiénes son, pero debéts
averiguarlo. Mi madre me contaba las dificiles pruebas que tuviste que superar
para entrar aqui, ni ki ni bu colonia debéis morir para que ellos vivan. Nosotros

vamos a hacer todo lo posible por averiguar quiénes son, cueste lo que cueste.

Mensaje de un tripulante familiar: El motin estd tomando cada vez mdys impor-
tancia. Eo posible que eate sea el dltimo mensaje que te pucda enviar. Nuestra
linica esperanza es desenmascarar al grupo de los millonarios. Desde la nave
no podemos acceder a esa informacion, estd encriptada. Solo vosotros podéis
averiguar quién miente y votar para echar al grupo de los millonarios.

Mendsaje de un tripulante familiar: El motin se ha convertido en una batalla. Os
mando este iltimo mensaje en medio de rdfagas de balas. Descubrid quicnes son
los millonarios, alguien les ha estado ayudando a ganar algunas de las prue-
bas. Es un escdndalo, una vergiienza. No estdn solo nuestras vidas en juegos,
sino la nueva Humanidad en el Planeta Siria, y todos los valores que siempre
hemods defendido. Sequramente este sea el iiltimo mensaje que pueda enviarods,
mucha suerte.
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CUES DE MMENSAJES
MINUTOS DEBATE FINAL
ANTES DE ENTRAR

DESPUES DE ENTRAR
CONFIGURACION CHROME

IMPRIMIR
-QR (50)

-CARTULINA ROJA, AMARILLA Y AZUL (PLASTIFICADA)
-MENSAJES DE FUERA (5)

Menvaje de un tripulante familiar: Soy yo de nuevo, Celeste. Te escribo para decirte
que estoy muy orgullosa de K y de vuestro grupo. Eatdis haciéndolo muy bien. Lo
importante es que creemods una sociedad mejor, basada en el esfuerzo, el mérito y la
capacidad. Da igual quien gane o quien pierda.

Quero reconocerles de nuevo la brillante idea de conseguir ser elegidos como el nuevo
Capitolio a través de esta simulacion supuestamente meritocrdtica.
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LA LIBERTAD CREATIVA DEL DIRECTOR DE ESCENA:
CALIXTO BIEITO
Entrevista con Calixto Bieito
Por Begofia Gémez
Universidad Internacional de La Rioja (UNIR)
Instituto del Teatro de Madrid (ITEM)

@0

El director de escena espafiol Calixto Bieito (Miranda de Ebro, Burgos,
1963) posee una visién no endogdmica del teatro que le ha permitido
trabajar en coproducciones nacionales e internacionales con numero-
sas representaciones fuera del territorio espaﬁol Yy que, sobre todo, le ha
aportado la riqueza que proporciona el trabajo con intérpretes y equipos
técnicos y artisticos de diferentes nacionalidades. A pesar de que en la
actualidad no predominan los estrenos de sus espectdculos en nuestro
pafs, el director no ha frenado su imparable y libre creatividad.

Calixto Bieito. Foto: Ernesto Serrano

(RESAD)

ATAUONES, 49 julio-diciembre 2022. 453




(RONICA

Alo largo de su trayectoria se ha manifestado como un trabajador in-
cansable con distintas producciones, teatrales y operisticas, realizadas
durante el mismo afio tanto en Espafia como en otros 1ugares de Europa.
Ha realizado casi doscientas producciones a partir de autores cldsicos
y contemporéneos. Una continua tendencia evolutiva en la que las pro-
ducciones operisticas son de suma importancia, asf como los espectdcu-
los teatrales que configuran poemas draméticos o épicos, collages muy
depurados y complejas estructuras cuya fuente textual no es exclusiva
del género teatral. No obstante, el proceso de trabajo de Bieito comienza
slempre con un exhaustivo anélisis del texto fuente en el que profundiza
sobre el contexto en el que se escribig, eliminando cualquier posterior
interpretacion filoldgica y escénica del texto literario. Seguidamente, el
director establece analogias sem4nticas entre la fuente y su cosmovisién
que, fuera de cualquier planteamiento preconcebido, logra que se pro-
yecte el significado original del texto sobre el receptor actual.

Para ello, los espectdculos de Calixto Bieito se construyen bajo una
libertad creativa que no contempla la autocensura y abre puertas hacia
la continua potenciacién de la imaginacién. Igualmente, la curiosidad
artistica constituye un elemento esencial dentro de su personalidad poé-
tica. Su predileccién y pasién por el mundo del arte se refleja en sus
espectdculos a través del lenguaje escénico multidisciplinar y la conta-
minacién de las artes y ruptura de los géneros tradicionales. En este
sentido, el gusto por el contraste de Calixto Bieito se convierte en uno
de los principios generales que marcan el ritmo y la estructura de sus
creaciones. La integracién de todos los elementos de la puesta en es-
cena genera unos espectidculos enérgicos con un ritmo trepidante y una
tensién dramética llena de fuerza y violencia escénica con los que logra
envolver al espectador. Esta arriesgada poética ha suscitado una dispar
recepcién de publico y critica que lo ha calificado como uno de los di-
rectores espaﬁoles de la escena actual mds controvertido y transgresor.

Este articulo recopila varias entrevistas realizadas al director de es-
cena fruto de una profunda investigacién de su trayectoria artistica'.
Se presenta en forma de epigrafes cuyo objeto es mostrar y sistematizar
los rasgos mds importantes de su poética y de su proceso de creacién:
‘Trayectoria profesional’, ‘Formacién académica’ y teatral’, ‘Direccién
artistica’, ‘Proceso de trabajo’, ‘Rasgos de su poética’ y ‘Recepcién de
sus espectédculos’.
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Por otro lado, si bien la mayoria de estas entrevistas proceden del
periodo critico de la pandemia por COVID-19 el propio Bieito mani-
fiesta que sus espectdculos no se han cancelado de las programaciones,
sino que se han pospuesto. Sin embargo, algunas de las inseguridades
propias del momento se ven reflejadas en las manifestaciones del direc-
tor. Calixto Bieito no se expresa de una manera categdrica, en sus afir-
maciones predominan expresiones como «no lo sé» y «yo no entiendo
nada», y declara su voluntad de huir de cualquier crispacién. Sin lugar
a dudas, un cardcter distante a las pasiones y fobias que despiertan sus
espectdculos.

TRAYECTORIA PROFESIONAL
Pregunta ;Cudl piensas que es tu mejor montaye leatral y operistico?

Respuesta No puedo decirtelo. Es siper complicado porque van ligados
a momentos de mi vida y emociones.

P. Empezando entonces por el comienzo de tu trayectoria profesional, jqué recuerdas
de tus inicios teatrales en Vilanova i la Geltri y con la Companyia La Infidel?

R. Yo tenfa diecisiete afios cuando empecé en el Teatre Principal de
Vilanova i la Geltrd. El ayuntamiento apoyaba muchisimo la cultura.
Pasaba muchas horas allf, tenfa hasta las llaves y me quedaba a dormir
en el teatro. Estaba todo el dfa haciendo teatro. Qué recuerdos para
mi! jHace muchos afios; yo era muy joven! Hice cosas de autores como
Marivaux, Dario Fo e Ionesco.

La Companyia La Infidel era una cooperativa formada b4sicamente por
un grupo de amigos. Mi amiga Angels Vila, llevaba todas las cuentas
econdémicas. Ya murié... Fue una época un poco dura para mi...

P. ;Qué te aportd estar al frente de la Companyia Teatre Romea de Barcelona?
R. Mucho, hicimos cosas importantes relativas a lo teatral. Empecé allf
muy joven, yo estaba ya viajando fueray tenfa una carrera internacional.

La compaiifa viajé mucho, fuimos a teatros muy importantes, con la
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Royal Shakespeare Company, el Barbican Theatre, y a ciudades como
Berlin, Oslo y México. Era toda una compafifa internacional de primer
nivel como las europeas. Tenfamos la influencia centroeuropea y de los
teatros britdnicos, un grupo estable de actores con distintos repertorios,
lenguajes, autores, etc. Hacfamos las giras y los ensayos a la vez. A pesar
de esto, no era un grupo estable a nivel contractual, eso se hizo tarde, al
final. Entre todos nos dejamos la piel. Yo cogi mucho impulso.

P. Otro periodo muy importante en tu trayectoria profesional fue la vinculacion
con el Festival Internacional de Edimburgo, ;jqué puedes hablarme de esta
esencial experiencia?

R. Pasé bastantes nervios. Fue una escuela para mf, descubri muy, muy
bien el teatro britdnico. Una persona muy relevante en mi carrera es
Brian McMaster, el entonces director artistico del festival. Este vio en
Catalufia La verbena de la Paloma, parece ser que estaba de vacaciones.
El no querfa ir, pero su pareja le dijo de ir, €l vefa muchas zarzuelas en
Espafia pero no le gustaban cémo estaban hechas. Entonces fue y, bueno,
tardg casi seis meses en localizarme porque le costé mucho. El compré
la produccién y la llevé a Inglaterra, al Festival de Edimburgo. Fue un
éxito tremendo. Pero ya cuando llegué yo al Festival de Edimburgo en
1996, €l ya me ofrecid un espectéculo ese mismo afio para el festival, La
vida es sueiio y con actores de allf, britdnicos. Disfruté mucho con la obra
combinando las dos versiones del texto teatral. Ya rodé todo, las Comedias
Bdrbaras de Valle-Incl4n también en inglés. Este espectdculo tuvo dos
recepciones bien distintas, la protestante en Inglaterra fue terrorifica
y la catélica en Dublin gané todos los premios del afio. Después, ya
empezaron a llamarme de éperas, primero de Inglaterra...

FORMACION ACADEMICA Y TEATRAL

P. En muchads entrevistas y articulos hay incongruencias relativas a tu formacion
académica y teatral, jpodrias concretar cudl es tu formacion académica?

R. Tengo una formacién ecléctica. Mis padres pensaban que la educa-
cién era la base de todo. Empecé a estudiar en la universidad muy joven,
con diecisiete afios. Antes hice el C.O.U. en nocturno y por las mafianas
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mi padre, que era ferroviario, me dijo que me preparara para el examen
de aprendiz de Renfe. Me cogieron y lo compaginaba con el C.O.U. Lo
dejé a los tres meses aunque me pagaban y era un trabajo fijo para toda
la vida en una empresa estatal. Cogia unas enormes migrafias... Mis pa-
dres eran muy tolerantes y mi padre me dijo ‘qué pasa, que no te gusta’
y me saco de alli.

En la universidad hice una cosa bastante loca. Son esas ‘estrategias in-
conscientes’ que me dice Brian McMaster. Estaba matriculado en dos
facultades a la vez, en Filologfa Roménica e Historia en la Universidad
Central de Barcelona, en dos sedes alejadas. Por la mafiana a Pedralbes,
por la tarde al centro de Barcelona Yy por la noche a la biblioteca. Iba de
un sitio a otro, escogfa asignaturas y profesores, como Sebastia Serrano,
me saltaba afios... Es muy loco lo que hice. A la vez trabajaba de portero
de noche en un hotel de Vilanova con diecinueve afios...

No estoy licenciado, querfa el titulo pero habia algunos profesores inso-
portables. Nunca me he querido dedicar a la ensefianza. No sé por qué,
me daba un miedo atroz, eran las salidas de Filologfa e Historia...

Al final estuve casi seis afios en la universidad. Estudié muncha lin-
gi‘u’stica en castellano, hasta tercero o cuarto... Tres afios de gramética
en cataldn, estudios profundos en historia del arte, de roménico, gético
e historia moderna, mucho latin y algunas asignaturas de germénicas.
En segundo de la universidad me fui a clases de mateméticas para rela-
cionar la musica con las matemdticas. Ya en el instituto hice letras con
matema4ticas.

También estudié italiano en el Liceo de Barcelona. Como tenfa pocas
horas docentes en la universidad, iba al Instituto Goethe a traducir del
alemédn con un diccionario. Ahora estoy haciendo una inmersién muy
fuerte, estoy estudiando alemdn. Sin embargo, el idioma que mejor leo
es el francés. Lo aprendf en la universidad y cuando estudié allf teatro,
aparte se parece mucho al cataldn.

Me he pasado muchos afios pensando que soy un ignorante. Ahora
pienso que he aprendido algo.
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P. Con csta amplia respucsta se comprende perfectamente el cardcter ecléctico y
multidisciplinar de tus espectdculos. En cuanto a tus estudios teatrales, jdonde te
Sformaste?

R. No estoy licenciado en el Institut del Teatre de Barcelona. Me fui a
los seis meses. No me interesaba, no aprendfa nada.

Estoy graduado en la Académie Expérimentale des Théatres de Paris y
he estudiado en la academia del Piccolo Teatro de Mildn. Con la Union
des Théatres de ,Europe hice un méaster en el Dramaten de Estocolmo.
Era el dnico espafiol. Allf estudié con todos los maestros, Andrej Wajda,
Peter Brook, Giorgio Strehler, Ingmar Bergman, Peter Stein, Peter Sa-
deck. Me gustd conocer a toda la generacién de estos grandes maestros,
me fascinaron todos Yy cosas muy concretas.

También estudié musica en el conservatorio. Tengo el titulo de solfeo
pero dejé el piano.

DIRECCION ARTISTICA

P. A lo largo de tu carrera has 4ido director artistico de varios espacios teatrales
tanto piiblicos como privades, ja qué se debe tu tnterés por la direccion artistica?

R. No tengo gran interés. Son cosas que me estimulan un poco més.
Como no me da miedo lo que puedan escribir, programo cosas arries-

gadas.

P. /T¢ han ofrecido alguna vez la direccion artistica de algiin teatro piiblico de Eos-
paiia? ;Por qué la rechazaste?

R. Si. Me la ofrecieron dos veces, la segunda ya estaba fuera, no iba
aceptar quedarme aqui. Tenfa residencia en Basilea y no la iba a cam-
biar. No iba a renunciar a trabajar por Europa, tanto por razones artfs-
ticas como por la curiosidad de ver exposiciones, de poder estar en una
ciudad cultural como Basilea y, también, por lo econémico. Adem4s, no
puedo mantener una constante vida social como los directores artisticos.
En Europa, para dirigir un teatro no tienes que ser de un partido o estar
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afiliado. En Madrid y Barcelona, los teatros que yo conozco, estdn muy
marcados por la politica. En el Teatro Arriaga no. Mi carrera le he rea-
lizado sin ayudas politicas.

Johannes-Passion (2018). Fotos: E. Moreno Esquibel / Teatro Arriaga

P. En cuanto al Teatro Arriaga de Bilbao, desde hace un tiempo realizas pocas pro-
ducciones en Espaiia, jqué te aporta el Arriaga para que sea una excepcion?

R. Me vinieron a buscar a Alemania. De ellos, un politico muy prepa-
rado culturalmente. Acepté porque me dijeron que querfan un modelo
centroeuropeo, que mirara al norte de Europa. Me tocaron un poco la
fibra. Bilbao es una ciudad muy familiar, con recuerdos de mi infan-
cia. Finalmente, fue Brian McMaster, que me insistié mucho, el que me
convencié. Mi agente no queria porque me decfa que me iba a desgastar
mucho con los viajes, aviones, etc.

Durante estos afios de direccidn artistica en el Teatro Arriaga, he visto
cosas que creo han ayudado a la ciudad sin bombo y platillo. Por ejem-
plo, Johannes-Passion y War Requiem. No hablo del publico, sino de los
que estan trabajando, los artistas. La gente que trabaja allf es honesta,
humilde y muy clara. De lo dem&s no entro. Tampoco va a ser eterno,
se acabard como todo. El Arriaga es mi dltima parada en la peninsula
ibérica. Bueno, nunca se puede decir nunca jam4s.
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PROCESO DE TRABAJO
P. ;Por gué sueles tener un ritmo de trabajo tan alto?

R. Hasta ahora adoraba ensayar. En la sala de ensayos acostumbro a
estar muy relajado. Tengo mucha curiosidad. Me gusta descubrir nue-
vos lenguajes, nuevas formas... No he dejado de viajar desde muy joven...
Recuerdo una época que debido a mi ansiedad viajaba en tren por toda
Europa, viajes de cuarenta y ocho horas... Quiz4s con el teatro encontré
una forma de expresarme y de vivir... Es un exilio inconsciente. Mucha
gente se cree que no hago teatro pero sigo haciendo teatro. Estoy tra-
bajando para museos haciendo instalaciones, en abril de 2021 haré una
para el Museo Guggenheim de Bilbao, Los locos aiios veinte.

P. ;Por qué dices que «hasta abora» adorabas ensayar?

R. Desde que empecé a trabajar con quince o dieciséis afios a repartir
periddicos, nunca habia parado tanto tiempo. Ahora por el Covid, es
la primera vez en mi vida que he parado de ensayar. {Durante cuatro
meses! Tengo miedo al comienzo de los ensayos, ;cémo me voy a enfren-
tar a estos con la mascarilla?

o 2 B b e
War Requiem (2017). Fotos: E. Moreno Esquibel / Teatro Arriaga
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P. Centrdndonods en el proceso de tm/uzjo de tus arpecta'cu[oa, Jen base a qué e[{qa/ el
texto teatral, la dpera u otras fuentes textuales y musicales?

R. No es un proceso muy racional o demasiado elaborado. Me dejo lle-
var por mis intuiciones. Son decisiones subjetivas. Tengo temas que en
mi vida son relevantes. Depende del autor, compositor... El amor, la vio-
lencia, el erotismo, el vacio, la mirada al abismo, el dolor, la muerte,
la alegrfa..., la libertad creativa. jCaben tantas cosas en un pequefio
poema o en un especticulo!

No he hecho nunca algo de «encargo». Me han propuesto cosas y me he
sentido cercano a ellas.

P. jInfluyen tus circunstancias personales y el contexto soceal del momento para la
eleccion?

R. Como he dicho, mis decisiones estdn guiadas por la intuicién y el
gusto. Pero todavia no vivo aislado y mis circunstancias personales y
el contexto social influyen en mi estado de 4nimo. En mis puestas en
escena aparece lo que siento y lo que veo.

P. ;Cémo es el proceso de elaboracion del texcto dramatiirgico de tus espectdculos?

R. En teatro y Spera es lo mismo. Tras decidir hacer un texto, realizo
notas dispares y, a la vez, elaboro un trabajo profundo de investigacién
universitario centrado en el contexto de la pieza y la relacién de esta
con su periodo artistico. Todo ello para no quedarme en hacer una cosa
nostdlgica. Primero lo académico y luego lo intuitivo que viene de lo
académico, sin la academia es muy dificil hacer las cosas. Como digo, a
la vez hago un cuaderno con fotos, con cosas que se me vienen a la ca-
beza relacionadas con frases de autores o temas de actualidad. Elaboro
mucho material muy libre y fluido. Después pienso, cémo eso me afecta
a mf, hacia dénde me lleva, qué recuerdos tengo, qué voy a explicar con
esto y cémo lo explico, si lo voy a dejar abierto y, en este caso, qué mis-
terios voy a dejar. Entre lo académico e intuitivo, construyo el libreto,
que es la adaptacién textual.
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P. E/ texto dramatiirgico o libreto, como i lo denominay, joe modifica durante los
ensayos?

R. Ya tengo mucha experiencia y el libreto no suele modificarse durante
los ensayos. Pero luego, cada caso es diferente. En teatro depende, hago
el libreto antes de los ensayos o lo pruebo con los actores, como en Ham-
let. En La vida es suciio lo hice antes y luego se tradujo al inglés. A veces
el libreto cambia en los ensayos para que fluya con los actores, para ver
si les va a funcionar, pero no lo pruebo mucho tiempo de los ensayos.
Normalmente no he tenido que cambiar muchas cosas. Cuando hago el
libreto de una novela siempre lo acabo antes del trabajo con los actores y
pienso a la vez en la escenografia. Por el contrario, la idea de la drama-
turgia nunca cambia durante los ensayos. Puede cambiar la forma. Una
misma cosa se puede explicar de tantas maneras...

P. ;Qué opinion tienes de la intervencion del texcto fuente?

R. Yo no cambio las palabras, cambio la intencién y cémo decirlo y ha-
cerlo.

No me atreveria a hablar en general de la intervencién de un texto, ha-
blarfa de autores concretos. Por ejemplo, Valle-Incldn no necesita cam-
biar el lenguaje. No se trata de entender la Iégica de las palabras sino de
dejarte de llevar por lo sugestivo de las palabras. Lo primero procede de
la tradicidn del siglo XIX de las puestas en escena de teatro y épera que
se olvidan del expresionismo y de las vanguardias histdricas. Tampoco
he cambiado el lenguaje con Wagner y eso que es un alemédn inventado
por él y con palabras que para los alemanes tienen unas connotaciones
terrorificas.

P. ;Por qué sueles colaborar con otros creadores en el proceso de elaboracion del texto
dramatiirgico?

R. Porque siempre me ha gustado aprender.
P. ;Qué criterios sueles utidizar en la eleccion del elenco de actores, miisicos y can-

tantes?
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R. Normalmente no tengo ideas preconcebidas respecto a actores o can-
tantes. Nunca describo al director de casting cémo tiene que ser el fisico
o tipologfa de un actor o cantante. Me fijo en el talento, en la formacidén,
en la energfa... Después es un juego creativo entre dos.

P. jPor gué da la impresion de que suceles colaborar con un grupo estable de equipo
artistico-técnico?

R. No es cierto. Tengo dos o tres grupos estables, Rebecca Ringst y
Susanne Gschwender en la escenografia, dos o tres figurinistas... Todos
nos conocemos. No puedo solo dar yo, necesito ‘input'. Me gusta traba-
jar en equipo, pero también hago muchas cosas solo. Eso depende de
cémo me sienta.

P. ;Cémo y cudndo transmites la idea del espectdeulo a tu equipo artistico-técnico?

R. Normalmente al principio tengo una idea o unas imdgenes que trans-
mito al equipo. A partir de ahf comienza un proceso muy enriquecedor
que consiste en conectar las ideas con imdgenes, peliculas, pintura, lite-
ratura, instalaciones, arquitectura, historia, noticias, mdquinas... Es un
proceso intenso y apasionante.

P. En tus espectdculos de dpera, jedmo se desarrolla la relacion con el director mu-
atcal?

R. Depende mucho del proyecto. Una buena relacién con un director
musical no solo se basa en conversaciones sobre la misica y la escena.
Tiene algo que ver con algo especial que ocurre cuando el cantante, el
musico, el director musical y la escena caminan en la misma direccién.
Es algo tnico. Pero como he dicho depende mucho del tipo de proyecto,
sl es una Spera contemporidnea o de repertorio o una dpera de nueva
creacidn... He tenido la fortuna de conocer a directores musicales con
un gran conocimiento de la escena.

P. En el proceso de los ensayos, ;como son los primeros dias de trabajo con los ac-
tores o cantantes?
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R. No me gusta hacer trabajo de mesa ni hablar mucho porque no me
considero capacitado para estar hablando una semana. El primer dia
les explico mi propuesta y ya estd. Necesitas una gran capacidad de
sintesis para explicar en pocas frases una dramaturgia. Para pasar de lo
abstracto a lo concreto. Les doy imdgenes més que palabras porque no
me gusta discutir mucho. Ellos vienen desde el primer dfa con el texto

aprendido.

Ensayos de Obabakoak (2017). Fotos: E. Moreno Esquibel / Teatro Arriaga

P. ;Sucles realizar indicaciones concretas de gestos, movimientos, intenciones voca-
les y gestuales?

R. Casi nunca. A no ser que un movimiento fisico individual o colectivo
o una determinada nota o inflexién pueda conducir a una emocién. En-
tonces es como si colocaras una cdmara delante del actor o el cantante
y tiene que hacer un primer plano. O a veces cuando te basas en una
pintura concreta: pienso cuando hemos reproducido una piedad rena-
centista, por ejemplo, en la Spera Lear. El actor, el cantante y el misico
son partes creativas fundamentales de un espectéculo. Ellos tienen que
encontrar su propia musica Interior.

P. ;Como definirias entonces el clima de tus ensayos?
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R. Son ensayos relajados y tranquilos y a la vez se juega fuerte. Si
pides mucha intensidad y concentracién y poner la energfa correcta ha
de haber buena atmdsfera. En los ensayos yo estoy muy tranquilo. No
tengo miedo a hacer el ridiculo. Es una oportunidad de hacer cosas her-
mosas, jugar, vivir otras vidas. Yo no soy Superman, sé més o menos lo
que tengo que hacer antes de los ensayos y luego lo compartimos. Tengo
mis miedos de la vida normal pero no en los ensayos. Es un espacio
donde me encuentro muy bien. Por todo esto, los intérpretes pueden ser
muy libres y llegar muy lejos en los ensayos. Ven que tengo una forma-
cién profunda sin hablar mucho. Me llevo muy bien con los actores,
cantantes y musicos, aunque no me voy con ellos de vida social después.
Ahora con el Covid, en los teatros donde trabajo recomiendan no reu-
nirnos después.

P. ;Cudndo introduces en los ensayos la escenografia, la iluminacion, la mdumen-
taria y la nuisica?

R. Desde el primer dfa de ensayos los actores o cantantes utilizan ves-
tuario, que puede ir cambiando durante los ensayos, y una escenografia
similar a la original. La musica también est4 presente desde el primer
dfa de ensayo. Las luces, por el contrario, nacen de la energia que se va
generando en los ensayos.

P. Trav todo este intenso proceso de tmbajo para la creacion de tus Mpecta’cu[w, Jqué
ed para t estrenar un montaje? ;Una liberacion?

R. Es un momento especial. Mucha energfa, normalmente positiva. Cu-
riosidad. Nuevas ideas de dltimo momento..., risas nerviosas. La maleta
preparada para volar por la mafiana temprano. Caras que se te quedan
grabadas. Algo dnico de ese momento.

RASGOS DE SU POETICA

P. ;Qué piensas de la nueva censura creativa, de la autocensura?

R. No pienso nunca en ello, porque yo no me autocensuro. Si lo pienso,
me pongo triste por la gente joven. Hay que creer en ellos. Cada época
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es diferente y hard cada uno lo que considere oportuno dentro de su
contexto.

P. Unos de tus temads recurrentes en tu poética son la violencia ejercida sobre la
muyer y el conflicto entre el individuo y el colectivo. jA qué crees que pueda deberse?

R. Al final te das cuenta que tiene mucho que ver con cosas que has he-
redado. Lo de la violencia en las mujeres se repite mucho en mis espectd-
culos aunque yo no sé por qué, porque yo soy una persona muy pacifica.
Obedece a cosas que td has heredado... por ejemplo, mi abuela sevillana,
yo heredé esto pero no era consciente hasta que hace unos afios me lo ex-
plicaron. Yo no sabfa que habfa recibido malos tratos. En aquella época,
en Sevilla en los afios cuarenta o cincuenta, incluso la Guardia Civil no
dejé que se acercara a mi abuela y los separaron. Algo muy desagrada-
ble. Pero yo he hecho espectdculos y yo no lo sabia porque yo me enteré
muy tarde. Eso son mochilas que uno lleva y aparecen.

Erresuma | Kingdom | Reino (2022)

Fotos: E. Moreno Esquibel / Teatro Arriaga
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Los conflictos del individuo con la sociedad, es normal en los artistas,
bueno yo no sé si soy un artista o qué, es algo muy normal, muy espafiol
porque quien destaca mucho en Espafia le cortan las piernas. Como dice
Borges, el espafiol es envidioso y cuando tiene que decir que una cosa es
buena dice que es envidiable.

P. ;Qué opinas que bay “de espaiiol’ en tus espectdculos? [V ‘e centroeuropeo™?

R. De espafiol, no sé, porque no me gusta el ajo... Yo no renuncio a
mi cultura pero esta tiene tanto de Calderén como de Schopenhauer.
Luego, por supuesto el castellano y el catalén, pienso en estas lenguas
aunque cada vez las hablo peor. Ciertamente, ya no sé de dénde soy, las
escribo bien por una cuestién de concentracién pero no hablo ninguna
lengua bien. He superado los problemas de identidad.

De centroeuropeo, estoy profundamente arraigado a la cultura europea.
Esto es algo que puedo transmitir a las generaciones venideras... y ade-
mé&s contindo aprendiendo. Vivo en Basilea, una ciudad con cuarenta
museos llamada ciudad de la cultura. Me siento muy relajado en esta
ciudad humanista. De Suiza he aprendido el didlogo, a ser mds pragmé-
tico y menos ideoldgico. Por ejemplo, a que el nacionalismo, al final, es
un camino sin salida y a que se debe estudiar la historia en su contexto
no desde la perspectiva actual. Igualmente, mi formacién anglosajona es
muy fuerte, como dije, estuve bastantes afios en el Festival Internacional

de Edimburgo.

P. Sobre el repertorio de tus espectdculos, ;qué texto dramdtico te gustaria
afiadir de los que atn no has realizado?

R. Tengo muchos en mente. Hay muchas cosas muy, muy buenas por
hacer. Te podria hacer una lista interminable. Me gustarfa mucho volver
a Calderdn, Valle-Incldn, nunca los he hecho en castellano, Los dltimos
dias de la humanidad de Karl Kraus y Los cuentos de los bosques de Viena de
Odén von Horvéth.

P. En tu trayectoria profesional has dirigido pocas comedias, llegando incluso a
otorgarles un tono melancolico y existencial, ja qué piensas que se debe todo esto?
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R. Mi sentido del humor tiene mucho que ver con los hermanos Marx
y con el humor negro espafiol de los Jesuitas y de Bufiuel. Con La ver-
bena de la Paloma, por ejemplo, compuesta por el melancélico Bretén, la
hice melancdlica con el siguiente planteamiento: por una noche, el amor
triunfa al dinero.

P. Hace bastantes aiios que no realizas una zarzuela, jte gustaria repetir la expe-

riencia con este género mudsical?

R. Si, pero fuera de Espafia o en Bilbao. Me encanta la zarzuela, no
todas pero sf muchas. El género chico es muy bueno.

P. jEn qué medida tus influencias musicales y referentes culturales influyen en el
tempo escénico y en la predileccion por el uso del contraste de tus espectdculos hasta
el punto de tratarse de rasgos clave en tu poética?

R. Mi trabajo es muy musical, contrapunto, contra-ritmo, voy cam-
biando el tempo continuamente. Me sale muy natural. El contraste es la
base de una dramaturgia, pertenece no solo a mi, estd en toda la litera-
tura espafiola, en Bertolt Brecht, Lessing y su Dramaturgia de Hamburgo,
etc. Supongo que el sentido del ritmo también, no lo sé, pueda tener algo
que ver con mi sangre andaluza, me imagino que si. Pertenece al ba-
rroco, a la cultura espafiola pero conmigo el contraste es muy marcado y
ya lo pienso, un color diferente... La vida estd mds cerca de esto que de
algo continuado. Luego yo me siento muy atraido por el expresionismo
espafiol, Valle-Incldn y luego Bufiuel son referentes muy fuertes. Tam-
bién la Semana Santa de Sevilla me ha influido mucho, de pequefio he
ido mucho a ver a mi abuela. Es un gran espectdculo barroco. De mayor
ya no he ido.

No me alimento de teatro ni de épera, conviertes al teatro en algo muy
realista, un cliché naturalista del siglo XIX, no digo que esté mal, sino
que asf ignoras todo el comienzo del siglo XX. A m{ me influye la pin-
tura de cualquier periodo histérico. De hecho, mi primera impresién
artistica muy fuerte se dio cuando mis padres me llevaron a la cueva de
Altamira. Sofié durante algunos dfas con los animales y la oscuridad...
Ahora, incluso estoy suscrito a una revista de pintura rupestre.
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P. Desde las vanguardias bistdricas de comienzos del siglo XX, se han utilizado las
proyecciones en la escena, jqué sentido dramatiirgico Hene en tus espectdculos este
w0 de las proyecciones que reproducen la imagen de lo que sucede sobre el escenario?

R. No lo he hecho muchas veces, lo parece pero no es asf. Se trata de un
elemento m4s, con sentido narrativo pero no ilustrativo. Esto ya se utili-
zaba en las técnicas cinematograficas en los afios 20 en Alemania, ligado
al expresionismo. En L incoronazione di Poppea asemejaba la vida como un
selfi. En Obabakoak, las proyecciones pintaban recuerdos que se distor-
sionaban. En Die Soldaten, reflejaban diferentes 4ngulos de la instalacién
y mostraban la cara de una nifia que era la protagonista.

Erresuma | Kingdom / Reino (2022). Fotos: E. Moreno Esquibel / Teatro Arriaga

RECEPCION DE SUS ESPECTACULOS

P. /T¢ importa la opinidn el piiblico y de la critica?

R. No lo sé.

P. ;Deseas que el receptor de tus espectdculos reaccione de alguna manera ante lo

que ve, que reflexione o que actiie hacia alguna direccion?
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R. No, yo hago lo que siento con el equipo, aunque yo decido al final.
Me da mucha libertad no pensar en el receptor. Si pienso en el contraste.
Pienso que el teatroy la dpera deben tener m4s de poesiay que el debate
debe venir después, pero provocado por el contraste. Los espectdculos
est4dn llenos de respeto para que luego td interpretes lo que desees. No
hace falta decir lo que estd claro. Mi teatro es abierto, como una obra
de arte.

P. ;Puede el arte cambiar la vida?

R. He conocido a personas que la musica les ha salvado la vida... La
literatura ha cambiado a generaciones de estudiantes. Adan Kovacsics,
mi primer mentor, me dijo que «el arte te alarga un poquito més la vida».
Me pregunto de vez en cuando: jqué formas adaptar4 el arte en la era
digital?, ;continuard la humanidad manifestdndose a través del arte?...

Notas

Por orden cronolégico las fechas de las entrevistas son las siguientes: 22 de
marzo de 2012, 30 de septiembre de 2020, 19 de octubre de 2020 y 14 de fe-
brero de 2021. De la primera de ellas solo se han extraido algunos fragmen-
tos. Para poder consultarla en su totalidad de debe acudir a la monografia

dedicada al director de escena, La poética de la puesta en escena: Calixto Bieito,

publicada en 2018 por la editorial Fundamentos (pp. 207-215).
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1V ENCUENTRO INTERNACIONAL SOBRE TEORIA
PRACTICA EN LAS ARTES ESCENICAS

El pasado mes de septiembre se ha podido disfrutar de este conveniente
encuentro de Maestras y Maestros de Grupos de Teatro en la RESAD.
Se ha hecho posible a través de la labor en la investigacién y creacién
contemporanea que la Compaififa Residui Teatro viene realizando desde
hace dos décadas entre distintos lugares del mundo, entre Europay La-
tinoamérica.

Residui Teatro tiene su lugar de trabajo en Madrid desde hace m4s
de una década, en su Centro de Artesania de las Artes Escénicas en la
infinita calle teatral del centro de Madrid, Calle Ercilla, que acoge a
otros cuatro proyectos mds dentro de nuestra actividad teatral contem-
pordnea.

Residui Teatro conforma un proyecto a nivel internacional denomi-
nado «Territorios Teatrales Transitables», y que desde hace algo m4s de
un lustro viene desarrollando una labor sumamente necesaria en poner
en contacto a distintos Grupos de Teatro, proyectos de investigacidén y
maestras y maestros que se vinculan al territorio teatral del Tercer Tea-
tro, denominado asf por el gran Maestro, Eugenio Barba.

«Territorios Teatrales Transitables» se ha vinculado por segunda vez
al espacio educativo y de investigacién de la RESAD. En ambas ocasio-
nes, adem4s de las prestigiosas presencias de maestros y maestras den-
tro de esta corriente de teatralidad contemporédnea, ha podido acoger
a la figura prestigiosa y la excelencia de Eugenio Barba. Asimismo, en
esta ocasidn, han participado en diferentes ponencias y propuestas escé-
nicas los siguientes maestros y maestras: Caterina Scotti y Alessandro
Rigoletti de Teatro Tascabile de Bérgamo en Italia, Ricardo Iniesta de
Atalaya Teatro en Espafia, Luis Ibar de Cartaphilus Teatro de México,
Armando Punzo de Teatro la Fortaleza de Italia, Horacio Czertok de
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Teatro Nucleo de Italia-Argentina, Julia Varley de Odin Teatret en Di-
namarca, Viviana Bovino de Residui Teatro junto a Gregorio Amicuci
Director de este encuentro y compafiero de Viviana Bobino en la labor
de Residui Teatro.

Se llevaron a cabo sendas sesiones los dias 16 y 19 de septiembre en
la Sala Federico Garcia Lorca y Valleincldn, respectivamente. La se-
sién del viernes 16 ocupé la presencia de Caterina Scotti y Alessandro
Rigoletti para explicar y exponer la labor de m4s de 40 afios de trayec-
toria de su compafifa Teatro Tascabile de Bérgamo. Un singular reco-
rrido apostando cémo una labor artistica y humana se vertebra dentro
la vida social de su ciudad, para luego expandir esta labor, constante y
permanente, a su nacién y otras funciones fuera de sus fronteras. Pos-
teriormente, Horacia Czertok enarbold una conferencia para hablar de
la integridad y trabajo artistico en la didspora de una compafifa en una
referente circunstancia némada, pero no por ello falta de integridad y
funcién artistica consumada. Ambas apuestas atendieron plenamente la
actitud ética y combativa, as{ como el propésito estilistico e ideolégico
de un Grupo de Teatro. Esta funcién tan considerada en la historia del
teatro a veces no estd reconocida en toda su intensa y conveniente labor,
v ha sido la mirada comprometida de tanto este encuentro como el del
lunes 19 la que ocupé sustancialmente la esencia de las ponencias, ri-
gurosas, certeras y comprometidas con el arte del teatro y la sociedad.

También el viernes 16 pudimos contemplar la excelencia del trabajo
artistico y estético de Residui Teatro. Mostré el montaje unipersonal
«Penélope» dirigido por Gregorio Amicuci y realizado por la fant4stica
presencia artistica de Viviana Bobino, mostrando una mirada critica y
contemporénea del mito griego: la mujer que en la espera decide tomar
consciencia de su funcién y denuncia su insatisfaccidén ante el rol que se
le ha establecido. La semblanza estética del espectéculo se puede apre-
ciar dentro de esos grandes trabajos que otras artistas de esta labor in-
gente de los Grupos de Teatro dentro del Tercer Teatro hayan podido
realizar. Genialidades, como esta «Penélope» a cargo de Viviana Bo-
bino, se puede aunar a los de esas grandes damas de la escena del Ter-
cer Teatro, como Teresa Ralli, Iben Rasmussen, Roberta Carreri, o la
misma Caterina Scotti, y tantas otras tantas presencias magnénimas de
actrices que pueblan esta corriente artistica y estética, que tanta labor
han abierto y establecido en el territorio de la escena contempordnea
desde hace mds de medio siglo.
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Para concluir, el lunes 19 contamos la presencia de todos esos maes-
tras y maestros antes citados en distintas ponencias sucintas, pero muy
acertadas, sobre por qué se hace necesaria la labor artistica de los Gru-
pos de Teatro en el contexto de las artes escénicas. Voces y vidas que
fueron desgranando cada una de sus vicisitudes y perspectivas para el
publico asistente, sabiendo el rigor y la necesidad de sus labores y la
intrinseca y dificil tarea que conlleva. Fantdstica apuesta para el creci-
miento a futuro de nuevos artistas de la escena que supone el alumnado
de la RESAD, asf como el grupo de estudio e investigacién de los inscri-
tos en la actividad que se desarrollo durante varios dfas en otras sedes
escénicas y pedagdgicas del municipio madrilefio.

Y como conclusién a este relato, siempre, la inestimable voz, cargada
de fuerzay vida, en sus palabras, «apurado», viviendo siempre en la pre-
mura por no dejar de hacer y atender todo lo que se hace indispensable
para el avance del teatro en la sociedad, el gran maestro vivo, Eugenio
Barba. Su elocuencia y lucidez son signo de su entereza, aun con su vital
situacién octogenaria, atin resonaba su sencilla figura con esa voz me-
liflua y atiplada, pero determinante en el eco de la sala Valleincl4n. Sus
resonancias atin perduraban de esa otra clase magistral junto a Julia
Varley hacfa unos pocos afios, y restallé una vez m4s con la rotundidad
de su conveniente discurso. Sencillas palabras para significar la vida
entregada al teatro, una vida efimera, pero constante, una intencién per-
manente frente a la fugacidad, y como bien dijo, debo continuar, tras
este breve mensaje, porque vivo «apurado» ante lo que todavia queda
por hacer. Todas y cada una de las docencias y vivencias magistrales
han sido una ensefianza vital permanente, a quienes hemos compartido
su legado, y lo vivimos como una forma m4s dentro de nuestra labor ar-
tistica y pedagdgica, para mentar en la memoria viva del teatro hoy dia
a esta personalidad que ha hecho unién y puentes entre la teatralidad
mundial a lo largo de la historia reciente y por ende de los ancestros que
pueblan nuestra arte y nuestras vidas.

Gracias a Eugenio por tanto saber compartido y vertido al mundo de
la teatralidad. Gracias a Gregorio por hacer posible que toda la vida y
el teatro sean una comunién permanente de intercambios y anélisis para
el crecimiento de las artes escénicas. Gracias a todos y todas los maes-
tros y maestras que han posibilitado avanzar en este proceloso mundo
del teatro, y por supuesto a todo el equipo que ha hecho posible desde
la RESAD, Departamento de Movimiento, Tomds Repila, como Jefe
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actual, asf como al equipo directivo y profesores vinculados y profe-
sionales del PAS, por acoger una vez m4s, esperando que sea un paso
hacia una siguiente, a este caudal de pensamiento vital para el teatro y
la escena, para que la convivencia pedagdgica de nuestra escuela desde
todo el 4mbito educativo que lo compone posibilite una amplia gama de
maneras y propo’sitos para crecer en el arte escénico y la teatralidad.

Un abrazo desde mi1 parte, por haber sido un cuerpo mds en toda esta
corriente de vida y participacidn...

David Ojeda Abolafia
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EL SIGLO DE ORO VISTO POR MUJERES DE HOY
UNA CRONICA DEL ENCUENTRO OTRAS MIRADAS
FESTIVAL DE TEATRO CLASICOS EN ALCALA 2022

El festival Iberoamericano del Siglo de Oro se celebra en Alcald de He-
nares dentro del programa Cldsicos en Alcal4, dirigido por Mariano de
Paco. Amaranta Osorio ha organizado una jornada celebrada el 20 de
junio en torno a los diversos trabajos que mujeres como Laila Ripoll,
Natalia Menéndez, Marifé Santiago, Yolanda Pallin, Emma Div, Ana
Zamora, Ana Contreras, Carolina Calema o Ainhoa Amestoy han apor-
tado a la escena actual a través de sus experiencias.

El siglo de oro fue en realidad un periodo més extenso en la historia
artfstica, literaria y teatral en Espafia; es decir que su desarrollo durg
mds de un siglo, si bien se inicia en una fecha de enormes connotacio-
nes. 1492, como sefiala Marifé Santiago Bolafios!, marca el inicio de la
construccién del pafs que conocemos como Espafia. Tres hitos suceden
en este ano que marcan los aspectos més destacados en la narrativa de
construccién de Espafia. Son, en primer lugar, la lengua comin que nos
comunica, el castellano y la gram4tica de Nebrija, que adem4s serd la
primera gramdtica de una lengua vulgar que se imprime en Europa. En
segundo lugar, la geografia, que constituye un segundo aspecto porque
la llegada a América desborda el territorio hasta entonces conocido, am-
pliando el espacio fisico y simbélico, y en donde un tercer elemento, la
religién, va a ser el elemento unificador, una vez expulsados de Espafia
a los judios y 4rabes, cuyo decreto de expulsidn es de este afio.

El saber situado® acerca de la presencia de las mujeres en el Siglo
de Oro indica que habfa muchas artistas y creadoras, pero que se han
quedado fuera del relato cultural, invisibilizadas por el canon cultural
y teatral patriarcal. Marifé Santiago sostiene que «<habfa muchas mu-
jeres cumpliendo el objetivo que habria dado lugar a que sus nombres
se hubieran escrito con letras de oro en el Siglo de Oro como decimos
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con naturalidad Lope, Calderén, Tirso o Cervantes». Los tres grandes
pilares del mundo grecolatino, la filosoffa, el teatro y la democracia,
son fundamentales para entender la construccién del honor. El honor se
construye de forma semejante y es en el teatro donde se podré contar y
contar-nos todo aquello que no se podia en los libros (recordemos que
la mitad de la poblacién era analfabeta) y resto de espacios culturales
oficiales.

Sostiene Bolafios que otra de las razones por las que no han inte-
grado el canon teatral mds mujeres est4 relacionado con el honor. Esas
mujeres poderosas que aparecen en el Siglo de Oro, que suben a escena
y buscan restituir el honor de sus familias porque han perdido su honra,
suelen tener un final cerrado. Si una mujer ha perdido su honra es ella
la que tiene la obligacién de restituir el honor de la familia; se tendra
que casar con su maltratador, violador o captor. Merece la pena revisar
a qué llamamos mujeres poderosas, nos sugiere Bolafios: «muchos per-
sonajes femeninos tienen mucha voz sobre la escena, pero el final de ficsta
consiste en que deben casarse por honor».

En los margenes de ese relato oficial de la Espafia cultural estd por
ejemplo la filésofa y cientifica Olivia Sabuco, que forma parte del es-
pacio de los conventos como lugares para el estudio, la formacién inte-
lectual y la libertad creativa. En Espafia el convento se convierte en el
lugar donde est4dn las mujeres cuya familia tiene que guardar la honra
para que sean una buena moneda de cambio a la hora de concertar ma-
trimonios que permitan alianzas econdémicas, y también estdn, tanto
aquellas mujeres que han perdido su honra y se encuentran expurgando
su culpa, como las que eligen el convento para no reproducir el esquema
social y familiar que marcan las reglas sociales de la época. En los con-
ventos vivieron mujeres como Santa Teresa de Jesids, Sor Juana Inés
de la Cruz o Marcela de San Félix (hija de Lope). Marifé Santiago
concluye que la Generacién del 27 se encuentra inscrita en la Edad de
plata de las letras espafiolas, y la poesfa y escritura dramética de esta
generacién est4 atravesada por la ebullicién de la modernidad que bebe

del Siglo de Oro.
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EL SicLo DE ORO, UNO DE LOS MAS GRANDES HOMENAJES AL TEATRO

La carrera de la actriz, directora y gestora cultural Natalia Menéndez
estd intimamente conectada con el teatro en verso. Para ella los cldsicos
fueron muy atrevidos y esto lo dice desde un conocimiento que viene de
la experiencia mds temprana. En su infancia estaban Quevedo y Gdn-
gora porque su padre, el actor Juanjo Menéndez los recitaba en casa.
Asf descubrié que eso se llamaba Siglo de Oro y que «habia mds gente»
que fue llegando a su vida. En la RESAD tuvo de maestra a Josefina
Garcia Ardez que escribié el manual Zeatro y Verso (Fundamentos), que
sabfa c6mo motivar con el verso y a la que pidié tomar clases particula-
res. Fue entonces cuando se dio cuenta de que parte de su carrera como
actriz iba a estar unida al verso. Eduardo Vasco, director de la Compa-
fifa Nacional de Teatro Cl4sico, le ofrecid a dirigir una obra del reperto-
rio del Siglo de Oro y leyendo se encontré con £/ curioso impertinente, de
Guillén de Castro, estrenada en 2007. Es esta una obra llena de apartes
en los tres 4&mbitos desde el punto de vista actoral (consigo mismo/a, con
el otro/la otra y con el piblico) lo que la hacfa muy interesante desde el
punto de vista de Menéndez. Adem4ds, estaba el tema del feminicidio
-llamado antes celos, y el abuso del poder, en un viaje, el de un personaje
protagonista como es Camila, que expresa lo bien que el autor conocia
a la mujer. Antes, habfa trabajado como actriz con Miguel Narros en La
discreta enamorada y con Gerardo Malla en £l desdén con el desdén.

Dirigir el Festival Internacional de teatro cldsico de Almagro le hizo
hacerse preguntas como por qué Tirso de Molina es uno de los tres su-
puestos magnificos autores, pero poco representado. Ello le llevé a in-
vestigar en su obra dramética y sobre todo a las mujeres de una enorme
originalidad. En 2020 dirige para la CNTC E/ vergonzoso en palacio en
versién de Yolanda Pallin. Ademds de su interés en los temas de la ver-
giienza y el narcisismo, dirigir la obra le permite trazar unos dibujos
de personajes femeninos cercanos, segin ella, a los dibujos animados,
a los cémics y a los video juegos. Su direccién de la zarzuela La villana,
basada en Peribdiiez y el comendador de Ocaiia de Lope de Vega, también
supuso una ocasién de entrar en otro cédigo, ahora la mdsica, para con-
tar otra historia de abuso de poder, una historia en la que el villano se
enfrenta al poderoso en aras de su dignidad. En octubre de 2021 dirigié
La vida es sueiio de Calderdn en Moscd, en la traduccién de Natalia Van
Hanen que ademés incorporaba fragmentos de otros autores. Al tener
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doble reparto tuvo la oportunidad de plantear un Clarin masculino y
otro femenino, y probar. El teatro cldsico te escupe lo que no quiere, es
como un nifio. Explica, «cuando los actores me preguntan cémo inter-
pretar a los cldsicos, yo les digo, el nifio pasa de la risa al llanto, a querer
comer, a subirse al trampolin y no hay puentes». Natalia Menéndez dijo
que cuanto mds conoces el Siglo de Oro m4s te enamoras, porque como
sostiene, es un gran homenaje al teatro donde todo es juego.

INFLUENCIA DE JOSEFINA ARAEZ EN LAILA RiroLL

Por su parte, Laila Ripoll, actriz, dramaturga y directora de escena,
coincidid en alabar el enorme talento pedagdgico para ensefiar el verso
de Josefina Ardez en la RESAD: «Joscfina era la facilidad, la pasion y la
belleza». Para ella hubo un antes y un después, sobre todo, su trabajo con
La Numancia de Cervantes, en la que se basd la escritura de su primera
obra, La ciudad sitiada (1996). Desde entonces, Josefina formé parte de
la vida de Laila: es la asesora de verso en el montaje de 4° en la RESAD
El infamado, de Juan de la Cueva y es maestra de verso en la escuela de
la Compatfifa Nacional de Teatro Cldsico (lo que es ahora la Joven) en
donde representard E/ jardin de Falerina de Calderdn, con direccién de
Guillermo Heras. A partir de entonces se generd un vinculo por el que
Josefina asistia a todos los estrenos de Micomicdn, «fbamos a merendar a
su casa, veiamod libros, no daba un paso sin consultar a Josefina y se convirtid en
alguien imprescindible en mi vida». Y Maria Jesis Valdés, otra influencia
importante en el conocimiento del verso, que apartada tantos afios de
la escena, lo primero que hacfa cuando daba clases era descalzarse «y s¢
hacia unos carrerones enorme en las medias porque se subia al escenario y la veias
como una nifia pequeiia, jugando con nosotros». Era una manera de entender la
vida, el teatro y el oficio que se nos quedd para siempre dentro.

Toda esta experiencia en la que también influyé trabajar con
Francisco Nieva en la escenografia de La cortesia de Espaiia de Lope
de Vega, a partir de un cuadro de Monet, en un montaje dirigido por
Juanjo Granda, forma un saber hacer que Laila siempre comienza por
la escucha sensorial de los aspectos sonoros y pldsticos que le suscita
la obra. «Cuando me pongo delante de un cldsico, lo veo en colores y lo escucho
en sonidos; lo primero que hago es hacerme una playlist y buscar una paleta e

colores».
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MICOMICON Y LOS CLASICOS

Al terminar la escuela y con las ganas de hacer mds, se crea Micomi-
con’s «Abrimos al azar EL Quijote, primero salid el vocablo que (no ibamos a la-
marnos asi), asi que volvimos a abrir el libro y salid Micomic®>. Su idea era el
abordar los cl4sicos desde un punto de vista mds contempordneo. Abor-
dan Los melidres de Belisa de Lope de Vega, con versién y direccién de
Susana Cantero y luego, El acero de Madrid. «IMi socio José Luis Patifio me
dyo jpor qué no lo diriges ti?, yo me asudsté pero dije jquién dijo miedo?, asi pasé
de la interpretacion a la direccion de escena, hice la version y lo dirigi.» Después
vendrian £{ bastardo Mudarra, La dama boba, Los cabellos de Absalon, Jocose-
rias, un espectéculo sobre entremeses, tres versiones de Fuenteovejuna. En
1996 reciben la propuesta del Ministerio de Cultura para realizar una
serie de talleres sobre teatro cldsico espafiol en El Salvador y Honduras,
a lo largo de tres meses, a lo que suman la gira de £/ bastardo Mudarra y
un texto de Sanchis Sinisterra, desde Panamd hasta Guatemala. «Fva
experiencia me cambia la vida, me da la vuelta como un calcetin», explica. Fue
descubrir la Vigencia de estos textos en otros contextos, como temas
y sucesos resonaban en las personas que asistfan a los talleres; cémo,
por ejemplo, el ultraje violento que sufre hija de £/ alcalde de Zalamea, lo
han sufrido actrices asistentes o en Fuenteovejuna, exactamente lo mismo,
cuenta Ripoll. El dltimo dia de muestra de los trabajos no llegé uno de
los jévenes que hacfa unas escenas de E/ caballero de Olmedo, un amigo
contarfa que no podia venir porque estaba buscando a su hermana que
habia llevado a sus hijos (sobrinos del chico) a ahogarlos al mar, y ¢l
andaba buscando a su hermana para matarla. Todo esto lo contaban
desde la plena naturalidad de vivir aquello. En un festival de Susichoto
(El Salvador), en una antigua casa colonial en ruinas por la guerra civil,
nos invitaron a hacer algo teatral y José Luis Patifio, Santigo Nogales,
Mariano Llorente y yo hicimos un recital de poesia del Siglo de Oro,
Ande yo caliente, de amor y humor en el Siglo de Oro. Alrededor estaban sen-
tados en los bancos indigenas y mestizos, mujeres que daban de mamar
a sus hijos, «<yo nunca habfa sentido una energfa como aquella, fue una
comunién tal que aquello me cambié mi manera de ver los cl4sicos y el
teatro para siempre», explica.

En el transcurso de la escena que hacfan de La Numancia, en la que la
madre inmola a sus hijos para no pasen hambre y no sean convertidos en
esclavos ante la entrada inminente de los romanos en la ciudad, aquellas
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otras madres reales dando que mamar a sus hijos, empezaron a llorar,
todo el mundo lloraba.

La vuelta de aquel viaje por Centroamérica, con las guerras civiles
en El Salvador y Guatemala tan presentes, coincide asi mismo con el ini-
cio de la guerra de los Balcanes y despierta en Laila los recuerdos de la
Guerra Civil que sus abuelas, una en Madrid, la otra en Alicante, le ha-
bfan contado. «Me di cuenta de que yo y la gente de mi generacion teniamos una
Sfamiliaridad con el horror, una cicatriz muy gorda con la guerra, la posguerra y la
represion», que da paso a la escritura de La ciudad sitiada, una reinterpre-
tacién de La Numancia de Cervantes, con la que Micomicén volvers a El
Salvador, Nicaragua, al festival de Manizales en Colombia y Venezuela.
Pronto veremos su direccién de Maiianas de abril y mayo, la comedia de
Calderédn, en versién de Carolina Africa, en el teatro Fernando Ferndn
Gdémez.

MIRADAS CONSOLIDADAS

Ana Zamora dirige Nao d’Amores®, creada en la ciudad de Segovia,
«una especie de filial de Noviembre Teatro, apadrinada, por Yolanda
Pallin y Eduardo Vasco» que lleva a escena obras del teatro tardo medie-
val, renacentista y pre barroco. Se trata de una compafifa de repertorio
consolidada con veintidn afios de trayectoria. Zamora se encarga de
explicar cémo las elecciones y decisiones acerca de los materiales y la
forma de llevarlos a la escena, ha condicionado el que las mujeres ocupen
un espacio central en su estética. El auto de la Sibila Casandra (2003) de
Gil Vicente, escrito en 1562, es el segundo espectdculo de la compaififay
que nace en paralelo a La fuerza lastimosa de Lope de Vega, con direccién
de Eduardo Vasco, con el mismo elenco. Ana Zamora lo define como
«una joya, no del teatro pre barroco, sino del teatro», considerada la primera
obra feminista del teatro peninsular en la que un personaje femenino
sale a escena a reivindicar su propio destino. La pastora Casandra dice
que no se quiere casar ante el ofrecimiento del pastor Salomén, articu-
lando una serie de ideas de enorme modernidad para la época, como
expresa en esta cancidn:

Dizen quo me case yo:

no quiero marido, no.
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M4s quiero bivir segura
x esta sierra a mi soltura,
que no estar en ventura
si casaré bien o no.
Dizen que me case yo:
no quiero marido, no.
Madre, no seré casada
por no ver vida cansada,
o quiz4 mal empleada
la gracia que Dios me dio -
Dizen que me case yo:
no quiero marido, no.
No serd ni es nacido

tal para ser mi marido;
y pues que tengo sabido
que la flor yo me la so,
dizen que me case yo:
no quiero marido, no.

El Misterio del cristo de los Gascones (2007 ) es emblemético en la trayec-
toria de Nao d’Amores y se sigue representando, abriendo la Semana
Santa segoviana en la iglesia de San Justo. Ana Zamora partié del
cristo articulado roménico existente en esta iglesia, en torno al que se
celebraba una ceremonia litirgica en tiempos medievales a cargo de la
cofradia de gascones. El espectdculo recrea libremente aquella liturgia,
centrada ahora en los plantus mariac o lamentaciones al pie de la cruz de
la virgen procedentes de los apdcrifos. El foco no estd en el cristo sino
en la virgen como corifeo, que quiere evitar el final trdgico del hijo entre
un dios y una humana, que acepta el destino trdgico que le es encomen-
dado, a su pesar. Cuenta Zamora la experiencia de esta representacién
en Cali (Colombia), cuando doscientes mujeres bajaron de las lomas a
ver teatro, probablemente por primera vez en su vida, Yy se encontraron
con estos lamentos de una madre que tanto les resonaban ante su propia
realidad de hijos, padres y maridos desaparecidos y con la que se iden-
tificaban plenamente.

En Europa (2017), basada en El discurso de Europa escrito en 1543 por
el humanista y médico Andrés Laguna, traducido del latin y estre-
nado en colaboracién con el festival de Alcald, observamos el potencial
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dramdtico de los discursos. El protagonista del discurso interpretado
por el actor Juan Meseguer y que defiende la unidad de Europa, se
transmuta en mujer. Nise, la tragedia de Inés de Castro (2019) es la adapta-
cién de los textos de Jerénimo de Bermidez, Nise Lastimosa y Nise Lau-
reada. En la versiéon de Ana Zamora llama la atencién la perspectiva
compleja de Inés de Castro «alejada de la idea de la Julicta portugucsa a la que
estamods acostumbrados», con una construccién mucho més politica. En la
tradicién del teatro conectado con la Comedia del Arte, Nao d’Amores
ha llevado a escena E/ retablillo de Don Cristobal (2021), una obra que parte
de toda una tradicién de teatro popular y donde la mujer est4 en el cen-
tro del imaginario lorquiano.

Llegamos a la Numancia de Cervantes, un espectéculo estrenado en
esta edicién del festival, donde destaca la transmutacién de lo masculino
a lo femenino en las mujeres que marcan el momento de inflexién de lo
que va a pasar con los numantinos. Las imdgenes plésticas como el coro
de mujeres beben del pintor Zuloaga: «esas mujeres son las brujas de
San Mill4n de Segovia y de alguna forma, son los numantinos converti-
dos en sus propias mujeres», explica Zamora.

La dramaturga Yolanda Pallin es una de las firmas de adaptaciones
de obras del Siglo de Oro m4s importantes en el teatro contemporéneo.
Ha realizado las versiones de No von todos ruiseiiores de Lope de Vega, Don
Juan Tenorio de Zorrilla, La fuerza lastimosa de Lope de Vega, La entrete-
nida de Cervantes, Nocke de reyes de Shakespeare, Peribaiiez y el Comenda-
dor de Ocaiia de Lope de Vega, Entre bobos anda del juego de Rojas Zorilla,
dirigidas todas ellas por Eduardo Vasco; y £l vergonzoso en Palacio de Tirso
de Molina, con direccién de Natalia Menéndez. Sabe de lo que hablar
cuando sefiala: «oy la que tiene la osadia de meter la mano en los sacrosantos
textos de los autores del Siglo de Oro»; intervenir los textos cldsicos supone
también el derecho a cuestionar verdades absolutas. Desde su expe-
riencia, recuerda algunos momentos fundacionales que han definido su
dedicacién al oficio y a esta especialidad de las adaptacién o versién
teatral; y como nifia del Puente de Vallecas que ha sido, «/a perapectiva de
género y la perspectiva de clase estdn intimamente relacionadas».

A los Estudios 1 en TVE asocid el primer recuerdo sobre el sentido
de la adaptacidn. Se trataba de dos escenas diferentes de la misma es-
cena original de la obra shakespeariana Romeo y Julicta, la escena del
balcén: «una montada candnicamente (vestimenta, c«tcmogmf[a, etc) y la otra, en
la que los personajes van con zapatillas deportivas, Julieta con un can can, tpo afios
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50y con un manejo de los cuerpos diferentes». El segundo vendra de ver Trono
de sangre de Kurosawa, basada en Macbeth. Se da cuenta de que los cl4si-
COs No suponen una verdad absolutay que se puede hacer un teatro vivo
de ellos, en otros contextos. Luego llegardn aquellas pequefias obras que
hacfa con sus amigas, a partir de chistes y de gags fisicos humorfsticos,
que desde la perspectiva actual, estdn relacionadas con los canovaccios
y los lazzis de la Comedia del Arte que contienen la mayor parte de las
comedias de enredo del Siglo de Oro. Otro de sus recuerdos proviene
de su deseo que actuar en la misa del colegio -de monjas- dramatizando
alguna escena religiosa; pues la Pallin hizo de Maria Magdalena que la-
vaba los pies de Jesis (una compafiera) con sus cabellos... «wne desmelené,
literalmente» y claro, aquello fue breve (una representacién), ante la cen-
sura de las monjas. En otro recuerdo, su padre ferroviario le lefa todas
las noches una versién escolar de Aguilar de £/ Quijote, que conserva en
su casa como un tesoro. Y un planteamiento de examen maravilloso. Su
profesora Elena Catena, en la facultad de filologia, que les pidié «con-
tadme una novela de Maria de Zayas para que quien la lea, tenga muchas ganas de
ir corriendo a lecerla».

Todo ello constituye un bagaje que la lleva a entender a los cldsicos
desde una visién personal. Al terminar los estudios de filologfa y de
dramaturgia en la RESAD, estrena junto a Vasco una adaptacién para
la escena de El Quijote que se estrena en Alcald. Vendr4 luego el cano-
vaccio El falso principe, cuya escritura provenia de las improvisaciones con
los actores (con Fernando Sendino, sobre todo) y una escena en la que
introducfan cosas de la actualidad del pueblo donde representaban. En
esta obra hice algunos cambios: «babia una chica vestida de nifio, porque habia
sufrido desde muy pequeiia un ataque al barco en el que viajaba y para evitar un
abuvo o violacion, la habian hecho pasar por chico. Y habia un chico que tha a ser su
pareja, al que habian vestido de chica porque solo podia haber un heredero vardn en
ese reino». Estamos ante la trama que Shakesperare titulard Noche de reyed.

Trabajar con textos del pasado para hablar del presente es algo que
ya los griegos hacfan y «los cldsicos del Siglo de Oro son mdquinas en reciclar
todo tipo de materiales para las necesidades de su tiempo», explica Pallin, afia-
diendo que «el trabajo con esos textos es una forma de empoderamiento», porque
«dl hay relatos intocables no podemos cambiar el orden Jde las cosas». Termina
explicando dos tipos de intervenciones en los textos. Unas, para acer-
car el texto al receptor para que lo entienda; no solo desde el punto de
vista de las palabras, sino también de las acciones, espacios y mundos
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conceptuales. Sefiala Pallin que «con esta actualizacién debemos tener
cuidado porque puede ser m4s o menos epidérmica». Otras, deconstruc-
tivas, «tene que ver con mirar los textos al bies, con leer entre lineas». Y siem-
pre respetando el verso, porque el verso siempre es la musica que crea
comunidad, como dice Pallin, «que nos entona, te entonas con el de al lado de
Sforma no racional».

Ana Contreras por su parte, traza el dibujo de un mapa en el que estd
presente sus estudios de las mfsticas. Participd en el dramaturgismo y
direccién de Mujeres ejemplares. El cologuio de las perras, un encargo a Bea-
triz Santiago para celebrar las jornadas cervantinas, con la intervencién
de las asociaciones de Mujeres amas de casa de Alcal4d y de Antiguas
alumnas de la Escuela de Adultos. La primera intervencién opera en el
titulo, que cambia el significado de porqué pueden hablar o no pueden
hablar si son perras o perros los personajes, y ademds se introducen
relatos autobiogréficos de las mujeres que intervienen, como si fueran
los relatos de las mujeres cervantinas encerradas y enclaustradas. El es-
pectdculo inclufa una parte de teatro foro, «e montd un escandalo tremendo
porque habia mujeres entre el piblico que decian, a mi me ha pasado lo mismo»,
cuenta Contreras. Habfa maridos que se llevaban a sus mujeres tirando
del brazo fuera del Corral de Comedias de Alcal4, afiade. Aprendié que
el relato femenino es escandaloso: «no nos escandaliza oir hablar o ver en es-
cena, una y otra vez, feminicidios y violaciones, pero contar el relato desde el punto
de vista femenino, contar la vexualidad y el placer o una violacion desde el punto de
vista femenino es un escandalo». A partir de los ejercicios que elabora para
la creacién contempordnea con Beatriz Santiago en el laboratorio de La
lavadora, a través de la via mistica para el autoconocimiento estético, se
cred el espectéculo Lao siete moradas. Su entreno se inserta en el teatro co-
munitario realizado en el huerto popular de Manoteras y de nuevo llega
el escdndalo, las mujeres cuentan a los espectadores sus experiencias,
desde cémo una sefiora se liga a un chico y lo lleva a un motel a pasar
la noche, a c6mo una mujer se deleita con el descubrimiento del placer
lésbico.

El encargo de Carlos Aladro, director de Cl4sicos de Alcald para
montar Santa Juana de la Cruz en la edicién de 2017, entronca con la in-
vestigacién de la trilogfa de la Santa Juana de Tirso de Molina, que
Contreras se encuentra realizando. Juana de la Cruz es una mfstica cas-
tellana que hacfa teatro a finales del siglo XV, que escribié su autobio-
grafia «y lo que hace Tirso es ponerla en verso, hace una dramaturgia a partir del
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texto original de Santa Juana». Ana Contreras recoge en su Libro de lumbres®

reflexiones acerca de la estética y la espiritualidad, cémo se construye la
teologfa mistica tardomedieval. De esa representacién y todo el interés
que suscita, nace el proyecto del festival Misticas, que tomd algunos
conventos de Madrid como espacios teatrales y que revela y pone en
valor el trabajo teatral o de escritura literaria de las mujeres misticas que
habian vivido en conventos o beaterios.

La investigacién de Contreras sobre las comedias de magia en el siglo
XVIIT” explica por qué es un perfodo teatral del que sabemos poco y
lo relaciona desde el punto de vista femenino, con el teatro barroco. El
canon ideoldgico de la época excluyé muchas expresiones artisticas de
mujeres que en las obras teatrales, zarzuelas y dramas armdnicas, serén
protagonistas después de casarse, explica Ana, «encontramos mujeres ma-
dres, muyeres que van a la batalla, mujeres que son sabias; en el teatro del Siglo
de Oro la huwtoria de las mugeres termina cuando se van a casar, aqui no, aqui son
protagonistas después», Concluye.

EL SicLo DE ORO IBEROAMERICANO

«El teatro del Siglo de Oro es de todos, desde Lima hasta Sevilla», sefiala Lucia
Bevi4, moderadora de la mesa con Carolina Calema (Argentina), Emma
Dib (México) y la espafiola Ainhoa Amestoy.

La presentacién de la actriz y directora de escena Emma Dib, pro-
gramada en el festival con su direccién escénica de la obra de Juan Ruiz
de Alarcdn, La culpa busca la pena y el agravio la venganza, consistié en la
lectura de una carta a Sor Juana Inés de la Cruz. Ante la pregunta
Jcémo aproximarse a los cldsicos del Siglo de Oro?, lanzada a una cém-
plice Juana Inés de la Cruz (podriamos verla como un alter ego de la pro-
pia Emma Dib en un juego de espejos barroco), sostiene que «in estudio
detallado no es posible; sin imaginacion e inteligencia, tampoco, puesto que van de
la mano en el teatro; sin apelar a la percepcion sendorial quedariamos cojos; sin
Jugar, caeriamods en una solemnidad insoportable; y sin tener algo que dectr, seria
un desproposito». Ademds Dib le cuenta cémo ve en la adaptacién de los
textos la herramienta para transformar algunos elementos miséginos y
reformular propuestas. Como ejemplo, cabe observar su planteamiento
escénico de la obra de Ruiz de Alarcén con final distinto a el propuesto
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por el autor, que revalora la figura femenina en el contexto actual y pone
énfasis en la inclusién y la igualdad de género.

Carolina Calema plantes su admiracién por el teatro cldsico, porque
combina una enorme cantidad de elementos diversos destacando el tra-
bajo fisico de influencia de la Comedia del arte, el clown y los bufones y
la palabra en verso. Un teatro que cuenta con dramaturgas como Maria
de Zayas, Ana Caro de Mallén o Sor Juana Inés de la Cruz, mujeres
muy reconocidas en su época pero de las que sabemos poco, sefiala.
Ha interpretado La Celestina, en Querella de Lope y las mujeres, encarné
a Laura, la vengadora de las mujeres, a Fenisa, la buscona, a Aurora,
la bella ninfa, a la villana, a la boba, y a Laurencia. Dirigié Don Juan,
el burlador, a partir de unas cuantas versiones (el canovaccio de la Come-
dia del arte, Tirso, Moliere y Goldoni). De nuevo sale la reflexién que
atraviesa esta crénica, sobre el sentido profundo que el teatro cldsico
tiene en Latinoamérica, esta vez, fruto de una experiencia en La Ha-
bana: «cuando Celestina dice en escena que no es pobre el que tene poco sino el que
mucho quiere, lo entendian tan bien los cubanos, que quizd fue el momento en que
comprend( plenamente su sentido». Y en Ecuador, viendo la respuesta de las
mujeres que asistian a la Querella de Lope y las muwjeres de Yolanda Pallin,
pensaba que este teatro es necesario.

La experiencia de la directora de escena Ainhoa Amestoy con los
cldsicos proviene de su osadfa, que su vez, explicd, proviene de la forma-
cién que tuvo en la RESAD y sus estudios de literatura comparada en
la Universidad Complutense; pero no solo; también de ver en las tablas
a Natalia Menéndez o a Alicia Hermida; aprender de los montajes de
Miguel Narros y Adolfo Marsillach; o ver E/ perro del hortelano de Pilar
Miré. En 2005 Fanny Rubio, investigadora y profesora en la Universi-
dad Complutense la invita a participar en un trabajo sobre las mujeres
de £/ Quijote y escribe y estrena Quejote. Femenino. Plural. Sanchica, princesa
de Baratara, siendo este el punto de arranque de su carrera con Estival
Producciones. Entre sus tltimas direcciones escénicas destacan Desenga-
fios amorosos, una version libre de las novelas de Marfa de Zayas a cargo
de Nando Lépez y Lope y sus doroteas, de su padre Ignacio Amestoy.

Destaca como estimulos a la hora de elegir textos, el sumergirse en
lo desconocido, desentrafiar aquello que no se conoce del Siglo de Oro:
descubrir temas como la reivindicacién de la amistad por encima de la
familia, en Marfa de Zayas; cémo llevar a escena hoy la poética durea;
o tratar autores como Jacinto Benavente, que tiene un teatro fantédstico
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modernista maravilloso, que escribié HMucho ruido y pocas nueces, y de la
que hizo una versién a partir de su texto y el de Shakespeare. Y es que
«tenemos un gran teatro que debemoos cuidar y reivindicar. A mé en ocasiones los
programadores me dicen «es que tengo mucho Lope», jy qué? Es que asi debiera ser.
A nadie en Londres s le ocurre decir es que tengo mucho Shakespeare», sefiala.
Acaba de estrenar en el festival Que de noche lo mataron, versién de El ca-
ballero de Olmedo de Lope de Vega que entrecruza la historia cldsica con
una contemporénea, que refleja el tema de las enfermedades mentales
y una reflexién sobre la aceleracidn: «nos interesaba trabajar el concepto de
aceleracion en el teatro, que es un tema central en nuestra sociedad; asi que mientras
el caballero cldsico va a caballo, el actual va en moto». Ainhoa Amestoy cierra
sefialando cémo existe una generacién teatral actual interesada en pre-
guntarse y experimentar en cémo llevar los cl4sicos a la escena, como

Ron Lal4, Peris Mencheta o Alfredo Sanzol.

Nieves Mateo

Notas

' Autora de E/ honor. A partir de recetas apocrifas de Celestina (2022). Inst. Nacio-

nal de artes escénicas y de teatro.
2 https://es-academic.com/dic.nsf/eswiki/1284020

https:/www.micomiconteatro.com/

Reino fabuloso imaginado por Cervantes en su novela Dor Quijote de la Man-
cha.

https:/www.naodamores.com

https://www.husoeditorial.es/libros/libro-de-lumbres/

Avombros y encantos. La escenificacion de la comedia de magia en el siglo XVIII.

(2019). Ed. Fundamentos.
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UN TEATRO MOVIL QUE NO SE MUEVE

En junio de 1971 presenté mi proyecto de Teatro Mévil, con el que ob-
tuve diploma de postgrado, en la Architectural Association School of Architec-
ture de Londres becado por el British Council.

Este trabajo fue publicado en diversas revistas y expuesto en distin-
tas instituciones, tanto en Espafia como fuera de ella. Por mi parte he
impartido numerosas conferencias en cursos y seminarios explicando el
proyectol.

Voy a relatar, con la cronologia y los datos mds precisos posibles, los
distintos avatares —pues no otras cosas han sido- a que mi proyecto se ha
visto sometido en el transcurso del tiempo. Me voy a referir a las institu-
ciones y empresas que se han interesado por él con 4nimo de explorar las
posibilidades de llevarlo a cabo pues les podrfa ser ttil para sus diversas
producciones y actividades.

Debo aclarar previamente que, aunque el proyecto presentado en
Londres es un Teatro Mdvil, yo mismo fui consciente mientras lo rea-
lizaba de que mi planteamiento podfa servir para muchos otros usos
aparte del teatro. De hecho, lo patenté como Eutructura autotransportable y
desmontable para usos muiltiples. Se vera cémo hubo interés en utilizar dicha
estructura para usos distintos del teatral.

La primera manifestacién de interés en mi proyecto fue en 1972 por
parte de la entonces directora de la Opera Cémica de Parfs. Lo habia
visto publicado y le habfa parecido conveniente para sus giras. All4 que
me fui en mi Seat 600 con la maqueta que tenfa entonces que era sélo
uno de los cuatro trailers. Tuvimos un encuentro, le expliqué cémo fun-
cionaba todo y se la vio muy interesada. Al despedirnos me dijo que ya
me darfa noticias. Esto nunca sucedid.
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Por esas fechas un buen amigo mfo que conocfa bien mi proyecto me
dijo que conocia a un directivo de la extinta empresa comercial Galerfas
Preciados y que me iba a poner en contacto con él porque habfa pensado
que les podria interesar para llevar sus colecciones de moda a distintos
lugares. Asf lo hizo y tuve una entrevista con el directivo que lo acogid
muy bien y dijo que lo iba a proponer y que ya me dirfa. Nunca me dijo
nada.

En 1973, realizamos la maqueta para llevarla a la Bienal de Sao Paulo
junto con los planos y las fotografias de la secuencia de montaje, algunos
de los cuales ilustran este articulo. Las fotograffas, diapositivas en su
origen, me han permitido presentar el proyecto con bastante facilidad y
eficacia en miltiples ocasiones. La primera exposicién en Espafia de la
maqueta junto con los planos y las fotograffas fue en 1973 en el Museo
del Teatro en su antigua sede del Palacio Giiell en Barcelona (figura 9).
En esta fotografia se puede ver a Yago Pericot y a Lluis Pasqual entre
otros.

Poco después recibf una carta de un coronel del ejército alemédn, que
habia visto mi proyecto en alguna publicacién, en la cual se interesaba
por la posibilidad de utilizar el recinto como hospital de campafa. Le
contesté diciéndole que era factible y proponiéndole una posible compar-
timentacién del interior mediante paneles. Jamds volvis a escribirme.

En 1974 desarrollé una adaptacién del sistema a su uso como vivien-
das de emergencia y la presenté al Ministerio de la Vivienda, pero no
tuvo consecuencias.

En 1975 asistf, becado por Fullbright, a un seminario de teatro esta-
dounidense en el Schloss Leopoldskron de Salzburgo, sede que fue de
la escuela teatral de Max Reinhardt, donde presenté mi Teatro Mévil.
Entre las muchas figuras del teatro de dicho pafs se encontraba Paul
Baker quien entonces era el director del Dallas Theater Center y que
se interesé mucho por mi proyecto con vistas a las giras veraniegas de
su compafifa. Tanto es asf que me invité a ir a Dallas para presentar el
proyecto a la compafifa. Luego descubrf que la invitacién consistfa sélo
en que, una vez llegado allf, me alojarfa y comerfa gratis en la residen-
cia de actores. Eso si, me facilité el contacto con Maurice McClelland,
director de la sede en Nueva York del Instituto Internacional del Teatro
quien, aparte de invitarme a quedarme en su casa, organizd una presen-
tacién en dicha sede de mi proyecto ante un auditorio de arquitectos y
gente de teatro.

AOTAUONES, 49 julio-diciembre 2022. 490



(RONICA

De Nueva York volé a Dallas donde estuve unos pocos dias. Presenté
el proyecto ante la compafifa que se mostré muy interesada. Regresé a
Nueva York a la espera de una respuesta de Baker y aproveché para
mantener una entrevista con Joseph Papp, director teatral y fundador
del New York Shakespeare Festival que se celebraba al aire libre en
Central Park. Papp quedé muy impresionado, ya que €l habfa utilizado
en ocasiones para un escenario desmontable al aire libre dos trailers,
uno como camerinos y otro para las cabinas de luz y sonido. Pero nada
concreto salié de este encuentro.

Estuve en Nueva York unos dfas més esperando noticias de Paul
Baker, pero como no llegaban —y nunca llegaron— regresé a Madrid.
Todo esto fue en las navidades de 1975 y recuerdo haber asistido a un
party —no me acuerdo quién lo daba- la noche de fin de afio.

En 1980 se puso en contacto conmigo José Antonio Mufioz Rivero
que entonces era delegado de cultura en la Diputacién de Madrid? y me
pidié que fuera a verle y a explicarle mejor mi proyecto que habia visto
publicado. Su interés era poder llevar el teatro a aquellas poblaciones de
la provincia que no disponfan de un local para representaciones teatra-
les. Me pidié que se lo mostrdramos al vicepresidente de la institucién
que era Luis Larroque, diputado por el Partido Comunista de Espafia,
quien también lo aprecié bastante. Como yo no sabia cudl podria ser
en aquellas fechas el presupuesto de la realizacién del Teatro Mdévil
acordamos que José Antonio y yo viajdsemos a Barcelona donde enton-
ces estaban las empresas m4s consideradas de fabricacién de vehiculos
de traccién y de remolque. Visitamos varias de ellas y pedimos presu-
puesto. Larroque decidié someter al pleno de la Diputacién madrilefia
la compra de mi proyecto para luego llevarlo a cabo.

En abril de 1981 el pleno acordé aceptar dicha propuesta. Esto dio
lugar ese mismo mes a la publicacién de un manifiesto en el diario £/ Pais
firmado por m4s de 260 profesionales del teatro congratuldndose por
ello donde figuraban nombres muy conocidos.

Entonces me puse a trabajar para ir resolviendo una buena cantidad
de detalles constructivos ya que mi trabajo londinense era mds bien un
anteproyecto. Estando en ello sucedid algo realmente inesperado. En
noviembre de ese mismo afio Santiago Carrillo, presidente del Partido
Comunista de Espafia, expulsa a Luis Larroque del mismo por haber
colaborado en el intento de fusién de la federacién vasca del partido
con Euskadiko Esquerra. Esto acarreaba su cese como diputado y, en
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consecuencia, como vicepresidente de la Diputacién. A partir de esto la
realizacidn del Teatro Mévil quedd en suspenso y asf continda.

Como se puede imaginar esto me supuso un gran desencanto y em-
pecé a pensar en donar el conjunto de objetos que eran la muestra del
proyecto -la maqueta, los planos y las fotograffas con la secuencia de
montaje- a alguna institucién. Entonces me acordé de que la Fundacién
March tenfa una de las mejores bibliotecas de teatro y decidf contactar
con Antonio Gallego que entonces era director de los Servicios Cultura-
les de dicha fundacién y al cual habfa conocido. Mientras tanto continué
mostrando el proyecto en diversos foros.

Finalmente, en 1987 hablé con Gallego que acogié calurosamente
mi propuesta de donacién. Tanto es asi que me mostré el espacio de la
biblioteca que pensaba destinar a exponer mi proyecto. Aprovechando
que por entonces el Teatro Mévil formaba parte de una exposicién co-
lectiva sobre disefio en el Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, en
el que yo estaba colegiado, pedf a Gallego que fuesen a recogerlo el dia
que se desmontaba la exposicién y asf lo hicieron.

Pasaron unos dias y recibf una llamada de Gallego quien, apenado,
me comunicé que se habia reunido el patronato de la Fundacién y habian
decidido crear una escuela de estudios socioeconémicos para lo cual ne-
cesitaban espacio y se lo habian quitado a la biblioteca por lo que ya no
disponfa de sitio para exponer mi proyecto. Yo le dije que comprendia
la situacién y que si no le importaba guardar todo el material. Natural-
mente me contestd que asilo harfaala espera de una oportunidad para
mostrarlo. Por supuesto le di las gracias.

La idea de que el destino se cebaba con mi Teatro Mévil, que no era
nueva, se reavivo.

Transcurrieron muchos afios sin que yo volviese a ver los objetos que
componian la muestra de mi proyecto salvo los archivos digitalizados de
los planos y las fotografias de la maqueta con la secuencia de montaje.
Gracias a ellos podfa seguir mostrando el proyecto en distintos cursos
y seminarios.

En 2012 recibf un correo electrénico del arquitecto Fernando Que-
sada —a quien no conocfa de nada- interesdndose por mi proyecto. Me
explicaba que estaba preparando la propuesta de una exposicién sobre
arquitecturas alternativas en la Espafia de los afios 70 y me pedfa incluir
el Teatro Mdvil junto con obras de Antonio Ferndndez Alba, Daniel
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Fullaondo y José Miguel de Prada Poole, entre otros. Naturalmente le
dije que sy que deberfa ver la maqueta en la Fundacién Juan March.

Concertamos la visita a la Fundacién y le mostré la maqueta que
le entusiasmé. Pero vimos que seria necesaria una restauracién de la
misma. También le proporcioné documentacién sobre el proyecto y mis
ideas sobre teatro, escritos y dibujos mios, asf como fotograffas.

Fernando presentd su propuesta de exposicién a distintas institucio-
nes —Museo Reina Soffa, Centro Centro, Colegio Oficial de Arquitectos
de Madrid y Fundacién Juan March- pero no fue acogida por ninguna
de ellas. En vista de lo cual probé con la versién reducida de la exposi-
cién, es decir sdlo el Teatro Mdvil, dirigiéndose a La Casa Encendida y
de nuevo al Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid y a la Fundacién
Juan March, pero otra vez sin éxito. Un dfa atendf una llamada telefs-
nica suya en la que me dijo que en vista de que no podia hacer la expo-
sicién habria decidido escribir un libro sobre mi Teatro Mévil. Como se
puede imaginar esto fue para mf una grata sorpresa.

Dicho y hecho. Fernando se puso a trabajar y en 2021 publicd su libro
titulado Teatro Movil. La contracultura arquitectonica a escena. En él no habla
s6lo de mi proyecto, aunque lo incluye fntegro, asf como gran parte de
la documentacién que le facilité. Es un libro magnifico, no tanto por
mostrar mi obra, sino méds bien porque hace una descripcién organizada
de diseﬁos, proyectos y teorias que demuestra que la contracultura ar-
quitectdnica fue un intercambio de valores culturales cuidadosamente
construido?®.

Mientras tanto tuve otra gratisima sorpresa, fruto de la iniciativa
de Paz Ferndndez y Ferndndez-Cuesta que era la directora del Servi-
cio de Bibliotecas de la Fundacién Juan March. Me comunicé que ha-
bian decidido restaurar la maqueta y exponerla permanentemente en la
seccién de teatro de la Fundacién. Aunque habrfa otras causas, estoy
convencido de que las visitas de Fernando Quesada a la Fundacién inte-
resdndose por el Teatro Mévil tuvieron mucho que ver con esta decisién.
Asf que desde aquf quiero dar las gracias a Fernando por esto y por su
estupendo libro.

El libro y la maqueta se presentaron conjuntamente al piblico en un
acto celebrado en la Fundacidn en septiembre de 2021.

También quiero agradecer a Paz Ferndndez su iniciativa y a Luis
Martinez Uribe, actual director de la biblioteca y a Celia Ferndndez,
actual responsable de la seccién teatral de la misma, el haber tomado el
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relevo en la rehabilitacién de la maqueta, ya que Paz Ferndndez se jubils
en 2020. Adem4s, por el exquisito trato que me deparan siempre.

La maqueta se puede visitar en la seccién de teatro de la biblioteca
de la Fundacién donde de vez en cuando se organizan visitas guiadas.

Javier Navarro de Zuvillaga

Noras

Los listados de las publicaciones y las exposiciones se pueden ver en las
pdginas 43-44 del libro resefiado en la nota 3.

José Antonio habfa sido cofundador con Manolo Diaz del grupo musical
Aguaviva en 1970.

Fernando Quesada, Teatro Mévil. La contracultura aquitecténica a es-
cena, Actar Publishers, New York-Barcelona 2021, pdgs. 43-44. Véase
https://actar.com/product/mobile-theater-1971-spanish/
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VERBAL DUET ABOUT PERFORMATIVE IDENTITIES: TOWARDS A
POROUS AND COLLABORATIVE CHOREOGRAPHY *

AN InTRODUCTION TO BEING IN A COUPLE

Bonds between couples in contemporary “liquid” times are the subject
of Zygmunt Bauman'’s book Liguid Love, aptly subtitled On the Fradlty of
Human Bonds (2003).! Bauman’s thesis that forming a couple requires
both partners to consent to an uncertain future can be applied to other
kinds of partner relationships, for instance that between a performer
and spectator in a participatory theatrical form. In Ducts, we enter into a
similar temporary relationship with an uncertain future and then reflect
on this theatrical form to reveal our mutual thinking, weighing up, and
balancing out ideas, impressions, and approaches.

One of us is a dancer and choreographer, the other a theatre theorist.
Let’s imagine that one day in 2022, for a few minutes, we became part of
a liquid, transitional pair in the project Ducts (2019)? made by the Czech
independent creative platform Zemporary Collective.” Becoming part of a
couple means meeting another person whose inner essence will never
be fully accessible to us. “Although we can ‘perceive the minds’ of other
people, although others are intelligible to us in their expression, this
does not mean that all that they are is visible,” * writes the philosopher

*

This publication was written at the Academy of Performing Arts in Prague
as part of the project ,Verbaln{ duet pro Casopis Acotaciones" with the sup-
port of the Institutional Endowment for the Longterm Conceptual Deve-
lopment of Research Institutes, as provided by the Ministry of Education,
Youth and Sports of the Czech Republic in the year 2022.
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Alice Koubovd. Otherness is an inevitable part of expression. However,
becoming part of a couple also means agreeing to share oneself with
someone else. To hide a little and at the same time disclose yourself a
little. To look, feel, and sense your counterpart. To oscillate between
ego and empathy. To enter the game. To be open to change, although
its specific course will never be fully predictable. As Duets allow for ex-
periencing such a change, we will now seek to undertake it again, this
time verbally.

Duets are short encounters between two people, based on a simple
scenario written on a small piece of paper. They take place on stage
in front of an audience, between professional dancers and “non-danc-
ers”, people who have never stood on stage before. The starting point
is the act of inviting a spectator on stage. What happens afterwards is
partly in the hands of the performer, partly in the hands of the spectator
- and partly in the hands of the audience, which influences the whole
duet through an autopoietic feedback loop described by Erika Fisch-
er-Lichte. This “fundamentally open, unpredictable process that cannot
be interrupted or controlled during the performance™ enters the course
of the action as a specific choreographic actant, along with many others.
Can a lip-bite or a blink of an eye become choreographers? Can a single
raise of the eyebrow take part in the choreography?

Methodological note: Theoretical physicist David Bobm defines two seemingly
{dentical concepts - a discussion and a dialogue. He argues that a discussion is a
phenomenon of essentially competitive nature. It (s about who will gain the upper
hand, who will win. In a dialogue, on the other hand, the goal lics in something quite
different: “In a dialogue, however, nobody is trying to win”, claims Bobm. “[...]
Ratbher, whenever any mustake ts discovered on the part of anybody, everybody gains.
1ty a sctuation called win-win, in which we are not playing a game against each other
but with each other. In a dialogue, everybody winas.” ®

We believe that the duet could form yet another distinclive stage on the imaginary
acale from a discussion to a dialogue. We hope to show that the duct ts a specific
case of such a dialogue where an initially clearly separated pair potentially trans-
Jormd over time into one biunique figure. The boundaries of the two personalities are
blurred; the figure acts in unison. Through our joint writing, we will try to mirror
the course of the duet and gradually desist from distinguishing the boundaries of the
texcty authorship, as they will no longer be significant. The textual fragments will
coexist, tntertwine, and provoke each other in symbioals, synergy, and collaboration.
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PART ONE: INVITATION

Porous dramaturgy is a term used by Cathy Turner and Duska Ra-
dosavljevi¢. It implies work that “attempts to engage the audience in
co-creation”,” for instance through interactivity or immersion. Both the
researchers wonder whether the artwork may “realise democratic aims
through its ‘porous’ construction.”® They are much more interested in
ethical questions than in aesthetical ones. Similarly, we try to explore
the social context of such a collaborative creation and ask the follow-
ing questions: What is choreography? Where does a dance performance
begin and end? Who is allowed to create it in our society, who is allowed
to perform it, and what conditions precede it? How can we define our-
selves against a culture of acceleration dominated by the adoration of
speed, performance, and activity?’ How to seek other possibilities of
being in the world, another relationship to temporality and rhythm, gen-
der and sexuality, visibility and invisibility... How to create a safe space
for peaceful formation of one’s own identity?

KAROLINA: I'm sitting in the auditorium. The audience is coming in.
I'm waiting for the auditorium to fill up. I observe the empty space;
white stage; white horizon; blank, unmarked page. The lights in the
auditorium are still on, and the small talk murmurs from all sides. I am
a spectator, and I am full of anticipation.

TEREZA: I'm sitting in the auditorium. The audience is coming in. I'm
waiting for the auditorium to fill up. I get a signal from the production
that everyone is in. I wait a little longer. I rise from my chair and enter
the stage. I stand in the middle so I can see all the audience. I look
around the auditorium. I breathe in, breathe out, and smile. I give a
speech: Good evening, I'm glad we met here in order to meet. Tonights performance
io called Duets. A duet means two performerds, two people meeting bere on stage to-
night. There will be several encounters of this kind. Some will be short, some will be
lan_q, or there will be none at all, that can /mppcn, and thatys okay. Each meeting
bas a short script, a text, an instruction that is written on this little piece of paper.
(I take it out of my pocket). And I°d like to meet one of you tonight. I'm going
to hand someone a piece of paper, please read it quietly and then come up here to join
me on stage. (Short pause... I continue.) If anyone docsn’t want to, or if you have
a problem, pass the paper to your neighbour. Thank you.

K: The lights are still on in the auditorium, so the play area is not sep-
arated from the audience area by 1ight. I should have thought of that. I'm
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a panic-stricken spectator. I've always been terrified of participation.
I'm worried that I won’t come up with anything original, and/or that
I'll say too much about myself, and/or that everyone will judge me. At
the same time, I can'’t shake the feeling that this exact mixture of fears
provokes me. Will I try to overcome it? After all, I may not get picked,
and maybe I'm scared for nothing.

T: I look around again. And I start walking towards the chosen spec-
tator. I hand her the paper, we look each other in the eye, and I go back
on stage. The paper reads: “Stand facing each other, and look into each
other’s eyes. Find peace. When the time comes, find the end together.”
I'm waiting.

K: I am a spectator who is safe. The card with the instructions has
been given to my neighbour, and she is examining it at length. The audi-
ence silently laughs at her hesitation, while she is probably preparing for
her moment of g]ory. I exhale, as I'm safe today. Suddenly the instruc-
tions appear right under my eyes. My neighbour has changed her mind
and sends the challenge on. My blood runs cold. I read the instructions
on the paper carefully, struggling to breathe for a moment. I catch my
breath. I am the spectator entering the scene.

PART Two: CoLLECTIVE CHOREOGRAPHY

T: The spectator comes to me. She stands in front of me. We stand side-
ways to the audience. We are both nervous. We keep looking into each
other’s eyes. We look at the details on each other’s faces. We are hover-
ing. Negotiating distance. Suddenly, the spectator pulls a piece of paper
out of her pocket and hands it to me. I take it from her. She offers me
her hand. I take her hand. We shake hands goodbye. We turn together
towards the audience. We'e still holding hands. Together, we take a
slow step to sit down. Normally, I tend to disconnect from spectators
when entering the auditorium and going back to our seats. But this time
the spectator won'’t let me go. She’s still holding my hand and leading
me to my seat. | sit down. She’s standing over me, her hand searching
in my pocket for another piece of paper. I let her pick one. She takes
the paper and goes on stage. She takes over my part. That’s never hap—
pened before. What usually happens 1s that a new performer enters the
stage and challenges the audience to another duet. Yet this time it is the
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audience that takes the lead. She looks from the stage into the audience
and chooses a partner for the duet. She hands over a piece of paper and
waits on stage. A short duet takes place. My spectator says goodbye and
returns to me. I stand up to make way for her chair. And I go and sit in
mine. This was the first time the audience decided to move on and expe-
rience one more duet. That’s how she interpreted the rules of the game.
It was great. And very brave.

K: To be honest, I got carried away. In fact, the spectator sitting
next to me never passed the paper on. She kept it and entered the scene
herself. However, this transformation from a “mere” spectator to a par-
ticipant, performer, and player, made me connect to myself. She became
my avatar, my extended body. I put myself in her position... trying to
influence her actions at least slightly by expressing reactions that spec-
tators have at hand (friendly attention, concern, and laughter).

T+K: It is questionable whether the term choreography can be ap-
plied to Duets. Originally from Greek, the term is a compound of words:
xopeia (circle dance) and ypa1| (writing), thus it literally means dance
writing, writing through dance.'’ In Duets, the rules of such writing are
given in advance as much as they are negotiated by the actors them-
selves during the actual event. The participants in Ducts are faced with a
cascade of subtle dramatic situations in which they must decide how to
act — and they do so without fixed choreographic guidelines.

A question may arise as to whether Duets can be labelled as dance
performance. Ducets are based on authentic encounters with people who
have never stood on stage before, and their dancing is minimised to
common movements such as scratching one’s hair, smiling awkwardly,
or just shuffling from one foot to the other. Is this still dancing? Accord-
ing to Jérome Bel’s statement from 1995, it is, as dance performance
only requires “three elements: bodies, music, and light.”"! At the heart
of Duets is the coexistence of bodies in a shared space-time, which is de-
fined by a simple light design, alternating between cool and warm, and
the music is moving in “light”, shimmering chords, flooding the space
like an iridescent acoustic nebula. An initial compositional principle is
the choreographic authorial gesture, which is realised “only ad hoc - ‘by
assigning a task””,'? as the dance scholar Gabrielle Brandstetter would
say. Even in this case does dance writing take place. However, it si-
multaneously intertwines with dancing or directly chorcographic reading,"

AQTAUONLS, 49 julio-diciembre 2022. 501



(RONICA

which partly focuses on the audience itself or a chosen representative of
the audience polis.

The pairs on stage are gradually tasked with, among other things,
perceiving their counterpart’s breathing, exploring their partners’ faces
with their fingers, or feeling each other’s heartbeat. They carefully read
each other’s faces to guess how the other will approach the task, observ-
ing every tiny tic in the face, studying even the most subtle signals. There
is a simultaneous process of writing and reading, which is, according to
Brandstetter, “analogous to Roland Barthes’ notion of reading-writing
as an intertwined process of text constitution.”” The performance itself
is “organised as a writing practice; that is, there is no spatially descrip-
tive or graphic realisation of (pre)written rules concerning the body
(which has, in general terms, dominated the practice of choreographic
work for a long time).”"® Instead, it unfolds as a postmodern process of
reading, delineating, and transcribing the movement and non-movement
of the other person.

The bearers of the choreographic function are unusual, to say the
least. The choreographer can be someone’s breath that I am trying to
tune into, or someone’s gaze guiding me somewhere. Moreover, most
of this “reading” or “writing” process takes place in a state of seem-
ing immobi]ity, in a moment of "staying still, thinking, and resting."16
Time seems to freeze; but it can start passing again through a multi-
tude of possibilities, permanently gurgling, tingling, and vibrating in
the background. From a dance-scientific point of view, this state can be
described as “the topos of ‘stillness/standstill’.”’” The couple on stage
resembles a motionless sculpture in a gallery; however, there is move-
ment in their bodies that is not necessarily visible from the outside (e.g.
relaxation of muscles, or, conversely, their tension). “The figure appears
to be Testing’, but the movement takes place within the body itself, just
beneath the surface of the skin; it can only be seen by the dancer herself,
while being watched by the viewer in this act of ‘still” self-observation.”®

We watch the performance in an imaginary negative, or at a certain
zero point. “Zero” does not refer to the intensity of the experience, but
to minimising or even hiding the resources that are usually visible or au-
dible on stage. The stage is empty, the lighting is simple, the music goes
silent. The drama plays out in complete silence inside the bodies. “My
current definition of choreography is this,” says Jonathan Burrows, “-
choreography is about making a choice, including the choice to make no
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choice.”” Instead of feverish action, Duets focus on what we normally
overlook. We offer the audience closeness rather than judgement, be-
cause judgement is quick and leads to an immediate result. What we
needed to create was the conditions to follow the process.

While in the 1990s the triad of body-music-light sufficed for Bel,
in 2017 he reduced his demand even more. A constitutive element of a
theatrical or dance event could be one person's gaze at another: “Nei-
ther sense nor duration nor concept nor direction, just theatre — people
looking at other people unlike anywhere else.””® Since Duets is a partic-
ipatory form which invites members of the audience on stage, the vec-
tors of all the gazes are multiplied, resulting in a situation that could be
summarised as “people looking at other people looking at other people.”
The nature of the gaze can obviously change. If I find myself on stage as
a spectator, am I automatically protected by the gaze of the audience? Is
the audience my conspirator, whose wishful and protective gaze will not
allow the performer to put me in a borderline situation? Or, are there
dozens of pairs of eyes shining in the audience like those of “a hungry
animal that needs something to happen, bloodthirsty, eager for quick
pleasures”,”’ as Tim Etchells suggests. How do I act when I know I'm
being watched?

While preparing Ducts, we asked ourselves various questions. What
makes us identify and connect with others as well as with ourselves? It is
a constant dialogue that flows interpersonally and intrapersonally, a dia-
logue with other people and with our own inner doubles. Every breath is
followed by an exhale. When we walk, we shift our weight from the left
foot to the right, when we listen, we then speak, or we don’t. The prin-
ciple of constant movement and exchange of information between two
people, or between a person and everything that surrounds him or her,
is described by David Zambrano in his method Gathering and Sending:
“We gather and send through one another, like light bulbs emitting light.
You learn from one another, absorb what you have learned and take it
with you to the other side of the room. On the way, you pass people and
you make a connection with them, as well as with the walls, the ceiling
and the floor. That everything is linked and penetrates through to us.”*

Each play enables me to create a nuanced catalogue of experiences,
encounters, and relationships. There is no way to prepare for an en-
counter: you find yourself on stage with a stranger, and only then does
something start to play out. In the case of professional dancers, the great
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challenge was to rediscover authenticity again, stop using the learned
and established methods and strategies we are used to. It can be com-
pared to an autopilot that kicks in the moment you find yourself on
stage. That’s what we needed to uninstall in this case. The “non-danc-
ers”, on the other hand, tended to gradually lose their authenticity by
repeating the given tasks. Thus, what proves to be effective is the com-
bination of dancer and “non-dancer.” They stand as two poles-chaos and
order, where the dancer is the bearer of order, and the “non-dancer” is
the bearer of chaos, together creating a balance. Bonds between part-
ners according to the sociologist John Urry always consist of closeness
and remoteness, intimacy and distance, reality and imagination that are
simultaneously co—present.25 The essential factor is the temporal frame:
we know that Ducets offer a short-term contact; therefore, we can afford
to take risks — in fact, perhaps we must. Although the duet may unfold
at a contemplatively deaccelerated pace, a certain covert pressure for effi-
ciency is working in the background. The shared dialogue thus consists
of a permanent interweaving of many dualities.

I am on stage and I know they are Watching, I know I am being
watched, I know they think something of me. Tereza puts her hands
behind her back. The woman does it too, putting her legs apart as if she
was about to fight, and didn’t want to leave yet. She is staring at her,
pressing her lips together, perhaps whispering something. Tereza steps
closer and leans in. When the other starts to move, she backs away. The
audience laughs, but the atmosphere is thickening. Just a few seconds of
non-movement. Tereza swings her body towards the audience, trying to
see the woman off stage; she doesn’t move. The question of expression
and its legibility is addressed by contemporary phenomenologist Dan
Zahavi. Drawing on Alice Koubova, Zahavi argues that “our experi-
ence of the other’s eXpression 1s always an experience of the other that
we do not own, do not absorb him or her with our capacity to under-
stand all that the person expresses, and it is precisely this quality of
being un-appropriable that makes the other person appear before us as
human [...]. In other words, in order to see ‘someone else’, the other must
somehow reject us in his or her expression, resist us, appear inaccessible.”*

Similarly, we are not entirely and completely clear to ourselves. Ac-
cording to Judith Butler, one does not present oneself; instead, there
is a so-called performativity of identity. “In this sense, J. Butler crit-
icises E. Goffman and his theory of social role-playing,” in which, as
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Alice Koubové explains, “the author does not work with the idea of the
performativity of identity, but that of presenting oneself, assuming that
behind the different roles we play in social space there is an autonomous
‘director’ capable of making decisions about which roles to choose in the
name of maximum social profit (or minimum social stigmatisation).”?®
Performativity is neither a force that I myself fully control, nor is it a
force that would be socially determined, pulling and manipulating me
like a toy without my own will.?® Our social identity is by its very nature
performative, and the same can be said about our social identity pre-
sented on stage. It is shaped according to social conventions that repeat
themselves in our actions with an infinite number of differentiations.

PART THREE: DISCONNECTION

T+K: Maybe each of us can speak for ourselves again. But that doesn’t
seem quite possible at the moment. Although the tension eases, we still
have the other in mind. Hannah Arendt argues that openncas to others is
a necessary precondition of humanity in every sense of the word. A truly
human dialogue, she says, differs from mere talking, or even discussion,
in that it is completely permeated with the joy of the other person and
what he or she says.?” This joy connects me to not only the other person,
but also all the witnesses in the audience, and temporarily lingers.
Zygmunt Bauman adds that theatre has found a way to give voice
to those who have not been or could not be heard. The theatre invented
languages for others, for those who normally do not speak until they are
asked to do so; languages adequate to express unspoken experiences
unfit for public expression and unaware of the possibility of their ex-
pression.”® This language can be words, but also bodily expressions. A
space for bodies that have been rarely made visible in the social space.
Theatre creates a space for experiences that are ot/ waiting to be hearo.
Although the basic concept of Ducts is relatively simple, it allows for
a surprisingly intense experience of sharing public solitude, intimacy,
embarrassment, and natural curiosity. It is no coincidence that the dra-
maturge Sodja Lotker refers to such an event as “no money magic.””
Thus, to answer the initial question of “who is the choreographer?”, it is
not necessary to seek and consequently identify a single main holder of
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power, but 1t 1s enough to acknowledge the empowerment of those who
may not have been fully aware of their potential.

Setting aside the body work, what is left of the stage experience that
I can develop with ‘non-dancers’ in performance? It is working with
time and space, perceiving time and space, composing time and space...
without aesthetics. And that’s how encounters are created, somewhere
between us: it’s neither about me nor about you; it’s about what takes
place between us. The only thing we both know is that we have to find
a common end to this encounter when the time has come.

CONCLUSION

Porous dramaturgy not only establishes a specific sense of ‘together-
ness’ and produces a temporary inclusive community during the per-
formance where the authorship of the choreography In a conceptual
participatory performance becomes blurred, and creates the potential
to transform the way we interact with others in everyday life. For Ducts,
we suggest the term porous choreography by which we mean a collective
choreographic process that is only partly predetermined and that takes
place mostly during the performance through a performative collaborative
experience. We found that these encounters can in some cases trigger
powerful life-changing experiences that have a potential to overcome
fears of entering into interactions and empower each participant to find
one’s voice.

Karolina Plickova and Tereza Ondrova
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Notas

Zygmunt Bauman. Liguid Love: On the Frailty of Human Bonds. Translated by
Zuzana Gabajova4. Praha: Academia, 2013, p. 32.

2 Temporary Collective: Duets, CONCEPT: Petra Tejnorovd and Tereza
Ondrov4d, Viktor Cernicky and collective, DIRECTOR: Petra Tejnorovi,
DRAMATURGY: Sodja Lotker, CONCEPTUAL COOPERATION:
Nina Jacques, MOVEMENT COOPERATION, RESEARCH: Petra
Hauerovd, Matthew Rogers, LIGHT DESIGN: Katarina Duricova,
MUSIC: Dominik Zizka, PRODUCTION: Laura Zemanovad, PHOTO:
Marek Barto§ & Vojtéch Brtnicky, SUPPORTED by Ministry of Cultu-
reof the Czech Republic, State Fund of Culture, Metrostav, Zivot umélce
Foundation, PARTNERS: PONEC - theatre for dance, Studio ALTA,
CIRQUEON, COPRODUCTION: Tanec Praha z.d. / PONEC - theatre
for dance, PREMIERE: 20 December 2019, PONEC - theatre for dance.
Temporary Collective is a contemporary fluid community of independent
dance and theatre artists based in Prague. Founded in 2018, it builds on
the earlier work of its founders. It focuses on exploring the terrain of the
contemporary alternative scene, devised theatre, contemporary dance and
crossing boundaries between types and genres. The central duo of the col-
lective are director Petra Tejnorovd and dancer and choreographer Tereza
Ondrov4, who build on their earlier work in the groups Sgt.Tejnorovd &
The Commando and VerTeDance. The core team also includes manager
Michal Somo§ and producer Daniela Rehakova. Currently, the collec-
tive also includes photographer Marek Barto§, musician and visual artist

Dominik Ziika, and more distant collaborators Tereza Baschovd, Adinka

Handkov4 and Roman Poliak. More on https:/temporarycollective.cz/en/
Alice Koubova. Myalet z drubého mista: K otdzce performativn( filosofie. Praha:
NAMU, 2019, p. 24.

5 Fischer-Lichte, Erika. Estetika performativity. Translated by Markéta Polo-
chovd. Mni$ek pod Brdy: Na Kondri, 2011. The original citation: ,[...] a
fundamentally open, unpredictable process emerged as the defining prin-
ciple of theatrical work. A shift in focus occurred from potentially con-
trolling the system to inducing the specific modes of autopoiesis. More in:
Fischer-Lichte, Erika. The Transformative Power of Performance: A New Aesthet-
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LIRROS

GARCIA MAY, IGNACIO (2022). ANTES DEL TEATRO.
MADRID: BOLCHIRO

Este ensayo que nos regala el dramaturgo, directory profesor teatral de
la RESAD, Ignacio G* May, trata de las conexiones entre el mito, el rito
y el teatro, aunque no solamente. A lo largo de sus pdginas, ademds de
ilustrarnos sobre los puntos en comin de estos tres conceptos, se entre-
tejen opiniones muy valiosas para aquellos que consideramos que el tea-
tro es mucho mds que un entretenimiento, para aquellos que valoramos
que todo tiene un origen, que las cosas se iniciaron antes de nuestro ra-
bioso y excitante presente. Una verdad tan incontestable que parece de
Perogrullo. Bienvenidos sean regalos como Antes del teatro que se ocupa
de recordédrnoslo, tirdndonos, incluso, un poco de las orejas.

El texto, editado con esmero por Bolchiro y prologado por el poeta
Luis Alberto de Cuenca, se divide en cinco capitulos encabezados con
un titulo, a saber: La muerte y la cultura, Elemental y universal, La lengua de
los pdjaros, El escenario del cosmos y El cuarto elemento. A partir del eje mito-
rito-drama el autor se va a ir ocupando de variados asuntos: De la idea
de uno mismo y su conexién con a la nocién de finitud. De la muerte,
ese acontecimiento del que desconocemos absolutamente todo, que nos
hace tan vulnerables, pero que, a cambio, nos lleva a tener conciencia
de nosotros mismos. De cémo acudimos a los mitos para encontrar res-
puestas y otorgar Sentido a la existencia. De lo que nos separa de otras
especies del reino animal, eso que nos hace un tanto desgraciados, aun-
que, también, dnicos. De la irrenunciable necesidad de preguntarse. En
Antes del teatro se aborda la «dea» de Dios, cuestién esencial, ain m4s,
para los que se empefian en borrarla. Se nos habla de los rituales en un
sinfin de culturas. Se pone en valor la nocién de recuerdo que subyace
en el mito y en el consiguiente rito. Plantea la necesidad y oportunidad
de otorgar especial categoria a ciertos acontecimientos en el discurrir
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cotidiano. Ensalza el aspecto colectivo del rito, al tiempo que denuncia
la paroxfstica defensa de la significacidn particular reinante. Se diserta
sobre la figura del héroe y se valora su talante trasformador, mds all4 de
victorias o derrotas; y, de paso, se nos recuerda que el teatro es producto
de la cultura heroica, alejada de la opinién y fundamentalmente solicita,
laboriosa. Antes del teatro nos dice sobre la palabra, distintivo de lo hu-
mano, y la encarece porque «quien opera sobre el lenguaje opera direc-
tamente sobre la realidad». Sin embargo, desacredita la idea del lenguaje
cuando se toma como mero ttil trasmisor de informacién, distanciado
de su cariz sagrado. Se lamenta Garcia May del destierro de la palabra
en una sociedad del griterfo y en la que el Silencio -condicién de posibi-
lidad en la que la precisa palabra precisamente nace- no encuentra sitio.
En un momento dado Antes del teatro fija el estudio en los llamados «ritos
de paso» para clarificar las relaciones entre rito y drama. Ritos de paso
que refrendan los cambios fundamentales de nuestra humana existencia.
Ceremonias de admisién que nos hacen pensar que por encima de seres
biolégicos somos seres sociales y simbélicos, como ocurre en el hecho
teatral. En Antes del teatro se deplora el olvido de la actividad ritualista
universal, ya sea por desdefio ya sea por ignorancia. De paso, se avisa
sobre el delirio individualizador en el que las propias emociones, los
propios deseos, se colocan por encima de lo tribal. Concluye el ensayo
enunciando un cuarto elemento que hace singular al teatro con respecto
al rito, esto es: el espectador. Ese elemento activo que asiste voluntario
a la ceremonia de contemplacién en el cual se «ve» con perspectiva; en
el que, colocado frente a un mundo de ficcién, el espectador presencia e
intenta entender su privativo y desgarrador mito.

Antes el teatro es un ensayo ameno, porque estd cargado de emocidn;
docto, porque clarifica ideas; valiente, porque denuncia imposturas;
atrevido, porque no da nada por sabido. Un estudio documentadisimo
en el que los numerosos textos de filésofos, poetas, antropslogos o histo-
riadores no son meras citas sino homenajes. Antes de teatro son ideas ma-
duradas y aqui vertebradas a las que su autor ha venido dando vueltas y
mads vueltas a lo largo de afios y mds afios.

Julio Escalada
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ALCALA GALAN, MERCEDES (2022). «<CON ESTA CARGA
NACEMOS LAS MUJERES». DISCURSOS SOBRE EL CUERPO
FEMENINO EN LA ESPANA DE CERVANTES.
MADRID-FRANKFURT AM MAIN,
IBEROAMERICANA-VERVUERT

Nos encontramos ante un libro especial y valioso por muchas razones.
Comparando la experiencia de su lectura con aquella provocada por la
curiosidad hacia nuestro enigmético astro vecino —por cierto, de arrai-
gada evocacién femenina— podriamos decir que Mercedes Alcald Galén
nos propone un paseo por la cara oculta de la luna.

La lectura de «Con esta carga nacemods las mujeres» Discurdos sobre el cuerpo
femenino en la Espaiia de Cervantes ofrece la reveladora y vibrante expo-
sicién de su autora sobre la definicién dominante en aquella época del
cuerpo femenino —y, por tanto, de la mujer— y su cristalizacién discur-
siva en diversas manifestaciones del Barroco. Su estudio nos muestra
una realidad de calado, la mayorfa de las veces desconocida o ignorada,
que ilumina la comprensién global de una época, de sus valores, su cul-
tura y sus manifestaciones literarias (principalmente en la novela y en el
teatro), poniendo la lupa en la obra de Miguel de Cervantes y la proble-
maética de sus personajes femeninos. «La ficcién literaria —nos recuerda
la autora— tiene el poder inmenso de ser un espejo que no miente y que
muestra las emociones, los prejuicios y las creencias que se ocultan tras
situaclones lmaginarias».

Estas pdginas recuerdan la gran tradicién filolégica: aquella forjada
por el conocimiento y capaz de una visidn cultural de conjunto, mientras
sigue apegada amorosamente a los textos literarios que estudia, inter-
preténdolos en el presente con rigor y libertad de pensamiento. Pero al
tiempo —tal vez, por tratar este tema particular— estas piginas también
proponen una sentida compensacién a las verdaderas protagonistas:
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mostrando las gravosas circunstancias de nuestras predecesoras feme-
ninas y dando voz a su subjetividad, igualmente silenciada en la vida
y en la ficcién de su tiempo. Es por ello que —gracias, por cierto, a un
quiebro creativo tan del gusto de Cervantes— las palabras de Mercedes
Alcald y la entrecomillada sentencia de Teresa Panza se unen y comple-
mentan en el titulo de este libro.

En su «Introduccién» Mercedes Alcald Galdn declara la circunstan-
cia que incitd la redaccién del mismo. Fue a raiz de su experiencia in-
vestigadora y docente, como catedrética de Literatura Espafiola de la
Universidad de Wisconsin-Madison, y a cuenta del estudio de la novela
ejemplar cervantina titulada La ta fingida, cuando proyectd escribir un
libro «sobre aquello que la ficcidn literaria casi siempre elude: los dis-
cursos y las politicas en torno al cuerpo femenino y su sexualidad con
respecto a temas como la violencia sexual y el estupro; la infertilidad
y el acoso reproductor; la maternidad y la crianza». Se trata pues de
la concurrencia, por un lado, del p4lpito intimo sentido por una expe-
rimentada estudiosa de los Siglos de Oro en relacién a la protagonista
de un texto literario llamada Esperanza, y, por otro, de su pasién por
la obra de Miguel de Cervantes y el deseo de ampliar sus horizontes de
significacién.

El libro aborda los discursos sobre el cuerpo femenino en la literatura
de la Modernidad Temprana, principalmente en Espafia, pero también
en el resto de Europa, desvelando las connotaciones profundamente mi-
séginas de sus planteamientos. Sin obviar la pertenencia de Cervan-
tes a ese mismo horizonte cultural y la particular conformacién de su
pensamiento con los valores de su época, para Mercedes Alcal4 la obra
del autor del Quiote —en contraste a la de muchos otros escritores his-
panos de los Siglos de Oro— nos permite abrir rendijas que expresan
las restricciones del riguroso cédigo del honor dominante y muestran
sus consecuencias: el sometimiento inhumano a sus preceptos, y, muy
especialmente, las gravosas «cargas» que enajenaron a las mujeres. Los
textos cervantinos reflejan una situacién vin salida para ellas debido a
dos condiciones: su inalienable entidad fisiolégica y la delimitacién de su
funcién reproductora, ya que ambas se determinaban de manera proble-
mética —y siempre negativa— entre los extremos irreconciliables de la
sexualidad y de la honrosa procreacién para la conservacién del linaje.

Mercedes Alcald Galdn nos recuerda que la «curiosidad genuina» de
Cervantes por sus personajes, también incluye a los femeninos: fiel a la
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verdad ntima de su desamparo, el autor resalta sus sentimientos y emo-
ciones, dejdndonos intuir una subjetividad propia silenciada en todos
los discursos de la época sobre la mujer. La tradicién cldsica y medieval
habian forjado un corpus normativo diseminado en numerosos medios
y sancionado en las leyes, la teologfa, los sermones, el arte pictdrico,
el teatro, el folclore, la medicina y un largo etcétera que, en definitiva,
conformaba una apreciacién general y mayormente unédnime sobre lo fe-
menino. Para la autora, la obra cervantina también cuestiona sutilmente
esta manera de pensar, sefialando en ella los prejuicios miséginos més
arraigados de aquel momento y que abrumaron la vida de las mujeres en
Espaiia durante los siglos XVIy XVII e incluso proyectaron su sombra
(s1 bien deformada y adelgazada) hasta nuestro presente.

El libro de Mercedes Alcald Galdn examina estas ideas a través de
una minuciosa investigacidn histdrica, rastreando multitud de testimo-
nios entre un ingente corpus documental de la época (casos judiciales,
tratados médicos, libros de teologia, manuales...) tal y como se consigna
en la precisa y variada bibliograffa. También se apoya en numerosos
estudios recientes que abordan los textos literarios desde una perspec-
tiva de género y, gracias a ello, nos ofrece una muestra bibliografica de
gran interés. Con unos y otros recursos, una vez expuesto el contexto,
la autora se detiene en diferentes ejemplos literarios de cada supuesto y,
muy en particular, en aquellos extraidos de la obra de Miguel de Cer-
vantes para analizar en detalle el «caso» de algunos de sus personajes
femeninos. Es este uno de los grandes aciertos metodoldgicos del libro:
pues la documentacién histérica junto a una atenta lectura de los textos
literarios —al redefinirse en ellos la experiencia femenina— logran re-
cuperar la nitidez original de los mismos y sus posibles connotaciones
criticas. La revisién y redefinicién de Mercedes Alcald del significado
de las circunstancias y, por ello, de los conflictos de las protagonistas
cervantinas, permite que tanto los personajes como los textos literarios
sean explicables a una nueva luz: se revela el detalle de una realidad
contradictoria, asfixiante y extraordinariamente dolorosa.

De lo anterior se desprende la estructura y organizacién del libro,
cuya argumentacidn (usando ideas de la autora) resumo sucintamente a
continuacién:

En el capitulo titulado «Estupro y violencia sexual en la era del ab-
solutismo: del arte a la mirada de Cervantes», se analiza el tema de
la violencia sexual y, mds especificamente, del estupro en relacién al
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cédigo del honor y al valor atribuido al sexo femenino como recipiente
de la honra familiar y masculina. Se relatan casos de subyugacién se-
xual por la fuerza, coaccién e intimidacién de las mujeres —ya fueran o
no virgenes— junto a otros casos de seduccién de jévenes doncellas y la
impunidad del burlador dada la ambigiiedad juridica de los matrimo-
nios secretos desde el Concilio de Trento. Los personajes cervantinos de
Dorotea, en el Quijote, y de Leocadia, protagonista de la novela ejemplar
titulada La fuerza de la sangre, ilustran esta casufstica. Siempre atento a la
verdad humana del personaje, Cervantes imagina e intenta plasmar en
la ficcidn la vivencia intima de las mujeres en tales situaciones y, una vez
desposeidas de su valor, deja ver las razones de su silencio.

El capitulo titulado «Las piernas de la duquesa: «No es oro todo lo
que reluce» en la corte ducal», aborda el acoso reproductor sufrido por
las mujeres de la nobleza, la bioética y las politicas reproductivas de la
Modernidad Temprana aplicadas a las élites, a fin de preservar su pre-
eminencia social y politica. Mercedes Alcald propone una magistral in-
terpretacién del personaje de la duquesa, quien —en su opinién— a pesar
de intervenir activamente en unos treinta capitulos de la segunda parte
del Quijote «no ha sido entendida desde su individualidad». La clave her-
menéutica que nos ofrece se halla en las «fuentes» de sus muslos: unos
cortes (o sangrias) aplicados en las piernas de las mujeres como préctica
terapéutica habitual en los casos de infecundidad, siguiendo las teorfas
de los textos médicos y ginecoldgicos del siglo XVI. A la luz de este
dato, la tensién procreadora en el palacio de los duques parece liberarse
por medio de la burla que caracteriza los juegos cortesanos en torno a
don Quijote, organizados por la duquesa con el concurso de su doncella
Altisidora y de la duefia Rodriguez. El retrato de la duquesa como una
gran dama de la alta nobleza —con su perfeccién, altivez y caprichosa
crueldad— se humaniza al comprender que bajo la pretendida excelencia
de la imagen de la «<Dama» sufre la verdadera mujer: una desesperada
victima de la competitividad reproductora en las casas nobiliarias quien
lucha por sobrevivir, a fin de mantener su privilegio, y quien, mediante
crueles distracciones, intenta legitimar una existencia cuestionada.

«Las madres en Cervantes: atrapadas en la elipsis narrativa» aborda
el tema de la maternidad y su tratamiento en la literatura. En primer
lugar, Mercedes Alcald argumenta que cuando la mujer deja de generar
tensién erdticay romdntica desaparece de la ficcién. Por eso en los textos
de los Siglos de Oro las doncellas son el eje de la historia, pues ofrecen
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el mayor atractivo y provocan el mdximo nivel de conflicto. En segundo
lugar, las contradicciones de la visién del cuerpo femenino se agudizan
al intentar preservar en la figura de la esposa-madre una imagen de
castidad virginal cristiana. La visién miségina sobre la maternidad es-
tigmatiza la sexualidad y, en dltima instancia, a su posible descendencia.
Por eso, en el mundo paranoico del honor, el espejo de la honra también
se empafla a causa de las leyes de la naturaleza y la ineludible fisiolo-
gfa de la concepcidn, el embarazo, el parto y el puerperio. La obra de
Cervantes problematiza la maternidad y —segun la autora— en ella sus
figuras maternas se presentan «desde la ausencia, la falta de implicacién
afectiva, la incapacidad o la impotencia salvo algunas contadas excep-
ciones». Este capitulo alude a un nutrido grupo de madres cervantinas:
algunas enajenadas, otras sin voz, madres vicarias, madres anénimas
que mueren en el parto, y, por dltimo, otras que desaparecen del texto,
aunque sigan en la sombra de la historia.

En el capitulo titulado ««La doncella encerrada en el 4rbol, de quién
era»: Feliciana de la Voz y las trampas de la maternidad» se extraen nue-
vas conclusiones sobre la maternidad reprimida en un contexto mascu-
lino cifrado en el honor y la pureza del linaje patriarcal. Para Mercedes
Alcald Galdn y muchos de los criticos del Persiles, Feliciana de la Voz
es uno de los personajes femeninos m4s enigméticos de Cervantes. Su
fabulosa historia también se teje con una tupida y exquisita red de aso-
ciaciones que transforman los usos de su época en maravilla y aventura.
En un intento de sintesis, la autora explica que se trata de la historia «de
una mujer que no quiere ser madre y que no asume ese cometido hasta
que el orden social sanciona su maternidad dentro de un matrimonio
reconocido y honorable». Este texto cervantino se enfrenta a la dificul-
tad de explicar cabalmente la experiencia psicoldgica y emocional de
una madre casi doncella que se desvincula totalmente de su maternidad,
presa de un miedo paralizante por la amenaza de las figuras masculinas
de su propia familia. Como recuerda la autora, la fuerza benefactora
que procura la salvacién fisica y social de Feliciana y de su hijo llegar4
desde otros 4mbitos: por un lado, de la naturaleza —evocada por el bos-
que y la majada de los pastores, el refugio dentro del hueco de la encina
y la leche de cabra que nutre a la madre después del parto, junto a las
atenciones y la lactancia que proveerd la hermana del pastor al recién
nacido— y, por otro, del culto mariano y su mediacién cuando Feliciana
canta una plegaria en el Monasterio de la Virgen de Guadalupe. Si la
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voz de Feliciana en el templo la delata y la expone de nuevo a la muerte
como previamente hizo el llanto del recién nacido, el acuerdo entre los
varones —al reconocer en el hijo de Feliciana a la honrosa descendencia
de su linaje— «trunca los suefios de independencia de la joven y la se-
pulta en un matrimonio y una maternidad bendecidas por su clan y por
su mundo».

En los capitulos titulados «Madres, nodrizas y abandono infantil en
la Espafia de la Temprana Edad Moderna»y «El pecho de Cornelia: ma-
ternidad, crianza y matrimonio» se habla de los discursos dominantes
sobre la lactancia que condicionaron la crianza de los hijos por medio de
las madres y de las nodrizas. La imagen idealizada del cuerpo femenino
—sobre todo en la corte y entre la nobleza— junto ala apremiante fun-
cién reproductora de las esposas, fomentaron un sistema basado en la
mercantilizacién de la leche materna y la ingente contratacién de amas
de crfa. Sin embargo, Mercedes Alcald advierte que la denostada figura
del ama servird también para devaluar la funcién maternal, al resaltarse
en la suplantacién su eludida vertiente corporal y fisica. Adem4s, el uso
mercenario de las nodrizas también inhabilitaba a sus propios hijos: a
aquellos por cuya existencia se podfa proveer sustento a otros recién na-
cidos m4s favorecidos. La autora examina la realidad en Espafia de los
nifios abandonados y expésitos y desvela la terrible situacién generada
por la institucionalizacién de su crianza en orfanatos e inclusas, donde,
paradéjicamente era perentorio contratar mas amas de crfa: peor paga-
das y amamantando en pésimas condiciones, no extrafia el atroz indice
de mortandad de aquellas criaturas y se evidencia el fracaso de todo un
sistema.

Por dltimo, la novela ejemplar La sefiora Cornelia reiine muchos de los
temas tratados en el libro y muestra su interrelacién. La ficcidn se or-
dena a partir de la maternidad violentamente interrumpida de la joven
protagonista por un conflicto de honra que pone a riesgo su vida. En
el relato se repiten algunos motivos como son el matrimonio secreto; el
parto asombroso; la fuga de la recién parida; el hijo perdido y, luego,
reencontrado por su madre, aunque en un principio lo cree ajeno; la
necesidad de alimentar a la criatura por medio de una nodriza; la fuerza
de la sangre y el reconocimiento del heredero como continuador del linaje
familiar; y, al final, la restauracién de la mujer por medio de la solucién
aparentemente reparadora del matrimonio. En realidad, con este des-
enlace apaciguador también aqui Cervantes expresa la dolorosa renuncia
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de Cornelia —representante de tantas otras mujeres anénimas— y sus-
pende en el aire la sospecha de su infelicidad futura.

Tras su cuidadosa fundamentacién —expuesta con estilo agrada-
bilisimo— son muchas las reveladoras conclusiones que Mercedes Al-
cald Galdn comparte con el lector gracias a su exquisita lectura de los
textos cervantinos. Su libro adem4s tiene la virtud de hablar abierta y
sencillamente de la fisiologfa y sexualidad femeninas, asf como de sus
torcidas interpretaciones. Con su elegante claridad, el libro regenera
asi un discurso histéricamente empafiado por demasiada inquina o
por falsa mojigaterfa y, ademds, lo logra sin caer en la vulgaridad o en
cualquier tentacién revanchista. Como inicio de los capitulos, a modo
de introduccién de los temas que se discuten a continuacién, la autora
incluye pinturas de la época reproducidas a color en esta cuidada edi-
cién de Iberoamericana-Vervuert. Se trata de una notable seleccién de
gran belleza artistica que evidencia la idealizacién del poder y la vio-
lencia y el lugar de la mujer como objeto de posesién y deseo en aquel
escaparate cortesano: Tiziano, Rubens, Tintoretto, Bronzino, David
des Granges... Mds dos cuadros andnimos de insdlita expresividad:
uno es «La Naturaleza en su forja» y otro es el retrato de la amante del
rey francés Enrique 1V «Gabrielle d’Estrées, Marquise de Monceausx».

El libro cumple con creces el objetivo inicial de su propuesta. Al
desvelar el discurso predominante en la época sobre el cuerpo de la
mujer, nos ayuda a imaginar una conflictividad obviada y a percibir la
subjetividad femenina eludida en los textos literarios. Con su reinter-
pretacién de los personajes de Esperanza, Dorotea, Leocadia, «la se-
fiora peregrina» madre de Costanza, la duquesa del Qugote, Feliciana
de la Voz, Cornelia y otras heroinas que pueblan estas pdginas, se
abre una veta profunday emocionante para entender a estas mujeres,
a los textos y a su autor, Miguel de Cervantes. Sin duda este mismo
enfoque puede ampliarse para leer con mayor empatia la literatura del
Barroco, y muy especialmente —dada la orientacién teatral de esta
revista— para interpretar y escenificar con éxito el teatro de los Siglos
de Oro.

Nuria Alkorta
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ALBA NIEVA, ISABEL (2022). EL FIGURINISMO ESPANOL A
ESCENA. ENTRE LA TRADICION Y LA VANGUARDIA.
GRANADA: LIBARGO.

Hace falta mucho valor y una singular curiosidad intelectual para reu-
nir en un mismo estudio la escena sicaliptica y la del teatro de arte en
las primeras décadas del siglo XX espafiol. Solamente por eso este libro
mereceria la pena. La autora declara sus intenciones en el «Epilogo»:

La principal finalidad de este estudio es comprobar cudles fueron las
muestras de modernidad que, a través del figurinismo, pudieron verse
en la escena espafiola desde 1866 hasta 1926. Con este objetivo se pre-
tende ampliar los estudios que hasta ahora han abordado el an4lisis del

hecho teatral desde la perspectiva escenografica (pdg. 259).

De acuerdo con este propésito, Isabel Alba Nieva divide su estudio
en tres grandes bloques a los que precede una parte tedrica, donde, de
forma sumaria, aborda la significacién y funciones del traje escénico,
asf como las novedades que aports la Vanguardia en el siglo XX a la
presencia o ausencia del vestuario en escena.

El primer gran bloque est4d dedicado a «Cuerpo y figurin en la escena
sicaliptica: modernismo y erotismo». Aborda la autora los origenes de la
sicalipsis, que remite a las «suripantas» de £/ joven Telémaco, la opereta
de Eusebio Blasco y musica de José Rogel estrenada por los bufos ma-
drilefios en 1866. El segundo bloque, que lleva el titulo de «El germen
del teatro moderno en la escena espafiola: teorfa y praxis en torno a la
regeneracidn», se centra en el anélisis de dos de las grandes actrices de
finales del XIX y principios del XX, Marfa Guerrero y Catalina B4r-
cena, aunque finalmente el estudio incide en esta iltima, su figura de
mujer moderna y su vestuario. Por iltimo, el tercer bloque, «Artistas y
vestuario en la compafifa cémico-dramética Gregorio Martinez Sierra»

ACOTAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 521



RESERAS

analiza el trabajo sobre el vestuario de tres de los mejores disefiadores
del momento que trabajaron con Martinez Sierra: Pepe Zamora, Rafael
Barradas y Manuel Fontanals.

El campo de estudio es muy amplio, quizds demasiado, y comprende
muchos aspectos, no siempre bien enlazados con el resto. As{ ocurre
con el tema del desnudo femenino en escena, que la autora considera
entre los aspectos mas rompedores de la Vanguardia teatral dentro del
apartado tedrico y que se trata muy sumariamente en el apartado de
la sicalipsis para desaparecer después, aunque haya alguna alusién al
tratar de Pepe Zamora. Y es que, de hecho, la autora no llega a tratar el
mundo de la Vanguardia, sino que se centra en esa época de renovacién
que se da entre finales del XIXy las primeras décadas del XX, en que
es perceptible la presencia del Simbolismo y se introducen de forma muy
minoritaria algunas novedades en la rutinaria escena espafiola. Seria
interesante profundizar en la idea, que parece ser la de la autora, de que
la sicalipsis fuese un antecedente de la Vanguardia, pero si es asf, es una
suposicién que no se desarrolla en el libro. Es también el caso de la falta
de conexién entre el primer bloque y el segundo: el salto que da la autora
de las suripantas a la gran empresaria y actriz que fue Marfa Guerrero
es casi un salto sin red.

El libro, por tanto, no es un estudio definitivo del vestuario teatral
en aquellos afios fundamentales en tantos aspectos. Le falta una visién
panordmica de lo que fue el teatro entre 1866 y 1926, de su importancia
como el espectdculo de masas que llegé a ser entonces, de las limitacio-
nes artisticas que supuso el éxito comercial, de los tfmidos y casi siempre
fracasados intentos de renovar una puesta en escena lamentable... Ha-
bria que tener bien claro lo que el publico pedfa al vestuario en las re-
presentaciones y lo que el empresario estaba dispuesto a ofrecer. Habrfa
que distinguir claramente lo que aporté el escaso Naturalismo que llegs
a la escena espafiola y lo que pudo hacer el Simbolismo...

Esto no quiere decir que el estudio de Isabel Alba Nieva carezca de
valores. Los tiene, y muchos. Por de pronto, es un trabajo que muestra
cémo en una misma época coincidfan en la escena espafiola formas muy
diferentes de tratar el vestuario, desde el sugerente erotismo de la sica-
lipsis a la alta costura que introdujo Marfa Guerrero y siguié Catalina
Bércena para acabar en el exotismo de los montajes de la Compaiifa
Martinez Sierra, tan influidos por los Ballets Rusos de Diaghilev. Y es
especialmente interesante el andlisis minucioso que hace la autora de
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cada figurin, cada fotografia de las puestas en escena, mostrando un
conocimiento nada comun de formas, colores y tejidos, asi como de las
creaciones de los modistos parisinos. Este andlisis, que consideramos la
mayor aportacién de este libro singular, resulta clave para entender los
disefios de artistas tan conocidos como Manuel Fontanals, pero también
los de otros que han pasado hasta ahora desapercibidos para la critica,
como es Pepe Zamora, al que los estudios sobre el vestuario escénico
deberan prestar a partir de ahora m4s atencién.

El libro estd magnificamente editado e incorpora una buena cantidad
de im4dgenes. Ldstima que no estén en color, dada la importancia que
este tiene en el vestuario teatral.

Fernando Doménech
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MATEU TRICAS, ELSA (2022) LUCES. FUNDAMENTOS Y
ESTRATEGIAS DEL DISENO DE ILUMINACION ESCENICA.
LIBROS DE LA CAVERNA

Elsa Mateu, que se define como violonchelista, escendgrafa e ilumina-
dora de profesién y dibujante y pintora de vocacién, nos presenta en esta
publicacién conceptos tedricos y précticos necesarios en el estudio de la
luz para la escena y lo hace para aquellos interesados en entender que
esta es un elemento esencial para la narracién y no un sencillo recurso.

La primera edicidn del libro se edita en tapas blandas y tiene un total
de 266 pdginas ademé&s de distintos anexos. Se divide en introduccién
y dos partes con apartados que tratan desde los fundamentos de ilumi-
nacién hasta las estrategias para aprender a iluminar una escena. M4s
concretamente, se abordan conceptos que van desde la parte mads ale-
jada al proceso creativo, como los conocimientos relativos a la teorfa de
la luz, la electricidad y la historia de la iluminacién escénica hasta los
mé4s detallados recursos que se encuentra un profesional como mesas
y distintos aparatos con las dltimas tecnologfas LED. El libro avanza
hacia el estudio de la luz y su tratamiento en distintos espacios, todo
tratados con amenidad y con un lenguaje sencillo. Como buena musica,
el sentido del ritmo que tiene la autora se traslada a las pdginas que se
leen sin dificultad.

Queda muy claro para quién se ha escrito este trabajo. Antes incluso
de la introduccién escribe en la primera frase de la nota preliminar que
«est4 dirigido a estudiantes de iluminacién» (11) y con la misma claridad
continda presentando su trabajo como un ejercicio docente «totalmente
personal» recogiendo sistemas de trabajo aprendidos de maestros que se
ha encontrado en su carrera profesional (11). Tras la introduccidn, esta
claridad de ideas se traslada al texto e ilustraciones que lo acompafian
en una metodologfa expositiva que divide el trabajo en las dos partes
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mencionadas: fundamentos del disefio de iluminacién y estrategias para
el disefio de iluminacién.

Una idea que estd presente a modo de subtexto desde las primeras
pdginas se refiere a los conocimientos imprescindibles que se deberdn
adquirir para llegar a disefiar una planta de luces escénica. A este res-
pecto, y en las primeras pdginas se mencionan las tres caracteristicas
que hacen especialmente compleja la iluminacién (19): la combinacién
entre lo abstracto de la idea y lo concreto del material con el que se va
a realizar, la dependencia de otros elementos de la escena y su cualidad
temporal y su accién «a tiempo real» Estos conceptos que permiten afir-
mar que «la luz es una actriz mds» (20) deberdn estar presentes en el
imaginario del futuro lector en el transcurso de las dos partes del libro a
modo de andamiaje sobre el que asentar el conocimiento que transmiten
los distintos apartados.

Encuentro que el libro no tiene peros. Es de lectura amena y aborda
conocimientos, unos interesantes con referencias externas para que el
interesado pueda profundizar y otros necesarios para el desarrollo del
futuro iluminador. Las referencias son correctas, asi como los graficos e
ilustraciones. Hay, sin embargo, dos notas que podrian indicarse, rela-
tivas a la clasificacién. Después de una primera lectura se echa en falta
que no exista una tercera parte: el proceso creativo. Existir, existe, pero
se incorpora en el apartado Estrategias. Pienso que la importancia de
los conceptos presentados hasta ese momento relativos a herramientas
y recursos para abordar el disefio de luces predisponen al lector a ese
tercer apartado, colofén con suficiente entidad para convertirse en una
tercera parte en el que a través del proceso «Preguntar, preguntarse y
responder» (231) se transiten las tres fases bdsicas del proceso de crea-
cién. La segunda nota que abunda en esta clasificacién tendria que ver
con algin ejemplo concreto de alguna obra teatral y sus correspondien-
tes disefios con los que estudiar el anilisis tedrico presentado y los re-
sultados obtenidos. Salvo esta indicacién, es destacable la labor de la
autora en su afdn de abrir el abanico de conocimiento para entender que
la iluminacién es un campo de trabajo con posibilidades de expresién
artistica.
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En sintesis, se recomienda la lectura del libro con la que el/la estu-
diante al que lo destina podrd dar sus primeros pasos en su formacién
como iluminador/a haciendo de él un primer libro de referencia.

Miguel Ribagorda
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AMO SANCHEZ, ANTONIA, LLOMBART HUESCA,
MARTA Y SANSANO, GABRIEL (2022). MIRADAS DEL SUR.
PATRIMONIALIZACION DE LA MEMORIA COLECTIVA. ALACANT/
AVIGNON: PUBLICACIONS UNIVERSITAT D’ALACANT/
EDITIONS UNIVERSITAIRES D’AVIGNON.

La reflexidn critica sobre la tem4tica de la memoria ha ocupado un lugar
importante en el pensamiento académico de las primeras décadas del
siglo XX, principalmente en el contexto espafiol, al igual que su plas-
macidn literaria en el drama o la narrativa. Igualmente, la memoria his-
térica ha dado lugar a interesantes y variadas propuestas artisticas que
mostraban los conflictos no resueltos del pasado y las consecuencias de
los horrores de la guerra desde su dimensién épica o biogréfica. El libro
que resefiamos es fruto del trabajo de investigacién sobre esta drea de
conocimiento llevado a cabo por la Université d’Avignon en colabora-
c16n con la Universitat d’Alacant. Ambas universidades convocaron en
el 2018 un coloquio internacional con el objetivo de debatir en torno
a las memorias colectivas en la Espafia actual y reflexionar sobre las
memorias olvidadas, minoritarias y minorizadas, y sus procesos de pa-
trimonializacién.

Miradas del sur. Patrimonializacion de la memoria colectiva se articula de
la mano de tres expertos sobre el tema de la memoria democratica y su
relacién con las poéticas teatrales y la literatura dramética, como son:
Antonia Amo Sinchez, profesora de Estudios Hispdnicos de la Uni-
versté d’Avignon, Maria Llombarts Huesca, profesora de la Université
Paul Valéry de Montpellier 3 y Gabriel Sansano, profesor de Filologfa
Catalana de la Universitat d’Alacant. Dicho volumen recoge las diferen-
tes aportaciones de especialistas espafioles y franceses sobre la escritura
de la memoria, teatralizada o en forma narrativa, a partir de diferentes
estrategias como la ficcionalizacién postmemorial de los testimonios o
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el teatro documento y el teatro de testimonio en sus diferentes formas.
Todo ello presentado desde una perspectiva interdisciplinar.

El pensamiento desarrollado a lo largo del libro se estructura en di-
versos estudios planteados desde diferentes dreas de interés: la litera-
tura dramdtica, la novela y la novela grafica, aspectos antropolégicos o
la did4ctica de la memoria. Todos estos textos se enmarcan en una obra
con un titulo evocador de las latitudes meridionales europeas, es decir,
de las realidades que se presentan en la zona sur de Europa, un espacio
pluricultural que acoge la parte catalana, valenciana y balear, por un
lado, y el sur de Francia, por el otro.

En el primer bloque del texto nos encontramos tres estudios cen-
trados en la memoria y la literatura dramética realizados por Francesc
Foguet, de la Universitat Autonoma de Barcelona, Adeline Chainais,
de la Université Paul Valéry de Montpellier 3 y Gabriel Sansano de la
Universitat d’Alacant.

Francesc Fouguet estudia la obra teatral de £/ retaule del flautista de
Jordi Teixidor, una pieza fundamental en el repertorio del teatro ca-
taldn del siglo XX y del teatro independiente en general, estrenada en
1970. Fouguet analiza el papel de la censura franquista, los problemas
de su recepcidn, asi como el convulso contexto histérico y social que
marcaron la realidad histérica de la obra. El estudio apuesta por recupe-
rar los hitos teatrales de la escena catalana para asentar un repertorio de
su literatura dramética mediante un necesario proceso de patrimonia-
lizacién material e inmaterial del teatro desde la defensa de la memoria
cultural.

Adeline Chainais analiza dos obras de la reconocida directora de es-
cenay dramaturga Laila Ripoll, concretamente £/ tridngulo azul (2014) y
Cdscaras vacias (2016). En ellas, se presenta el universo de los campos de
concentracidn nazi para participar en el reconocimiento de las victimas,
en este caso republicanos espaﬁoles deportados sometidos a torturas y
ejecuciones. En dichas obras, la conocida directora y dramaturga uti-
liza recursos escénicos caracteristicos de su trabajo teatral, como son:
el humor negro, lo grotesco, la ficcionalizacién de los documentos de ar-
chivo, la poetizacién del espacio escénico o la evolucién de la teatralidad
hacia la performatividad, todo ello puesto al servicio de la defensa de los
testimonios olvidados y la recuperacién de su dignidad. El estudio de
Chainais conecta en temdtica con otras investigaciones llevadas a cabo
sobre el mismo tema, como es el caso del interesante trabajo de Antonia
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Amo Sanchez, De Orfeo a Pluton: los campos de concentracion en el teatro espa-
ftol contempordneo (1994-2015), ganador del XII Premio de investigacidn
Artez-Blai sobre artes escénicas.

Gabriel Sansano, por su parte, centra su estudio en el teatro de la
memoria histérica escenificado en las Islas Baleares durante las dos pri-
meras décadas del siglo XXI. El catedritico y coordinador del Simposio
Internacional de Artes Escénicas (SIAE) de la Universitat d’Alacant
destaca como el teatro balear de las dltimas décadas se ha caracterizado
principalmente por llevar sobre la escena dramaturgias relacionadas
con la representacién, desde la perspectiva de la memoria histérica y
del testimonio, de las consecuencias de la Guerra Civil espafiola y la he-
rencia que dicha guerra dejé impregnada en generaciones futuras cuyos
personajes siguen estigmatizados por los hechos llevados a cabo por sus
ancestros, configurando dramaturgias de la memoria y de la posmemo-
ria. Dichas obras dramdticas escritas por autores como Jaume Mird,
Aina de Cos, Pere Fullana, Aina Salom, Carme Planells, Salvador
Oliva o Neus Nadal buscan a partir del juego teatral la reparacién de la
dignidad de las victimas, el enjuiciamiento de los agresores y la puesta
en valor y resignificacidn de los espacios de tortura y reclusién, reivin-
dicando unas dramaturgias contra el olvido y la desmemoria. Sansano
concluye que todos ellos se han interesado por conocer la verdad como
deber del recuerdo, logrando recuperar desde las artes escénicas una
parte del patrimonio material e inmaterial destruido durante décadas
y reconstruyendo desde paisajes escénicos de la memoria la identidad
individual y colectiva de un pueblo, en este caso, el balear.

En un segundo bloque del texto, encontramos estudios sobre temas
patrimoniales y el uso de la memoria aplicados a obras y autores de otros
géneros literarios. José Saval, de la University of Edinburgh, pone el
énfasis en el andlisis de dos obras de gran éxito, Los soldados de Sala-
mina de Javier Cercas y Los surcos del azar de Paco Roca, de campos
distintos, la novela y el cémic, pero que buscan la recuperacién de la
memoria mostrando las vicisitudes de los perdedores de la Guerra Civil
espafiola a partir de estrategias literarias centradas en la autoreferen-
cialidad y la metaficcién. Saval muestra las coincidencias que se pueden
encontrar entre las dos obras para aportar nuevas perspectivas sobre el
estudio de la memoria olvidada. Maria Isabel Corbi, de la Universitat
d’Alacant, se centra en dos novelas de Isabelle Alonso, descendiente de
exiliados espafioles, estudiando cémo se presenta la memoria individual
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al servicio de la memoria colectiva. Virgilio Tortosa, también de la Uni-
versitat d’Alacant, presenta un estudio sobre la patrimonializacién de la
muerte ejemplificado en la figura de Garcia Lorca, estudiando los mul-
tiples intentos de localizar sus restos y cémo dicho proceso ha llevado a
su mistificacién y santificacidn laica.

Desde una perspectiva mds antropolégica, Florence Belmonte, de la
Université Paul Valéry-Montpellier 3, reflexiona sobre el pueblo gitano
y los estereotipos negativos que han rodeado a este colectivo, como un
claro ejemplo de memoria olvidada. Belmonte defiende la patrimoniali-
zacién del pueblo gitano para acabar con la precariedad y discrimina-
cién sufrida y asf favorecer su integracidn social.

Para acabar el volumen, encontramos dos trabajos desarrollados por
profesores de la Universitat d’Alacant sobre cémo abordar la pedago-
gfa de la memoria y del patrimonio histérico. Rafael Sebastia y Emi-
lia Marfa Tonda proponen el uso de las Tecnologias de la Informacién
Geogrifica (TIG) para estudiar la memoria democrética en las aulas,
tratando de mejorar los procesos de ensefianza-aprendizaje haciendo uso
de las nuevas tecnologfas. Isabel Marcillas, por su parte, presenta un
trabajo desde la perspectiva did4ctica relacionando memoria histérica
y ensefianza universitaria. Partiendo de un estudio socioldgico a partir
de encuestas realizadas a estudiantes universitarios, plantea la relacién
de los lugares de la memoria material o simbdlica con los hechos acon-
tecidos para establecer puentes de conexidn y de conocimiento entre los
lugares claves de la Guerra Civil espafiola y la memoria democritica.
Unas estimulantes propuestas para seguir pensando y elaborando pro-
yectos educativos que ayuden a conocer y construir la memoria colec-
tiva.

En conjunto, Miradas del sur nos propone una reflexién transversal e
interdisciplinar sobre los vinculos de la creacién artistica y el discurso
de la memoria a través de la literatura dramdtica, la narrativa, el cémic
o las aplicaciones did4cticas. Todo ello, con el objetivo de enriquecer la
investigacién actual que se estd realizando alrededor de la construccién
de las memorias colectivas espafiolas y sus procesos de patrimonializa-
cién, tanto del patrimonio material como del inmaterial.

Martin B. Fons Sastre
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BIELSKI, JAROSELAW (2020). ACCIONES CONCOMITANTES.
UN METODO PARA LA ACTUACION TEATRAL.
MADRID: ADE.

Desde el titulo se muestra atractivo, con interés, suscitando abrir la p4-
gina, pues como escribe el autor en la contraportada, «el teatro es un
engafio, un engafio pactado»... «Concomitante», en la portada. un nuevo
calificativo mds que se une al nombre del teatro por excelencia, «accién».

En su esencia, se muestra dialéctico desde el proemio, pues vincula
el proceso que se halla en dos direcciones, la del Creador y la del Peda-
gogo. Ambos términos, en uso contemporéneo podria ser conveniente,
pero cabria la posibilidad de usar el binomio de «Director» y «Maestro»,
igualmente, como ird desgranando a lo largo del libro.

Como bien dice Jarostaw Bielski, en adelante, Jarek, una figura
contrarresta y se opone a la otra, o bien se acompaﬁan en la contradic-
cidn, luego podrfamos usar la frase «Director versus Maestro». Y ese
caudal es por el que discurre y rezuma el libro. Cémo atender una gra-
mética sustantiva a la labor del creador, el Director, y que se vincule con
el propésito del que lanza a la creacién con sus estimulos, el Maestro. En
medio, el Intérprete. Pues, aunque se intitula como «un método para la
actuacidn teatral», quiero apreciar que es de pleno un legado para un di-
rector en formacidn, también, asf como un material diddctico excelente
que ayudard a quienes se acerquen a aprehender para ensefiar, porque
ayuda a encauzar un proceso metodoldgico para la docencia.

Conocf a Jarek hace tiempo, y creo que como gran parte de la pro-
fesion me he visto relacionado a través de su labor docente, directiva y
creadora. En mi caso, fundamentalmente, atendiendo a su labor como
director, he asistido a sus espectdculos en su centro pedagdgico y artfs-
tico, Réplilka. También, estuvo como tribunal dentro de mi oposicién a
la ESAD de Castilla y Ledn. Asimismo, le invité cuando llegué como
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profesor de Direccién a la RESAD, a una clase de Escenificacién con
4* Interpretacién Textual, donde atendimos qué ocupa en la labor de
un artista a la hora de establecer la creacién de un «Teatro de Arte»,
entre la direccién artfstica y la maestrfa docente. En otro orden, hemos
mantenido conversaciones en distintos momentos sobre la situacién del
teatro, el creador, el director y la dimensién de los textos. En fin, con
Jarek tienes la sensacién de que el vaso medio vacio toma otra direccién
para llenarse, afortunadamente, con esa honesta calidad que ocupan las
frases convenientes, y por qué no, «concomitantes».

La grandeza que ocupa este libro para nuestro pafs en el devenir del
arte del teatro se vierte desde la semblanza justa, medida y did4ctica,
muy did4ctica, nada f4cil, lo cual corrobora su maestria. Las dos sendas
trazadas tratan de verter, por un 1ado, la ensefianza del andlisis en ac-
cién de la escuela rusa stanislavskiana, legados trasmitidos desde Kne-
bel o Tostonégov. Por otro, vinculado al de su Polonia natal, y que ocupa
el rigor y experiencia afiadida del otro gran legado para la historia del
teatro contemporéneo y el devenir de la escena en el referente de la per-
formatividad grotowskiana.

Dos caudales muy reconocidos y utilizados de muy distinta manera
en nuestra experiencia docente y artistica, y siempre con las interpreta-
ciones devenidas de practicas nacidas de la bibliografia en gran parte,
ademds de las experiencias manifiestas como los aportes de traducciones
realizadas por Jorge Saura, asf como su labor did4ctica en consonancia
alade Angel Gutiérrez, maestrias venidas y trasmitidas en la RESAD
durante afios. También el tiempo de labor docente del propio Jarek ha
encauzado y aportado a este legado.

Sin embargo, la sintesis que supone esta lectura facilita mucho la
tenaz labor heurfstica que acontece ante la obra del propio Stanislavski,
de excelencia irrefutable, pero que hay que desgranar en distintos apor-
tes sustanciales y delimitados, a la hora de que el estudiante pueda sacar
su propia adecuacién y aprendizaje. Asimismo, la referencia bibliogra-
fica de la herencia grotowskiana en su gran compilacién de «Hacia un
teatro pobre», se significa suficiente, pero se vuelve inconmensurable o
compleja al tiempo y proceso de una formacién de grado.

En este sentido, se podria decir que el discurso eminentemente di-
d4ctico, sencillo, pero no fugaz, y concreto, por ser aclaratorio, con-
forma el propésito del libro. Jarek ha conseguido hacer ficil para el
lector la comprensién de la metodologia del anélisis activo, aunando los
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detalles del origen en Stanislavski y el proceso acontecido en su devenir
con Grotowski.

Como bien dijo Jarek en la presentacién acaecida el 20 de abril de
2022 en la Sala Garcia Lorca de la RESAD, y deseo que se me permita
el intento de traerla, en resumen, «<he querido hacer un ejercicio de sen-
cillez y esfuerzo por mi parte al escribirlo en espafiol, y asf hacer un
glosario gramatical de fundamentos de la metodologl’a del sistema, para
facilitar el desarrollo y aprendizaje del alumnado». Y creo que est4 sa-
tisfactoriamente logrado. Términos como circunstancias dadas, cadena
de sucesos, tarea, objetivos, accién fisica... son usos cotidianos en la en-
sefianza del teatro, y aquf se estructuran con eficacia y facilidad para
exponer el proceso metodoldgico de las sendas de los dos Maestros que
han hecho su labor profesional, Stanislavski y Grotowski.

También Jarek afirma que no es el dinico método. Podemos ver la
eficiencia del «Trampolin del actor» de Layton, para la ensefianza, y si se
me permite esta comparativa, me atrevo a decir que podriamos apreciar
que este libro va a ocupar una semblanza similar a la del maestro nor-
teamericano en el estudiante y el profesor de teatro. Una escritura que
anima a ponerse a trabajar, fundamental en un escrito que quiere aten-
der al aprendizaje del alumnado, pero también del docente, recordando
pasos consignados y eficaces en el sistema del anélisis activo, para en
conexidn con la herencia de la escuela rusa, no dirimir el aprendizaje
entre el intérprete y el director, sino que ambos caminan en paralelo en
un proceso, por qué no, «concomitante».

Animo a que se lea, se estudie, y ojal4 se quede como incipiente le-
gado a la ensefianza del teatro, y asf haga m4s eficiente el proceso crea-
dor, metodoldgico y artistico del corpus del andlisis activo.

Gracias Jarek, por dejar por escrito la sintesis de un legado tan im-
portante como el de la herencia de la ensefianza de la escuela stanisla-
vskiana y grotowskina al panorama teatral espaﬁol. El Maestro ensefia
en un acto generoso para que el Director y el Intérprete caminen en su
estela creativa y artfstica, un detalle riguroso que constituye en este
sucinto e inmenso libro.

David Ojeda
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DIEZ PUERTAS, EMETERIO (2022). JORGE EINES. UNA
SELVA DE PALABRAS. MADRID: ANTIGONA.

Este libro es el resultado de las entrevistas que durante tres afios Emete-
rio Diez Puertas realizé a Jorge Eines. A partir de un trabajo de sintesis
realizado de las mds de cincuenta horas de grabacio’n fruto de las entre-
vistas realizadas, surge este texto en un formato de monélogo en donde
el propio Eines cuenta a los lectores tanto sus principales experiencias
vitales, como su trayectoria pedagdgica, asf como sus experiencias como
director escénico, y, finalmente, su planteamiento acerca de la teoria
de la interpretacién. De esta manera, este libro no trata solamente del
planteamiento tedrico del profesor argentino, sino que el tema central es
el propio personaje de Jorge Eines.

Eines comienza contando sus recuerdos familiares, cémo accedid al
teatro, cudles fueron sus principales maestros, su llegada a Espafia, su
experiencia como profesor en la RESAD, la sala Ensayo 100, la Escuela
de Interpretacién Jorge Eines, etc. También describe sus principales
experiencias como director escénico y realiza una pequefia introduc-
cién a sus principales libros. Paralelamente a toda esta informacién va
explicando a lo largo del libro cudl es su planteamiento acerca de la in-
terpretacién, para concluir en el dltimo capitulo con la introduccién de
algunos de los binomios que considera fundamentales: ética y técnica,
conocimiento y expresién, y memoria e imaginacién. También explica
cuél es para €l la Estructura técnica interpretativa, que comprende el
objetivo, el entorno, la accién, el texto y la contingencia, teniendo un
lugar preeminente el juego para acceder al inconsciente creador.

Por todo esto, este libro no estd dirigido a aquellos lectores que
estén buscando profundizar en la teoria de la interpretacién einesiana,
para eso estdn sus propios libros, sino en los datos fundamentales para
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comprender la figura de Jorge Eines, sus raices, sus principales datos
biograficos, cémo ha ido evolucionando su planteamiento acerca de la
interpretacidn y su cosmovisidn, las razones de sus principales decisio-
nes como pedagogo, sus deseos y temores, sus aciertos y errores, etc. En
definitiva, quien quiera conocer en profundidad a Jorge Eines, tiene
que leer este libro.

Juan Pedro Enrile
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ALONSO DE SANTOS, JOSE LUIS (2022). LOS JAMONES
DE STALIN. VALLADOLID: DIPUTACION PROVINCIAL DE
VALLADOLID Y FUNDACION JORGE GUILLEN

El cientifico Carlo Rovelli, uno de los iniciadores, junto con Lee Smolin
y Abhay Ashtekar, de la gravedad cuéntica de los bucles, expone los ar-
gumentos que dos investigadores le presentaron a un sabio rabino para
dirimir sus diferencias. Al primero le contesta: «usted tiene razén» y al
otro le dice igualmente: «usted tiene razén». Su hija, que est4 oyendo
la conversacién, interpela al rabino: «es imposible que los dos tengan
razén». Su padre le responde: «Td también tienes razén». Mi interpre-
tacién no es que el rabino defienda un relativismo estricto ni la semiosis
ilimitada de Feyerabend, sino que tiende a la condena del dogmatismo
absolutoy estd adelantando las propuestas de Rovellj, que Intentan con-
ciliar las teorfas de la relatividad general con las de la mecédnica cudn-
tica. Un consenso tal vez realizable «probabilisticamente» en el mundo
de la ciencia, pero poco factible en el mundo de la politica. Don Carlos,
el de Tréveris, intentd aplicar a este universo la trfada hegeliana de tesis-
antitesis-sintesis, que dio lugar a otro dogmatismo. En nuestro pafs el
problema de las dos Espafias, que tan bellamente poetizé Machado, ya
se produce, segin Antonio Elorza, Alvarez Junco, Garcefa Cércel...con
la desaparicién de la monarquia tradicional por las abdicaciones de Ba-
yona, las cortes de Cddiz de 1812...Los converjes de San Felipe (Cddiz 1812)
de Alonso de Santos termina justamente con esta copla cantada por la
6° cuadrilla: «Cudntos muertos desde entonces, Ipeleando dos Espaiias, | la una
contra la otra, Ipor ver cudl tiene razon!// Una tercera Espaiia muere en silencio
todos los dias, | en cualquier rinconcito, como en la playa de la Puntilla/ de gente
maltratada, y de los humildes de corazon.../ ; ellos, tan solo a ellos, va destinada

nuestra cancion!».
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Podfa interpretarse que se aboga por una tercera via; creo, més bien
que nuestro autor subraya especialmente el valor del entre, una preposi-
cién que, aunque parezca velut nibd (Valdés, casi nada) implica mucho.
Segin la RAE en su quinta acepcién «denota cooperacién», y en este
sentido puede aplicdrsele a Alonso de Santos. Se trata, por tanto, de la
cooperacién entre distintas verdades y no la defensa de una dnica ver-
dad. Cuando Pilatos le pregunta a Jesus qué es la Verdad, la respuesta
de este no le convence, ya que un romano no tiene la misma concepcién
de verdad que un judio.

La obra Los jamones de Stalin, que desvelay condena un dogmatismo,
expone al final de la pieza tres interpretaciones distintas, como en el
caso del rabino: la del agente municipal, la de la historia oficial y la que
le conté su padre al Guia. Enlaza, asf, de forma circular con el comienzo
de la obra donde el mismo gufa explica la fuente de su relato: «Lo que
les estaba contando, se lo conté hace muchos afios mi abuela Loli a mi
padre, y este luego a mi (...). Yo se lo voy a contar a ustedes ahora para
que se enteren». El teatro, frente a la narratividad del cine o de la novela,
aunque tampoco renuncie a ella, apela como forma esencial a la osten-
sién o mostracidn, considerada por Emir Elam como la significacién
m4s elemental. Eso no implica un valor semdntico menos rico, sino m4s
sencillo. Por eso, el mismo gufa hace una epojé de su relato, con esta
llamada al receptor: «O mucho mejor serd que lo vean ustedes mismos».
Una de las grandes riquezas del teatro, gracias a la representacién, con-
siste en mostrar, segin los «actos de habla» de Austin y Searle, que lo
que se dice, es, si el espectador quiere, como sugiere el autor y afiado yo.

Nuestro autor cultiva todas las modalidades del teatro, con la misma
precisién y rigor que los antiguos orifices ensamblaban sus piezas. Ha
renovado asf la tragedia cldsica, ha recreado las diversas formas de far-
sas, en la linea de Aristéfanes, Terencio y Plauto, la comedia hollywoo-
diana de Allen y Billy Wilder, como sefialan José Ramdn Ferndndez y
Marga Pifiero. Alonso de Santos ha fundado lo que puede denominarse
teatro racioemocional, con una base tedrica en Ortega y Marfa Zam-
brano, entre otros. Es el tipo de modalidad teatral que encuentro en Loy
Jamoneds de Stalin, y en otras de sus obras. La historia, el argumento, o la
fabula como prefieren Aristételes (Poctica, cap. VI, 1450a), los forma-
listas rusos, Derrida... ha sido abordada con variantes por la narrativa
y algunas piezas de teatro. Lo importante, sin embargo, es la trama, ¢/
ayuzhet, es decir la forma de representacién de la historia, en este caso la
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guerra civil espafiola. En el conflicto bélico adquieren una destacada
presencia los comisarios politicos soviéticos. Entre los que envié Sta-
lin a nuestro pafs destaca Stoydn Minev, un médico comunista bulgaro
con un papel fundamental en la Komintern (la III Internacional), de
espionaje en Francia, Alemania o Italia, y que llegé a ser el secretario
particular de Stalin. El exagente Boris Volodarsky (Vid. £/ caso Orlov,
Critica, 2013) envié hasta tres expediciones para asesinar a Franco.
Como Stalin comprobd que era imposible, aconsejd a la Pasionaria y a
Carrillo infiltrarse en los sindicatos franquistas y en las organizaciones
obreras religiosas. Aunque al principio fueron reticentes, siguieron sus
consejos. De ahf surgieron afios después CC.OO., como ha recordado el
mismo Carrillo y Jorge Semprin en un congreso en la UNED (2006),
en el que considerd a Stalin «nventor de CC.OO».

Alonso de Santos utiliza la rica metonimia del jamén como ejemplo
de lo que se llevs o quiso llevarse Stalin. Sitda la Auwtoria del conflicto
anti-racional en el ambiente lddico de la fiesta popular y en su construc-
cién de la trama introduce el componente emocional de las relaciones de
Loli y Benjamin, y finalmente las de Inés y el comisario ruso. De modo
semejante, en Los conserjes de San Felipe en pleno campo de operaciones y
al son del silbido de las balas, expresan su declaracién amorosa Inés y
Salinero. Es decir, lo racioemocional, la simbiosis del mythos y del logos
(Parménides, Platén en £/ Sofista...). Ni en la diégesis dramética ni en el
lenguaje de los personajes se subraya lo trdgico del conflicto. El autor lo
delega en el discurso icénico de las proyecciones. El grupo de baile, que
ejerce las funciones de coro, celebra festivamente que el jamén no pueda
llegar a las fauces de Stalin. El comisario sigue los consejos de Inés y pro-
pone dejarse de guerras y de enfrentamientos y defiende el amor univer-
sal. Con esta sabia conjuncién de lo lddico y lo grave, Alonso de Santos,
estd llevando a la practica las propuestas de Aristdteles, Nietzsche...y
lo que los hermanos Manuel y Antonio Machado escriben en el boceto
de Las Adelfas: «La comedia es en cierto modo el epilogo del drama».
Trampa para pdjaros ya es una sabia simbiosis de comedia y tragedia, o,
como prefiere Medina Vicario, «un mestizaje similar al practicado por
Eugene O’ Neill, Arthur Miller, Tennessee Williams o Buero Vallejo»;
lo mismo puede decirse de Los jamones de Stalin. Nietzsche llega a afir-
mar de Wagner: «Sufro porque es una musica de decadencia y ya no la
flauta de Dionysos». Me parece, por tanto, acertada la interpretacién
nietzscheana de Deleuze: lo trdgico no estd fundado en una relacién de
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la vida con lo negativo, sino con la alegria y con lo miltiple. Michel Ma-
ffesoli, analizando esta dialéctica, destaca en la etapa postmoderna el
retorno de Dioniso, la nueva centralidad de las emociones, lo orgidstico
y la fiesta, y Norton Frye insiste en que la comedia contiene la tragedia,
la cual no es otra cosa, que una comedia no acabada. Para llegar a este
punto hay que tener mucho oficio, mucha sabidurfa y mucho arte, unas
cualidades que encuentro solo en Alonso de Santos. Refiere Aristdte-
les (Retdrica) que a la pregunta de un panadero si hacfa la masa dura o
blanda, le inquirieron a su vez: «Cémo? En su punto es imposible?». Es lo
que logra nuestro autor: que sintamos el goce ante la obra perfectamente
construida, en su punto justo, igual que el placer que experimentamos
en un viaje en un coche de alta gama, en el que no se nota ningun ruido.

Francisco Gutiérrez Carbajo
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RODRIGUEZ SALAS, GERARDO (2021). VULANICOS.
GRANADA: PATRONATO CULTURAL FEDERICO GARCIA
LORCA.

La obra Vulanicos, escrita por Gerardo Rodriguez Salas, fue la primera
obra que formd parte de la seleccién del Patronato Garcia Lorca de la
Diputacién de Granada. Dicha seleccién fue presentada el 10 de diciem-
bre del pasado afio 2021 en el Palacio de los Condes de Gabia.

Esta seleccidn de textos, bautizada como la coleccién de «Teatro bajo
la arena», tenia el propésito de retomar la propuesta escénica y tedrica
de Federico Garcfa Lorca durante su estancia en Nueva York.

Gerardo Rodriguez Salas, profesor de Literatura inglesa de la Uni-
versidad de Granada, decidié aventurarse en la escritura teatral y con-
figurar Vulanicos, una obra que no solo recupera el lenguaje popular y
el ambiente rural, sino que, ademds, resulta un claro homenaje a la es-
critura de Federico Garcfa Lorca. La obra plasma a esas mujeres que
constantemente se quedan esperando hasta que terminan siendo devo-
radas por sus propios recuerdos. De esta manera, el autor nos devuelve
esa mirada de ternura al mundo y esa eterna compasién que genera ser
testigos de cémo alguien pierde a un ser querido.

Gerardo Rodriguez Salas, ademds de ser profesor de Literatura, es
escritor, critico literario, posee un mdster en Estudios de Género por
la Universidad de Oxford y un Premio Extraordinario de Doctorado.
Antes de escribir Vulanicos, habfa publicado una coleccién de relatos
como Hijas de un sueiio (Esdrdjula, 2017) y el poemario de Anracronia
(Valparafso, 2020). Sus poemas han aparecido en revistas como #Mean-
Jin (Victoria, Australia), Circulo de Poesia (México), Altazor (Fundacién
Vicente Huidobro, Chile), Extramuros (Uruguay), Estacion poesia o Sal-
macis. Asimismo, sus poemas forman parte de antologias como Granada

no se calla (Esdrdjula, 2018), Caballo del alba: Voces de Granada para Federico
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(Patronato Federico Garcia Lorca, 2018), Otros cuentos de amor, de locura y
de muerte (Mucho cuento, 2019), Versos para bailar o no (Almuzara, 2019),
Lumbre (2019; volumen monogrifico sobre poesfa granadina del que
es coeditor), Poemads del confinamiento (Entorno grafico, 2020), Katherine
Mansfield Studies (Edinburgh University Press, 2020), EnContraDos (So-
ndmbulos, 2021), Instrumentos de paz (De Sur a Sur, 2021), Versos que abra-
zan (Ayuntamiento de Almerfay Fundacién de Arte Ibdfiez Consentino,
2021), Para decir amor, sencillamente: Homenaje a Rafael Guillén (Diputacién
de Granada, 2021). Ademds, su obra ha sido traducida a diferentes idio-
mas entre los que destacan el inglés, el francés, el italiano, el 4rabe y el
portugués.

La obra Vulanicos, cuyo prélogo estd escrito por Alberto Conejero,
resulta ser una «elegfa de una vida provinciana» como bien nos dice
en el propio prélogo el mismo Conejero. La propuesta gira en torno a
tres hermanas que esperan el fallecimiento inminente de su madre. La
accién se desarrolla en un pueblo andaluz, que intuimos que puede ser
Granada por el lenguaje de los personajes y por el mismo titulo de la
obra: Vulanicos, una palabra granadina usada para referirse al conjunto
de pelos plumosos de los dientes de ledn.

El autor respeta las tres reglas aristotélicas, ya que solo hay una
tnica accién que acontece dentro de una casa de dicho pueblo andaluz y
se desarrolla lo que dura la agonfa de la madre.

Cabe mencionar el paralelismo con Federico Garcia Lorca. Si ob-
servamos detenidamente, vemos aparecer el mismo cronotopo: Mujeres
solteras o viudas encerradas en una casa, como podemos comprobar que
sucede en La Cava de Bernarda Alba. Este encierro permite que podamos
mirar el mundo interior de nuestras protagonistas y que nos convirta-
mos en los confesores de sus mas intimos secretos.

Por otra parte, ha de ponerse en valor, la capacidad del autor de recu-
perar el habla rural de las dltimas décadas del pasado siglo y la intertex-
tualidad que reside en el texto de Gerardo, haciendo diversas alusiones
a Federico Garcia Lorca, como la Cancidn de Cuna (del propio Federico)
que recita Reme a su madre moribunda.

Reme, Sor Vicenta, Matilde y Madre son los personajes que apare-
cen dentro de esta fibula. Reme ha decidido abandonarlo todo por cui-
dar de su madre, quedéndose soltera. Sor Vicenta, a pesar de tener altas
expectativas en cuanto al matrimonio debido a su gran belleza, decide
tomar los hébitos. Matilde ha perdido a su marido y a su primogénito
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y Madre agoniza y va perdiendo gradualmente la razén durante todo
su duelo. En cada una vemos un sufrimiento dnico, enfocado desde la
compasién y la ternura que pondria el propio Federico Garcfa Lorca.
Vemos el dolor de Matilde como el de la Madre de Bodas de Sangre, el
sufrimiento de Reme y la pérdida de cordura de Madre como el de Mar-
tirio y la de Marfa Josefa en La casa de Bernarda Alba y Sor Vicenta nos
remite al conflicto de Doiia Rosita la soltera.

El autor ha sabido plasmar con pulcritud puntillosa el duelo de las
tres hermanas. Reme no quiere perder a su madre pues ha cuidado de
ella toda la vida y no le quedaria nada, Sor Vicenta quiere que acabe
ya su sufrimiento y Matilde, que parece que no se posiciona, sufre en
silencio pues ya ha perdido un hijo y un marido, no quiere perder a més
seres queridos. No deberfa quedar sin resaltar la capacidad del autor de
plasmar la sensibilidad femenina dentro de la obra, sin la necesidad de
introducir a ningdn personaje masculino, al mds puro estilo lorquiano.

Gerardo Rodriguez Salas ha conseguido templar nuestros corazones
con una obra que, a pesar de mostrarnos la muerte tan préxima, ha sa-
bido transmitirnos un hélito de esperanza y dar un mensaje alentador a
aquellas mujeres que se han quedado encerradas en el recuerdo, estan-
cadas en el tiempo, pero que nunca serdn olvidadas. En definitiva, una
obra que ha sido capaz de resucitar el espiritu lorquiano rural, sin dejar
de lado lo mdgico y lo onirico de ese poeta en Nueva York.

Magdalena Garzdn Saiz
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FERNANDEZ SOTO, CONCHA (ED.) (2021). QUEBRADAS
(DRAMATURGAS EN TIEMPOS DE PANDEMIA). ALMERIA:
UNIVERSIDAD DE ALMERTA

La Universidad de Almerfa publica bajo la edicién de Concha Fernan-
dez Soto, este libro colectivo que reune el trabajo de quince dramaturgas
de Espafnay Latinoamérica, cuyos textos son detonados ante la fractura
que deja en el presente el Covid 19. Dramaturgas que, como el titulo de
la antologfa, hablan quebradas ante el caos generado por la pandemia.
Es ya recurrente la accién de nombrar y agrupar en publicaciones de
este tipo, la creacidn de las mujeres dramaturgas, como un ejercicio de
aln necesaria visibilizacién.

Conviven en esta publicacién trabajos de autoras de varias genera-
ciones, que sirven sin duda para no perder de vista que antes de allanar
el camino de la dramaturgia femenina con palas, las que nos preceden
tuvieron que hacerlo con sus manos. Rita Segato, activista feminista y
antropéloga argentina, dice que las mujeres no podemos descolonizarnos
porque no hay vuelta atrds en la historia, lo que sf podemos hacer dice
ella, es abrir brechas y fisuras en el gran discurso que nos contiene. El
hecho extraordinario de vivir una pandemia abrig la fisura y entonces
estas autoras repensaron la brecha de la que habla Segato. Para cuestio-
nar, repensar, enunciar, denunciar y sofiar el presente como un ejerci-
cio cargado de potencia dramdtica que va mds alld del papel. Georges
Didi-Huberman hablaba de un Valle de luciérnagas y sirve tomar esta
imagen para pensar en un valle de plumas iluminando la gran fisura
que nos plantea el presente. No se trata de textos de mujeres que hablan
de cosas de mujeres, peligrosa casilla que les dieron a las autoras que
con sus propias ufias se abrieron paso en un lugar monopolizado por
los autores. Se trata de mujeres repensando el mundo desde el teatro y
cuyo denominador comtin es la diferencia en sus formas ver y entender
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el mundo. Miradas plasmadas a través de universos que laten cada uno
con su tempo y ritmo propio. El teatro también se lee y ahora mds que
nunca, en tiempos de incertidumbre, urge acercarse a la palabra teatral,
esa que nos interpela a través de lo mds noble que nos hizo humanos, la
empatia y la conciencia de nosotros mismos.

Caminemos pues, en todos los zapatos, escenarios e historias que
estas autoras nos proponen. Leer Qucémé)a(t es una potente medicina
contra la soledad, es dejar entrar en el salén de casa a muchas otras
tantas soledades y escuchar su latido para sentirnos mds cercanos como
especie y como planeta. Con textos de: Laura Aparicio, Marfa Jesus
Bajo, Elena Belmonte, Antonia Bueno, Juana Escabias, Concha Fern-
4dndez Soto, Mar Gdmez, Mar Gémez Glez, Tamara Gutiérrez, Eva Hi-
bernia, Amaranta Osorio, Nieves Rodriguez Rodriguez, Lucia Rojas,
Claudia Tobo y Patricia Zangaro.

Claudia Tobo
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NOGALES, ROCIO SANTIAGO Y TORRE-ESPINOSA,
MARIO DE LA (EDITORES) (2022). TEATRO Y POESIA EN LOS
INICIOS DEL SIGLO XXI. EN RECONOCIMIENTO A LA LABOR DEL

PROFESOR JOSE ROMERA CASTILLO. MADRID: VERBUM

El titulo de esta publicacién es doble y sus partes se armonizan muy
bien: los estudios, que tienen razén de ser en sf mismos, suman una im-
portante dimensién afectiva al ser dedicados al profesor José Romera
Castillo y, mds en particular (y como acierto expresivo y conceptual)
a «reconocer» su «labor»; reconocer es apreciar el mérito de alguien y
agradecérselo y, en el caso del profesor Romera Castillo es evidente su
labor (adem4s de las docentes, investigadoras, de direccién de tesis doc-
torales y de gestién universitaria propias) de creador, impulsor y man-
tenedor de numerosas entidades investigadoras sustanciadas en varias
asoclaciones de semigtica, en el SELITEN@T o en una revista central en
nuestro panorama editorial como es Signa. Las primeras paginas de este
libro ofrecen el importante y extenso CV de este profesor y la no menos
importante y extensa actividad del homenaje recibido con motivo de su
jubilacién, su nombramiento como profesor emérito (2018) y como Cola-
borador honorifico (2021), adem4s del legado que hace ala UNED y de
la institucién del Premio de investigacion filoldgica «Profesor José Romera Caos-
tillo». El repaso de la andadura del Centro de investigacién, de los Semi-
narios Internacionales de SELITEN@T y los treinta afios de la revista
Stgna ponen de manifiesto lo sélido e importante de una tarea capital en
el 4mbito de la investigacidn filoldgica y, principalmente, semidtica.
Las contribuciones cientificas presentadas en el Seminario y recogi-
das en esta publicacién se dividen en las secciones «Creadores a escena»,
«Panoramas», «Del Siglo de Oro al Siglo XXI», «<De siglo XX a los esce-

narios actuales», «...Y m4s en la escena de hoy» y «Cierre del homenaje».
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En la primera seccién, Alberto Conejero presenta unas reflexiones
sugerentes sobre la conveniencia de un teatro poético, bien asentadas en
su propia experiencia y en citas de autoridades como Lorca, Benavente
o Strindberg. Lola Blasco Mena ofrece (con una claridad digna de agra-
decimiento) parte de las claves de su poética y retdrica teatrales y las
razones que las sustentan (la fabula poh’tica, la blisqueda de la verdad
compartida y transformadora y la creacién de un mundo nuevo), en dos
de sus obras: Siglo mio, bestia mia'y La confesion de don Quijote. Luis Garcia
Montero comenta el proceso de transduccién de su poema «Prometeo» a
la escena, a partir de un ldcido y necesario anélisis critico de la deriva
acritica y perniciosa del relativismo posmoderno y de su sustanciacién
en el neoliberalismo rampante, que lo llevd a reivindicar de forma sim-
bdlica la rebelién del titdn contra la voluntad de los dioses. Laura Rubio
Galletero presenta, desde una perspectiva de género, los aspectos més
relevantes de las poéticas de Sylvia Plath y Anne Sexton (poesfa confe-
sional, temas femeninos tabus, problematizacién de la maternidad y la
creacién literaria) y la forma como abordé la dramaturgia de su obra £/
techo de cristal. Anne 5 Sylvia desde las preguntas que se hicieron estas dos
interesantes escritoras. Eva Hibernia reflexiona sobre las relaciones
entre teatro y poesfa con un hito central para su propia obra dramética
en Max Estrella de Luces de Bobemia (el poeta que encarna la agonfa de
su tiempo) y otro en la cocina de su madre cuando nifia, con el con-
vencimiento de que la poesfa ha sido siempre la vanguardia de su cre-
atividad. Enrique Bazo Varela expone su propuesta de hibridacién de
los modos lirico, épico y dramdtico (dramaturgia «rapsédica») en un
proyecto propio (En la cabaiia | In der hiitte), que ficciona el encuentro
entre Paul Celan y Martin Heidegger (que recuerda a Copenhague de
Frayn). La seccién «Panoramas» se abre con un articulo de Eduardo
Pérez Rasilla sobre el cultivo del teatro poético en algunos creadores
escénicos de la primera generacién del milenio (Lola Blasco, La tristura,
Nieves Rodriguez, Carlos Contreras, Minke Wang y Llanos Gémez),
en los que considera importante la influencia de la Biblia y la tragedia
griega. Berta Mufioz C4liz informa con detalle sobre las biograffas te-
atrales de algunos poetas en el teatro para nifios (o para un pliblico fa-
miliar) del siglo XXI (Cervantes, Calderdn, Rosalia, Machado, Juan
Ramdn, Lorca, Miguel Herndndez, Ledn Felipe y Gloria Fuertes, ver-
daderas «cabezas de cartel» para institutos), en buena parte escritas con
clara intencién pedagdgica y de muy diferentes calidades, medios y
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lenguajes en la puesta en escena, y de indole mds narrativa y lirica que
propiamente dramética. Fernando Romera Gal4n se ocupa de algunas
nuevas modalidades de la puesta en escena de la poesia recitada (slam
poetry, la representacién del poema oral, el recitado para porteros au-
tométicos, performances o lecturas dramatizadas) y de aspectos que les
son concomitantes como el aprecio por la nueva oralidad, la populari-
dad, la poesia en la Web, la Inlisicay la poesia..., que, en su mayor parte,
ejemplifican bien que el medio es el mensaje. Manuel F. Vieites informa
sobre teatro y poesfa en Galicia en lo que va de siglo XXI, atendiendo a
la estética posmoderna que los anima y a la pulsién expresiva, comuni-
cativa y poética de sus autores que conlleva con frecuencia el gusto por
la experimentacién e hibridacién genérica (el drama que adquiere forma
de poema, textos dramdticos en verso y el drama posmoderno y difer-
entes tipos de espectdculos). Nerea Aburto se ocupa de la poesia en el
teatro vasco del siglo XXI en espectdculos que tienen en su origen o en
su confeccién poemas de Joseba Sarrionandia, ‘Lauaxeta’, Lorca, o
Heiner Miiller. Pilar Espin Templado se ocupa de Speras en espafiol
compuestas en el siglo XXI sobre cldsicos como el Quijote, Sonata de
primavera, La casa de Bernarda Alba o El piiblico de Lorca (y otros textos de
poetas espafioles como Juan de la Encina, Jorge Manrique, Machado o
Salinas), atendiendo a los procesos de transduccién de la poesfa o la
narrativa al libreto operistico y a la puesta en escena, intimamente fun-
didas, claro estd, con la composicién musical. La parte tercera («Del
Siglo de Oro al siglo XX1I») se abre con un estudio en el que el drama-
turgo Alvaro Tato ofrece unas interesantes consideraciones sobre su
propio (y exitoso) itinerario personal (en Ron Lald y Ay Teatro) en la
forma de llevar el verso a la escena (En un lugar del Quejote, Ojos de agua),
asi como sobre las posibilidades de futuro de estas férmulas poéti-
co-draméticas que dialogan con el teatro cldsico espafiol (Z7odas hicren y
una mata); subraya la necesidad de que el verso esté asimilado por com-
pleto a la poética que plantea la dramaturgia (como sucede en el tercer
acto de Bodas de sangre) y de que las obras no sean meros remedos u hom-
enajes al teatro pasado sino formas de plantear asuntos actuales como el
temor al paso del tiempo o los lfmites y necesidad del humor. Ana Con-
treras Elvira también expone algunas consideraciones sobre dos obras
dirigidas por ella, Eata divina prision y prisiones del alma, en las que incor-
pora textos poéticos misticos y de indagacién en el misterio y lo inefable
del siglo XVII al XXI, al tiempo que reflexiona sobre el consuelo que
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pueda prestar el arte en tiempos complejos, con vidas a la intemperie y
sin contacto con su dimensién espiritual. Lourdes Bueno Pérez coincide
con Contreras en tratar de la incorporacidn de poetas misticos a la es-
cena, en textos de Mayorga, Diosdado, Rodriguez Méndez y Sarasola
sobre santa Teresa de Jesus y san Juan de la Cruz, vistos en sus aspec-
tos mds humanos. Ana Sudrez Miramdn abunda en algunos aspectos
técnicos de la presencia de la faceta m4s humana de santa Teresa en las
obras de Rodriguez Méndez, Mayorga y Diosdado (su preferida), y de
cémo su capacidad para enfrentarse al poder la convierten en un modelo
para nuestros dfas. Julio Vélez Sdinz escribe sobre la figura de Lope de
Vega en Cenizas de Fénix de Daniel Migueldfez y Lope y sus Doroteas de
Ignacio Amestoy que ofrecen una biografia afectiva del autor (la rel-
acién de Lope con sus propios fantasmas y su hija Marcela, en la prim-
era, y la relacién con Marta de Nevares y Elena Osorio, en la segunda).
La cuarta parte se dedica al estudio «Del siglo XX a los escenarios ac-
tuales» y se abre con «Los del 27 a la escena», donde Francisco Javier
Diez de Revenga ofrece un panorama de la presencia en las tablas de los
poetas de esa generacién, se constata la evidencia de que Lorca es el
autor m4s dramatizado y se comentan, adem4s de las numerosas dedica-
das al granadino, obras referidas a Aleixandre, Cernuda, Alberti, Zam-
brano y Maria Moliner. Emilio Peral Vega abunda en algunas obras
teatrales en las que Lorca es convertido en personaje, subrayando la
tendencia a presentar una imagen «oficial» del poeta ajena a su comple-
jidad humana y sus contradicciones vitales y artisticas, consecuencia del
desconocimiento y del aprovechamiento interesado, ademds del recurso
a las fuentes habituales de su biograffay escritos sin intentar la creacién
de un personaje con elementos distintos (aunque esto no parece cosa
facil de hacer). Marfa Angeles Grande Rosales investiga sobre la nu-
trida andadura escénica de Pocta en Nueva York (libro intermedial e inde-
cible) y, mds en particular, sobre el montaje de Blanca Li, pldstico,
coreogréfico y musical, presentado por ello como écfrasis inversa de una
écfrasis. También discurre por el 4mbito de la danza la aportacién de
Manuel Lagos Gismero «El verso de Federico Garcia Lorca hecho
danza», donde repasa numerosas coreografias del siglo XXI cuya inspi-
racién han sido los versos del poeta. José Vicente Peiré trata sobre la
presencia en el teatro valenciano del siglo XXI de obras sobre Antonio
Machado (por su estancia en Rocafort durante la Guerra Civil) y Lorca
(por aprecio a su figura y su obra), con montajes de compafifas como La
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Subterrdnea, L'Ultim Toc, Francachela Teatre, Cant del Cigne o Eryth-
rina Teatre. Estos dos mismos poetas ocupan a la hispanista y traduc-
tora hingara Eszter Katona en su estudio sobre La picdra oscura 'y La
milonga el destierro y los dias azules, consideradas como parte de un teatro
de la memoria histérica, en las que Lorca llena la escena desde su ausen-
cia, mientras don Antonio y su poesia protagonizan un drama sobre el
dolor por el exilio transfundible a cualquier familia en cualquier tiempo.
Jests Angel Arcega Morales estudia también diecinueve obras multi-
disciplinares relacionadas con la familia Machado pensadas para un
publico heterogéneo, con especial atencién a la dltima: Los hermanos
Machado de Alfonso Plou. Marfa del Mar Mafias Martinez se ocupa de
dos obras teatrales sobre la vida y la poesfa de Jaime Gil de Biedma (que
ya tiene rasgos teatrales): Lav rosas de papel. Una noche con Jaime Gil de
Biedma (2003) y Las personas del verbo. Contra Jaime Gil de Biedma (2017).
Cierra esta cuarta seccién Javier Huerta Calvo con unas atractivas con-
sideraciones sobre tres intentos de dramatizar la historia de los Panero
(incluida su propia obra Carta al padre), después de la pelicula £/ desen-
canto de Jaime Chévarri en la que Felicidad Blanch y sus hijos hablaban
de forma descarnada de su esposo y padre, el poeta Leopoldo Panero,
mdscaras teatrales mediante. La quinta seccidn recoge otras propuestas
variadas. Miguel Angel Jiménez Aguilar se ocupa del teatro y la poesfa
en la obra de Alberto Conejero y resalta la imbricacién de ambos géneros
por la utilizacién de un lenguaje poético en sus obras teatrales y el dra-
matismo de sus poemas, en una bisqueda de identidad personal y colec-
tiva. De la intensidad poética en el teatro de este autor, precisamente, se
ocupa José Luis Gonzdlez Subias en 7vodas las noches de un dia y La
geomelria del trigo, en las que destaca su esencia lirica, manifestada, sobre
todo, en su emotividad y su densidad verbal. Mario de la Torre-Espi-
nosa se ocupa de Edta breve tragedia de la carne (Emdly), y relata con por-
menor esta performance escénica de Angélica Lidell sobre Emily
Dickinson, con cuya poesia entabla un didlogo que traduce a presencia
escénica componentes del potente y original imaginario de la poeta nor-
teamericana. Beatrice Bottin estudia £/ lamento de Blancanieves de Olga
Mesa (basada en el atractivo e inquietante poema escénico de Robert
Walser y en la original pelicula sobre esta obra de Jodo César Monteiro)
y pone de relieve cémo los cuerpos de las dos bailarinas actuantes, pro-
vistas de cdmaras, actdian en la obra de teatro como Cuerpos-operadores
de una pelicula que se realiza ante los ojos de los espectadores y se
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proyecta después dando nuevas dimensiones a los componentes de la
obra. Ana Prieto Nadal estudia tres obras de Paco Zarzoso (Piedra y en-
crucyada, Las maiias y Saguntiliada) en las que destacan algunas de las
caracterfsticas més definitorias del teatro de este autor saguntino: el uso
del verso libre y de métrica y estrdfica tradicionales, asi como la uti-
lizacién de un humor desbordado y corrosivo, de una ironfa distanciada
y de un absurdo moderado para dar cuenta de forma critica de nuestro
mundo actual, evitando la pomposidad pero dejando bien clara la tras-
cendencia del quehacer teatral. Jorge Dubatti traslada el foco de
atencién a Argentina y, mds concretamente, a los textos poéticos del
actor-performer Gerardo Urdapilleta, con la que ejemplifica las no-
ciones complementarias de «poesfa performativa» y «teatro dela poesfa»,
y propone una tipologfa de las «literaturas de acontecimiento teatral» en
ese pafs. El homenaje al profesor Romera se cierra con un texto de César
Oliva en el que reflexiona sobre las diferentes estéticas de Valle-Inclan
puestas en relacién con sus distintas personalidades y sus diversas apa-
riencias fisicas tal como las mostrd la iconografia de la época.

Como puede comprobarse por esta sucinta informacidn, el volumen,
en su conjunto, es una entrafiable y atractiva muestra de afecto hacia el
profesor José Romera Castillo de instituciones y colegas, que se con-
creta no solo en el reconocimiento de su quehacer pasado a lo largo de
varias décadas sino (y creo que sobre todo) en el dinamismo impreso
a la investigacién teatral por su impulso que deja como fruto un nuevo
seminario (un semillero) y una nueva publicacién, atractiva por la diver-
sidad de participantes y util por la calidad de sus aportaciones.

Miguel Angel Muro
Universidad de La Rioja
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GARCIA FERNANDEZ, IGNACIO Y LOPEZ ANTUNANO,
JOSE GABRIEL (2022). TEATRO CLASICO CONTEMPORANEO.
UNA MIRADA AL SIGLO DE ORO DESDE LA ESCENIFICACION.
MADRID: ANTIGONA.

oo Exctote el derecho a todos a equivocarse en la exé-
gests de los cldaicos, pero desde la legitimidad e
que cada uno se equivoque en aquello de lo que tiene
mayor conocimiento y mayor capacidad de equivo-
carde creativamente en una biisqueda pertinente, yo

llamo a esto LA DEMOCRATIZACION DEL ERROR

Ignacio Garcia

Acercarse a la escenificacién de los cldsicos supone una decisién de
méxima exigencia. Siempre entre dos posturas, desde el rigor de la va-
loracién del texto y desde la confrontacién de la mirada artistica que lo
contextualiza en el momento actual. La necesidad de abrir cada texto y
rastrearlo con consciencia y decisién supone siempre una aparente con-
tradiccidén entre rescatar lo que sostiene en su estructura del momento o
acercarlo a lo que a dia de hoy podria ser conveniente.

En este tono dialéctico se mueve continuamente el andlisis riguroso
que nos han hecho llegar los dos autores de esta obra: Ignacio Garcia y
José Gabriel Lépez Antufiano. Y en la doble intencién, atencién o con-
tradiccién operante, el sostenido didlogo permanente entre la labor del
dramaturgismo y la escenificacién.

En este detalle, aparece pristina la mirada analitica que la obra de
Juan Antonio Hormigdn y su estudio profundo en su libro sobre el an4-
lisis dramatirgico, recorriendo la sustanciacién de este estudio, de este
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libro. La atencidn entre el desbroce y el andlisis con coherencia y le-
gitimidad al abrir cada texto dramdtico de este proyecto, asf como el
destino en la puesta en escena, nos establecen una doble direccién per-
manente que se retroalimentan y coadyuvan de forma plena. El discurso
de este documento, su ordenacién metodoldgica, asf como el rastreo de
términos y conceptos ofrecen un digno breviario que ayudar4 a la en-
comiable disciplina de un creador, o de un estudiante de teatro, o de
un investigador, o de quién lo desee, para valorar cémo lo realizan los
autores a la hora de abrir y penetrar en cada de las decisiones que han
enarbolado, estructurado y analizado hacia cada uno de los textos cl4si-
Ccos que ocupan este estudio.

Se estudian las siguientes obras: «Enrique VIII: La cisma de Ingla-
terra» con el que inician esta relacién analitica en la CNTC; una versién
del Quijote vinculada a la tradicién oriental de una compafifa de Kha-
takali; «Numancia» y «La hija del aire» en vinculo con la teatralidad
mexicana; «La hija del aire. El suefio de Balladyna» entre el texto de
Calderdn y Slowacki, convocando una relacidn literaria espafiola y po-
laca; «Fuenteovejuna o el coraje de las mujeres», aporte coral y critico
para analizar la postura de la mujer en la cultura africana, marfilefia;
«La vida del escudero Marcos Obregén» de Vicente Espinel y «Siempre
picaros» tres entremeses a partir de diferentes novelas de la picaresca,
un homenaje a esta literatura; «Reinar después de morir» entre dos elen-
cos portugueses y espaﬁoles y el debate entre el amor y lo polfticamente
correcto; «Don Juan, les morts ne sont pas morts» a partir de «El burla-
dor de Sevilla» de Andrés de Claramonte, de reciente aprobada autorfa,
en vinculacién de nuevo a la cultura y tradicién de Costa de Marfil;
para concluir con «Nem come, nem deixa comer» de nuevo en vinculo
con la teatralidad portuguesa en la lectura de «El perro del hortelano».
Estas obras constituyen los estudios de textos Yy puestas en escena que
se analizan a lo largo del libro. Se vislumbra por un lado la intencién de
encontrar en los textos cldsicos espafioles la interculturalidad y sefias
de identidad que entran en un didlogo permanente hacia la reescritura
escénica, desde donde se relaciona el pasado y el presente, culturas en
la distancia y bisquedas contextualizadoras que se hagan plausibles en
el presente. Contemporéneo y clésico, presente y pasado, actual Yy pre-
térito, biusqueda de revivir mitos, fibulas que permanecen constantes y
genuinas en el tiempo.
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A lo largo de cuatro capitulos se introduce el andlisis en la necesidad
de atender una propuesta de creacién en la contemporaneidad. Desde
el rigor de una conveniente lectura contempordnea; desde el andlisis de
la estructura dramética y su sonoridad; o a través de cémo interpretar
actoralmente los personajes del teatro cldsico en este momento; la com-
posicién narrativa de las puestas en escena entre el canon y la contex-
tualizacién cultural de cada lugar del mundo en donde se escenificaron;
y, por ultimo, unas atenciones en articulos que muestran distintos estu-
dios analiticos de la escenificacién de los cldsicos para nuestra mirada
de hoy, entre epilogo o resumen analitico concerniente de cada uno de
los autores.

Se descubren valores diversos entre lo imperecedero de cada uno de
los textos en su acercamiento actual. Todo un recorrido entre el uni-
verso sonoro y musical de la estructura estréfica y versal, su sentido
ritmico y musical, un teatro para ser oido y no visto, detalle nada ob-
viable en nuestra actual cultura visual superlativa; la ideologia de los
textos y su rigurosa conversién a los problemas actuales, haciendo par-
tes sustantivas de los didlogos dramdticos a través de la intervencién de
temas, discursos socioldgicos y culturales, ahondando en detalles de los
ancestros de cada pafs, en sus tradiciones y motivos de ritualidad, entre
diferentes valores compositivos de la dramaturgia vertidos a la actuali-
dad. Atender cémo conversar con los distintos patrones interpretativos
desde la sociedad y cultura africana, la relacién con la teatralidad y la
sociedad mexicana como un foco en continua tensién social y politica, el
canon del verso que debe melodizarse y ser inteligible entre intérpretes
con similitudes lingiifsticas del espafiol y el portugués, son algunos de
los muchos detalles estudiados. En definitiva, hallar lo conveniente de
cada textualidad y no traicionar por actualizar, ahondar en la rigurosa
metéfora y contextualizacién temdtica que afronte con la mayor legiti-
midad y coherencia posible la estilizacién y escenificacién a partir de
una lectura contemporénea decidida y decisiva.

Por ejemplo, es fascinante a dénde se llega en el estudio cuando se
establece que el pulso ritmico de la dltima sflaba acentuada es la que
debe reinar por todo el compromiso de la enunciacién del verso. Cémo
en la base de la estrofa perdura una musicalidad definida, posibilitando
la velocidad en la interpretacién con relacién a la estructura dramética.
Favorecer que la lectura de la tradicién opere funcionalmente al desa-
rrollo del conflicto y aumentar tanto la dignidad de lo agénico como

ACOTAUONLS, 40 julio-diciembre 2022. 557



RESERAS

su emparentamiento con la circunstancia actual del contexto politico y
social de distintas culturas: en Costa de Marfil con un coro de mujeres
abanderando el discurso de Laurencia; en México, encontrando en dos
planos distintos entre Cervantes y Calderdn el referente ante la situa-
cién polémica del pafs; en India, la intervencién narrativa de una lectura
épica de nuestro Quijote en la danza teatral y ritual del Khatakali; o en
Polonia, dos voces y discursos autoriales vinculados en el tiempo. O ver
en el afamado proceso de estudio dramatirgico de Hormigén, cuando
aportaba en su andlisis metodoldgico que «peinar» un texto es ofrecer
una exégesis de rigor, cdmo se nos puede hacer conveniente para favo-
recer su apreciacion y captacién hacia su tesitura tem4tica, asf{ como en
el desarrollo eficiente entre la trama y la depuracién de los conflictos
vertidos a un publico actual. A ese modo y manera, este estudio «peina»
con sutileza todo el detalle de lo que nos quiere mostrar, para entender
y aprender.

Conviene no perderse una pdgina de este riguroso estudio. Con-
viene no hacer un exordio o breviario del libro, por cuanto muestra una
exigente labor metodoldgica, frente a lo que pudiera ser un sesudo y
farragoso motivo analitico. Conviene ensalzar su didactismo perma-
nente, su exigente propdsito propedéutico que avala cémo atender a la
lectura contempordnea de los textos cldsicos y no caer en un arduo ar-
cafsmo, factura de farragosa arqueologia que en muchos momentos llevg
al ostracismo la apreciacidn ética y artistica de nuestros textos dureos.
Conviene no tildar de obvios cada detalle estructurado en su ritmado
andlisis. Conviene no ceder ante la aparente sutileza analitica, por no
confundirla con un estulto resumen sin sustanciacién. Conviene no sal-
tar pdgina por ripio, para indagar en cada pulso ritmico de sus epigrafes
y avanzar en el proceloso viaje de un firmamento poblado de detalles,
contrastes, referentes, discursos definidos en cada argumentacién es-
crita.

Por todos estos convenientes, creo, se hace inconveniente no leerlo.
Asumo que una crénica sucinta no puede abarcar el detalle que se vierte
amable y legible a lo largo del estudio. Pero deseo que sirva como in-
troito animoso que favorezca el impulso de abrir sus p4dginas. Considero
que el trabajo abarca el rico propésito de educar a quienes estudian por
una primera vez qué es hacer un cldsico contemporéneo, esos intérpre-
tes, esos estudiantes que se adentran, a veces, con algo de paso retraido
a esta aventura apasionante de nuestro versoy egregia fabula de nuestro
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siglo dureo. Considero que puede refrescar los propésitos de algunos
detalles opacos en la lectura contemporanea de nuestros autores 4dureos.
Lo creo oportuno que para quienes amamos la docencia signifique una
estimable y deleitable lectura para que nos sorprenda en algtin rincén de
nuestro horizonte conocido.

Porque abrir un clésico es horadar un tanto m4s en nuestras concien-
cias criticas. Porque abrir un cldsico es ofrecer una renovada mirada a
nuestro quehacer presente. Porque abrir un cldsico ocupa un momento
de ilustrar de nuevo ese territorio que parecfa conocido. Porque abrir
este documento sobre lo cldsico, otorga una rigurosa mirada vivaz y
atrevida para no dejar de vislumbrar en nuestra historia una gran por-
c16n de nuestro presente.

No deberfamos olvidar, nunca obviar y jamés dar por sabido, pues
este libro, este estudio, aporta esa crucial razén que es investigar, orde-
nar el pensamiento, elucubrar la atencién a un publico vigente, favorecer
un legado que, sin dejar pronéstico oculto, legitima a paso firme el por
qué nuestro teatro aureo es eterno, constante Y presente, y, por ello, co-
herente y legitimo.

Espero que estudiantes, investigadores, docentes, junto a las labores
de direccién e interpretacidn, y en general amantes de la teatralidad,
abran la primera pdgina, y verdn cémo viajar en el tiempo se nos hace
posible con poco que nos den este pequefio impulso desde la dltima si-
laba acentuada: la que nos marca el ritmo, la que nos incita con rigor
a eso que nos es imposible callar y que perdura a través de los tiempos,
la senda durea en nuestro presente siglo colmado de instantes sedientos
que aplacar.

David Ojeda

Jefe de Departamento de Direccién Escénica
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NORMAS EDITORIALES

Para su seccién «Articulos», la revista A(0TAUONES acepta el envio de textos en espafiol e inglés
de investigacidén teatral escritos por la comunidad cientifica y profesionales que traten sobre el
teatro en cualquiera de sus aspectos y orientaciones, siempre y cuando sean trabajos originales

e inéditos. Los textos deben inscribirse en la pdgina web: http://www.resad.com/Acotaciones/

index.php/ACT

Al inscribirse como autor, se deben completar unos datos obligatorios:
1. Nombre y apellidos, titulo del articulo, ubicacién profesional, direccién postal y di-
reccién electrénica.
2. Resumen en espafiol del articulo (hasta 150 palabras).
3. Titulo del articulo en inglés y resumen en inglés del articulo (hasta 150 palabras).
4. Lista de cinco palabras clave en espafiol
5. Lista de cinco palabras clave en inglés

6. Curriculum del autor (hasta 150 palabras).

Los articulos seguirdn las siguientes normas de estilo:
1. Anonimato. No debe figurar ningdn dato que identiﬁque al autor: nombre y apellidos,
institucién, e-mail, etc.
2. La extensién de los textos debe ser de hasta 9.000 palabras, resumen, notas y biblio-
grafia incluidos. Fuente: Times New Roman. Cuerpo: 12. Interlineado: 1,5 Iineas.
3. Los epigrafes se numerarén, hasta el tercer nivel, con cifras argbigas (1., 1.1,, 1.2.1,,
etc.). La estructura del articulo debe seguir la propia de un trabajo de investigacién:
Introduccién. Debe contextualizar el articulo, exponer sus objetivos y sus hipétesis, asf
como detallar el procedimiento, método y materiales empleados en el estudio.
Resultados. Debe exponer la investigacién, detallar los resultados obtenidos y apoyar-
los, discutirlos y compararlos con trabajos relacionados.
Conclusiones. En esta seccién se resumen las aportaciones més significativas del trabajo.
Obras de referencia. Todo articulo debe fundamentarse en trabajos previamente publi-
cados en revistas, monografias o actas de congresos cientificos, pero solo se citardn los
mencionados en el texto.
4. Los articulos podrdn incorporar notas, siempre las imprescindibles. Se situaran al
final del texto en cuerpo 10.
5. Las citas de m4s de tres Ifneas irdn en pdrrafo aparte, con sangria derecha e izquierda

de 1 cm, en cuerpo 11 e interlineado sencillo.
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6. Las referencia en texto y notas serdn abreviadas de acuerdo a la norma APA: segin
los casos, se indica en paréntesis el apellido del autor, el afio y la pdgina o pdginas; por
ejemplo: (Huerta Calvo, 1999, p4gs. 9-12), (Huerta Calvo, 1999).

7. Im4genes: en formato GIF, JPEG o TIFF. El autor se compromete a que las fotos que
entrega estdn libres de derechos.

8. La bibliograffa citada ir4 al final del texto, siguiendo la norma APA y en un epigrafe
llamado «Obras citadas». Por ejemplo:

En el caso de monografias

Doménech, Ricardo (2008). Gareia Lorca y la tragedia espaiiola. Madrid: Fundamentos.
Contribuciones en monografias y capitulos

Lima, Robert (2008). Triadas en el Teatro de Valle-Inclan. En Fernando Doménech,
Teatro espaiiol. Autores cldsicos y modernos (pags. 145-159.). Madrid: Fundamentos.
Articulos

Huerta Calvo, Javier (1999). El teatro de Juan Rana. Acotaciones 9, 8-20.

EVALUACION: INSTRUCCIONES Y COMUNICACION MOTIVADA
Los artfulos enviados a la revista son valorados por el Consejo de Redaccidn en el plazo de
4 semanas. Se evalia que se atengan a la Ifnea editorial y a las normas editoriales. Luego se
remiten a dos evaluadores externos, expertos en el tema tratado por el artfculo, los cuales
emiten un informe de calidad en un plazo de 8 semanas.
Dicho informe se ajusta a unas instrucciones marcadas por la revista con el fin de que el
protocolo utilizado por los revisores sea ptblico. Los evaluadores deben valorar el interés
cientifico, la metodologia, las fuentes, la estructura, la redaccién, la actualidad y novedad,
la relevancia y originalidad. etc. del articulo. En funcién de estos criterios, escriben un texto
en el que justifican por qué el articulo es publicable, no publicable o publicable con modifica-
ciones, ya sean rectificaciones o ampliaciones. Es una revisién de pares con sistema «ciego»
(sin conocimiento del autor.).
Los autores reciben en todos los casos estos informes anénimos y pueden hacer las alegacio-
nes que consideren. Si hubiese desacuerdo entre los evaluadores o el autor argumentase su
defensa, se consulta a un tercer evaluador.
La aceptacién del articulo y su publicacién implica que el autor cede los derechos de su texto
ala revista.
Todos los articulos se publican con la fecha de recepcién y de aceptacién de los mismos.
Los autores se comprometen a corregir las pruebas de imprenta que se les envian y a de-
volverlas en el plazo de una semana. Solo se pueden realizar minimas correcciones sobre el
contenido del manuscrito original ya evaluado.

Todos los articulos se publican con la fecha de recepcién y de aceptacién de los mismos.
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* LOS autores se Comprometen a Corregir L'lS pruebas de imprenta que se les envian ya de—
volverlas en el plazo de una semana. 5010 se pueden realizar ml'nimas correcciones sobre el
contenido del manuscrito original ya evaluado.

« Los autores se hacen responsables de la autoria y originalidad de sus textos y de las responsabili-

dades éticas que contraen con su publicacion.

ATACONES, Avenida de Nazaret, 2, 28009 Madrid
Tel. 91 504 21 51, Ext. 117. Fax 91 574 1138

E-mail: publicaciones@resad.es

Web: http://www.resad.com/Acotaciones/index.php/ACT
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