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PRESENTACION

A MODO DE BALANCE DE UN CICLO (2002-2021)

Con esta cuadragésima cuarta entrega de la Revista de Filologia (o RFULL,
como también se la conoce) se cierra una época mds de esta publicacién cuya anda-
dura se remonta nada menos que a 1981, lo que la convierte en una de las mds con-
solidadas de su especialidad. El ciclo que ahora concluye se inicié en el ano 2002
con la preparacién y presentacién del nimero 20 bajo la direccién de Carmen Nie-
ves Diaz Alay6n y de su equipo: Juana Luisa Herrera Santana como secretaria y
Francisco Javier Castillo Martin y yo mismo como subdirectores.

La reciente jubilacién de los profesores Diaz Alay6n y Castillo Martin ha
puesto fin a veinte anos de gestién de la RFULL, periodo durante el cual la revista
ha conocido importantes transformaciones y ha alcanzado notables logros.

Asi, una de las primeras acciones que se emprendieron cuando este equipo
se hizo cargo de la revista consisti6 en crear una pdgina web —que todavia hoy per-
vive en la red— en la que por primera vez se recogia digitalmente toda una variada
informacién que andaba dispersa y semioculta entre sus ediciones impresas o en las
actas de la Junta de Facultad. Al mismo tiempo, se empezaron a implantar nuevos
procedimientos de gestién y funcionamiento, velando siempre por la transparen-
cia, la calidad y el rigor cientifico. De este modo, en 2010 se procedié a renovar el
consejo de redaccién con la incorporacién de colegas de otras universidades espa-
fiolas, asi como a ampliar su consejo asesor, en el que se fueron integrando progre-
sivamente reconocidos especialistas de las distintas disciplinas filolégicas adscritos
a centros de investigacién nacionales y extranjeros.

También en 2010 se acordé crear una seccién monografica dentro de cada
volumen, que inauguré Francisco Javier Castillo reuniendo nueve trabajos sobre
Edgar Allan Poe que vieron la luz en el ndimero 28. Esta préctica prosiguié con la
aparicion bienal de interesantes monografias: sobre Sociolingiiistica en el nimero 30
(a cargo de Manuel Almeida Sudrez, 2012), sobre (Des)cortesia, imagen y medios
de comunicacién en el nimero 32 (a cargo de Javier Medina Lépez, 2014) o sobre
Ramén Gomez de la Serna en el nimero 34 (a cargo de Nilo Palenzuela Borges,
2016). Atendiendo al constante y creciente aumento de propuestas que llegaban a
la redaccién y a las exigencias de las agencias y sistemas de evaluacién de la inves-
tigacién y de las publicaciones cientificas, se decidié dar un paso adelante y hacer
los esfuerzos necesarios para que la revista apareciera dos veces al ano, de modo que
el primero de los volimenes anuales contuviera solo una monografia, mientras que
el correspondiente al segundo semestre incluyera una serie de trabajos de cardcter
misceldneo y de resefias. Y asi, en 2018, se dio a conocer el primer volumen inde-
pendiente de la serie Monografias, nimero 36 de la serie general, coordinado por
Humberto Herndndez Herndndez y con el titulo de Pasado, presente y futuro de la
Lexicografia. A esta le seguirfan los dosieres American Travel Writing on Spain (a
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cargo de Pere Gifra-Adroher, 2019), Morfologia y Semdntica (a cargo de Dolores
Garcia Padrén y Marcial Morera, 2020) y Bajo el signo de Espinosa (a cargo de Isa-
bel Castells Molina, 2021).

En este apresurado recorrido por las tltimas dos décadas de la historia de la
RFULL, no se puede dejar de senalar que en el ano 2013 apareceria el que seria el
ultimo volumen impreso de la revista. A partir del nimero 32 ya solo se conoceria
la edicién digital, habilitindose para ello un espacio en el sitio web del Servicio de
Publicaciones desde el que se enlazaban los archivos de los articulos y resefias alo-
jados en el Repositorio Institucional de la Universidad de La Laguna. Unos pocos
afios después, con ocasion de la apariciéon del nimero 36, se produjo otro hito en
el devenir de RFULL: el paso a la plataforma digital Open Journal Systems, con la
que no solo se ha propiciado la publicacién de la revista en un entorno mds atrac-
tivo y reconocido por la comunidad cientifica internacional, sino que también se
ha facilitado notablemente su gestién editorial, fortaleciendo la comunicacién con
autores y evaluadores.

Sin duda alguna, uno de los éxitos mds relevantes logrados en estos tltimos
veinte afios es el reconocimiento que ha alcanzado RFULL entre los investigadores
de las distintas ramas de la Filologia, asi como por parte de los sistemas de evalua-
cién y clasificacién de las publicaciones periddicas. Ello ha hecho que, hoy en dia,
nuestra Revista de Filologia figure en los mds prestigiosos indices, rinquines y bases
de datos nacionales e internacionales, tales como Clasificacion integrada de revistas
cientificas de Ciencias Sociales y Humanas, Dialnet Métricas, Fundacién Espanola
para la Ciencia y la Tecnologia (sello de calidad), Matriz de Informacién para el Ana-
lisis de Revistas, European Reference Index for the Humanities and Social Sciences,
Linguistics and Language Behavior Abstracts, Modern Language Association, Sci-
mago Journals Rank, Scopus, Ulrich’s International Periodical Directory o Web of
Science (Emerging Sources Citation Index y Journal Citation Report), entre otras.

Con la reciente aprobacién de su propio reglamento por acuerdo undnime
de la Junta de Seccién de Filologia de la Facultad de Humanidades, se abre ahora
una nueva etapa para la Revista de Filologia de la Universidad de La Laguna, que
se iniciard, casi al mismo tiempo que este volumen vea la luz, con la eleccién de un
nuevo equipo directivo y la renovacién del consejo de redaccién y del comité cien-
tifico asesor.

Sin duda, el ejemplo de Carmen Diaz Alayén servird para que quienes estén
dispuestos a tomar las riendas de RFULL se tracen otras metas y obtengan nuevos
éxitos. Quienes la acompanamos en estos tltimos veinte afnos dejamos aqui cons-
tancia de su personal entrega, asi como de su riguroso trabajo.

José M. OL1VER FRADE
Director en funciones
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INTRODUCCION / INTRODUCTION

LA CREACION TEATRAL FEMENINA DEL SIGLO XXI.
HOMENAJE A MARIA JOSE RAGUE ARIAS

Desvela tu si seguimos siendo varonas de antafio o resulta que siempre hemos sido

hembras. Aunque en mi caso, y como Dostoievski, tengo que decir que «tan solo
el demonio sabe lo que es la mujer».

Charo Solanas, prélogo a la antologia Esencia de mujer.

Ocho mondlogos de mujeres para mujeres (1995).

En 1987 se celebr6 un coloquio moderado por Lourdes Ortiz que reunia a
varias dramaturgas con el fin de reflexionar sobre la escritura teatral y las herctleas
dificultades de las mujeres para encontrar un pequefio rincén en la escena espafola,
un espacio negado que se reflejé también en el dificil acceso a la publicacién'. Aquel
coloquio, que quedé recogido en el nimero 220 de Primer Acto, concluia con una
pregunta lanzada por Maribel Lézaro: «;os habéis fijado en que a la hora de hablar
de qué autoras nos gustaban mds, no ha salido ningtin nombre de mujer?». Todas
rieron y sentenciaron: «es que no hay». Sin duda, esa risa subversiva y distanciadora
nos sigue brotando a pesar de los esfuerzos institucionales y académicos. Ya nadie
puede dudar de la trascendencia de las mujeres en la escena en todas las disciplinas
escénicas y, sin embargo, las estadisticas siguen resultando demoledoras para con la
creacién femenina®. Aun asi, contamos ya con un niimero considerable de articu-
los cientificos, monografias o nimeros monograficos publicados en revista que se

' No es de extrafiar que estas dramaturgas, actrices y directoras de escena se reunieran
al calor de la libreria madrilefia La Avispa, que, abierta desde 1979, comenzé a ofrecer un espacio
seguro también en la publicacién con el inicio de La Avispa Editorial en 1982. Sin duda, la presencia
de Julia Garcfa Verdugo al frente del local y la coleccién editorial, junto a su marido Joaquin Sola-
nas, jugé un papel fundamental.

* En la 2.7 edicién del folleto «;Dénde estdn las mujeres en las artes escénicas?» para la
temporada 2018-19 realizado por la Asociacién Cldsicas y Modernas y la Fundacién SGAE en los
teatros estatales y autondmicos, las cifras se resumian en: «El 22% [de los espectdculos] son escritos
por mujeres; el 25% son dirigidos por mujeres; el 53% son coreografiados por mujeres; el 28% son
versionados, adaptados o con dramaturgia realizada por mujeres; el 9% son compuestos por muje-
res; el 4% son dirigidos musicalmente por mujeres; el 31% de las personas que dirigen y/o gestionan
dichos recintos escénicos son mujeres» (p. 35). Constltese en https://fundacion-sgae.s3.amazonaws.

com/2020/Publicaciones/2%C2%AA+EDICION+DONDE+ESTAN+LAS+MUJERES+%28DI
GITAL%29.pdf.

DOI: https://doi.org/10.25145/j.refiull.2022.44.01
REvisTA DE FiLOLOGIA, 44; enero 2022, pp. 13-26; ISSN: e-2530-8548
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han dedicado al estudio puntual de estas cuestiones, entre las que sobresale, por su
visién panordmica, el diccionario de Auzoras en la historia del teatro espariol publicado
por la Asociacién de Directores de Espafia y dirigido por Juan Antonio Hormigén.
No obstante, por lo general, la mirada se centra en la escritura teatral, en el andlisis
de algunos aspectos escénicos o los estudios de performance, sin prestar una mayor
atencion a otras disciplinas escénicas (como la direccién escénica, la danza, el circo,
el mimo, el teatro de titeres o la masica escénica) o cuestiones de indole técnica y
empresarial (como la iluminacién, la escenografia, el figurinismo, la peluqueria, la
regiduria, la produccién o la figura de la mujer empresaria). Tampoco existe una
apertura hacia el estudio de la multidisciplinariedad y el desempefio polifacético de
dramaturgas y autoras, de mujeres inquietas que dirigen, actdian, componen, coreo-
grafian, iluminan, cosen y pintan. Los estudios escénicos se resisten atin en Espafa
a una metodologia ad hoc, igual que se ha seguido resistiendo a una perspectiva de
género. Aun asi, permean nuevas iniciativas, nuevos espacios y nuevas posiciones
criticas; aunque nos sigamos riendo porque «es que no hay». Este monogréﬁco, en
parte y de manera adn sesgada, viene a ofrecer esas inquietudes con aportaciones
que proponen revisiones tedricas desde las escrituras del Yo, la autoficcidn, la recu-
peracién escénico-documental de autoras o las teorias de la memoria.

En este proceso de ampliar los campos de estudio y de preocuparse por inte-
grar una perspectiva escénica sensu stricto, la inclusién de la perspectiva de género
y de la creacién de mujeres no se ha de perder de vista. Por ello, quizd serfa necesa-
ria una revisién de nuestro propio canon dramaturgico, no solo para integrar a las
mujeres, sino para repensar los discursos de manera intergeneracional. Las apor-
taciones pioneras de Patricia W. O’Connor, Virtudes Serrano o Maria José Ragué
Arias pusieron los pilares para continuar una senda cada vez mds transitada. Sin
embargo, se han reproducido de manera sistemdtica algunas categorias problemati-
cas que seguimos utilizando. De manera continuada, investigadoras, artistas y cri-
ticas senalamos el descubrimiento, el boom, el resurgimiento, el renacimiento o el
estallido de las mujeres, un reencontrar lo encontrado y reubicar lo ignorado. El uso
indiscriminado de estas categorias para senalar el momento inédito que viven las
mujeres dedicadas a la escena, sin embargo, se contrapone a los porcentajes de su pre-
sencia, a la verdadera asuncién de sus aportaciones y a la fehaciente deconstruccién
del canon. Las dramaturgas, se suele plantear, resurgieron a partir de 1975 como si
el Estado espafiol hubiese sido hasta entonces un gran paramo. La fecha de 1975 se
erige en un momento de inflexién sin valorarse que la llegada de la democracia en
poco cambid la situacién discriminatoria de la mujer en la escena o sin tenerse en
cuenta que esta afirmacién categérica borra la dilatada, pertinente y fundamental
creacién escénica desde la Edad de Plata.

Por eso, en 1987 se refan nuestras dramaturgas porque su «es que no hay»
no viene mds que a certificar que necesitamos construir, repensar y reclamar una
genealogia feminista que, en buena parte, debe fraguarse en la investigacién, en la
recuperacién documental y en la resituacion contextual de todos aquellos nombres
de mujeres que han quedado en el olvido, que han quedado borrados o ignorados en
la escena. Precisamente, este monografico viene a sumarse a esa necesidad imperiosa
con las consiguientes dificultades para poder responder o esbozar nuevos caminos,



pero con la clara conviccién de que hemos de continuar trabajando de manera colec-
tiva en el reclamo de un espacio de reflexién y estudio feminista dedicado exclusi-
vamente a lo escénico. Revertir «lo que hay» en la escena supone invertir las fuerzas
de los estudios teatrales en fraguar encuentros propios y autosuficientes, indepen-
dientes y con regularidad, con el fin de poder asentar (ain mds) la perspectiva de
género, compartir los resultados que se van obteniendo y generar sinergias entre los
diversos grupos de investigacion.

Este camino, a nuestro parecer, responde a una necesidad actual que, en
buena medida, debemos sumar a los intentos de las mujeres por reclamar un espa-
cio propio en la escena. Asi pues, un asociacionismo de corte académico supondria
la culminacién de un proyecto definido por la sororidad y la organizacién de la rei-
vindicacién feminista en la escena durante, al menos, el tltimo siglo en Espafia. Ya
durante la Edad de Plata se observa cémo las asociaciones feministas dedican parte
de su trabajo a la creacién de plataformas que permitan a las mujeres acceder a la
escena, aunque apenas llegarfan a materializarse en proyectos colectivos, a excep-
cién de la antologia Teatro de mujeres (1934) con textos de Pilar de Valderrama,
Halma Anggélico y Matilde Ras. Un ejemplo paradigmatico se refleja en las inten-
ciones de la Asociacién Nacional de Mujeres Espanolas para con el teatro, pues, en
1935, «en su verdadero espiritu feminista para facilitar las posibilidades femeninas
estd gestionando el modo de formar [...] una empresa que realice la magnifica idea
de representar obras de autoras femeninas»’. O los intentos de una dramaturgia de
mujeres representada en el seno del Lyceum Club Femenino. Algunos afios después,
en 1955, atin en un movimiento timido y sin una gran articulacién, se convocé la
I Exposicién de la Asociacién de Escritoras Espafiolas, que, a pesar de encontrarse
bajo las constricciones del franquismo, da buena cuenta de la voluntad de las crea-
doras por generar espacios seguros y de didlogo. Precisamente la clausura de la
exposicion contd con tres conferencias bajo el lema de «El teatro y la mujer». Julia
Maura, Dora Sedano y Maria Isabel Sudrez de Deza ofrecieron sus reflexiones sobre
la crisis teatral, el papel de la mujer en el teatro radiofénico y la trascendencia del
teatro de cdmara; mientras que la actriz Josefina de la Torre ley$ un fragmento de
una obra de Sudrez de Deza.

A pesar de que atin resulta escurridiza una historia del movimiento aso-
ciacionista feminista en la escena, no cabe duda de que revisar estos antecedentes
confirman los vacios histéricos y documentales que siguen existiendo, asi como el
imperativo de repensar y trabajar en red para continuar reconstruyendo procesos
feministas aparentemente desactivados en las artes escénicas. Por ello, con cierta
l6gica, se ha asumido el inicio de la democracia como ese boom, anteriormente
comentado, que no viene a ser mds que una progresiva conquista de espacios sis-
temdticamente negados a las mujeres. Dones i Catalunya se constituye, asi, en uno
de los proyectos paradigmadticos de nuestra historia escénica. Bajo la direccién de
Ricard Salvat, la compania Adria Gual estrena en 1982 en el Festival de Teatro de

3 J.P. (1935): «Una empresa», Mundo femenino, n.° 102, enero, p. 8.
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Olite (Navarra) este espectdculo que contd con cinco piezas breves de Lidia Falcon,
Marisa Hijar, Marta Pessarrodona, Maria José Ragué Arias, Carme Riera e Isabel
Clara Simé. Se repuso, luego, en el II Festival Internacional de Teatro de Atenas;
en 1983, en el teatro del Institut Francais de Barcelona; o en 1987, en la I Muestra
Internacional de Teatro Feminista de Madrid. Este recorrido de la pieza y su éxito
venfan a poner un poco de justicia a los esfuerzos de creadoras escénicas de décadas
anteriores que vieron, a pesar de los esfuerzos, cémo se les obstaculizaba de manera
reiterada su acceso a los escenarios.

De igual trascendencia fue la aparicion de asociaciones feministas de cardcter
exclusivamente escénico. Entre 1980 y 1983, por ejemplo, Maria José Ragué Arias,
Araceli Brunch y Maria Lluisa Oliveda crearon la Asociacién Teatre+Dona con el
explicito fin de «donar visibilitat a la creativitat de les dones en tot el ventall de pos-
sibilitats: actuaci6, dramaturgia, direccién, empresa, etc.»*. Esta breve declaracién de
intenciones, que afectaba a la profesionalizacién de las creadoras escénicas, resume
los objetivos de todos los estudios académicos tltimos con los que queremos recla-
mar encuentros y publicaciones dedicados integramente a las artes escénicas con
perspectiva de género con el fin de cumplir una visibilizacién y una articulacién de
un discurso histdrico-critico en torno a la participacion, creacién y protagonismo
de las mujeres en la escena.

En 1986 se comienza a fraguar, con el aliento de Patricia W. O’Connor, la
Asociacién de Dramaturgas, que contaria con quince miembros, con Carmen Resino
a la cabeza. No obstante, se presentaria publicamente, tras su legalizacién, el 12 de
marzo de 1987. Muchas de ellas fueron las que participaron en el coloquio que abre
esta introduccidn, aquellas que refan por no encontrar una genealogia, y precisa-
mente por ello fraguaron un breve proyecto que las mantuviera «unidas por el afin
de ser escuchadas». El 21 de abril de 2001 se fundaria la Asociacién de Mujeres de
las Artes Escénicas de Espafia en Madrid Marias Guerreras®, que constituye, hasta
hoy, un ejemplo de reivindicacién y visibilizacién feminista.

Como se puede intuir, los ecos de articulacién de una mirada con perspec-
tiva de género apenas tienen su correlacién en el dmbito académico en el siglo xx.
A partir de Dramaturgas de hoy. Una introduccién (1988), de Patricia W. O’Connor,
comienza a asentarse, de manera intermitente, esta perspectiva de andlisis en los estu-
dios teatrales en Espafa en la tltima década del siglo pasado, que se continuard a
comienzos del actual, con aportaciones indiscutibles como las de Virtudes Serrano,
Pilar Nieva de la Paz, Francisca Vilches de Frutos, Maria del Pilar Espin Templado,
Raquel Garcia Pascual o Wendy-Llyn Zaza, entre muchas otras investigadoras.
También se han de valorar las Gltimas aportaciones, sobre todo en la defensa de

4 «El teatre i jo», de Maria Lluisa Oliveda Puig, p. 121, dentro del articulo «A proposit de
Maria Lluisa Oliveda», Assaig de teatre: revista de I/Associacié d’Investigacié i Experimentacié Teatral,
2007, n.° 59 (117-122) https://raco.cat/index.php/AssaigTeatre/article/view/146302.

5 Asociacién de Dramaturgas Espafiolas (1987): «Las dramaturgas y los matices de la sole-
dad», El Piblico, n.° 45, p. 18.

¢ Constltese su web en http://www.mariasguerreras.es/.



https://raco.cat/index.php/AssaigTeatre/article/view/146302
https://raco.cat/index.php/AssaigTeatre/article/view/146302

tesis doctorales, que favorecen el debate intergeneracional, con nombres como el de
Sonia Maria Pifieiro Barderas, Adriana Nicolau Jiménez, Maria Consuelo Barrera
Jofré o Sara Boo Tomds, entre otras muchas estudiosas que omitimos, pero que se
han centrado en el estudio de la trayectoria individual de las creadoras escénicas.

En este sentido, resulta insoslayable la aportacién de Maria José Ragué Arias
(1941-2019), incansable pensadora de nuestra escena espanola tltima y dramaturga
con una dilatada trayectoria en la aplicacién de las teorfas feministas a la praxis y
teorfa teatrales. Reconocer su labor formaria parte de esta urgente necesidad de agen-
ciarnos una genealogia feminista y, por consiguiente, de reclamar espacios acadé-
micos creados ex profeso para esta cuestién. En este monogréfico, Adriana Nicolau
Jiménez realiza una exhaustiva interpretacién sobre las aportaciones metodolégicas
y tedricas de Ragué Arias y acompana su trabajo de una relacion bibliografica que
demuestra los antecedentes de toda la critica que se estd generando actualmente y
que, sin embargo, continda dispersa y sin suficiente atencién. Destacamos articu-
los como «Que és el teatre feminista? Comentari dirigit a Ricard Salvav» (1982),
publicado en Papers, «El teatro feminista, o el no-teatro no-feminista» (1984) o «La
mujer como autora en el teatro espafol contemporaneo» (1993), ambos publicados
en Estreno. También sobresale la coordinacién de la monografia Dona i teatre: ara
i aqui (1994), que viene a sumarse a una vasta escritura ensayistica con enfoque de
género repleta de reflexiones sobre los personajes femeninos de la tragedia cldsica
o de aspectos dramatirgicos en general, patente en libros como E/ reatro de fin de
milenio en Espana (De 1975 hasta hoy) (1996) o ;Nuevas dramaturgias? (Los autores
de fin de siglo en Cataluia, Valencia y Baleares) (2000). El atn reciente fallecimiento
de Maria José Ragué Arias bien se mereceria este homenaje, y muchos mads.

A pesar de esta infatigable labor critica, estas publicaciones y estudios no
han favorecido y provocado la constitucién de encuentros cientificos convocados de
manera regular que estén consagrados al andlisis de la creacién escénica de muje-
res en Espafia y suelen integrarse (sin el demérito de su interés multidisciplinar) en
congresos, seminarios y jornadas dedicados al estudio genérico del arte escrito o
realizado por mujeres. Existe, por tanto, cierta resistencia a la formulacién y conso-
lidacién de citas donde abordar estos temas desde esa mirada integradora y escénica,
con la consiguiente dependencia de las artes escénicas de otras disciplinas del saber.

Aun asi, no todo resulta omisiones y silencios, sino que existe un gran
esfuerzo que, en pocos casos, se ha mantenido en el tiempo. De hecho, hay una
buena cantidad de encuentros que ofrecen estos espacios para congregar a estudios,
creadoras e investigadoras con el objetivo de deconstruir, reconstruir y repensar el
canon desde una perspectiva de género. En este sentido, el curso «La dona com autora
i directora en el teatre del segle xx a I’Estat espanyol» se convierte en un antecedente
crucial, ya que sittia en la Universitat de Barcelona en el curso 1990-1991 el inicio de
esta tendencia académica que se ha ido, de manera paulatina, asentando en los estu-
dios teatrales espafioles. Entre el 18 y el 30 de junio de 2004 se celebré en Madrid
el XIV Seminario Internacional del Centro de Investigacién de Semidtica Litera-
ria, Teatral y Nuevas Tecnologfas, dirigido por José Romera Castillo, que se centrd
en las dramaturgias femeninas de la segunda mitad del siglo xx. Las IV Jornades
de debat sobre el repertori teatral catala del 9 de noviembre de 2012 se guiaron por
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el lema «Dona i teatre al segle xx1». Un hito consolidado e insoslayable lo consti-
tuyen las Jornadas de Teatro y Feminismos que, desde 2014, organiza el Grupo de
Investigacién de Feminismos y Estudios de Género de la Real Escuela Superior de
Arte Dramdtico de Madrid, que se ha convocado en ocho ediciones. Mds reciente-
mente, se celebré entre el 20 y 23 de octubre de 2021 el II Congreso Internacional
Las Desconocidas «Estudios sobre la construccién de la identidad femenina en la
literatura. Compromiso y reivindicacién: la dramaturgia femenina reclama su sitio»,
que coordinaron Milagro Martin Clavijo, Santiago Sevilla Vallejo, Jestis Guzmdn
Mora y Angela Martin Pérez.

Asimismo, a paliar esta ausencia de espacios académicos obedecié la celebra-
ci6n en la Universidad de La Laguna, del 16 al 18 de mayo de 2018, del I Seminario
de Investigacién Teatral y Muestra Escénica «{Telén y cuenta nueva! La mujer en la
escena espafola dltima» o entre el 23 y 25 de septiembre de 2020 el I Congreso de
Investigacion teatral «La creacién femenina en el siglo xx1. Homenaje a Marfa José
Ragué Arias», ambos dirigidos por Carlos Brito Diaz. De esta tltima convocatoria,
surgen los trabajos recogidos en este monografico. Los encuentros fueron auspiciados
por el Departamento de Filologia Espafola y su Seminario de Estudios Teatrales, el
Vicedecanato de Filologfa, el Instituto Universitario de Estudios de las Mujeres de la
Universidad de La Laguna y la Escuela de Actores de Canarias y ha establecido un
didlogo con otras instituciones a lo largo de estos tres tltimos afios, como la Escuela
de Actores de Canarias, el Excelentisimo Ayuntamiento de San Cristébal de La
Laguna o el Programa «Canarias Cultura en Red» de la Viceconsejeria de Cultura del
Gobierno de Canarias. Es mds, dentro de esta linea, y con la intencién de ampliar el
espectro de estudio, atendiendo a los diversos oficios y disciplinas escénicas, se cele-
bré entre el 22 y el 24 de septiembre de 2021 el II Seminario de Investigacién Tea-
tral «La mujer creadora en las artes escénicas: la Edad de Plata. Homenaje a Carmen
Conde en el xxv aniversario de su fallecimiento» (1996-2021), dirigido por quienes
firman esta introduccién, con la colaboracién del Patronato Carmen Conde-Antonio
Oliver del Ayuntamiento de Cartagena y el proyecto de investigacién «Iras los pasos
de la Silfide: historia de la danza en Espafia, 1836-1936» (PGC2018-093710-A100)
del Instituto de Historia del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Estas
convocatorias anuales pretenden ofrecer otro espacio mds para el asociacionismo, la
reflexién critica y la reivindicacién de unos estudios dedicados a las artes escénicas
con perspectiva de género que atraiga, como da cuenta este monografico, a especia-
listas tanto de los estudios escénicos como de otras disciplinas con el fin de generar
nuevas perspectivas metodolégicas y de estudios para la comprension, visibilizacién
y resituacién de las mujeres en los escenarios espafioles del tltimo siglo.

Iniciamos el monogréfico con un trabajo que recoge la reivindicacién de
una figura sustancial en la teatrologia femenina de nuestra escena desde los afios
noventa del siglo pasado: Maria José Ragué Arias (1941-2019), asi como una biblio-
grafia extensiva y significativa de su trascendencia. Le corresponde a Adriana Nico-
lau Jiménez el cometido de interpretar el significado de su labor como investigadora,
dramaturga, docente y activista en la ponderacién de la autoria femenina como
concepto diferencial. Nicolau realiza un recorrido de la trayectoria intelectual de
Ragué desde su decisiva estancia californiana hasta sus tltimas contribuciones en el



siglo xx1 ilustrando su multiple actividad en la creacién, la divulgacién y la inves-
tigacion en el teatro espanol y cataldn, sin descuidar su notable intervencién en el
asociacionismo femenino. Nicolau también desbroza la revision contempordnea que
la investigadora aplica a los personajes femeninos del universo mitico y que com-
ponen un friso notable de sus pesquisas y reinterpretaciones criticas, la recepcién
de la tradicién anglosajona de los estudios feministas acerca de la postulacién de
la autoria de la mujer y de su presencia en el dmbito dramdtico y, por supuesto, la
perspectiva del dmbito dramdtico desde los estudios de género. Nicolau desentrana
las aportaciones conceptuales de Ragué en su andlisis transversal: la conquista del
sujeto a partir de la emancipacién social de las mujeres y la singularidad de la pro-
duccién femenina frente a la masculina, si bien ello no obsta para que la produccién
con voz de mujer solo atienda a la exclusividad del universo que les es propio; antes
bien, segtin Ragué, el teatro de autoria femenina deberia instalarse en una posicién
de idoneidad neutra, al margen de las etiquetas de género que prolongan la estrategia
de perspectivas excluyentes. El cardcter pionero de muchas consideraciones criticas
y creativas de Ragué Arias, pormenorizado por Nicolau Jiménez, la instala en una
atalaya de reflexién y de innovacién teéricas mientras denuncia ausencias, miopias
y desatenciones en el canon del teatro hispdnico y cataldn.

Elarticulo de Felipe Pérez Cabrera atiende a la teoria de creciente expansién
critica y creativa de la autoficcién en la obra de una de las dramaturgas mds auda-
ces y metafictivas de la promocién nacida en los afios ochenta del siglo xx: Maria
Velasco. En la trayectoria dramdtica de esta creadora es reconocible un discurso cons-
truido sobre un haz de referencias literarias, culturales, lingiiisticas y sociolégicas
que contribuyen a una credencial plural de intertextos, en gran modo facilitadores
de la metaficcién, toda vez que en el trdnsito hacia la reflexividad se desemboca en
la metadramaticidad, una de cuyas variaciones puede ser la autoficcién. La critica
aun estd en el camino de considerar la identidad verdadera de los lenguajes del Yo
en la escena como proceso auténomo y su articulacién en el relato escénico da fe en
las obras de Marfa Velasco de una estrategia de indagacién, no Ginicamente sobre
el demiurgo en la ficcién, sino en que, a partir de esa traslacidn, se decante la res-
ponsabilidad del espectador en virtud de una catarsis no purificadora sino friccio-
nadora, segun el concepto acunado por la propia autora. Las obras analizadas por
Pérez Cabrera revelan la recuperacién de la memoria mediante el fragmentarismo
y la polisemia con el comtin denominador de la dramaturgia actual asentada en la
disrupcién ética y estética de la violencia, una de las constantes temdticas e ideo-
l6gicas de la escritura con voz de mujer en el siglo xx y que se mantiene asimismo
en las primeras décadas del siglo xx1. Estas técnicas estdn en connivencia con la
posdramaticidad apuntada por Lehman, si bien la gestién de lo autobiogrifico en
Velasco atiende no tanto al componente real y constatable sino a su transformacién
en una semdntica que sea susceptible de generar la citada incomodidad o friccién
en el espectador implicito, mediante el pacto de entender la frontera que cruza de
la ficcién a la realidad y viceversa.

El trabajo de Alejandra Prieto Garcia indaga en la evolucién del titere japonés
como una forma de trasposicién evolutiva de la mujer como creadora y criatura merced
al género del bunraku oriental, pero aclimatado a la variacién del teatro occidental.
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La autora del articulo tiene la ventaja de poseer la doble perspectiva de investigadora
e intérprete de titere en virtud de una formacién realizada entre Nueva York y Lon-
dres. La compaiiia de la que la investigadora forma parte, Winged Cranes, ha deste-
rrado el prejuicio secular sobre el teatro de mufiecos articulados en su adscripcién a
una forma dramdtica destinada al puablico infantil a partir de un andlisis del cuerpo
femenino, desdoblado en titere y manipuladora, que se ha decantado en la variante
del otome, variedad que permite la migracién de los movimientos de la manipuladora
al muneco, generando una contigiiidad caracterioldgica auxiliada por el apoyo de la
danza. El rostro descubierto en el otome bunraku preserva la identidad de la intér-
prete y recupera la presencia de la mujer creadora, vetada durante siglos en la escena
publica. La desviacién estilistica occidental visibiliza a la manipuladora como perso-
naje integrado en la accién dramdtica y escinde dialécticamente el juego interpreta-
tivo del otome y del actor sin anular la cohesién ontoldgica. Titere y manipuladora se
desempefian como siameses desarrollando una contigiiidad anatémica que, al mismo
tiempo, preserva la independencia interpretativa y ficcional. La autora del articulo
analiza tres montajes de la compania con atencién preferente a la representacion del
cuerpo femenino y a la reflexién acerca de la identidad de la mujer en el espacio de la
creacion y fuera de ella. En la primera pieza, Don’t kiss me, I'm in training se genera
una indagacién acerca del principio binario de los sexos en relacién con la conven-
cién social y moral y con la referencia artistica de Claude Cahun y la postulacién
del género neutro. El espectdculo perseguia la investigacién de la construccién de la
identidad bajo la estrategia performativa desechando el cardcter consustancial e inhe-
rente del género en el ser humano, para sostener que su definicién se consuma en el
rito de la conducta y delatando que la aceptacién sociomoral del individuo no puede
realizarse a través de la repetida naturalizacién para encajar en las prerrogativas del
género normativo. El bunraku permitia la duplicidad del sujeto «dentro y fuera de
campo» y el territorio resbaladizo donde se decantan las transiciones de personalidad.
La segunda pieza es continuacién de la anterior, 7he soldier with no name, y plantea
una prolongacién semdntica a los objetos y a la memoria visual con la incorporacién
de videoproyecciones y del manejo de fotografias. La integracién de la manipula-
dora como danzante exenta del titere y, a su vez, gestora de aquel precipitaba en un
ser neutro conceptualizado desde su re-presentacién. Winged Cranes perseguia la
generacién de espacios fronterizos (como el empleo del tel6n) en los que un cuerpo
hibrido discute la ortodoxia del género. El tercer montaje, ya con la compafiia esta-
blecida en Espana, Bernarda’s backstage, rentabilizaba la simbologfa lorquiana entre
el principio de autoridad y el principio de autoridad, acufiado criticamente por Ruiz
Ramon, y prolongabala accién dramdtica en las secuencias eludidas en el texto origi-
nal pero incorporadas por las estrategias de la alusién y de la presentacién diferida. El
montaje se centraba en la visién de la rebeldia en el personaje de Adela, escindida en
el vestido verde del titere y en la mujer de luto de la actriz cuyo encierro se enunciaba
en prolepsis. Destaca en este espectdculo la evolucién del otome hacia una segrega-
cién absoluta de la actriz-bailarina, que cede sus piernas al otome, y el muneco ina-
nimado, deviniendo en una nueva criatura escénica, de naturaleza mixta en el cruce
ontolégico entre el hombre y la mdquina: el cyborg. El trabajo explora con acertada
visién externa la progresién creativa de la compania y el sincretismo de fuentes occi-



dentales en la érbita de las teorias queer y feminista de Londres y Nueva York conju-
gado con la ancestral tradicién del titere japonés ningyo joruri.

Nazaret Negrin Carro rompe prejuicios en su investigacién acerca de las
preconcepciones en torno al teatro infantil con el andlisis de tres piezas de Itziar
Pascual: La vida de los salmones, Mascando ortigas y Pére Lachaise. El discurso de
un teatro destinado, aparentemente, a nifos se cruza con la quiebra de los paradig-
mas de género y del didactismo reduccionista que condena a este tipo de piezas a la
exposicién de principios arbitrados por la conveniencia sociomoral. La propia dra-
maturga ha teorizado sobre la pertinencia de difuminar los roles de género desde la
responsabilidad de la escena. Los dos cimientos de su arte teatral son el principio
educativo y el ludismo, si bien en alguna pieza el rescate de la infancia coparticipa
de esa tendencia apreciable en la creacién teatral femenina de recuperacion de la
memoria, si bien en el caso de su obra Pepito (una historia de vida para nisios y abue-
los) con flirteos autofictivos. La integracién de lenguajes, como es el de la danza, no
solo persigue la contaminacién multidisciplinar del discurso, sino el ejercicio de la
liberacién femenina y la gestacion de un imaginario con la resurreccién de figuras
del pasado para cerrar heridas y serenar evocaciones pretéritas con el concurso de
remembranzas de la guerra, el dolor y el sufrimiento. El didlogo entre lo que fui-
mos y somos coadyuva a reconstruir la identidad del Yo mediante un proceso de
ahondamiento en los desecos, disputas y congojas. La constante de una coralidad
de personajes femeninos en su dramaturgia se diversifica en una rica tipologia que
discute las etiquetas heteropatriarcales —madre, hija, esposa 0 amante— merced al
contraste devenido entre las perspectivas infantiles y el entorno de la mujer adulta.
Seguin explica la investigadora, Itziar Pascual acierta a descubrir y describir la ésmo-
sis entre el pasado y el presente, entre la memoria y el futuro, entre el Yo que hemos
dejado de ser y el nosotros en que nos hemos convertido mediante un teatro infan-
til pero nada pueril.

La contribucién de Ménica Monmeneu Gonzilez analiza el diptico teatral
Celia en la Revolucion'y Elena Fortiin, obras de Alba Quintas y de Maria Folguera,
respectivamente, inspiradas en la figura de la escritora Elena Forttn, pseudénimo de
Encarnacién Aragoneses, mujer y creadora en la interseccién cultural de un tiempo
de vindicacién de la autoria y del asociacionismo femeninos vinculados a las activi-
dades del Lyceum Club Femenino Espafol, acciones que se desarrollaron entre 1926
y 1939. La escritora rescatada para la escena proporciond, desde la posteridad péds-
tuma, nuevos descubrimientos desde su obra Oculto Sendero, donde se abren nuevos
acercamientos a la biografia personal y artistica de la autora de Celia. La dramatur-
gia de Folguera, que también dirigié la primera de las obras citadas, se instala en la
estrategia del teatro como proceso de investigaciéon metaficcional en el que la iden-
tidad de la mujer como creadora se gestiona como soporte de la accién dramadtica.
Folguera aplica la dimensién de convivencia del teatro generando nuevos dmbitos
del Yo en el itinerario de restitucién epistemolégica y de indagacién intertextual en
la postulacién de la subjetividad como agente de transferencia de la biografia a la
escena: la metamorfosis dramdtica se hace visible en la vieja operacion del teatro en
el teatro que hace las veces de arsenal mnemonico y de representacion de la ficcién
vital de la autora. El proceso de reconstruccién de Folguera ilustra la interrelacién de
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la sexualidad con la conciencia de creadora desde la periferia de la heterodoxia per-
sonal en unas coordenadas sociomorales donde la verdadera modernidad se comen-
zaba a cifrar en el ejercicio de la creacién y en la postulacion de los discursos de la
voz femenina como avales del Yo. Folguera introduce en su dramaturgia no solo al
personaje de Maria Lejdrraga, otro ejemplo de inhibicién y ostracismo cultural en
razén del género, sino a mujeres (Victorina Durdn, Matilde Ras) al margen de las
convenciones y del heteropatriarcado con la permeabilidad de relaciones séficas en
las coordenadas afectivas de Aragoneses. Sin embargo, la vinculacién al Lyceum
Club transfiere la conquista del Yo a una estructura de socializacion que precipita
la narracién de un relato escénico articulador de la dimensién colectiva. Memoria,
afirmacién personal y vida-texto se combinan en una poética teatral para descubrir
el sujeto moderno mujer como sustancia literaria ajena a la narracién impuesta por
la hegemonia y para describir 1a validacién de su entidad histérica que desde la pers-
pectiva individual restituya la memoria colectiva femenina, recluida en la periferia
o postergada a la inhibicién.

El trabajo de Alejandra Acosta Mota y de Isabel Castells Molina aporta una
visién intertextual sobre el célebre episodio de invisibilizacién autorial de Maria
Lejarraga, inhibida bajo la marca literaria y teatral de Gregorio Martinez Sierra. A
partir de algunas obras (dramdticas y novelisticas) de Vanesa Montfort, las investi-
gadoras realizan la posicion, literaria, social y moral de la que se convirti6 en sombra
(in)voluntariamente de su marido. Mediante una propuesta metafictiva la drama-
turga realiza un proceso de recuperacion y restitucion de la firma femenina en su
pieza Firmado: Lejdrraga, cuyas piruetas intratextuales convergen en la mdltiple
condicién de la mujer como directora, intérprete y autora de una ficcién que mues-
tra, bajo el efecto de munecas rusas, la revelacién de un limite que nos conduce al
siguiente en la determinacién de la responsabilidad autorial dltima, dentro y fuera
de la escena. Resulta paradigmatico el caso de Maria Lejérraga en un instante de
fermento cultural en la Espana adherida al Modernismo, en el que, en el caso tra-
tado, la mujer se escinde entre una aparente pero entendible contradiccién: la del
activismo publico y la de su renuncia privada. Las interpretaciones, recogidas por
Acosta y Castells, pueden contribuir a explicar este contrasentido; sin embargo, la
limitacién intelectual que la sociedad imponia a la mujer y los prejuicios mantenidos
en torno a la condicién de la fémina intelectual conviven con iniciativas en las que la
visibilizacién femenina va asentdndose en el tejido cultural. La circunstancia espe-
cial de Lejdrraga, por otra parte, se vincula a otras coordenadas de éxito comercial
y empresarial que se imponen por encima de la revelacién de la posicién subjetiva.
Las autoras del trabajo, asimismo, prolongan la reflexién en torno a la legitimidad,
el fraude mantenido y la sancién de una firma conjunta donde la reconstruccién
ficcional exhibe las contradicciones de una voz de admirable solvencia artistica,
cuyo ejercicio autorial viene definido por la colaboracién, en forma de renuncia, que
articula un proceso de reflexién critica en torno al ejercicio profesional de la mujer.

Pablo Sénchez Herndndez indaga en el teatro de otra de las dramaturgas que
podriamos considerar en la promocién de las nacidas en los afios ochenta y que han
perfilado el umbral del teatro reciente en las primeras décadas de este siglo: Lucia
Carballal. El investigador aborda el anilisis de su obra publicada a partir de 2006



desde una triple perspectiva: el dmbito formal y técnico, el sustrato temdtico y la
creacién escénica. La aportacién de Sdnchez Herndndez contribuye a generar una
visién de conjunto de la que la dramaturga adn carece trazando las coordenadas de
un teatro que se desvia de las formulaciones estindares del realismo con la incorpo-
racién de un lirismo nostalgico que se proyecta desde el subtexto integrador de per-
sonajes y espectadores con la estrategia de lo eludido y no aludido sin escamotear,
sin embargo, una estrategia de la sinceridad con la que se arrostran las fragilidades
de la identidad propia, de ahi que el eje vertebrador de su universo dramitico sea el
didlogo, punto de fuga al que convergen su sentido del espectdculo y de la accién
dramidtica. Desde la perspectiva de los temas que le preocupan Carballal se vincula
a un teatro politico en la concepcién aristotélica de definicién del ser humano como
animal social. Su visién no descarta la exposicion de los estragos generados por el
neoliberalismo capitalista ni la mirada femenina y feminista con extensiones a las
teorfas queery a la huida del binarismo genérico, a deconstruir la concepcién tradi-
cional de la maternidad como aval sociomoral de la mujer, a denunciar las deforma-
ciones del sistema heterosexual en lo relativo a la violencia subliminal masculina, a
abordar la adopcién como un generador de conflicto en el seno de la pareja o a la
deshumanizacién de los empleados de una empresa en una de sus piezas mds sig-
nificativas, Los temporales. En Gltima instancia, el trabajo explora algunos procedi-
mientos que definen el sentido del texto espectacular: la colectivizacién del texto
teatral como un proceso en continuum durante el periodo de montaje y ensayo y su
cardcter de mutabilidad, el rendimiento escénico de la musica para la gestacién de
un paisaje sonoro de competencias diegéticas sin desdenar las referencias popula-
res y la seleccién de personajes en un generoso e inclusivo rango cronolégico donde
hombres y mujeres cohabitan en paridad numérica, si bien el protagonismo feme-
nino frecuente viene a rubricar la credencial de una autora que nunca se traiciona
en su espiritu de reivindicacién.

Elarticulo de Carlos Alayén Galindo converge con el trabajo de Felipe Pérez
Cabrera en abordar la categoria critica de la autoficcién aplicada a la dramaturgia
de la actriz, dramaturga y productora canaria Bibiana Monje a través del anilisis de
los montajes Lacura'y Pogiierful. El investigador explora los discursos subjetivos del
Yo y la tendencia hacia la catarsis y la implicita metadramaticidad que impone la
reflexividad del sujeto que se impone en la ficcién. El principio de la imposicién del
«giro subjetivo» plantea la intromisién de la realidad en el universo dramitico y los
limites resbaladizos de la autobiografia trasmutada en materia escénica. Como bien
explica Alayén, la enunciacién del Yo precipita mayoritariamente la conquista de la
identidad a través de la estrategia autorreferencial aplicada, en el caso de Bibiana
Monje, a la constitucién del signo femenino en el contexto moral de la sociedad.
La indagacién del sujeto que se representa a si mismo en estas dos producciones de
la dramaturga canaria enciende una teatralidad feminista y experimental no exenta
de la irreverencia y la deformacién irdénica de los paradigmas de la sociedad hetero-
patriarcal. La primera de las propuestas, Lacura, se acerca al subgénero del mono-
drama asentado en la multiplicidad de voces que el Yo dramdtico enuncia merced
a la simbiosis entre autora, intérprete y protagonista: el discurso de los alter ego se
pone al servicio de la exhibicién de la patolégica experiencia de vivir en el siglo xx1

23

26

LOGIA, 44; 2022, PP 13

-

DE FILC




LOGIA, 44;

N

A DE FILC

y a su proceso de sanacion, paronomasia ya advertida desde el titulo de la pieza. En
esta propuesta el Yo escénico expone los hitos de su biografia con el ejercicio des-
contracturante de la memoria que genera un efecto de escisién nominal propiciado
por el principio de ilusién teatral que termina por alejar del dominio de la realidad
la conversién de lo vivido en sustancia ficticia. Alayén matiza acertadamente, por
otra parte, la deriva politica del artificio autofictivo, toda vez que la irrupcién de la
mismidad da voz a los personajes apartados de la historia oficial con el trampantojo
de la sinceridad en el relato (a la que contribuye la coloracién lingiiistica de la varie-
dad canaria) y aporta una atalaya desde la que se contemplan los seres anénimos de
la vida minima. Monje, ademds, teatraliza el ritual de la autoficcién ante el espec-
tador toda vez que se visualiza la metamorfosis del Yo mismo en el Yo otro, en su
duplicidad figurada, en metifora del equivalente proceso de construccién del indi-
viduo por parte de la sociedad, con atencién especial y espacial a la conflictiva rela-
cién entorno-género y a la imposicién a menudo castradora del paradigma familiar.
El segundo montaje, Pogiierful, puede interpretarse como una suerte de continui-
dad conceptual del anterior, si bien la autorreflexividad del discurso subjetivo deriva
hacia el estatuto de la creadora, del demiurgo, del rito de la construccién o de la
ceremonia de la «alquimia teatral», en palabras de la misma autora, y que se esceni-
fica como un parto como principio genésico visibilizado a través de la corporalidad
femenina y asumido como gestacién inestable de una realidad /iquida a modo de
ensayo o tanteo de la representacién misma. La responsable omnisciente del relato
escénico da entrada a su otredad, un a/zer ego californiano, de nombre Sheila Monje,
que formaliza el proceso de atomizacién de identidades que irradian de la voz cen-
tral, pero que se proyecta en el nosotros en un proceso de apertura ontolégico alejado
del ensimismamiento prejuiciado de la autoficcién. La autora trasciende los umbra-
les del giro reflexivo y concéntrico para instalarse en el encuentro con la alteridad.
El trabajo de Joel Herndndez Martin establece su punto de partida sobre
las consideraciones filoséficas de Bauman y Han acerca de la liquidez y la atomi-
zacién del mundo actual y de la asuncién del tiempo existencial. En este contexto
antropoldgico se viene definiendo una tendencia que regresa a la construccién de la
identidad mediante la restitucién de la memoria colectiva ya apuntada en la escri-
tura femenina del exilio generado por la Guerra Civil (Zambrano, Leén), manera
autorial que retoman las dramaturgas contempordneas, como Laila Ripoll o Vanesa
Sotelo, esta tltima objeto del andlisis del articulo de Herndndez Martin. La pieza
Nome: Bonita expone dos estrategias, al juicio del investigador, en torno a la memo-
ria: la reflexién de la pérdida y de la recomposicién del recuerdo, por un lado, y el
rescate de figuras olvidadas de la historia de las mujeres, como la de la cangaceira
Maria Bonita, o las guerrilleras de la resistencia en los bosques gallegos durante la
contienda civil. La restitucién de la memoria se obra por mediacién de la palabra
que dice a la mujer con voz de mujer y decanta el proceso de construccién onto-
l6gica en el que es significativo el recurso onomasiolégico de algunos personajes.
Complementa el andlisis de la pieza teatral con la indagacién en las técnicas de la
dramaturgia contempordnea, como el subrayado de la individualidad, la autorrefe-
rencialidad, nuevas formas del didlogo, la clausura de procedimientos estructura-
les convencionales (en Sotelo en disposicién de microsecuencias o en presentacién



rizomdtica), la hibridacién lingiiistica y de géneros literarios y la intervencién del
espectador en corresponsabilidad ética y artistica.

Laura Fernindez Sudrez analiza dos dramaturgas y una pieza de cada una,
en trayectoria distanciada pero convergente: Angélica Liddell (Y como no se pudrio...
Blancanieves) y Maria Folguera (Hilo debajo del agua), que nos ofrecen dos visiones
de la crueldad fisica, social y moral mediante la articulacion de la performance y la
insercién de elementos narrativos, respectivamente. Se trata de dos exploraciones
mds alld de la centralidad del texto («textocentrismo») y de la asuncién del drama
mds como una sustancia en continua experimentacién que como una forma estable:
para la representacién del horror Liddell repara en la precocidad de los nifios-soldado
abocados a la barbarie mientras que Folguera dirige su mirada a las mujeres africanas
que padecen de fistula obstétrica y son victimas del desamparo y la marginacién.
Mediante la inversién del cuento de los hermanos Grimm, Liddell ejecuta una obra
donde la pérdida de la inocencia acaece con el despertar a la infamia del mundo
adulto, donde la aniquilacién ajena desemboca en la liberacién propia mediante el
suicidio. Folguera acoge estrategias narrativas del cuento, como la denominacién
de los personajes, la estructura circular, el ingrediente fantdstico, la superacién y el
alivio y la amenaza y el peligro, tamizado con un sugerente simbolismo. Ferndndez
Sudrez, asimismo, apuntard la fuente de las teorias de Merleau-Ponty acerca de la
centralizacién ontolégica del ser en el cuerpo tan vinculado al arte de la performance,
cuyos antecedentes pueden situarse en las formulaciones de Antonin Artaud acerca
de la sanacién mediante la ceremonia del exorcismo de las heridas, cuya ritualidad
se emplaza en la fisicidad del intérprete y en la exclusién del texto y de la palabra
dramdticos, instalando el centro en la accién corporal o desvidndola a un lenguaje
diferido, el de la narracion. En Folguera la indagacién del cuerpo femenino, con ecos
de las teorfas de Wilke y su iconografia vaginal o el body art de Mendieta, transita
hacia una dramaturgia en la que los cuerpos dicen su ser y en los huesos anidan las
emociones y la verdad en un concepto global donde el organismo fisico se sacraliza
en la escena como un ritual simbdlico en el que, como en todos, se exige el sacrificio.

Maria José Bas Albertos aborda la produccién de una de las dramaturgas
pioneras, Paloma Pedrero, en la conceptualizacién de la identidad femenina desde
un simbolismo trdgico de mujeres que la investigadora asocia a los correlatos de las
heroinas del teatro cldsico. Desde su obra temprana, La llamada de Lauren, 1a autora
avisaba de la instalacién de un discurso perturbador que revisaba las etiquetas de la
masculinidad y que postulaba una visién laxa y mds abierta de las fronteras entre
los estereotipos genéricos. Segtn estudia Bas Albertos, el teatro pedreriano se arti-
cula sobre la modalidad de personajes cuya construccién se manifiesta en el seno de
contradicciones dirimidas por el entorno psicosocial mds préximo, si bien el encuen-
tro con desconocidos decantard en ocasiones el detonante de la evolucién o de la
metamorfosis o el despojamiento de la representacion fingida que se identifica con
la existencia, inautenticidad impelida por los imperativos del mundo en torno. La
investigadora analiza un conjunto de seis piezas agrupadas bajo el titulo de Noches
de amor efimero que descubren paradigmas femeninos en el ejercicio de su eleccién
vital de los infiernos, mds o menos acusados, del dmbito intimo o del hogar, no
siempre sinénimos. A pesar de las etiquetas criticas que han instalado estas piezas
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breves en el membrete del «sainete serio», Pedrero se aleja de la amabilidad cémica
de aquel subgénero para propender a un teatro de impetu emocional con criaturas
agonistas, esto es, encaminadas a la revelacién tras haber arrostrado una crisis esen-
cial mediante la visibilizacién de su lucha interna (‘agénica’ en su sentido etimol4-
gico). Bas Albertos va desgranando equivalencias entre las mujeres de Pedrero y las
protagonistas del mito cldsico (Perséfone en su desengafio, Penélope y Hera en su
escisién existencial, Antigona en su rebeldia, Atenea y Diana en las trampas de la
relatividad del éxito, Perséfone en los dominios de la marginacién). Sin ser preten-
didamente militante, Pedrero dibuja un catdlogo de mujeres en el abismo, mds o
menos profundo, de la insatisfaccién en cuyo foro se descubren también hombres
que contribuyen al paisaje opresivo que las atenaza en una equilibrada mezcla de
trascendencia y ligereza.

Cierra el monogrifico el trabajo conjunto de Santiago Sevilla-Vallejo y Jests
Guzmidn Mora. Los investigadores analizan la pieza Eramos tan jévenes, de la dra-
maturga Antonia Bueno Mingallén, tercera parte de la «Ttilogia de la Transicién»,
si bien este periodo histdrico se trata con abiertas perspectivas temporales y sirve de
simbolo a la vida de los personajes en su transitoriedad ontolégica: ellos, como el
pais, se enfrentan a una etapa de cambios y de provisionalidad vital. La oscilacién
de la dictadura a la democracia es el paisaje histérico que la dramaturga contempla
y la propuesta de una revisién, alejada del triunfalismo oficial, que transparente sus
ambigiiedades a través de la recuperacién de la memoria histérica exenta de luga-
res comunes y buenismos. Los tres personajes protagonistas evidencian un proceso
personal donde los ideales de juventud se amojaman, en ocasiones, en la madurez,
perspectiva temporal en la que se instala la visién de la dramaturga y con la que con-
voca una percepcion de la democracia incipiente donde se presienten la corrupcién
y la incoherencia ética de los acomodaticios. En un contexto de incertidumbre y de
transferencia de valores politicos, los personajes evidencian la pérdida del compromiso
y la asimilacién a la ética del poder, al tiempo que se diluye el concepto de libertad
personal y el crecimiento moral cuando las necesidades sustituyen a los ideales. La
«moratoria» de la personalidad, segin el concepto acufiado por los autores del tra-
bajo, viene alimentada por el contraste entre las ilusiones y el desarrollo inesperado
y decepcionante de la realidad, por la distancia que media entre lo que hubiéramos
querido ser y aquello en lo que nos hemos convertido. Bajo el panorama individual
de los personajes discurre la sociedad espafola con el eco de la europea en fluidez
continua: esa mutabilidad del entorno termina por condenarlos a la soledad y a la
indefinicién connaturales del cambio permanente.

Este heterogéneo conjunto de trabajos ofrece una contribucién audaz a la
reflexién critica en torno a la creacién escénica femenina en los albores del siglo xxi,
centuria en la que la mujer ha conquistado y definido su posicién subjetiva a través
de la creacién y de la (auto)interpretacién. Auguramos futuros hallazgos artisticos
por parte de las que constituyen la mitad de la humanidad y de las que no podremos
prescindir —como desafortunadamente ha venido sucediendo— si queremos aspirar
a una (re)vision ajustada, realista, complementaria y necesaria del canon.

Carlos Brrto Diaz y Alejandro CoeLLo HERNANDEZ
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RESUMEN

Maria José Ragué Arias (Barcelona, 1941-2019) fue una investigadora, critica teatral, profe-
sora, dramaturga y activista feminista catalana. Este articulo se centra en una de las facetas
de su trayectoria: las aportaciones al estudio del teatro contempordneo hispdnico y cataldn
desde una perspectiva feminista. Tras una sintesis de su recorrido intelectual, se exploran
los distintos aspectos de esta parte de su obra: el estudio de las recreaciones contempori-
neas de los personajes femeninos de la tragedia griega cldsica, la recepcién de los estudios
teatrales feministas anglosajones, el andlisis del campo teatral desde una perspectiva de
género y la concepcion de la autorfa femenina como valor diferencial. El conjunto de estas
aportaciones constituye una contribucién pionera en el contexto de la academia hisp4nica
de finales de siglo y contintia vigente a multiples niveles, elevando a la autora al estatus de
referente indispensable para el estudio de las relaciones entre género, feminismos, mujeres
y teatro en el siglo xx1.

PaLaBRAS cLAVE: Marfa José Ragué Arias, feminismo, estudios teatrales, perspectiva de
género, autorfa teatral femenina.

MARIA JOSE RAGUE ARIAS, A PIONEER IN THE STUDY OF SPANISH AND CATALAN
CONTEMPORARY THEATRE WITH A GENDER PERSPECTIVE

ABSTRACT

Marfa José Ragué Arias (Barcelona 1941-2019) was a Catalan scholar, theatre critic, play-
wright and feminist activist. This article focuses on a particular aspect of Ragué’s career: her
contributions to the study of contemporary Hispanic and Catalan theatre from a feminist
perspective. Following an overview of her intellectual career, this article explores the different
aspects of this part of her work: the study of the contemporary rewritings of ancient Greek
theatre female characters, the reception of feminist anglophone theatre studies, the analysis
of the theatre field from a gender perspective and the understanding of female authorship
as a differential value. The ensemble of these contributions represents a pioneer approach
to contemporary theatre within the late 20th century Spanish academia and is still current
at multiple levels, standing as a referent to claim for the study of the relationships among
gender, feminisms, women and theatre in the 21st Century.
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Maria José Ragué Arias (Barcelona, 1941-2019) fue, sin atisbo de duda, una
figura polifacética: profesora, critica teatral, dramaturga, activista feminista, inves-
tigadora, entrevistadora y ensayista. De entre las multiples vertientes que compren-
dié su carrera, sin embargo, emergen con claridad dos grandes campos de interés:
el teatro y el feminismo, que se declinan en las distintas aproximaciones apuntadas,
asi como en las intersecciones entre ambos. El presente articulo se centra en uno de
los cruces entre estos dos campos: los textos académicos donde Ragué Arias elabora
su pensamiento sobre las relaciones entre mujeres, género, teatro y feminismo, y que
por lo tanto constituyen el nicleo de su aportacién a los estudios teatrales feministas.

No puedo desligar el interés que me despierta esta faceta de la obra de Ragué
de mi propia trayectoria investigadora, puesto que descubrirla supuso un punto de
inflexién en mis propias indagaciones acerca de la representacion innovadora de las
mujeres en los escenarios catalanes. En efecto, familiarizarme con las aportaciones
de Ragué significé para mi, en primer lugar, hacerme cargo de la pertinaz ceguera
de género que dominaba la disciplina y, por lo tanto, también del cardcter pionero y
singular de su tarea en el contexto de la academia hispdnica de finales del siglo xx.
Y, en segundo lugar, puesto que mi descubrimiento tuvo lugar en el otono de 2016,
conllevé darme cuenta de la vigencia de las investigaciones de Ragué, llevadas a cabo
en su mayoria en la década de los noventa y que, un cuarto de siglo después, continua-
ban siendo de utilidad para el estudio del teatro hispdnico y cataldn contemporaneos.

Como trato de hacer patente en este articulo, los textos que la autora con-
sagré a visibilizar la autoria teatral femenina, a denunciar su discriminacién y a
reflexionar sobre las implicaciones de género del hecho escénico hablan a las inves-
tigadoras e investigadores de hoy sobre metodologias, perspectivas y marcos biblio-
gréficos utiles para entender el campo teatral contempordneo. Al tiempo, conocer
este aspecto de su obra puede servir también a las personas que se interesen por
otros aspectos de esta, como su actividad dramadtica y su critica teatral periodistica,
ya que gran parte del trabajo de Ragué puede considerarse ticitamente sostenido
por un Gnico objetivo comun: «reclamar la participacién femenina en el estableci-
miento del canon, hecho que, al incluir la perspectiva de la mujer, enriqueceria el
conocimiento de nuestra cultura» (1998a: 227).

TRAYECTORIA INTELECTUAL DE MARIA JOSE RAGUE ARIAS

Segtin cuenta ella misma, Maria José Ragué Arias (2013) empieza a traba-
jar sobre las relaciones entre mujeres, teatro y feminismo a principios de los afios
ochenta, cuando el Club Dona de Barcelona le pidié que impartiera una charla
sobre teatro y mujeres. No obstante, el doble interés de la autora por el teatro y el
feminismo se manifiesta de forma mds precoz en su trayectoria, ya que estd presente
en una experiencia de juventud que marca su comprensiéon de ambos elementos: la
estancia que entre 1968 y 1970 realiza en Berkeley, California. Alli llega después de
licenciarse en Economia y casarse con su primer marido, el escritor Lluis Racionero
Grau —segin explica, para cumplir con las convenciones de la época—, con quien
tiene en los Estados Unidos a su hijo Alexis (2011d). Esta etapa coincide al mismo



tiempo con la Segunda Ola Feminista norteamericana, o Women’s Lib, y con un
periodo de gran efervescencia del teatro independiente. Tanto en Berkeley como
durante una estancia breve en Nueva York, Ragué sigue de cerca este nuevo tipo de
teatro, que describe y aplaude en numerosos articulos. La autora actia como corres-
ponsal mandando estos textos —en ocasiones escritos a cuatro manos con Racionero
(2011¢)—al periédico La Vanguardiay alas revistas Destino'y Yorick. Entre otros tra-
bajos de la época, destaca el dosier «Teatro Radical USA», que tiene a Ragué como
Ginica autora y aparece publicado en el ano 1969 en Yorick, la revista editada por el
critico Gonzalo Pérez de Olaguer. El dosier constituye un documento pionero que
retrata los grandes grupos independientes de la época, como The Living Theatre,
The Open Theatre, el Performance Group o el Teatro Campesino, y deja constan-
cia de las tendencias mds candentes: los cambios en la relacién con el publico, los
estilos de vida comunitarios, el teatro social, los actores no profesionales y las luchas
de cariz politico, como el antirracismo. Asi pues, la etapa americana constituye una
experiencia crucial, gracias a la cual Maria José Ragué Arias empieza a forjarse como
critica teatral y se sittia, una vez de vuelta a la Barcelona del tardofranquismo, a la
vanguardia de sus coetdneos.

Alo largo de los anos setenta, Ragué publica varios titulos divulgativos que
reflejan la experiencia norteamericana, como California trip (1971) —que se con-
vierte en una biblia popular de la contracultura—, Hablan las women’s lib (1972) y
La liberacién de la mujer (1975). Paralelamente, estudia en el Institut del Teatre con
Alberto Miralles y cursa las carreras de Filologia Hispdnica y Ciencias de la Informa-
cién, que compagina con un trabajo como entrevistadora para la coleccién «Grandes
temas» de la Editorial Salvat (2012) —en este contexto conoce a su segundo marido
y pareja definitiva, el médico Jestis Moll (2011e)—. La actividad polifacética de la
autora durante esta década y la siguiente comprende también un intenso activismo
feminista: recién llegada de Berkeley, se convierte en una de las primeras mujeres en
formar un Grupo de Autoconsciencia Feminista, a imagen de los consciousness-rai-
sing groups norteamericanos (Godayol 2020), y es cofundadora y miembro del Par-
tido Feminista de Espafa, que preside Lidia Falcén, desde el inicio de su actividad
en 1975 hasta 1983 (Tomas Albina 2017). En 1986, Ragué obtiene el titulo de doc-
torado en la Universidad de Barcelona, con una tesis dirigida por Ricard Salvat: se
doctora, por lo tanto, a los cuarenta y cuatro anos, una entrada tardia en la carrera
investigadora que, junto con las experiencias de juventud, podria dar cuenta de su
heterodoxo punto de vista critico —el cual, me permito especular, quizds no habria
desarrollado si hubiera seguido la via universitaria al uso—. En 1990, gana la plaza
de titular de Historia de las Artes Escénicas en la Universidad de Barcelona, donde
ejerce como profesora hasta la jubilacién, en paralelo a su actividad como critica tea-
tral en publicaciones como Assaig de teatre, Primer Acto, El Mundo y Artez (2011b).

Junto con la produccién académica y divulgativa, la obra de Ragué com-
prende una faceta creativa que se concreta en la escritura de textos dramdticos, asi
como en el activismo a favor de las mujeres en el 4mbito teatral: impulsa con Neus
Aguado el Premio Lisistrata a la mejor aportacién feminista del Festival Interna-
cional del Teatro de Sitges, forma parte de la Asociacién Teatre-Dona, creada por
Maria Lluisa Oliveda, y, en el marco de esta tltima, dinamiza el Premio Cassan-
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dra «al millor text escrit per una dona en qualsevol llengua de I'Estat espanyol»
(1991c: 33). A excepcién de algunas lecturas dramatizadas, la obra teatral de Ragué
no llega a representarse en los escenarios y permanece inédita en buena medida —es
posible consultar algunos manuscritos en el archivo del Institut del Teatre'. Si ven
la luz Clitemnestra (1986a), Crits de gavines: obra en dos actes (1990), la reescritura
en castellano de esta Gltima, Lagartijas, gaviotas y mariposas: lectura moderna del
mito de Fedra (1991a) y la obra a seis manos ... I Nora 0bri la porta (1990), escrita
con Isabel-Clara Simé y Armonia Rodriguez, ademds del volumen de relatos 7 zor-
nara a florir la mimosa (1984a)*. En su conjunto, se trata de una obra que privilegia
los protagonismos femeninos, en ocasiones reescribiendo mitos cldsicos o grandes
personajes del repertorio teatral, y en otras explorando las experiencias que carac-
terizan la vida de las mujeres contempordneas. En muchos casos, se hace patente la
intencién de aplicar las convicciones feministas que defiende en el dmbito tedrico:
de hecho, segin Beth Escudé (1998), entre otras dramaturgas de la misma genera-
cién, Ragué es quien cultiva de forma mds explicita un teatro ligado a la experiencia
femenina y la denuncia de las opresiones que viven las mujeres.

Quizés la andadura creativa mds conocida de la autora sea su participacion,
como dramaturga y directora adjunta, en el especticulo Dones i Catalunya (Ragué
Arias et al., 1998), estrenado por la compania Adria Gual en 1982 en el Festival de
Teatro de Olite, en Navarra, e interpretado después en el II Festival Internacional
de Teatro de Atenas y, en 1983, en el teatro del Institut Frangais de Barcelona. La
génesis de este montaje se remonta al encargo de Nikos Armaos a Ricard Salvat para
colaborar en la segunda edicién del Festival de Teatro de Atenas, dedicada a «La
expresién de las mujeres». Salvat explica que decide aceptar el encargo después de
haber asistido al estreno de la pelicula La plaga del Diamant y de haber observado
cémo un publico mayoritariamente femenino y de edad avanzada recibia el filme
con emocién cémplice: «<Em vaig adonar que Merce Rodoreda havia fet una cosa
molt intel-ligent, sociologicament decisiva. [...] Em vaig adonar que Merce Rodo-
reda recuperava totes aquelles dones per a la historia, per a la nostra historia, per a
la historia de Catalunya» (1998a: 144). Por consiguiente, con el objetivo de recoger
diversas expresiones femeninas en torno a la historia catalana, Salvat convoca a Lidia
Falcén, Marisa Hijar, Marta Pessarrodona, Maria José Ragué Arias, Carme Riera
e Isabel-Clara Simé. Dichas autoras escriben cinco piezas breves situadas en distin-
tos momentos de la historia catalana reciente, buscando reflejar tanto la experien-
cia de las mujeres burguesas como la de las mujeres trabajadoras. Ragué compone
junto con Marisa Hijar la quinta parte de la obra, formada por dos monélogos —que
devienen didlogo en algunas partes de la pieza— protagonizados por Carlota, una

! Los manuscritos inéditos son Ritual per a Medea, Encara no t¢ nom, Les dones de Troia
—versién de Maria José Ragué Arias a partir de la tragedia Las Troyanas de Euripides—, Objetivo:
Vodevil, La seriora Cornelia —versién libre de Marfa José Ragué Arias a partir de la novela ejemplar
del mismo titulo y de otros textos de Miguel de Cervantes—y Triptic de miralls.

% Sobre la reescritura de personajes cldsicos en las obras de Ragué, véanse los comentarios
de Nria Santamaria (2007: 212-213) y de Alba Tomas Albina (2017: 250-267).



intelectual divorciada y madre de dos hijos, e Inés, migrante del sur de Espafia que
trabaja para la primera como cuidadora y mujer de la limpieza. El texto de Ragué
se titula «Carlota: la solitud» y plasma las tribulaciones de una protagonista que se
ve obligada a conjugar la maternidad con varios trabajos intelectuales pero preca-
rios, al tiempo que hace frente al aprovechamiento de los hombres de su alrededor
y a un divorcio decantado en su contra a causa de los prejuicios contra la libertad
sexual de las mujeres’.

LA RECREACION CONTEMPORANEA
DE LOS PERSONAJES FEMENINOS GRIEGOS

Como traslucen los titulos de algunas de las obras enumeradas en el apar-
tado anterior, uno de los principales intereses de Ragué es la influencia del teatro
cldsico griego en el teatro contempordneo hispdnico y cataldn, asi como el andlisis
en clave de género de los personajes femeninos cldsicos. De esta cuestién se ocupa en
la tesis doctoral, Los personajes femeninos de la tragedia griega en el teatro del siglo xx
en Espana, y en los volimenes que la siguen: Els personatges femenins de la tragédia
grega en el teatre catali del segle xx (1989), Los personajes y temas de la tragedia griega
en el teatro gallego contempordneo (1991b) y Lo que fue Troya: los mitos griegos en el
teatro espanol actual (1992). Un recuento de los sesenta y dos autores estudiados en la
tesis doctoral pone de manifiesto el exiguo espacio que ocupa la autorfa femenina en
el corpus, con solo cuatro nombres femeninos: la catalana Maria Novell, autora de
una Fedra; Maria Zambrano con La tumba de Antigona; Carmen Resino con Ulises
no vuelve, y Lourdes Ortiz con Penteo y Fedra. Para entender la potencial dimen-
sién feminista de este tipo de empresa critica resulta util recordar la clasificacién
que Gayle Austin propone para describir la evolucién de la critica teatral feminista.
Dicho campo de estudio habria empezado «working within the canon: examining
images of women», continuado «expanding the canon: focusing on women writers»
y, en un estadio mds avanzado, habria proseguido «exploding the canon: questio-
ning underlying assumptions of an entire field of study, including canon formation»
(1990: 17). Las aproximaciones que Ragué realiza en su investigacién doctoral a la
produccion teatral contempordnea pueden enmarcarse en la primera fase, ya que, a
diferencia de los trabajos que realiza mds adelante, interrogan la representacion de las
mujeres en un corpus mayoritariamente canénico y masculino. Sin embargo, como
sefiala la misma Austin (1990), las tres etapas de la critica teatral feminista no tienen
por qué darse de forma cronoldgica: en el caso de Ragué, cabe remarcar que antes
de la tesis doctoral se interesa ya por la autoria teatral femenina en la tesis de licen-
ciatura Aspectos feministas en el «Nuevo teatro critico» de Emilia Pardo Bazdn (1977).

> Mds adelante, «Catlota: la solitud» aparece como mondlogo, sin la parte de Marisa Hijar
y con algunas modificaciones, dentro del volumen de relatos I rornara a florir la mimosa, bajo el
titulo «Amb mitja vida que em pesa».
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En relacién con el género, entre las distintas conclusiones de su tesis doc-
toral destaca el prudente diagnéstico respecto a la capacidad de innovacién que
muestran las obras estudiadas: «la utilizacién del mito no implica una utilizacién
de los personajes femeninos que suponga una alteracién del arquetipo femenino ni
una propuesta de valores alternativos al orden patriarcal» (1986¢: 24). Veamos, para
ilustrar dicha afirmacién, el andlisis del teatro cataldn que avanza en Els personat-
ges femenins de la tragédia grega en el teatre catala del segle xx (1989). En este volu-
men, la autora argumenta que los personajes femeninos griegos se dividen entre «les
seguidores de l'ordre imposat pels déus olimpics», que serfan las «esposes perfectes,
«victimes sacrificades» y «noies sotmeses a l'ordre vigent» (1989: 26), y las defenso-
ras de un orden de divinidades preolimpicas dominado por la diosa Gea y los valo-
res matriarcales. A este tltimo grupo pertenecerian personajes como Clitemnestra,
Medea, Fedra, las Danaides, Casandra, Hécuba, las Bacantes, Yocasta y Antigona,
quienes se caracterizarfan por las reivindicaciones en torno a los derechos sustrai-
dos a las mujeres y contra las empresas bélicas masculinas®. A partir de aqui, Ragué
identifica cdmo, en las obras contempordneas, los personajes femeninos vehiculan
ideales politicos o religiosos, a menudo de talante progresista y no vinculados direc-
tamente al género femenino —en el caso de personajes positivos como Nausica o
Penélope— o bien sirven para reafirmar la condena a comportamientos femeninos
no avalados por la norma social —en el caso de personajes negativos como Medea o
Fedra—. Ademds, segin Ragué, las adaptaciones catalanas contempordneas hacen
disminuir «la consciencia de la marginacié de les dones, la consciencia que els fills
s6n un valor per al pare i la confianca en la solidaritat de les dones» y aumentan en
cambio «la importancia tant de 'amor matern com de I'amor a la mare, gens habi-
tuals en la tragedia grega» (1989: 109). Mds alld de la investigacién doctoral, Ragué
también se ocupa de la dimensién de género de los personajes femeninos cldsicos en
articulos como «Los grandes mitos femeninos griegos: Clitemnestra, Medea, Fedra»
(2009), donde constata que solo las versiones de estas heroinas que provienen de una
autorfa femenina o feminista las dotan de una connotacién positiva.

LA RECEPCION DE LOS ESTUDIOS TEATRALES
FEMINISTAS ANGLOSAJONES

En cuanto a una aplicacién mds amplia de la perspectiva de género al estudio
del teatro contempordneo, Ragué se encuentra entre las primeras autoras en desa-
rrollarla en el dmbito hispdnico, junto con Patricia W. O’Connor; mientras que,
en el dmbito cataldn, es la primera y durante bastante tiempo la Gnica en hacerlo.

4 Esta interpretacién difiere del andlisis que propone la teérica estadounidense Sue-Ellen
Case, quien considera el conjunto de personajes femeninos griegos como negativos, en tanto que
productos literarios de la sociedad patriarcal griega cldsica —véase Case (1988: 7-15) y Ragué Arias
(1989: 21-27)-.



La incorporacién de dicha perspectiva le permite desplegar una actividad critica
de multiples facetas que incluyen la exploracién y valoracién de la autoria teatral
femenina, el estudio explicito de la presencia del feminismo en el campo teatral, el
andlisis de varias iniciativas feministas de finales de siglo, y la consideracién de las
condiciones de produccién y escenificacién —que favorece la deteccién de las des-
igualdades del campo teatral-. Todas ellas deben entenderse en relacién con otra
contribucién absolutamente pionera: la introduccién en el émbito hispdnico de los
estudios teatrales feministas anglosajones.

Vale la pena detenerse brevemente en este ultimo punto para recordar que
esta disciplina surge en paises del dmbito anglosajén como los Estados Unidos y el
Reino Unido a partir de los afios ochenta, y se define, usando las palabras de Kim
Solga, como «the lens through which scholars understand theatre and performance
practices that take gender difference, and gendered experience, as their primary
social and political focus» (2016: 1). En sus inicios, los estudios teatrales feministas
se interesan por el surgimiento contempordneo de dramaturgas y compafias expli-
citamente feministas y por el aumento de autoras en activo; proponen una revision
critica del cardcter patriarcal y excluyente del canon teatral; e incorporan al andlisis
del teatro influencias tedricas como los feminismos franceses, la semiética, el mar-
xismo, el psicoandlisis o la nocién de performatividad de género de Judith Butler
(1988, 1990, 1993). Junto con la introduccién de la perspectiva de género e intersec-
cional, quizds el principal cambio de paradigma que proponen los estudios teatrales
feministas sea el abandono de la concepcién del teatro como literatura dramdtica,
en pro de una visién mds propia de los theatre studies, que entienden el teatro como
fenémeno espectacular que comprende multiples facetas y se inserta en un contexto
de produccidn escénica. Segtin autoras como Sue-Ellen Case (1988), dicha perspec-
tiva permite el andlisis de los sesgos de género de las puestas en escena y favorece
la atencidn a piezas que no se enmarcan en la «alta» literatura dramdtica o que han
sido representadas fuera de los espacios avalados por el poder cultural —donde suele
darse un alto predominio de autorfa masculina’-.

Ragué recoge la influencia de los estudios teatrales feministas en la primera
mitad de la década de 1990, y por lo tanto de manera bastante temprana, ya que
la disciplina empez6 a incorporar las influencias teéricas que la convertirfan en el
campo que es hoy en dia especialmente a partir de los anos 1988 y 1989, que Kim
Solga ha designado como «a watershed for feminist performance theory and criti-
cism» (Solga 2016a: 16). En efecto, Ragué menciona por primera vez las tedricas
anglosajonas en el articulo «Comunicacié entre géneres: una mirada teatral cap als
origens i cap al ritu, una possible mirada cap al genere femeni», recogido en Dona i
teatre: ara i aqui (1994a) pero presentado como ponencia en el VIII Congreso de la

> Para un compendio del desarrollo de la disciplina hasta nuestros dias, véanse el exce-
lente y breve volumen de Kim Solga Feminism ¢ Theatre (2016) o los apartados Historical Over-
viewy Theoretical Frame de mi tesis doctoral, Feminismes al teatre catala contemporani (2000-2019)
(Nicolau Jiménez 2021).
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Asociacion de la Critica Teatral Internacional en Novi-Sad en 1991 (1994b). En este
texto, Ragué refiere maltiples montajes feministas, ademds de citar en nota Femi-
nism and Theatre de Sue-Ellen Case y «The Laugh of Medusa» de Héléne Cixous
en la versién inglesa del influyente volumen New French Feminisms (1994b: 26).
También dentro del volumen Dona i teatre ara i aqui, en una nota al texto «Dona i
teatre avui a Catalunya», Ragué afirma que las mujeres se han incorporado a la crea-
cién teatral y para demostrarlo menciona proyectos teatrales femeninos como The
Magdalena Project (Inglaterra), el Teatro de la Maddalena (Italia) y The Women’s
Project (Estados Unidos), asi como la publicacién de articulos sobre teatro de autoria
femenina en 7he Drama Review y la creacién de la revista Women and Performance
(1994c: 57). Mds adelante, también hace referencia a las teorias anglosajonas en arti-
culos como «Teoria i critica del teatre feminista», donde afirma que «[l]a bibliogra-
fia procedeix fonamentalment dels Estats Units, el Canada, Anglaterra, Alemanya i
Italia» (1998b: 137), aunque refiera sobre todo fuentes norteamericanas: el articulo
«Feminist Criticism» de Margaret Lamb, The Feminist Spectator as a Critic de Jill
Dolan, Feminist Theories for Dramatic Criticism de Gayle Austin, articulos de Elin
Diamond (1989) y de Yvonne Yarbro-Bejarano (1990), y, de nuevo, Feminism and
Theatre de Sue-Ellen Case y «T'he Laugh of Medusa» de Héléne Cixous. Ademds,
en este texto Ragué menciona el Women Theatre Program, un encuentro que se
organiza en el marco de la conferencia anual de la Association for Theatre in Higher
Education (ATHE), importante en el desarrollo de la disciplina en Norteamérica y
que se ha continuado celebrando hasta la actualidad.

Aunque en articulos como «Teoria i critica del teatre feminista» (1998b) y
«La obra de algunas autoras espafiolas contempordneas desde la perspectiva de la
teorfa teatral feminista» (1998a), Ragué recoja algunos conceptos de los estudios
teatrales feministas, en términos generales no propone una aplicacién sistemdtica de
las teorias anglosajonas a los dmbitos teatrales hispdnico y cataldn®. La recepcién de
la disciplina que efecttia la autora consiste, mds bien, en la recuperacién de algunas
de sus interrogaciones fundamentales: ;podemos entender el porqué de la posicién
minorizada de las autoras atendiendo a las condiciones de produccién del campo
teatral?, ses la critica académica objetiva en la eleccién de sus objetos de estudio,
o reproduce sesgos patriarcales?, ;qué estrategias despliegan las dramaturgas en el
mundo masculino del teatro?, sexiste una relacién entre los cambios sociales res-
pecto a la normativa genérica y la representacion teatral?, stiene influencia el género
de la autorfa en la escena? y ;cémo serfa un teatro de corte feminista? Se trata de
preguntas que permean su modo de entender el teatro y le permiten observar una
serie de fendmenos de gran interés hermenéutico que, sin embargo, pasan desaper-
cibidos para gran parte de la critica académica coetdnea e inmediatamente posterior.

¢ En estos trabajos, Ragué comenta las diferentes corrientes feministas, algunas de las téc-
nicas dramdticas usadas por las mujeres y las diferentes etapas de la creacién femenina en el teatro
—no aplicables al contexto local, segin advierte—, ademds de ofrecer digresiones sobre distintas pre-
guntas abiertas por este campo de reflexién, como si es posible o no representar la esencia de la mujer
en un contexto cultural patriarcal.



En cuanto a su filiacién disciplinaria, no se puede afirmar que las aporta-
ciones de Ragué se enmarquen plenamente en los estudios teatrales, puesto que la
mayoria de sus trabajos académicos son de cardcter historiografico, suelen centrarse
en obras dramdticas y tienden a privilegiar el andlisis textual respecto al especta-
cular. Aun asi, suponen una enmienda a la concepcién mds tradicional del hecho
teatral como literatura dramdtica, no solo porque incorporan una perspectiva de
género, sino también porque tienen en cuenta las condiciones de produccién —como
la situacién de marginacién que viven las creadoras en la industria escénica—y valo-
ran iniciativas que se alejan de las propuestas candnicas a las que atiende la mayoria
de la critica académica. Ademds, los estudios de Ragué proponen visiones exhaus-
tivas del panorama teatral de finales de siglo y aportan un niimero significativo de
datos valiosos para el estudio de las relaciones entre el teatro y el género. En este
sentido, cabe destacar la edicién de uno de los escasos volimenes monogréficos
dedicados a la cuestién en el dmbito cataldn, que, de manera muy sintomidtica, no
es otra cosa que una recopilacién de trabajos de curso. Se trata de Dona i teatre: ara
i aqui (1994a), que reproduce los textos resultantes del curso «La dona com a autora
i directora en el teatre del segle xx a I’Estat espanyol», pionero en la peninsula y
que fue impartido en la Universidad de Barcelona durante el curso 1990-1991. El
volumen contiene articulos de notable valor documental, como «El feminisme i el
teatre de la dona en el Festival de Sitges (1967-1991)» de Itziar Araluce, asi como un
vaciado de obras de autoria femenina disponibles en la biblioteca de la Fundacién
Juan March de Madrid, en el fondo del Museu de les Arts Esceéniques del Institut
del Teatre de Barcelona y en la Biblioteca de Catalunya.

La atencién que Ragué dedica a las teorfas anglosajonas se acompafia de una
percepcién muy critica del poco impacto que han tenido los estudios de género en
el andlisis del teatro autéctono: «el paper de la dona a la historia del teatre ha estat
molt poc investigat arreu del mén fins fa quinze o vint anys, pero, en el nostre pafs,
la investigaci6 sobre aquest tema esta encara gairebé sense comencar» (1994a: 11)".
En el cambio de siglo matiza este desfavorable diagnéstico con la mencién de un
«Diccionario de autoras» (2000: 92), es decir, de los cuatro volimenes de Autoras
en la historia del teatro espariol dirigidos por Juan Antonio Hormigén. Aun asi, unos
afnos después afirma a propésito de este trabajo que el gran nimero de autoras que
recoge puede dar una visién distorsionada —por demasiado optimista— de la tradi-
cién teatral hispdnica: «Segur que hi havia dones que van escriure teatre; se n'extreia,
perd, que mai no s havia representat o s’havia fet en condicions de tanta intimitat
que no es podia considerar un element positiu» (2013: 18). Por otro lado, Ragué
lamenta que la bibliografia anglosajona no se haya traducido en Espana, y expone

7 Cualquier tentativa de poner en paralelo el estudio del teatro en los contextos hispdnico
y anglosajon debe tener en cuenta que en paises como los Estados Unidos y el Reino Unido la ense-
flanza prictica de las profesiones teatrales forma parte del sistema universitario y existen numerosos
departamentos de teatro desde mediados del siglo xx. Este estatus institucional otorga al estudio del
teatro un espacio auténomo y mucho mds considerable del que pueda tener en Espana, donde no
posee departamentos propios y se encuentra, por lo general, subordinado a las filologfas.

37

2, PP 29-50

202

A, 44

e
LOLOG

REVISTA DE



IA, 44

G

Ol C
LOLC

REVISTA DE

las dificultades que supone el estudio de la autoria teatral femenina, por la exclu-
sién que esta ha sufrido en el campo teatral y por su fragil estatus en los archivos:

En la historia del teatro espafiol, hay escasas lagunas en cuanto a autores, pero exis-
ten muchas omisiones en cuanto a autoras. Para estudiar el teatro de la mujer, aun
tratdndose de la época contempordnea, una de las dificultades es precisamente la
de las fuentes de documentacién. El teatro que conocemos es el que se ha publi-
cado, el que se ha estrenado en Madrid y en Barcelona. En menor medida, el que
se ha presentado a premios, el que nos ha enviado directamente la autora, los tex-
tos obtenidos a partir de informaciones procedentes de anuarios teatrales. ;Cudn-
tas obras desconocemos? ;Cudntas permanecen en cajones? ;Cudntas no llegan a
escribirse por la 16gica actitud de no escribir algo que sélo tiene consistencia si [...]

llega a ser representado? (1993a: 13).

EL ESTUDIO DEL CAMPO TEATRAL
CON PERSPECTIVA DE GENERO

Los monogrificos de Ragué Arias E teatro de fin de milenio en Espana (de
1975 hasta hoy) (19906) y ;Nuevas dramaturgias? (Los autores de fin de siglo en Cataluna,
Valencia y Baleares) (2000) se encuentran entre los pocos titulos de alcance general
que incorporan la perspectiva de género al estudio del teatro contempordneo en el
dmbito hispanico. En El teatro de fin de milenio..., la autora sefiala que, en la penin-
sula, «[e]l espacio puiblico del teatro fue una tardia conquista femenina», tal como
remarcan también, respecto a contextos culturales anglosajones, autoras como Lamb
(1974), Reinhardt (1981) y Hart (1989b). Tomar en consideracion el cardcter hostil
del 4mbito escénico respecto a la autoria femenina permite a Ragué detectar uno de
los fenémenos mds significativos de los tltimos afios en el campo teatral espafiol:
el aumento de mujeres creadoras. En el mismo volumen, la investigadora escribe:
«A lo largo de los ultimos capitulos de este libro, las mujeres han ido apareciendo
como autoras en un crecimiento progresivo, fruto del cambio de la sociedad y, en
consecuencia, del teatro» (1996: 262-263). El cambio se situaria en la década de los
ochenta en el Estado espafiol y en la de los noventa en Cataluna®.

La observacién de Ragué resulta crucial, en primer lugar, porque subraya la
diferencia entre la presencia histérica de las mujeres en el teatro en el papel de actri-
ces y la relativa normalizacién numérica de las mujeres contempordneas en posicio-
nes creadoras. Para Ragué, aunque los limites de la transgresién estén pautados por
el cardcter androcéntrico de la institucidn teatral, la mujer que ejerce como autora o

8 La autora sefala que durante la dictadura y la primera Transicion las dramaturgas en
activo en la peninsula, como Ana Diosdado y Carmen Resino, son excepcionales, y que «[l]a primera
generaci6n surgird ya en los afios ochenta» (1996: 189). En cuanto al 4mbito cataldn, Ragué designa
mas adelante (2013), como el inicio de un cierto reconocimiento institucional de la autoria feme-
nina, el accésit del Premio Born que se otorga a Lluisa Cunillé por Berna en 1991. La fecha inaugura
también una década de crecimiento de las autoras en activo en Catalufa.



directora «transgredeix el seu paper per exercir una activitat tradicionalment reser-
vada als homes, per ocupar, a la nomina teatral, no solament el paper d'actriu-bé
de consum creat, escrit i dirigit per homes, sind també per crear, escriure i dirigir»
(1998b: 125). En segundo lugar, la observacién de Ragué explicita la relacién entre
el contexto social y la distribucién de la autoria en el campo teatral. A diferencia
de la mayoria de los criticos, que asumen los cambios en el rol de las mujeres como
consecuencia légica de un progreso social poco digno de atencién, la autora vin-
cula el aumento de creadoras a los avances conseguidos gracias a los movimientos
feministas de la Transicién:

Existieron siempre las dramaturgas espafolas, pero hasta 1975 se trataba siempre de
casos aislados [...]. Las cosas comenzaron a cambiar en los inicios de la democracia.
El cambio politico en Espafia llegaba tras el resurgimiento del feminismo ameri-
cano y europeo, con la eclosion feminista de 1976. Muchas dramaturgas apareci-
das en la década de los 80 lo hicieron apoyadas por el auge del feminismo (1998a).

Dichos cambios, ademads, no afectan solo al funcionamiento de la indus-
tria teatral, sino que tienen efectos perceptibles en el contenido de las obras, como

Hoy la mujer ha cambiado y el teatro le concede un protagonismo mds activo y
menos dependiente del hombre en muchas ocasiones; entre otras razones, porque
hoy también las mujeres son autoras en condiciones muy comparables a las de los
autores (2000: 91-92).

Es por ello por lo que ciertos motivos escénicos —como la mujer vestida de
hombre, la virginidad de las mujeres antes del matrimonio o el adulterio— dejan
de tener interés, a la vez que algunas temdticas nuevas, como las relaciones homo-
sexuales, empiezan a ganar legitimidad (2000). Ahora bien: a pesar de los cambios,
«és ben evident que el teatre, dins el mén de la cultura i de I’art, és un dels generes
més dificils per a la dona» (1994c: 55), una situacién que el incremento de mujeres
en posiciones de creacién no modifica en profundidad. Por eso resulta crucial tener
en cuenta las condiciones de produccién y programacién, muy indicativas de las
desigualdades imperantes en el campo. Es lo que propone Ragué en este recuento
de las carteleras catalanas segregado por géneros:

Si mirem el resum de la temporada teatral 1989-90 que publica I'Institut del Tea-
tre, veurem que de la llista de 489 autors estrenats o representats aquesta tempo-
rada, només 49 sén autores; que dels 472 directors d’espectacles, només 69 sén
directores, i que dels 159 responsables de coreografies, 45 sén dones. Sén xifres
fredes que a més a més no tenen en compte aspectes qualitatius que farien encara
més importants les diferéncies (1991c: 32).

Uno de los «aspectos cualitativos» que remarca Ragué son las complicacio-
nes que supone visibilizar la propia feminidad «en un mén —el del teatre— essenci-
alment masculi» (2013: 24) y que, segtin afirma, condicionan la posibilidad misma
de unas artes escénicas que se opongan al tradicional imaginario androcéntrico:
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la majoria de les escasses directores que han arribat a la professié i la majoria de les
autores també, tracten de no posar de manifest la seva condicié de dona i intenten
eliminar qualsevol possible especificitat femenina en el seu treball. Lexplicacié a
aixo és senzilla. Aconseguir 'accés a la professié els serd menys dificil si els gestors
del poder teatral ignoren que sén dones (1998b: 125).

La investigadora también patentiza la dificultad de que se produzca un cam-
bio de paradigma profundo en las cautas consideraciones que ofrece a propésito de
la posible existencia de un teatro feminista en Catalufia y en el Estado espafol. En
1982, en el articulo «Que és el teatre feminista?» —escrito a propdsito de una pre-
gunta formulada por Ricard Salvat—, considera que todavia no es posible definir el
teatro feminista, dado que atin no existe en el ambito ibérico. Aun asi, ensaya una
primera aproximacién:

I per a mi, teatre feminista és tot aquell que té com a tema reivindicacions feminis-
tes o que reflecteix d’'una manera conscient la situacié d’explotacié en la qual viu la
dona, qualsevol teatre que vulgui conscienciar la dona i la societat de la situacié de
la dona, que vulgui contribuir a la creacié d’una cultura on la dona tingui un lloc
propi com a persona que vol ser lliure, que lluita per a ser-ho (1982: 3).

Dos anos mis tarde, en el articulo «El teatro feminista, o el no-teatro no-fe-
minista», continda mostrandose reacia a confirmar la existencia de un teatro femi-
nista autéctono:

Laverdad es que en Espafia no puede hablarse de la existencia de un teatro feminista
ni siquiera apenas en embrién. Hay un teatro feminista «de urgencia», de corte a
menudo panfletario, y casi siempre sin un texto escrito, del que en el mejor de los
casos se hacen tres o cuatro representaciones y que suele incidir exclusivamente en
situaciones coyunturales (1984b: 47).

Sin embargo, en 1994 —es decir, una década mds tarde—, iniciativas como
Las Sordmbulas en Alicante o Les Metadones en Barcelona, ademds del aumento
de autoras y directoras en activo, le permiten ser mds optimista, aunque continde
sefalando que el mundo teatral no favorece una promocién igualitaria de la autoria
femeninay, en consecuencia, tampoco del teatro feminista: «<moltes de les dones que
dirigeixen continuen fent-ho en sectors marginals o automarginant la seva condicié
de dona. I poques sén les que escriuen o sén conegudes» (1994d: 163)°.

? Para un andlisis de Helénica, poemas para «E|l Piblico» de Las Sordmbulas y La Bernarda
es calva de Les Metadones de Magda Puyo, véase Ragué (1994d: 165-170).



LA CONCEPCION DE LA AUTORIA FEMENINA
COMO VALOR DIFERENCIAL

En cuanto al andlisis de las obras propiamente dichas, Ragué destaca de
forma sostenida dos grandes ideas. En primer lugar, que el cambio fundamental
que se produce en el teatro como resultado de la emancipacién social de las muje-
res es que estas se elevan a posiciones de sujeto. La idea, segtin afirma, proviene
de Sue-Ellen Case, quien sostiene que cuando la mujer deviene creadora de teatro,
«arriba a ser subjecte i no solament objecte de la produccié cultural» (Ragué Arias
1998b: 125). Ello se traduciria, entre otros aspectos, en personajes femeninos com-
plejos, con subjetividad propia, que sufrirfan una evolucién a lo largo de las obras y
que por consiguiente se alejarfan de la representacion de las mujeres en el canon tea-
tral como personajes secundarios o con roles sumamente estereotipados —como las
figuras femeninas buenas en extremo, tipo Ofelia, o las mujeres que son epitomes de
la iniquidad, tipo Medea (Reinhardt 1981)—. Transformacién decisiva, por lo tanto,
que justificaria la segunda gran concepcién que recorre muchos de los escritos de la
autora: que la produccién teatral femenina, en términos generales, tendria caracte-
risticas que la distinguirfan de la masculina. Una de las mds remarcables serfa que
cuenta con muchas protagonistas femeninas con agencia:

[Eln lo que se refiere a obras protagonizadas por mujeres que, conservando o no
su papel de madres y esposas, tienen una vida y un pensamiento independientes
del hombre, aunque algunas son de autorfa masculina, estos personajes suelen ser
a menudo, protagonistas de obras de autoria femenina. Es decir, de la mujer como
ser auténomo siguen ocupdndose mds las mujeres que los hombres (2000: 92).

Ademds, segtin la autora, dicha especificidad trasluciria tanto si las autoras
escriben desde una militancia feminista como si no:

Crear personatges femenins atipics en relacié amb els valors que dominen a la nos-
tra societat és un dels aspectes més freqiients en el teatre de moltes autores. Jo diria
que gairebé cap autora busca l'especificitat femenina en lescriptura dramatica, perd
hi ha gairebé sempre, tant en la tematica com en els personatges, un punt de vista
que parteix de la identitat de l'autora, un rebuig implicit de la jerarquia masculina,
un punt de partida que surt de les seves propies vivencies (2013: 25).

En otras palabras, para Ragué las autoras constituyen un tipo de autoria
poseedora de un valor diferencial —y novedoso, al menos en lo que atafie a su creciente
nimero y a las relativas condiciones de normalizacién contempordneas—, ya sea por
un sentimiento feminista inconsciente, por el lugar que ocupan en el campo teatral,
por haber sido socializadas como mujeres o por las experiencias vividas a causa del
propio género. Del pasaje citado se puede deducir también que, para la autora, la
influencia de los cambios sociales experimentados por las mujeres a lo largo de las
tltimas décadas es perceptible no solo en un teatro militante y de alcance minorita-
rio, sino en un segmento mucho mds significativo del campo teatral, lo cual refuerza
el interés de incorporar de forma transversal la perspectiva de género al estudio del
teatro hispdnico contempordneo. Dicha realidad, por otro lado, responderia al hecho
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de que la nueva posicién de sujeto ganada por las mujeres les permite tratar no solo
aquellos temas marcados como «femeninos», sino cualquier temdtica, tal como his-
téricamente han hecho los creadores masculinos:

Curiosamente, cuando las dramaturgas son menos reivindicativas hacia la situacién
de la mujer, por lo menos de manera explicita es cuando hemos de constatar que
subjetividad no quiere decir solamente hablar de una misma sino ser productora
de sentido, capaz de interpretar la realidad como sujeto (1998a: 232).

La aplicacién de estas ideas a la autorfa femenina y feminista hispanica queda
sintetizada en articulos como «LLa mujer como autora en el teatro espanol contem-
pordneo» (1993a) y «La obra de algunas autoras espafiolas contemporaneas desde la
perspectiva de la teoria teatral feminista» (1998a). En estos textos Ragué ofrece bre-
ves comentarios sobre obras y autoras contemporaneas que incluyen tanto aquellos
nombres que se mueven en ambientes mds off; a veces coincidiendo con estilos teatra-
les explicitamente feministas, como las autoras mds reconocidas del momento, como
Carmen Resino, Lourdes Ortiz, Concha Romero, Maribel Lizaro, Yolanda Garcia
Serrano, Paloma Pedrero y Yolanda Pallin. También cabe destacar el articulo «Arts
escéniques: el teatre, el genere més dificily, del afio 1991, actualizado tres afios mds
tarde bajo el titulo «Dona i teatre avui a Catalunya» e incluido en el volumen Dona
i teatre: ara i aqui (1994a). Este estudio traza, con algunas diferencias y actualizacio-
nes menores entre ambas versiones, una breve y seminal historia de las mujeres y el
feminismo en el teatro cataldn, que abraza desde la obra de Dolors Monserda hasta la
de Lluisa Cunillé, pasando por Carme Montoriol, las autoras exiliadas como Maruxa
Vilalta o el Premio Lisistrata. En articulos como los mencionados, Ragué propone una
visién de las relaciones entre la autoria teatral femenina, el feminismo y las estrate-
gias innovadoras de representacion, sostenida por una concepcién de las dramaturgas
como un tipo de autorfa con caracteristicas particulares, ya que «parten de puntos de
vista de la mujer, aunque ésta no sea el tema principal explicito» (1998a: 232), o bien
crean personajes que, «sin ser feministas militantes, se oponen al canon de femineidad
establecido por la sociedad y buscan la realizacién personal» (1998a: 230).

Aun asi, segln la autora, el teatro de autorfa femenina resultaria, en un
escenario ideal, en «la deconstruccién de géneros» (1998a: 229), ya que «el obje-
tivo ultimo serfa hacer teatro a partir de nosotros mismos, con independencia del
género» (1998a: 230). La idea, que se reproduce en distintos textos, podria provenir
del influyente ensayo A Room of One’s Own (1929), de Virginia Woolf, donde la escri-
tora inglesa defiende la visién utépica de un futuro dominado por la figura de un/a
escritor/a andrdgino/a. A la par, refleja la filiacién del pensamiento de Ragué con
los postulados del feminismo de la igualdad, que en ocasiones se mezclan de forma
ecléctica con otras propuestas mds cercanas a los feminismos de la diferencia. Este
serfa el caso de otra propuesta programdtica que destaca en los escritos de la autora,
y que hasta cierto punto se opone a la anterior: la de adoptar el teatro ritual feme-
nino como inspiracién para la renovacién del teatro contemporaneo. Segtiin Ragué,
la tradicién escénica occidental ha llegado a un punto de crisis en el que ha «esgo-
tat la seva capacitat per a continuar evolucionant i crear noves formes» (1994b: 15).
Por ello, el teatro mds puntero ha vuelto a los propios origenes rituales y se ha diri-



gido «cap al teatre d’altres cultures que han conservat la seva vinculacié amb el ritu»
(1994b: 15), como también lo ha hecho el «teatre del génere femeni que vol recupe-
rar la seva identitat buscant els seus origens matriarcals, establint relacions amb els
cicles naturals i biologics, sens dubte la base del ritual» (1994b: 19). El planteamiento
podria remitir al teatro feminista radical norteamericano de los afios 1960 y 1970,
y en especial a las companias femeninas como At the Foot of the Mountain, que
buscaban escenificar una visién esencial de la feminidad y proponian intercambios
rituales al publico; o estar influido por textos feministas radicales como «Nueve
principios para una estética matriarcal» (1986) de Heide Géttner-Abendroth, quien
defiende un arte ritual femenino y es a menudo referida por la autora. Ademds, la
propuesta podria contener ecos de los afios en Berkeley, puesto que, en los articulos
que la autora dedica al teatro experimental de los Estados Unidos, subraya con fas-
cinacién la importancia del ritual y del estilo de vida alternativo, el rizual living, que
proponen algunas de las companifas norteamericanas: «Aceptemos o no sus ideas y su
modo de vida, es indudable que el Living Theatre ha conseguido volver al teatro a su
funcién primitiva de rito y celebracién» (Racionero Grau y Ragué Arias 1969: 54).
Cabe senalar que, en otras ocasiones, Ragué plantea la idea de renovacién
desvinculada de la practica ritual, para afirmar que el teatro de autoria femenina tiene
la capacidad de expandir las fronteras de lo posible en el 4mbito escénico: «puede
ser sin duda un elemento renovador para el teatro occidental que, ademds de mirar
para buscar nuevos caminos al teatro de otras razas y culturas, puede mirar también
hacia el teatro de otro género, hacia el teatro de las mujeres» (1993a: 15). La pro-
puesta resulta hoy mds vigente que nunca: si el teatro aspira a mantenerse como un
dgora que interpele al conjunto de la sociedad y refleje las concepciones cambiantes
de la ciudadania, debe trabajar para zafarse de sus dindmicas excluyentes. Al incluir
aquellos aspectos de la experiencia humana que histéricamente han sido vetados
en los escenarios, sin duda devendra no solo menos discriminatorio, sino también
mds floreciente, mds complejo y profundo, mds rico y en definitiva mds humano.

RECEPCION Y CONCLUSIONES

Lalabor de Maria José Ragué Arias ha sido reconocida tanto en relacién con
sus estudios teatrales generalistas como por su labor periodistica y divulgativa; sin
embargo, los trabajos donde propone aplicar una perspectiva de género al estudio del
teatro han corrido una suerte distinta. A pesar de su cardcter pionero, o precisamente
por el hecho de haberse publicado en un entorno académico relativamente poco dis-
puesto a incorporar ciertas innovaciones tedricas, la critica feminista de Ragué no
ha creado toda la escuela que seria deseable, en especial en el émbito cataldn'. Es de

1 Con excepciones puntuales como la tesis de Maria Consuelo Barrera Jofré (2016), que
ofrece un panorama de la autoria femenina teatral catalana contempordnea y fue dirigida en parte
por la investigadora.
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justicia sefialar que, en el dmbito hispdnico, la falta de atencién critica a la autorfa
teatral femenina que la investigadora denuncié en los afnos noventa dio paso desde
esa misma década a un panorama cada vez més esperanzador, que ha fructificado en
numerosas y sélidas trayectorias dedicadas a la cuestién, asi como en encuentros y
congresos regulares'’. En los tltimos afos, ademds, han empezado a surgir trabajos
que se atreven a explorar explicitamente el vinculo del teatro contempordneo con
el feminismo'. Con todo, la recuperacién de las aportaciones feministas de Ragué
Arias contintia constituyendo un movimiento critico de importante potencial her-
menéutico en la actualidad, sobre todo en el contexto de un momentum de relativa
bonanza para las reivindicaciones feministas —del cual, a mi entender, el estudio del
teatro ibérico contempordneo podria beneficiarse ampliamente—.

Con este articulo he perseguido hacer patente la vigencia de las propuestas
de Ragué Arias para impulsar y dar continuidad a una critica feminista en un sen-
tido amplio: la aplicacién de una perspectiva de género transversal al estudio del
teatro contempordneo; la atencién a la discriminacién de la autorfa femenina y por
extensién a las desigualdades que rigen el contexto de produccién teatral; el andli-
sis de la representacién de las mujeres y el género en las obras; la consideracién de
iniciativas feministas, aunque se den en los margenes; y la incorporacién de la teo-
ria teatral feminista anglosajona. Si mantener vivo un legado significa entablar con
él un didlogo que resulte productivo para los desafios del presente, la recuperacién
de la obra de Ragué también puede servir para reflexionar sobre aquellos puntos
que cabria expandir o cuestionar desde la 6ptica contempordnea. Entre otras con-
sideraciones posibles, personalmente senalaria la conveniencia de llevar la perspec-
tiva de género mds lejos para trabajar desde la interseccionalidad (Crenshaw 1991)
del género con la raza, la clase y la sexualidad, entre otras categorias identitarias; la
importancia de fundamentar el estudio de la autoria femenina y de la representa-
cién de las mujeres en un marco tedrico de género, ampliando y profundizando la
recepcion de los estudios teatrales feministas anglosajones; y la pertinencia de cues-

""" A riesgo de incurrir en omisiones, quisiera resefiar algunos de los nombres y estudios
mis significativos: Julio E. Checa Puerta (2011, 2012), Wilfried Floeck, Herbert Fritz y Ana Gar-
cfa Martinez (2008), Luisa Garcia-Manso (2013), Raquel Garcia-Pascual (2011), Emmanuelle Gar-
nier (2011), Francisco Gutiérrez Carbajo (2014), Candyce Leonard y Iride Lamartina-Lens (2001),
Pilar Nieva-de la Paz (1993, 2004, 2009), Kirsten Nigro y Phyllis Zatlin (1998), Patricia O’Connor
(1988), Itziar Pascual Ortiz (2008), José Romera Castillo (2005), Virtudes Serrano (1994) y Fran-
cisca Vilches-de Frutos (1992, 1997, 2010) y Francisca Vilches-de Frutos con Pilar Nieva-de la Paz
(2012). Grupos como el Centro de Investigacién de Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnolo-
gias (SELITEN@T) de la UNED, dirigido por José¢ Romera Castillo, y encuentros como las Jornadas
Internacionales de Teatro y Feminismos de la RESAD o, en el dmbito cataldn, las actas de la jornada
Dona i teatre al segle xx1 (2013), han permitido dar continuidad a este campo de estudio y otorgarle
un espacio cada vez mds reconocido.

2" A modo de ejemplo, se han publicado: el volumen Creacid escénica a Valéncia avui. Femi-
nismes, memoria, migracions i classes (2019) de Carolina Boluda Gimeno, un estudio de Fabrice Corrons
(2019) que incluye andlisis de la intermedialidad en obras feministas gallegas, distintos trabajos de
Marfa del Pilar Jédar Peinado —como un andlisis (2018) de la representacién de la violencia machista
en obras de dramaturgas espafiolas contempordneas— y mi tesis doctoral (Nicolau Jiménez 2021).



tionar visiones esencialistas, evitando atribuir cualidades homogéneas al conjunto
de las mujeres y trabajando para establecer una concepcién articulada de las rela-
ciones entre género, mujeres, teatro y feminismos.

Virginia Woolf (1929) y otros referentes del feminismo literario han defen-
dido la necesidad de establecer relaciones genealdgicas con escritoras del pasado que
puedan servir como modelos para las autoras del presente: del mismo modo, el estu-
dio contempordneo de la autoria teatral femenina y sus aledanos puede beneficiarse
de la reivindicacién de investigadoras de generaciones anteriores. Recordemos que,
como senala la poeta Maria Merceé Margal, las instituciones son androcéntricas y
tienden a reproducirse como tales, centrifugando las aportaciones femeninas, por
lo que «cada generaci6 de dones sembla comengar de zero» (2004: 192). La capaci-
dad de las estructuras patriarcales para perpetuarse y neutralizar procesos de cam-
bio que senala Marcal parece resonar en la limitada recepcién de las propuestas de
Ragué y, de modo mds general, en la escasa incorporacién de una perspectiva de
género transversal al estudio del teatro hispdnico y cataldn contempordneos. Ante
esta situacion, aquellos estudios teatrales que aspiren a devenir un modelo critico no
androcéntrico ganardn vindicando referentes como Ragué Arias o las teéricas anglo-
sajonas —como Sue-Ellen Case y Jill Dolan, entre muchas otras—. Es mds: afianzar el
trabajo del presente en modelos femeninos y/o feministas ayudard a desarrollar un
modelo critico que tenga opciones de perdurar en el tiempo y de consolidarse como
perspectiva plenamente legitima y central en su campo de estudio. Ojald la visién
de la obra de Maria José Ragué Arias que presento aqui contribuya a esta dinimica
y promueva el interés por reivindicar y conocer mejor el conjunto de su obra.

REeciBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: septiembre de 2021
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NOTAS SOBRE LA AUTOFICCION
EN LA OBRA DE MARIA VELASCO

Felipe Santiago Pérez Cabrera
Universidad de La Laguna

RESUMEN

La dramaturgia actual reivindica los estudios de género como un dmbito critico primordial y
Maria Velasco desarrolla una produccién dramdtica significativa susceptible de ser analizada.
La metaficcién como fenémeno que introduce el hecho autoficcional se ampara en la idea
del teatro dentro del teatro sobre la base de dos hechos: el primero consiste en adentrarse en
los entresijos de la estructura teatral y el segundo establece recoger fragmentos de la realidad
para materializarlos en la escena. La autoficcién es un recurso fenomenoldgico que adquiere
relevancia en la obra velasquina: es una férmula que consiste en abordar el aspecto desde la
perspectiva ficcional, aportando un nimero significativo de recursos literarios en los textos
que presenta la autora. Lo autobiogréfico se establece para incluir aspectos personales que
adquieren un valor afiadido; el resultado es la simbiosis entre ficcién y realidad. El fin que
persigue se corresponde con la catarsis que se produce en el desarrollo de su performance.

PALABRAS CLAVE: metaficcién, autoficcidn, catarsis, violencia, teatro.

NOTES ABOUT AUTOFICTION IN THE PLAYS
BY MARIA VELASCO

ABSTRACT

Current dramaturgy claims gender studies as a primary critical field and Marfa Velasco
develops a significant dramatic production capable of being analyzed. Metafiction as a
phenomenon that introduces the autofictional fact is based on the idea of theatre within
theatre on the basis of two facts: the first consists of entering the intricacies of the theatrical
structure and the second establishes collecting fragments of reality to materialize them in
the scene. Autofiction is a phenomenological resource that acquires relevance in Velasco’s
work: it is a formula that consists of approaching the aspect from a fictional perspective,
providing a significant number of literary resources in the texts presented by the author.
The autobiographical is established to include personal aspects that acquire added value;
the result is the symbiosis between fiction and reality. The aim she pursues corresponds to
the catharsis that occurs in the development of her performance.

KEeywoRbDs: metafiction, autofiction, catharsis, violence, theatre.
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1. INTRODUCCION

Desde que Serge Doubrovsky' utilizara la autoficcién como mecanismo
literario, la produccién de obras asociadas a este recurso no ha dejado de crecer en
el dmbito de la creacién artistica. La dramaturgia actual femenina tiene un papel
relevante en los estudios de género ya que su trascendencia se fundamenta en una
némina admirable de autoras y la critica teatral no deja de valorar su trabajo. La
autoficcién es un recurso literario que se visibiliza en ciertas obras con autorfa feme-
nina en general y en Maria Velasco, en particular, se observa una aplicacién rica
de esta estrategia. La autoficcién se muestra desde una doble perspectiva ficcional
y real: la real se basa en hechos biograficos que se localizan en la vida de la autora,
y lo irreal se presenta como un elemento que recupera paisajes de la memoria de
Velasco y a partir de ese ejercicio de restitucion, comienza a deslizar elementos fic-
cionales desde el recuerdo de forma no lineal. Por lo tanto, su teatro se debe a la
realidad individual y a esta transformada en proceso creativo cuya reflexion regresa
bajo el dominio de la ficcion.

Musitano, en el 4mbito de la narracién, sefala la importancia que tiene el
recuerdo, diferido de lo biogréfico en tanto en cuanto el primero no se somete a un
orden l6gico de causa y efecto como lo puede hacer la autobiografia:

A mi modo de entender, en esta clase de textos no importa tanto si lo que se cuenta
es mentira o si el contenido es realmente autobiogréfico, como que la ficcién de la
autonovela se funde en el cardcter imaginario de la irrupcién de los recuerdos. Es
decir, la hip6tesis que articula esta aproximacion es que en la autoficcion, a diferencia
de la autobiografia, hay una potenciacién de los mecanismos del recuerdo en detri-
mento del cardcter sistemdtico y organizativo de la memoria; y que es esto lo que
permite la entrada de la ficcién en el relato de la propia vida (Musitano 2016: 105).

Velasco utiliza la autoficcidn en sus representaciones y estas se circunscri-
ben en el movimiento artistico del posmodernismo?, habida cuenta de que hay una
correlacion entre el universo fragmentario que radica en los recuerdos vividos por
la autora con la obra que se va a establecer en el marco artistico posmodernista, es
decir, autoficcién y posmodernidad se abrazan.

Y todo ello desde la visién particular velasquina que se ampara en tres pro-
cedimientos conceptuales: la metaficcidn, la autoficcion y la catarsis, de modo que
la metaficcién comparece como una forma autorreflexiva que invita al creador a
establecer una conexién experimental con otra entidad intelectual o fisica en su
mismo mundo creativo.

! Critico literario francés que utiliza por primera vez el término autoficcional en la obra
Hijos. La autoficcién se entiende como un cruce entre una narracién que parte de la biografia de un
autor y la narracién de un acontecimiento ficticio creado por el propio escritor.

* Lehmann sefala en su obra Teatro posmoderno (2013) que el género teatral ya no tiene
valor solo en el texto, sino que se va diluyendo en importancia en la escena, es decir, en el especticulo.



La experiencia metaficcional se puede interpretar de diferentes formas ya que
su rango de expansién es amplio, por lo que conviene acotar su identidad: «Segin
Abel, los metadramas son “piezas sobre la vida como ya teatralizada...” (Larson
1992: 1014). Es decir, en la obra de Velasco se observa una intencién metaficcional
basindose en la vida como algo ya teatralizado.

Por tanto, la visién personal de la autora es una manera de entender el mundo
que le es propio y que coadyuva para la representacién de la obra. O sea, la realidad
que ella ha vivido se convierte o traslada al escenario para ser objeto de laboratorio
v, por ende, sus metadramas son personales y autorreferenciales.

La segunda acepcién que se deriva del metateatro es la referente al tépico viejo
conocido como el teatro dentro del teatro, rastreado por Curtius (1984: 203 y ss.),
de amplia fortuna en el Siglo de Oro e irradiado hasta el teatro contempordneo®.

La catarsis es el resultado final de la obra velasquina ya que el objetivo de
su teatro es llegar a la conciencia colectiva mediante la purificacién de las emocio-
nes a la maniera aristotélica desde la compasién que genera en el espectador: este
se siente parte de la accién y un personaje mds de la funcién. La intencién del tea-
tro posmoderno de Velasco establece un vinculo de implicacién de los espectado-
res. Tanto la autoficcién como la metaficcién son premisas que se funden en su
denominador comun: la catarsis. La purificacién que se deduce de la accién catdr-
tica en la dramaturgia velasquina se nutre de diferentes contenidos: violencia de
género, machismo, maltrato animal... Esta casuistica se encuadra en el teatro pos-
dramdtico: «Si aludimos al género literario que es el drama, el titulo zeatro post-
dramadtico indica la interdependencia continua entre el teatro y texto, aun cuando
el discurso del zeatro ocupa una posicion central y que, por este hecho, es cues-
tidn del texto solo como elemento, esfera y material de la disposicién escénica y no
como elemento dominante» (Lehmann 2010: 3), en general, y el fragmentarismo,
en particular, es una férmula empleada por Velasco que da vida y consistencia a su
espectdculo; la dramaturgia no lineal no es una excepcién, es un continuum en su
obra. El resultado es apuntar con un ldser al espectador que asiste a su funcién y
someterlo a la reflexién.

2. DRAMATURGIA FEMENINA ACTUAL: MARIA VELASCO

Maria Velasco es una autora cuya formacidn variopinta ha hecho que se haya
ido enriqueciendo del entorno tedrico posmodernista y, en consecuencia, su dra-
maturgia suele estar sometida a propuestas escénicas arriesgadas. Sus obras repre-
sentan algunos bloques temdticos como son la violencia de género, el feminismo,
el patriarcado social, etc. Algunos titulos asi lo senalan: La soledad del paseador de

% «En el teatro dentro del teatro, por lo general, se presenta un espectéculo en el que los
hombres son actores y, sin dejar de serlo, se convierten en espectadores de la representacién de otros
actores. Todo ello bajo la mirada del ptblico real» (Andrés-Sudrez et al., 1997: 13).
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perros, Si en el drbol un burka, Escenas de caza, Los dolores redondos, etc. Su perfor-
mance en Los dolores redondos es influencia de la dramaturgia de Angélica Liddell:
el teatro suscita critica en el espectador siendo el objetivo de conviccién dramdtica
generar cierta zozobra en él.

El panorama del teatro actual femenino estd obteniendo resultados signifi-
cativos. Las dramaturgas del vigente siglo xx1 forman una némina de autoras que
invitan al optimismo. El teatro femenino crece al margen de la dramaturgia patriar-
cal que ha existido desde los inicios del género. No obstante, la praxis que emana
dicho fendémeno teatral estd amparada en aquellas acciones que ya no pertenecen
al mundo doméstico y que, por fin, adquieren un valor que estd en sintonfa con la
escena publica (Gutiérrez Carbajo 2014: 11).

Merce Saumell sefala a propésito de la invisibilidad de la mujer en la his-
toria del teatro:

En los comienzos del teatro, en la Antigua Grecia y posteriormente en Roma, auto-
res como Esquilo, Séfocles o Euripides escribian obras mitolégicas llenas de per-
sonajes femeninos. Sin embargo, cuando estas obras pasaron a representarse, los
actores, siempre masculinos, empleaban unas mdscaras con rasgos de mujer para
interpretar a estos personajes. Ellas han estado excluidas del teatro, especialmente
de la escena griega y romana, del 76 0 noh japonés (forma tradicional iniciada en el
siglo x1v), del teatro tradicional chino o de los escenarios isabelinos en tiempos de
Shakespeare. Después las mujeres que se convirtieron en actrices tomaron la pala-
bra y se expresaron a través de su cuerpo; pero solo eran intérpretes de los autores
y de los directores de escena, casi siempre masculinos. Y asf ha sido hasta décadas
recientes. Pensemos que, durante siglos, ser actriz y prostituta fueron précticamente
sinénimos (Saumell 2019: 9-10).

Lo que caracteriza al teatro de Velasco es la capacidad que tiene para esta-
blecer una serie de elementos particulares que generan varias acciones en la esceni-
ficacién y que rompen con la ilusién del teatro convencional, y esta capacidad de
ruptura fomenta que la cuarta pared se diluya definitivamente para establecer una
relacién directa con el espectador de su teatro. Por tanto, el teatro velasquino se
enfoca més en la escena que en el texto. Sus obras estdn hechas para la representa-
cién y, en consecuencia, su dramaturgia va dirigida a lo que acontece en el escenario.

Hay un movimiento cultural que lleva implantdndose desde hace varias déca-
dasy que estd consolidado: el posmodernismo. La fragmentacion que es recurrente en
el teatro de Velasco es una forma no lineal de representacién y genera cierta atencién
por parte del espectador para que sea participe de la performance. En consecuencia,
el resultado es romper con la convencién para ofrecer inquietud en el espectador.



3. METAFICCIONALIDAD:
EL TEATRO DENTRO DEL TEATRO

El metateatro® es un aspecto significativo en la dramaturgia de Velasco
habida cuenta de que su historia biogréfica es trasladada a las tablas para ser some-
tida a laboratorio. En primer lugar, al remitirse a aspectos personales, consigue que
los espectadores pierdan sutilmente la sensacion de ser meros observadores de la obra,
participando activamente de la misma. En segundo lugar, la vida real es llevada a
la escena, pero entendiendo que la propia vida es ya un teatro, en consecuencia, el
teatro estd en el teatro, pero solo desde la base en la que el teatro sirve como ins-
trumento de estudio para enfocarse en temas relevantes del mundo real. Es decir,
no es tanto el estudio de cémo se hace teatro como para qué se hace teatro. En esta
linea Peinado apunta:

Junto a estos personajes metaficcionales pueden aparecer otros mecanismos meta-
teatrales como el teatro dentro del teatro, la presencia de un narrador, la autocon-
ciencia del personaje, la confusién entre realidad y ficcidn, y el theatrum mundi.
[...] Los personajes metaficcionales, como estudié June Schlueter (1979), establecen
una analogfa metafisica con los espectadores reales, de manera que la presencia de
una figura que es consciente de sus estatus de ente ficticio provoca una reflexién
por parte de la audiencia con implicaciones existenciales. No obstante, para que
este proceso reflexivo se produzca, es necesario salvar el abismo que separa el esce-
nario de la sala (Peinado 2017: 30).

En consecuencia, el resultado de la metaficcién es apelar a la conciencia
colectiva para generar la critica individualizada del espectador que acude a la sala.
No hay eufemismos para llegar a la friccién, se busca generar irrupcién. Si hay un
sustantivo que defina el teatro de Velasco es violencia. Porque mediante ella no hay
individuo que quede al margen de sus implicaciones psiquicas. Asi, al quitarse las
prendas, el actor entra en conexién con el espectador que queda atrapado ante lo
que observa en la escena. La técnica que utiliza Velasco para entablar una relacién
con el publico es el distanciamiento brechtiano. La intencién que subyace de este
contexto teatral posmoderno es crear un ambiente en el que quien asista a la repre-
sentacion sea susceptible de ser un intérprete mds de la actuacién y, por tanto, la
invasion que produce es directa.

4 «Teatro cuya problemitica estd centrada en el teatro y que, por tanto, habla de si mismo,
se autorrepresenta. No es necesario —a diferencia del reatro dentro del teatro— que estos elementos tea-
trales formen una obra dentro de la primera. Basta con que la realidad descrita aparezca como ya
teatralizada» (Pavis 2019: 288-289).
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3.1. LA METAFICCION Y AUTOFICCION EN LOS DOLORES REDONDOS

La metaficcién y autoficcion entran en juego complementdndose en la obra
velasquina. Ferndndez sefala que hay algunos criticos o espectadores que no com-
prenden el teatro propuesto por la autora:

Algunos espectadores avezados en el andlisis espacial han reprochado a las direc-
ciones escénicas de Marfa la falta de profundidad de campo en sus propuestas
visuales; es decir, su concepto del espacio teatral en la horizontal del escenario, a
modo —dice ella— de friso, en la que no se da una perspectiva ilusionista. M4s bien
una adicién de elementos auténomos y polisémicos, anti realistas, que dialogan
con las voces que los van habitando de forma concomitante, no permanente; ni
siquiera de forma sincrdnica, pues a menudo pertenecen a tiempos superpuestos
(Ferndndez 2018: 145-146).

La confusién estd servida habida cuenta de que las piezas del puzle no enca-
jan desde el punto de vista légico causa-efecto. La dramaturgia de Velasco se esta-
blece a partir de fragmentos sueltos que conviven en parataxis (independientes unos
de otros), pero que desde el contexto y de forma holistica, todos sus componentes
estdn cohesionados. A este respecto Ferndndez anota que «Con las piezas autobio-
gréficas que ella misma ha encarnado —la performance Los dolores redondos— Velasco
ha emprendido una linea de exploracién sobre materiales teatrales y los materiales
visuales» (2018: 146). Es decir, sobre metaficcion, ya que aporta una escena sobre
cémo se sentia la actriz en la representacién de otra obra de teatro, La ceremonia
de la confusion: «En el caso de Los dolores redondos Maria narraba su periplo perso-
nal y profesional durante la gestacién del especticulo La ceremonia de la confusion,
en el CDN (Madrid, 2013); y esto era algo verificable objetivamente» (Ferndndez
2018: 57). Por tanto, en este caso se puede afirmar que metaficcion y autoficcién con-
vergen para establecer un objetivo comun: la catarsis del espectador. Velasco entiende
el teatro como parte relevante en la critica social, y la autoficcién se formaliza ya
que es el propio tatuaje que se hace en el escenario que representa su performance.

Ferndndez afirma que «Los dolores redondos termina poco después de haberse
acabado el tatuaje, y pertenece al género de las acciones irrepetibles en el teatro,
cercano a la performance, puesto que el hecho de tatuarse es real y la autora lleva
desde entonces, en su muslo izquierdo, el titulo del célebre poemario baudelairiano»
(2018: 78). Efectivamente, hay un intento de unificar vida real y ficcién en la dra-
maturgia de la autora. Velasco nos senala el hecho autoficcional; en ese momento
nace la necesidad de ampliar el horizonte intelectual y asistir a un instante en el que
la didascalia se nos presenta en la escena:

Luego fue necesario desaprender,
hacerse el olvidadizo.

Al fin y al cabo, un autor se define

por una suma de desobediencias

al modo institucional de representacién.
Pasé por alto los cldsicos,



Acumulé con ansiedad,

casi bulimia,

LECTURAS POR ENCIMA DE MIS POSIBILIDADES.
ALGUNAS SE TATUAN EN EL CORTEX,

COMO EL ACIDO RIBONUCLEICO.

PROGRAMAN COMO LA GENETICA

O EL DESTINO DE LOS VIEJOS GRIEGOS.

Son como el tatuaje de una mafia,

o los antecedentes penales (Ferndndez 2018: 167-168).

La magia del teatro es hacer todo lo imposible en representable y, desde la
visién dramatdrgica de la autora, consigue calar en la conciencia colectiva con vio-
lencia, de mayor o menor grado; y si el efecto que desea transmitir es el tiempo pre-
sente, no hay mejor opcién que la estrategia tnica e irrepetible de su performance.
Y es en ese preciso instante en el que quedamos subsumidos en la autorreflexién de
Velasco, es decir, la simbiosis entre metaficcién y autoficcion estd constatada, el tea-
tro dentro del teatro existe en la representacién y la violencia que se ejerce sobre el
emisor del mensaje (Velasco) y el receptor (espectadores) se ejecuta en correferencia.
Se trata, en definitiva, de horadar el cuerpo tanto como la cultura que se impone a
un individuo y el inico camino que permite la desviacién se convierte en el desa-
prender o deconstruir para volver a construir un edificio con un andamiaje distinto.

Si se parte de la base de que el hecho biografico es una caracteristica inhe-
rente a la dramaturgia de Velasco, el teatro documental podria ser su referente. Sin
embargo, Velasco no presenta su propuesta basada exclusivamente en lo biogréfico;
implementa su dramaturgia con retazos de su vida que le sirven como escaparate
para la purga final: tanto el espectador como la autora de la obra se verdn aboca-
dos a sefalar sus «miserias» para ser expuestas a la empatia como un fenémeno que
ayuda a acercarnos desde la compasion, asimilando el sufrimiento ajeno. No obs-
tante, el resultado no es pasivo o compasivo, sino que da un salto mds en la jerarquia
psicolégica y ahonda en la propia reflexién. A este respecto Pairamo-Ortega afirma:

La compasidn, o sus preliminares la simpatia y la empatia, inician la posibilidad
de regular las relaciones humanas y mitigar la agresividad. La capacidad de sen-
tir compasion es el requisito bédsico indispensable para cualquier conducta ética.
El sentimiento de compasién puede ser la tltima vélvula de escape que impide la
total destruccién del otro (2006: 28).

El dolor que transita en la obra de Velasco es compartido por los especta-
dores y por la autora. La violencia que se sonsaca del decurso dramadtico es la razén
por la cual su propuesta en escena parece casi un tabu porque no se limita al dolor
superfluo; es decir, la imagen que provoca es nitida y se interpreta como un binomio
entre el tatuaje y la biografia de la autora provocando la autoficcién:

NoO HAY DE QUE PREOCUPARSE,
LA PIEL SE REGENERA
TRAS UNA HERIDA O UNA CORTADA.
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LAS CELULAS SON COLONIALISTAS Y COLONI-

ZADORAS.

Lo DARADO SE DESECHA EN FORMA DE COSTRA.

iY la felicidad es un concepto tan europeo! (Ferndndez 2018: 184-185)

La autoficcién es un recurso que suscita ambigiiedad y, en el mundo drama-
turgico de Velasco, es una constante que estd disefiada para ser un axioma pertinente
en sus piezas teatrales. La experiencia en la escena se identifica con la performance
que se aleja de la convencién literaria: es politicamente incorrecto el teatro que pro-
duce. La consecuencia de emitir mensajes cargados de tabus es la mirada atenta
del espectador. El desecho que se genera por la accién violenta de tatuar en la piel
son los despojos que no se regeneran, ya que en el decurso hay vencedores y venci-
dos y estos ultimos mueren porque ya no son dtiles. El desecho es lo que hay que
erradicar del cuerpo, de la mente, de la psiquis, en definitiva: el trauma debe ser
expulsado con la intencién de que no vuelva a aparecer. El yo enunciativo emite el
mensaje que se envuelve en un contenido que es el desperdicio que no puede ser
reciclado o reutilizado:

Las palabras son heridas sobre el papel...
y, ahora, sobre la piel.

Un actor de método

(los actores de método

siempre niegan que lo son),

se pregunta dénde ha comprado

unas medias por la noche

(en la ficcién).

[..]

Seré una romdntica,

(al fin al cabo, la escritura es reaccionaria)
pero escribo,

por pulsiones (de placer),

sin desprenderme

del miedo (ya realizado)

a que la maquinaria de la produccién,
deteriore aquel ritual que comenzé

como una manera de escapar a la realidad

plomiza, falaz y desigual (Ferndndez 2018: 169-170).

La interpretacion de este fragmento se ampara en la literatura como ficcién,
en la realidad como la piel y en la autoficcién como colofén de estas entidades que
se suman al decurso de la obra Los dolores redondos:

... podemos ensayar una definicién de la ficcionalizacién como sigue: proceso segiin
el cual un sujeto modifica intencionalmente el material del mundo de referencia,
estableciendo relaciones plurivalentes entre los tres constituyentes de la situacién
comunicativa: él mismo como sujeto productor, la zona de referencia en cuestién y
el sujeto receptor, activo, a su vez —y segiin su competencia lectora— en tal modifi-



caci6n intencional. El resultado de este proceso es la construccién de un universo
autorreferencial donde todos los componentes —independientemente de sus relacio-
nes con lo «real»— han sufrido una conversién cualitativa que los signa como ficti-
cios desde el mismo hablar que los enuncia. Y evidentemente, el factor que aglutina
y potencia este proceso es la imaginacién (Bustillo 1997: 71-72).

En consecuencia, el fragmentarismo en la dramaturgia velasquina se vincula
con la metaficcidn y autoficcién. Las fronteras no quedan bien delimitadas entre
estos conceptos que no conviven independientes, aunque si en parataxis. Es decir,
cada una de las partes se entienden como funcionales en la obra y el que debe hilar
o unirlas no es un decurso légico y causal de los acontecimientos, sino un inteli-
gente espectador que se ve apelado desde el primer momento.

4. HACIA LA VIOLENCIA AUTOFICCIONAL VELASQUINA

El posmodernismo nos entregé a un Brecht activista. En Un hombre es un
hombre, Galy Gay se posiciona en la no accién y es un personaje que estd condicio-
nado por el entorno:

En Un hombre es un hombre Brecht muestra a Galy Gay, un buen hombre que des-
conoce quiénes fueron su padre y su madre, un ser obediente que una mafiana sale
de su casa a comprar un pescado para el almuerzo. [...] Para que quede claro, Brecht
no afirma que las otras poéticas del ser humano sean inmodificables. En Arist4-
teles mismo, el héroe termina por comprender su error y se modifica. Pero Brecht
plantea una modificacién mds amplia y total; Galy Gay no es Galy Gay, no existe
pura y simplemente; Galy Gay no es Galy Gay, sino que es todo lo que Galy Gay,
en situaciones determinadas, es capaz de hacer (Boal 2013: 105).

La supervivencia deja al hombre en la diatriba: si acttia para cambiar el sis-
tema o se deja llevar por esta «cémoda» situacién del mero sobrevivir.

En Escenas de caza de Velasco se sefala al individuo que parte de una situa-
cién alejada del conformismo institucional o sistémico. El personaje principal de
la obra, el chivo, se muestra como un ser que regresa al lugar donde crecié. Se dis-
tancia del Brecht en Un hombre es un hombre, habida cuenta de que se enfrenta a la
manada, en definitiva, al sistema. En consecuencia, son dos personajes en la posmo-
dernidad que aparentemente parecen distanciados por el decurso de la dramatur-
gia; no obstante, aquello que parece distante es la ratificacién de las consecuencias
crueles del individuo inmerso en la sociedad. La violencia se evidencia porque la
«voluntad individual nada determina. La accién no se desarrolla como se desarrolla
porque él es como es: se desarrollaria de la misma manera, aunque fuera comple-
tamente distinto de lo que es» (Boal, 2013: 107). Por tanto, es una violencia pasiva
que se ejecuta en el personaje de Brecht y activa en la de Velasco:

Descendemos de cazadores —la carrera de espermatozoides es el primer ejemplo
de rivalidad; en segundo lugar, los nifios prodigio—. Descendemos de cazadores,
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pero hay una diferencia entre cazar para comer y cazar por... ;deporte? Entre la
caza menor y la mayor; la caza con biho y la caza del zorro; el cazador furtivo y el
sefiorito equipado en Decathlon. Mejor admitir cuanto antes que nuestros ante-
pasados fueron piratas: darwinismo fatal. De lo contrario, no estarfamos aqui.
Pero en tiempo de paz, la gente mata igual. {Los efectos catdrticos del crimen! No
hay nada mejor que un marcador cinco-cero a favor del equipo propio. Nada tan
catdrtico como un linchamiento, un crimen consensuado y ejecutado por demo-

cratas (Velasco 2018: 23).

La fuente de la que bebe Velasco es la vida fragmentaria que fluye en el
texto dramdtico y se observa en el texto escénico. Escenas de caza comienza con la
senalizacion de elementos abstractos como sobrevivir, apaciguar, catarsis, etc., una
baterfa de redes isotdpicas semdnticas que transitan en ella para generar el escena-
rio que se observa de forma general. Antes de la intervencion del personaje princi-
pal (el chivo) se produce una que viene del pregonero que relata aquello que se va a
representar: la violencia colectiva contra el individuo. Por tanto, un mundo ajeno
al individuo que no acepta su entorno es la antesala del personaje, que se sumerge
en el caos deshumanizado para criticar el mundo que le es adverso o impropio, por-
que no participa de él.

En el teatro postdramdtico formulado por Lehman (2013) la polisemia y
fragmentacién son aliadas paratdcticas, entre otras, que se implementan para gene-
rar un teatro, cuando menos, disruptivo. Si hacemos referencia a la dramaturgia
femenina que juega un papel relevante en el panorama actual, en el que se acepta
la violencia como un denominador comun, y en sintonia con la obra velasquina,
Sarah Kane es una autora que hace del teatro su autobiografia’ siendo su objetivo
la violencia excesiva:

— Dios mio, ;qué te pasé en el brazo?
— Me lo corté

— Es una llamada de atencién muy inmadura. ;Te alivié hacerlo?
— No.

— Sirvié para aliviar la tensién?

— No.

— ;Te alivi6 hacerlo?

— No.

— No entiendo por qué lo hiciste.

— Entonces pregunta.

— Alivié la tensién?

(Un largo silencio).

> En el diccionario de Platas se afirma que la autobiografia es: «Género narrativo-histérico
que consiste en la relacién, por parte del autor, de su propia vida o aspectos de ella: la persona del
autor coincide, por lo tanto, con la del narrador. Se trata, pues, de un relato autodiegético basado en
la analepsis» (2012: 59).



— ;Puedo mirar?

— No.

Me gustarfa mirar, a ver si estd infectado.

— No.

(Silencio).

Supuse que ibas a hacer esto. Mucha gente lo hace. Alivia la tensién.
— sAlguna vez lo hiciste? (Kane 2006: 103-104).

Después de haber terminado de escribir la obra, Sarah Kane se suicida. Hay
un componente que impregna toda su pieza: la constatacién de la desesperanza que
aniquila cualquier atisbo de esperanza y que, implicitamente, genera una atmds-
fera que admite el desgarro y la violenta incertidumbre: manifestdndose en cuerpo
y mente. En Escenas de caza la masa empuja a la accién malintencionada, es decir,
violenta sobre el individuo que se pierde, y al que no le queda mds remedio que
dejarse arrastrar por la manada:

Cuivo

Julio se va a morir. Es importante sefialatlo, es algo que sucederd.
(Estalla en risas. Un ataque. Se calma. Habla confundiendo los

géneros de las palabras —femenino y masculino—.)

Crei que habia hecho las cosas bien. Que era una persona

de la media, una estadistica... Naci demasiado tarde y

con nombre compuesto. Dos brazos, dos piernas, un

cuerpo y una cabeza [...] Mi hombria la aprendi al decir «no», la aprendi
desaprendiendo (Velasco 2018: 80-81).

El chivo agoniza siendo victima de la manada. Ultrajado y herido se siente
el vencedor que ha luchado hasta el final y que ha vuelto al pueblo para recordarles
quiénes son cada uno de ellos con sus miserias en un mundo deshumanizado. Por
lo tanto, el chivo es el personaje que invita a la lucha activa, aunque muera: «Yo no
pongo la otra mejilla, me pongo cuerpo a tierra. Me inmolo, te reviento. Pongo ter-
nura y el culo... mi pecho descalzo» (Velasco 2018: 81).

Hay una parte de la obra velasquina que alude a la autoficcién; que se basa
en hechos biogréficos y que en algiin personaje es un alter ego de Velasco®, que pulula
con una voz identificada como en el caso del chivo expiatorio que huye de su intrahis-
toria’ para volver al pueblo e indirectamente criticar lo que aquella gente representa.

¢ En Escenas de caza, Sdnchez admite que «... parte de la produccién de Maria y me aven-
turo a constatar que su poética siempre circunda una suerte de autoficcidn, a veces explicita y otras
disfrazada bajo alter egos...» (Velasco 2018: 10).

7 «La intrahistoria es la historia del adentro, de ese zécalo marino cuya temporalidad dis-
curre en silencio. Se refiere, entonces, a un discurrir eterno, que no cesa de acarrear sedimentos al

fluir callada» (Medina 2009: 123-139).
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Al echar la vista atrds y hablar sobre sus afios en el colegio, Mar{a Velasco recuerda
pasar una etapa de «fobia social» que la dejé unos afios sin salir a jugar al patio
durante el tiempo de recreo. En la entrevista personal que tuvimos el 1 de marzo
de 2017 recordaba: «A mi me daba mucho miedo el patio. Nunca queria bajar al
recreo y me quedaba escondida por ahi. Entonces durante un montén de afios me
llevaron a lo que acabé llamando “el cuarto de los raros”. Era el cuarto de los cas-
tigos también. Alli estaban “los vitalicios”, que eran los gitanos, un nifio con sin-
drome de Down, otro con faltas de ortografia...» (Gutiérrez Carbajo 2017: 158).

En consecuencia, en Velasco se observa una tendencia recurrente a lo auto-
biogréifico porque aquello que representa mediante los personajes son entidades que
parten de lo personal y reflexivo para un lector o espectador virtual que lee o ve su
obra. No es tanto qué hay de real o ficcién en lo que presenta la autora como aque-
llo que vemos e interpretamos como significativo o que pueda ser susceptible de
generar friccién. A propésito de la autoficcién, Ortiz afirma:

En cambio, la autobiografia ya da un paso mds hacia la ficcidn: presupone un
lector implicito, externo a mi, al que ird dirigido, y por ello, consciente o incons-
cientemente, empiezo a verme desde fuera («;qué pensardn de mi los lectores?») y
a tratar de dotar de sentido a una vida que tal vez no tenga. En la autoficcién, la
frontera se cruza, y el pacto con el lector implicito sobreentiende que no todo es
cierto, no todo ocurrié como lo cuento: la ficcién ayuda a organizar la vida vivida
desde dngulos que permiten mostrar lo que no ocurrié, pero pudo haber ocurrido,
o lo que yo desearia que hubiera ocurrido, o lo que fantaseo con que ocurriese. Ahi
recuerdo que ti me lanzaste una paradoja que nos hizo reflexionar (Ortiz 2019: 4).

Es decir, partiendo de la base del teatro propuesto por Velasco, la autora
apunta a la visién catdrtica que es dirigida hacia un publico que funciona como un
personaje mds de la escena:

En la ciudad todo todo es seso* —yo empecé prostituyéndome en la calle Ilustra-
cio*, con esto te digo todo—y el limite entre ligar y el puterio estd ahi ahi... ;Solo
se llama prostitucién cuando hay parné? ;Y dejarse follar gratis, sin tarifa, por estar
casd? {Tu sexualidad es menos liosa que la m{a? T4 no eres una tonta del culo. Sabes
como yo que ser moderna y, sobre todo, libre, es complicao, ;0 no? Porque vivimos
rodeadas de monjas y jueces, p4 muchos, td y yo somos la misma cosa. ;Sabes la
tnica diferencia? Que a una puta los hombres no necesitan mentirle. Y muchos
nunca son tan amables con una pilingui. (Coge aliento.) Y ahora, quien esté libre
de pecado, que tire la primera gardenia... o0 me coma la almeja. Que las piedras
estdn muy duras (Velasco 2017a: 62).

Este didlogo, entre Laila y Nicol en Fuga de Cuerpos, presenta algunos rasgos
del registro vulgar representado por el uso coloquial del personaje evidenciando el
nivel social al que se adscribe: el espectador se siente parte de la obra porque aque-
llo que escucha y observa le es familiar. El uso de estos lenguajes o jergas es parte
de la sociedad civilizada en la que este estd inmerso.



5. LA CATARSIS COLECTIVA'Y SU VINCULACION
CON LO PERFORMATIVO

El objetivo de escenificacidn que se establece en el marco de las piezas de la
autora es crear agitacién y zozobra para estimular la capacidad critica que el espec-
tador posee y despertarlo de la ataraxia intelectual. Ya no es observar lo que se ve
en la representacién como mero sujeto pasivo:

La incertidumbre propicia la busqueda de una relacién con un espectador, entendido
no ya como receptor pasivo del discurso, sino como participante en la construc-
cién de su sentido. Las herramientas tedricas de la estética de la recepcién prestan
su ayuda a un proceso de colaboracién con quien ha de penetrar en los intersticios
del texto e intervenir en un juego dramdtico abierto. El dramaturgo ha hablado
de una «poética de la sustraccién», que se verificaria en el dréstico despojamiento
de informaciones y certezas de un texto que se convierte en enigma y juego, que
estimula y desasosiega a la vez (Pérez-Rasilla 2017: 16).

John Austin® acuna el término performativo para explicar por qué el len-
guaje no solo es capaz de transmitir informacién conceptual, sino también generar
espacios que contribuyan a la accién:

Cuando alguien al arrojar una botella contra el casco de un barco dice «bautizo
este barco con el nombre de Queen Elisabeth., o cuando en una boda el funcio-
nario del registro civil, tras preguntar a ambos cényuges, pronuncia la frase: .les
declaro marido y mujer., no estd describiendo un estado de cosas previo. Por ello
dichos enunciados no pueden ser subsumidos en las categorias de «verdadero» y
«falso». Lo que ocurre con ellos es mds bien que se crea un estado de cosas nuevo:
el barco lleva desde ese momento el nombre de Queen Elisabeth, y la senora X y el
sefior Y son desde ese momento un matrimonio. La preferencia de esos enunciados
ha cambiado el mundo. Los enunciados de este tipo no solo dicen algo, sino que
realizan exactamente la accién que expresan, es decir: son autorreferenciales por-
que significan lo que hacen, y son constitutivos de realidad porque crean la reali-
dad social que expresan (Fischer-Lichte 2017: 48).

La accién que parte del escenario pero que se establece en el making of del
espectdculo, es decir, en el texto espectacular, es la consecuencia de la vision de la dra-
maturgia antes de llevar la idea a la escena. Por lo tanto, estd consensuado de ante-
mano y preconcebido rumbo al objetivo final que es la representacién para generar la
friccién. Es decir, lo performativo contribuye a que el espectador no sea un mero sujeto
pasivo de la accién y su funcién se asemeja a la de un actante mds del espectdculo.

Maria Velasco sefiala algunas realidades sociales y las estructura en diferen-
tes nuicleos temdticos que aparecen bajo un denominador comun: la violencia. Esta

8 Fil6sofo inglés que se especializa en el estudio del lenguaje: se le debe también el concepto
de acto de habla y trata de introducir el término performativo para arrojar luz sobre la vinculacién
del espectador y actor (Austin 2000).
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entidad abstracta nace al amparo de otros temas que funcionan como sinergias entre
si, siendo el rasgo generalizador la violencia el que articula las variaciones siguien-
tes: violencia de género, desigualdad social, maltrato animal, contaminacién ecol6-
gica... La consecuencia de estos objetivos dramdticos es la fragmentacién que estd
orquestada desde la estrategia estético-estilistica del posmodernismo. No obstante,
el texto ya no es lo mds relevante en la escena moderna teniendo en cuenta que el
influjo del texto espectacular estd suplantando al texto escrito’.

A lo largo del presente siglo xx1 se ha ido intensificando la idea del director
de escena como el responsable de la funcién teatral autoral en detrimento del dra-
maturgo que solo genera el texto dramdtico: «Todas las coordenadas de la teatrali-
dad convencional estdn siendo revisadas [...], la Gltima generacién de dramaturgos
espanoles [...] estd descubriendo la eterna modernidad de la escritura, su limitada
capacidad introspectiva y la transgresora» (Sanchis 2018: 119). Velasco participa de
este conocimiento conceptual de la nueva escena e implica su dramaturgia en este
contexto. Es, por tanto, portadora de una realidad escénica que apunta a la catarsis
del individuo-espectador y, por tanto, focalizado en el texto espectacular. Consigue
asi desplegar su accién dramdtica desde presupuestos posmodernos de la teatralidad™.
No obstante, uno de los conceptos que lleva a los escenarios como argumento deci-
sivo y reivindicativo es la violencia de género que quiere denunciar desde las tablas
para concienciar al publico en diferentes perspectivas:

La violencia machista se ha convertido en una de las preocupaciones fundamen-
tales del feminismo, por lo que se trata de un tema que las dramaturgas espanolas
van a analizar con una clara voluntad de denuncia y concienciacién social. [...] La
violencia de género es el tipo de violencia que se ejerce contra las mujeres por el
simple hecho de serlo (Campos 2007, citado por Peinado 2018: 624).

En consecuencia, la dramaturgia velasquina es un instrumento significa-
tivo que aborda una problemdtica que, desafortunadamente, sigue activa en pleno
siglo xx1 y Velasco no escatima recursos escénicos ni temdticos para denunciar
desde el teatro aquellas realidades que son visibles y que despiertan el interés entre
las sociedades civilizadas.

La soledad del paseador de perros de Velasco es una obra de teatro que repre-
senta las caracteristicas intrinsecas a la temdtica que se ha senalado desde la visién
autoficcional de la autora y protagonista Malena, a/ter ego de Velasco. La metéfora
que se despliega es generada por tres conceptos bésicos: el abandono, la violencia de
género y el maltrato animal, este altimo utilizado a partir de la prosopopeya para
generar denuncia social:

? «La obra dramdtica, es decir, la dimensidn literaria del hecho teatral pasé de ser —como
era hasta los afos cincuenta— el origen de la representacién [...] a convertirse en un “material signifi-
cante” mds, [...] mero pre-texto, en fin, del acontecimiento escénico» (Sanchis 2018: 118).

10 (Teatralizar un acontecimiento o un texto es interpretarlo escénicamente utilizando esce-
narios y actores para resolver la situacién. El elemento visual del escenario y la “puesta en situacion”
de los discursos son las marcas de la teatralizacién» (Pavis 2019: 436).



Desde la ventana, pienso en la inconsolable soledad del paseador de perros.
Pienso en la masturbatoria soledad del paseador de perros.
En la pulgosa soledad del paseador de perros.

Pienso en una soledad que pasea sola entre los paseantes

y Se pone a cuatro patas.

Pienso en una soledad que no grita, porque lleva bozal.
Ciega de comer azicar.

Pienso en morder, morder...

Pienso en mear todas las esquinas,

Para que no puedas dar un paso sin recordarme.

Pienso en poner a mi soledad una correa alrededor del cuello.
Pienso en el olor de tu culo,

y mi soledad de arcadas de nostalgia.

Pienso en zambullirme en los charcos y morir de pulmonfa.
Pienso en una soledad parasitaria (Velasco 2017b: 187).

La prosopopeya y la metéfora se implementan en este fragmento para ejercer

una accién en comun: la critica contra la violencia que se ejecuta a las mujeres y que
es recurrente en tanto en cuanto es tema significativo en la dramaturgia moderna:

El primer grito que lanzan las dramaturgas en sus obras, el que mds se relaciona
con la mujer en tanto que categoria genérica, atafie a la violencia doméstica, sea
esta fisica o psicolégica; un grito que retransmiten desde hace poco los media espa-
fioles, después de que las Cortes modificaran, el 28 de diciembre de 2004, la ley
sobre la violencia llamada de género. En la misma orientacién que la produccién
de las pioneras feministas, que denunciaban no sélo la crueldad y la agresién mas-
culinas sino también la legitimacion social de la violencia dirigida a las mujeres

(Garnier 2011: 38).

Esta relacién temdtica que se sonsaca de la dramaturgia velasquina es direc-
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tamente proporcional al objetivo que se precisa en la obra en general y en La soledad
del paseador de perros, en particular, puesto que el objetivo es remover la conciencia
del espectador desde el hecho performativo:
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La perspectiva performativa supone una vision mds dindmica. La cultura se piensa
como un espacio de actuacién, un espacio en el que suceden unas acciones a través
de las cuales una colectividad reafirma sus lazos de identidad, proceso continuo de
construccién y destruccién de nuevas representaciones con las que una sociedad y
sus individuos se ponen en escena a si mismos (Cornago 2004: 14).

La catarsis que se consigue es despertar las conciencias de los espectadores
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que van a la representacién de la obra, ya que se entiende que el observador deberia,
al menos, ser proactivo para que el espectdculo performativo se entendiera como un
acto colaborativo entre el actor y el espectador:

En lenguaje antropolégico, llamamos «cultural performativo» alos hechos participa-
tivos previstos, programados y limitados por el calendario, en los que los simbolos
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y los valores de una sociedad son encarnados y actuados frente a un publico, como
ritual, el festival, el espectdculo, el concierto, etc. (Bauman 2005: 420).

En la obra de Velasco, los valores que son susceptibles de ser representados
para provocar la reflexién pasan por el tamiz de lo performativo porque la intencién
que permite que el texto espectacular o dramdtico tenga consistencia escénica es,
sin duda alguna, la actuacién, que sobrevive a la mera representacién convencio-
nal, es decir, a aquella entidad sustancial que permanece inamovible en el tiempo
y espacio. Por tanto, la dramaturgia velasquina se nutre de aquellos elementos que
responden a una manera particular de convenir el drama:

El objetivo «teatro» ha cambiado considerablemente con el tiempo. La «invencién»
de los performances studies data de la década de 1970, por impulso de Victor Turner
y Richard Schechner, y responde a la aparicién de formas nuevas. Ya no era una
cuestién de texto dramdtico o de su representacién o puesta en escena, sino de toda
clase de espectédculos, de acciones, de happenings, de performances (Pavis 2018: 343).

Ciertas obras representadas de Velasco como Los dolores redondos son refe-
rentes inmediatos que tratan de ejemplificar lo performativo y, por ende, la nueva
dramaturgia femenina.

CONCLUSION

Velasco nos ensefa su dramaturgia desde la autoficcion. Su incidencia no
se queda al margen del panorama actual dramattirgico y representa una guia meto-
dolégica en su dramaturgia que se desglosa en autoficcién, metaficcién y catarsis;
tres conceptos que se van desarrollando en el teatro de Velasco como principios
abstractos y que se sefialan de forma general en este trabajo a modo de ejemplo en
algunos fragmentos de sus obras. No obstante, el estudio pormenorizado en sus dra-
mas podria ser la antesala de futuros y nutridos resultados que esclarecieran su obje-
tivo dramdtico en relacién con los conceptos expuestos. Desde esta perspectiva se
trata de realizar un breve recorrido abstracto en su obra que va desde el metateatro,
pasando por la autoficcién y convergiendo en la catarsis. La amalgama de relacio-
nes que se derivan de los tres conceptos anteriores no serfa posible sin la intencién
expresa de la autora de sefialar qué acciones son significativas para alcanzar el obje-
tivo propuesto: la catarsis colectiva.

El tratamiento de 4mbitos como la violencia de género, el maltrato animal,
etc., proviene de la violencia /ato sensu, que juega un papel relevante en la drama-
turgia y al amparo de esta se constituye el resto de entidades que se van desglosando
en sus representaciones. Se trata, por tanto, de conseguir atrapar al espectador para
que reflexione sobre el acontecimiento teatral que estd disponible en el momento de
la representacién. El motivo trascendental que se sefiala es una crénica que especula
con la conciencia social colectiva y que noquea su convencionalismo.

REcIBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: octubre de 2021
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CARTOGRAFIAS DEL CUERPO FEMENINO
EN EL TEATRO DE TITERES DE WINGED CRANES

Alejandra Prieto Garcia
Universidad Rey Juan Carlos

RESUMEN

Esta investigacion se centra en las diferentes imdgenes del cuerpo femenino y la temdtica
de género en el teatro de titeres en Espana que desarrolla la compafia de teatro Winged
Cranes, con base en Madrid, a través del estudio de tres de sus montajes mds relevantes:
Don’t kiss me, I'm in training; The soldier with no name; y Bernarda’s Backstage. Se propone
un andlisis de los contextos multiculturales e interdisciplinares en los que se ha formado
y desarrollado su trabajo artistico Winged Cranes. Se analizan los cuerpos performativos
creados por esta compaiifa para la escena mediante el examen de las marionetas que pre-
senta en las producciones objeto de este estudio. Esta investigacién valora la aportacién de
Winged Cranes a la representacion de la mujer en el teatro de titeres y del teatro en general
en Espafa desde una perspectiva feminista y de género.

PALABRAS CLAVE: teatro de titeres en Espafia, representacion del cuerpo femenino en el
teatro de titeres, género en los titeres, mujer y titeres, teatro japonés.

CARTOGRAPHIES OF THE FEMALE BODY
IN THE PUPPET THEATRE OF WINGED CRANES

ABSTRACT

This research focuses on the different visions of the female body and the gender issue in
puppet theatre in Spain developed by the theatre company Winged Cranes based in Madrid
through the study of three of its most relevant productions: Don Kiss me, I'm in training;
The soldier with no name and Bernarda’s Backstage. An analysis of the multicultural and
interdisciplinary contexts in which Winged Cranes has been formed and developed its
artistic work is proposed. The performative bodies created by this company for the stage
are analyzed by examining the puppets shown in its productions. This investigation values
the contribution of Winged Cranes to the representation of women in puppet theatre and
theatre in general in Spain from a feminist and a gender perspective.

KeywoRrbps: Spanish puppet theatre, representation of the female body in puppet theatre,
gender and puppets, woman and puppetry, Japanese theatre.
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1. INTRODUCCION

La escena contempordnea espanola no puede entenderse sin la presencia de
las compafifas y creadores que desarrollan su labor en el campo del teatro de titeres
cuyos trabajos han propiciado un proceso de la creacién teatral notable, sobre todo
en los ltimos afos. En este sentido, destaca el papel fundamental de las mujeres en
la evolucién del teatro actual. Las creadoras escénicas que llevan a cabo su labor en
el teatro de titeres presentan propuestas que abarcan un amplio abanico de temas,
explorando dramaturgias diversas a partir de realidades complejas. Destaca también
la investigacién escénica a través de los materiales y las técnicas. Esta experimenta-
cién también ha contribuido en gran parte a mermar su visibilidad reduciendo su
exhibicién a formatos mds pequefios y publicos minoritarios. A este hecho se une la
consideracién de los titeres todavia hoy como un arte teatral minoritario y dirigido
eminentemente a un publico infantil. No es este el momento de reflexionar sobre
el estado de las artes del titere en Espafa, del que si hay un estudio coordinado por
UNIMA' (Unién Internacional de la Marioneta) que se puede consultar online.
Tampoco se detiene esta investigacién en la visibilidad de la mujer en este arte tea-
tral en Espafa y su presencia en las programaciones nacionales. Pero si es oportuno
para este estudio senalar el interés y la calidad de los trabajos escénicos del teatro
de titeres desarrollados por companfas lideradas o formadas en su mayor parte por
mujeres, destacando, entre otras, La Rous Teatro, Mimaia Teatro, La Société de
la Mouffette, El Patio Teatro o La Maquiné y la compania objeto de esta investi-
gacién, Winged Cranes. Estas compafiias estdn orientadas a un publico infantil y
presentan sus trabajos bajo el rétulo para todos los piiblicos. Este no seria el caso de
Winged Cranes, una rara avis en el panorama teatral que desarrolla su produccién
artistica dirigida al publico adulto. Esta compafia, desde su origen (2008) y como
anuncia en su pdgina web?, estd orientada a investigar en temas menos explorados
en los escenarios, an menos por el teatro de titeres y que son poco habituales en
los espacios teatrales. Ademds, por propia decisién de Winged Cranes, las protago-
nistas de sus montajes son siempre mujeres.

Esta investigacion analiza los primeros trabajos escénicos de la compania:
Don'’t kiss me, I'm in training (2008), origen de The soldier with no name (2009), y
Bernarda’s backstage (2011). Estos tres montajes abordan cuestiones que tienen que
ver con la identidad de género y la representacién del cuerpo femenino. El titere se
transforma en territorio generador de identidades y foco de la accién dramdtica que
la compania desarrolla escénicamente. Sus protagonistas son titeres construidos para
la escena y responden a unos criterios estéticos, artisticos, dramdticos y performa-
tivos. Estos seres inanimados cobran vida por la interaccién entre manipuladora y
titere, el ser vivo y la mdquina. Interesa el estudio de los enfoques y visiones detrds

! Este estudio se puede consultar en https://titeredata.cu/.
* Para mds informacién sobre Winged Cranes consultar en http://www.thewingedcranes.

com.


https://titeredata.eu/
http://www.thewingedcranes.com
http://www.thewingedcranes.com

de los procesos de creacién y de construccién de esos seres escénicos y analizar el
recorrido y la dramaturgia empleada para el desarrollo de estos montajes teatrales.

En el andlisis y estudio de Winged Cranes a través de sus creaciones escé-
nicas cabria preguntarse entonces ;cémo influye el uso de los titeres de esta com-
pania como protagonistas de la accién dramatica en la construccidn de la identidad
de género en la escena contempordnea? ;Cuéles son las visiones corporales resul-
tantes de la hibridacién y de la interaccién entre titere y manipuladora? ;En qué
medida amplian y subvierten las barreras del género? Y, por tltimo, ;cuéles son las
aportaciones de esta compafiia al imaginario arquetipico femenino en la creacién
escénica espanola?

2. ORIGEN DE WINGED CRANES

Hace unos meses Eugenio Barba, director del Odin Teatret’, respondia a
la pregunta de ;qué es teatro? que lanzaba un participante del Odin Week Festival
celebrado en Dinamarca a finales de agosto de 2020, con la frase «Teatro soy yo.
Teatro eres ti». Parafraseando a Barba ante la pregunta de qué es Winged Cranes,
compafifa objeto de esta investigacién, se responderia entonces que Winged Cra-
nes es Alejandra Prieto, su directora artistica, y Jams Clabecq, cofundadora de esta
compania que nace en 2008 en Londres. Se considera necesario por tanto realizar
en primer lugar una introduccién sobre el origen de esta compafiia y cudles son los
hitos y el motor de arranque de la formacion.

Prieto y Clabecq se conocieron en 2008 en Sarah Lawrence College (SLC), en
Nueva York, mientras cursaban un mdster en artes escénicas (MFA). Sarah Lawrence
College es una institucién pionera en Estados Unidos en los estudios feministas por
incluir en su curriculum el Master of Arts in Women'’s History desde 1972. De manera
transversal varios departamentos de SLC incluyen el enfoque feminista y de género
en sus programas, como es el caso del departamento de Teatro en el que estaban
matriculadas Prieto y Clabecq y en el que se impartia la asignatura World’s a Stage,
que incluia el teatro queer y el teatro feminista en su guia diddctica. El tema de la
identidad y sobre todo de la identidad entendida desde la éptica del género y de per-

tenencia a una clase social, raza y/o pafs formaba parte de la asignatura®.

> Odin Teatret es una de las companfas mds emblemdticas del teatro del siglo xx y de la
escena europea casi desde su formacién en 1965. Todos los afios el Odin Teatret organiza un encuen-
tro internacional llamado «Odin Week Festival» y en agosto de 2020 la autora de este articulo formé
parte de él junto a otras 30 personas.

* En esta asignatura se estudiaron los trabajos y creaciones de artistas y dramaturgos que
desarrollan su carrera en el mundo de la performance y de la dramaturgia de corte feminista y gueer.
Entre los autores y compaiias del programa de esta asignatura estaba, entre otros, el grupo teatral
Split Britches, cuya dramaturga Deb Margolin visit6 SLC en la primavera de 2007 para impartir
una masterclass sobre dramaturgia feminista y autoficcion.
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Es necesario para este estudio sefialar el impacto e influencia que han tenido
los movimientos LGTB en la escena cultural de Nueva York y, entre ellos, es nota-
ble la sacudida que provocé la teoria queer irrumpiendo con fuerza en los deba-
tes feministas en los afios ochenta y cuestionando la normatividad del género y su
cardcter binario. Estos debates se avivaron atin mds con la publicacién de E/ género
en disputa, de Judith Butler, en 1990, que ocasioné un gran revuelo dentro y fuera
de la academia®. En este estudio revolucionario dentro del feminismo Butler cues-
tiona el género como binario y normativo y lo analiza como performativo. Sehala
ademds la necesidad de mirarlo como algo mds diverso y flexible, como lo demues-
tran las personas del colectivo LGTBI, sobre todo los transexuales y las personas
hermafroditas o intersexuales, que segtin Butler dinamitan las fronteras del sistema
binario heterosexista. Fuera de los circulos universitarios la teoria gueer encontré
su manifestacion artistica a través del teatro y espectdculos que tenian lugar en los
bares, pubs y salas de teatro del East Village neoyorkino desde finales del siglo xx°.

Todavia a principios del siglo xx1 este debate estaba vivo en la academia y
en la calle. Prieto y Clabecq van a asistir a numerosos eventos gueer en Manhattan,
desde conciertos de musica donde sonaban canciones con estribillos como «The only
revolution is the gender revolution»’ a las actuaciones de grupos feministas del per-
Jformance underground como el emblemdtico Split Britches o el circo gueer Amok?,
que en sus montajes y en sus textos cuestionaban, rompian y trasgredian las fronteras
del género. Todo ello alimentaba las inquietudes identitarias de estas dos estudian-
tes, y, sobre todo, avivaba sus preguntas y estimulaban su bisqueda como artistas;
Prieto explorando y cuestionando las barreras de la normatividad del género y Jams
Clabecq iniciando el camino de la transexualidad.

Habria que referirse a otro fenémeno cultural que tiene lugar en la ciudad
de Nueva York a finales del siglo xx y los albores del xx1 y que se refleja en varias

> Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identiy (1990), de Judith Butler, traducido
en Espana como E! género en disputa: El feminismo y la subversion de la identidad (2007).

¢ Solo por citar algunos de estos lugares, destacamos el espacio WOW Café (Women’s One
World) en el East Village, que abrié sus puertas en 1980 y que ha sido no solo un lugar de encuentro,
sino también de expresién y exhibicién como sala de teatro, de exposicién y performativo, de artis-
tas del colectivo LGTBI. Sobre este emblemadtico café que hoy sigue abierto se puede consultar mds
informacién en https://www.wowcafe.org.

7 Eran frecuentes las veladas performativas que trataban temdticas gueer en espacios como
el vanguardista 122 Performance Space dentro de la programacién mensual «Monthly spaguetti
dinner», donde se representaban tres espectdculos en torno a temas diversos y lenguajes escénicos.
En ese espacio Prieto ve por primera vez un espectdculo de titeres para publico adulto, The Christine
Jorgensen Story (2005), de Adrian Selznick, que cuenta la historia de la primera mujer transgénero
que se somete a una operaciéon de cambio de sexo, a través de un teatrillo de marionetas de varillas
y de ilustraciones amplificadas por una cdmara en directo. Esta pieza se puede ver en https://vimeo.
com/340709025.

8 Para mds informacion sobre este circo se puede consultar su pagina web en http://www.

circusamok.org.
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publicaciones de esa época. The Drama Reviewy Performance Journal’, revistas cien-
tificas especializadas en artes performativas, publicaron en esos afios varios articulos
e incluso un monogrifico sobre el resurgimiento de las artes del titere, refiriéndose a
los espectdculos que se estrenan en Nueva York y a sus creadores. En sus pdginas se
destacaban artistas tan significativos como la directora de teatro Julie Taymor, crea-
dora del musical £/ Rey Ledn en Broadway, pero también citaban en sus articulos a
otros creadores mds experimentales y vanguardistas como Theodora Skiptares, Basil
Twist o Dan Hurlin, quien ademds imparte la asignatura de Creacidn con marionetas
en Sarah Lawrence College, a la que asiste Prieto, y es editor del niimero 2 (2004)
de la revista A Play. A Journal of plays'®, dedicado a las artes del titere.

Durante esos afos varios artistas escénicos que estrenaban de manera regu-
lar en Manhattan visitaron SLC, como Theodora Skipitares, quien utilizaba (y sigue
utilizando hoy) en sus montajes un tipo de titere japonés, central en este estudio y
fundamental en el desarrollo creativo de Winged Cranes. En 2007, los directores
britdnicos de la compafia Blind Summit Theatre, Mark Down y Nick Barnes',
impartieron una masterclass en este centro que causé tal impacto en Prieto que al
terminar el mdster se mudé a Londres para trabajar con ellos, primero de aprendiz
y luego en una multiplicidad de roles y funciones durante tres anos.

Jams Clabeq y Alejandra Prieto después de aquel afo tenian claro que que-
rian trabajar y crear juntas, que los titeres iban a ser uno de sus lenguajes principa-
les de expresién y que la creacién iba a estar sustentada por su necesidad de bucear,
encontrar y cuestionar la propia identidad, empezando por la de género. Estaba
plantada la semilla que luego creceria y darfa origen a la primera pieza teatral de
Winged Cranes, Don’t kiss me, I'm in training, y que se convertiria en The soldier
with no name en 2009.

? Destaca el monogrifico publicado por The Drama Review dedicado a los titeres titulado
Puppets, Masks, and Performing Objects at the End of the Century, publicado en 1999 y editado por John
Bell, que da cuenta del estado efervescente de las artes del titere a finales del milenio. En ¢l aparecen los
articulos de investigadores y creadores como Richard Schechner, Peter Schumann y Theodora Skipi-
tares, entre otros.

' En este nimero destacan los articulos de artistas contempordneos reconocidos como
Ping-Chong, Theodora Skipitares, Basil Twist y el propio Dan Hurlin.

' Down y Barnes son los responsables de la creacién, construccién y manipulacién de los
titeres de estilo japonés de la 6pera de Madama Butterfly, dirigida por Anthony Minghela, estrenada
en la English National Opera (ENO) en Londres en 2005 y que en 2007 se presenta en el Metropo-
litan (MET) de Nueva York con gran éxito de puablico y de critica.
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3.LOS TITERES JAPONESES Y SU INFLUENCIA
EN LA CREACION ESCENICA OCCIDENTAL

Cabria explicar que el tipo de marionetas con las que trabaja Winged Cra-
nes, el teatro de titeres japonés ningyd joruri'* popularmente conocido como bun-
raku'?, ha sido una influencia fundamental en las creaciones de diversos artistas
occidentales y, por supuesto, cuya huella es notable en el trabajo de esta compania.
Tanto Dan Hurlin como Theodora Skipitares y los britdnicos Blind Summit Theatre
desarrollan sus creaciones a partir de estos titeres japoneses y es de ellos de quienes
Alejandra Prieto conoce de primera mano esta tradicién.

El ningya joruri japonés fue proclamado Patrimonio Inmaterial de la Huma-
nidad por la Unesco en 2003. Es junto con el teatro Noh, el Kabuki y el Kyogen uno
de los grandes tesoros de las artes escénicas en Japén. Si bien este teatro de titeres en
un principio se reducia a un titere manipulado por una persona, poco a poco estos
muiecos serdn mds articulados y pasardn a manipularse por tres titiriteros durante
el siglo xv1. Aunque la mujer formaba parte de las tropas de titiriteros, se prohibe
su presencia en los escenarios ptblicos en 1629'.

En la actualidad el teatro nacional de bunraku en Osaka es la institucién
encargada de promover y salvaguardar este tipo de teatro de titeres tradicional y
ofrece una programacion estable donde las obras que se representan pertenecen al
repertorio cldsico de bunraku. En este teatro ain se mantiene la tradicién de no
permitir a las mujeres manipular los titeres a pesar de que la prohibicién se abolié
a finales del siglo x1x.

Las artistas japonesas volvieron a la escena publica a principios del siglo xx.
Es entonces cuando se creé el otome bunraku® a partir del bunraku, donde una sola
mujer es la que manipulaba el titere a través de un sistema de varillas y de anclajes
que permitian transmitir los movimientos de la manipuladora al mufieco. Esta cone-
xi6n fisica también se benefici6 de la técnica de la danza en la que se instruyeron

12 Nyngio (mufieco) es como se conoce a las marionetas y joruri es la forma narrativa (reci-
tativa) con la que se acompanan las representaciones. La voz de los mufiecos es interpretada por un
unico recitador, conocido como #ayu, que se sitta a la derecha (del publico) del escenario acompa-
fiado por el shamisen (instrumento de cuerda japonés). Los titeres son manipulados por tres perso-
nas que, en una especie de coreografia, manipulan el titere para darle vida. Se puede consultar mds
informacién en https://www2.ntj.jac.go.jp/unesco/bunraku/en/.

3 La palabra bunraku procede del nombre artistico con el que se conoce y dio a conocer
el narrador Masai Kahei’s (1750-1810), Uemura Bunrakuken, que procedente de la isla de Awaji va
a establecerse en Osaka y cuyo teatro de ningyd joruri va a tener un gran éxito durante el siglo xv1r
y llevard su nombre, el Bunraku-za.

4 Lallegada de la dinastia Edo (1603-1868) a Japén supuso, entre otras cosas, la instaura-
cién de una serie de leyes de moralidad, entre ellas la promulgacion del Edicto de 1629 que prohibe
la presencia de la mujer en la vida publica, por lo que las artistas van a desaparecer de los escenarios
de los teatros.

5 El término orome, traducido como doncella, hace referencia a la mujer, en este caso al
mufieco de bunraku que lleva la mujer, atado a través de un sistema de cuerdas y varillas a su cuerpo. Se
puede consultar més informacion sobre el otome bunraku en http://otome-bunraku.jp/en/about.html.
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las titiriteras para dotar a la marioneta de movimientos virtuosos y muy versdtiles,
incluso adaptaron coreografias existentes del kabuki para ser reinterpretadas por el
muieco del otome joruri (Cid Lucas 2012).

Hay varias diferencias resenables entre ambos titeres, el de bunraku y el
de otome bunraku. El manipulador en bunraku va con el rostro cubierto a no ser
que sea un maestro conocido y manipule la cabeza del titere (que se considera lo
mds dificil), pero en el caso del otome la artista japonesa manipula el mufneco con
el rostro descubierto. La presencia de la manipuladora pasé de estar vetada en la
escena publica durante dos siglos a subrayarse detrds del titere, como manera tam-
bién de hacer la performance més atractiva y atraer al ptblico. Esta mirada y foco en
el cuerpo de la artista no era algo nuevo porque ya en los distritos del placer, donde
proliferaban los burdeles, era frecuente que las artistas japonesas, vetadas de la via
publica, se reciclaran en estos lugares donde representaban obras de diverso conte-
nido (la mayoria de cardcter erdtico) y también manipularan un titere con el que
danzaban y al que dotaban de movimiento (Ashmore 2005). La mujer titiritera, de
vuelta en los escenarios desde principios de siglo xx, visibiliza su rostro y también
su cuerpo detrds del mufeco y danza en una coreografia donde sus movimientos
son también los del otome.

No quedan muchas maestras y companias que se sigan dedicando al otome
bunraku, aunque gozan de gran prestigio y alguna de ellas ha contribuido a la difu-
sion de este arte en otros paises, como es el caso de la maestra Chieko Kiritake. Esta
artista viajé a Estados Unidos en el afio 2000 y su influencia es notable en las crea-
ciones de la neoyorkina Theodora Skipitares, que adopté este teatro de otome bun-
raku en sus propuestas teatrales aunque en sus producciones los munecos de otome
sean construidos a escala humana, mientras que los orientales son mds pequenos,
de un metro de longitud aproximadamente.

En Occidente varias compaifas y directores de teatro han sido influenciados
por el bunraku japonés y lo van a usar en sus producciones, destacando los men-
cionados antes en este estudio Dan Hurlin y Tom Lee en Estados Unidos, Phillipe
Genty o Arianne Mouchkine en Francia y Mark Down y Nick Barnes, codirectores
de Blind Summit Theatre, en Reino Unido. Es con esta tltima compafiia con quien
Alejandra Prieto comienza a trabajar en Londres en el otofio de 2007.

Hay una caracteristica clara que distingue el teatro de bunraku y otome
bunraku occidental del japonés y es que los manipuladores de bunraku occiden-
tal, ademds de manipular el titere, forman parte de la accién dramdtica como un
personaje mds, interactuando con los otros dos manipuladores y también con el
mufieco. No es el manipulador impasible del bunraku japonés, que, aunque visible
también detrds del titere (aunque solo quien manipula la cabeza muestra su rostro),
permanece imperturbable durante la accién dramdtica (Barthes 1971: 79-80). En
el bunraku occidental los manipuladores muestran sus sentimientos y reaccionan
a la accién desarrollada en escena. Otra caracteristica que diferencia ambos teatros
es que los orientales representan piezas del repertorio tradicional, mientras que en
Occidente todas las companias, europeas o americanas que adoptan los mufecos en
sus producciones, desarrollan una temdtica relacionada con los contextos sociales,
politicos y/o culturales que conforman las diversas realidades de cada creador. Las
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dramaturgias o son de nueva creacién o incorporan adaptaciones de textos de diversa
procedencia, no necesariamente cldsicos, y cuando lo son se usan como punto de
partida o inspiracién, a diferencia del oriental, que si adopta la dramaturgia tradi-
cional tal como la concibié el autor.

4. LA CREACION LONDINENSE DE WINGED CRANES
4.1. DonN’T k1sS ME, I'M IN TRAINING (2008)

En el otofio de 2007 Prieto se trasladaba a Londres para trabajar con la com-
pania britdnica Blind Summit Theatre. Iniciaba entonces la investigacién dramatir-
gica para desarrollar una propuesta teatral con perspectiva de género, asistiendo a
la exposicién en el Albert Museum en Londres sobre objetos y surrealismo «Surreal
Things: Surrealism and Design». Allf descubri6 una fotografia'® que dio origen al
primer espectdculo de Winged Cranes: Don'’t kiss me, I'm in training.

La mujer de la fotografia viste travestida como un hombre (con una cha-
queta de hombre), lleva el pelo corto y mira desafiante a la cdmara; enfrente tiene
un espejo pero su mirada se dirige al objetivo de manera intencionada. Se trata de
la fotégrafa y artista surrealista Lucy Shwob (1894-1954), conocida con el nom de
guerre de Claude Cahun, cuya figura se rescata a finales del siglo xx y se considera
una precursora del autorretrato artistico con perspectiva de género, mucho antes
de que lo hicieran otras, como las conocidas artistas americanas Cindy Sherman
o Francesca Goodman. La vida de Claude Cahun y en concreto el momento en el
que con 16 afos se afeitaba la cabeza servia de inspiracién a la primera pieza teatral
creada por Prieto y Clabeq, Don't kiss me, I'm in training ya con el nombre de Win-
ged Cranes'” como companfa.

En Don't kiss me, I'm in training, alo largo de los 30 minutos que duraba la
pieza una Claude Cahun adolescente investigaba qué significa femenino y qué mas-
culino segtin los cdnones y convenciones sociales de la época'®, buscando su propia
identidad y ser aceptada socialmente. Como dice Judith Butler, «las personas solo
se vuelven inteligibles cuando poseen un género que se ajusta a normas reconoci-
bles de inteligibilidad de género» (Butler 2007: 70-71). El mufieco de bunraku que
se habia construido con los rasgos de Claude Cahun aparecia en escena ensayando

16 Esta fotografia se puede consultar en https://catalogue.jerseyheritage.org/collection/

Details/collect/6365.

7 En la pdgina web de la compafia se explica el origen del nombre en inglés de Winged
Cranes, precisamente por nacer en Londres. Para mds informacién consultar en heep://www.thewin-
gedcranes.com.

'8 Una de las imdgenes que se conservan de Claude Cahun muestra a esta artista en un
retrato de adolescente leyendo el libro L’ fmage de la femme, de Armand Dayot, escrito en 1899, donde
repasa el canon artistico aplicado en la representacién de la mujer a través de imdgenes de pinturas
y esculturas de diversas épocas.



https://catalogue.jerseyheritage.org/collection/Details/collect/6365
https://catalogue.jerseyheritage.org/collection/Details/collect/6365
http://www.thewingedcranes.com
http://www.thewingedcranes.com

Figura 1. Autorretrato, imagen reflejada en el espejo, chaqueta de cuadros.
Nota. Autorretrato de Claude Cahun (1894-1954). [Fotografia]. (Cahun, 1928).

Cortesia de Jersey Heritage Collections.

el género femenino caminando con tacones, a su vez tratando de emular los pasos
de una bailarina de ballet, y se lanzaba con el género masculino practicando poses
masculinas y fumando un habano, pero fracasaba en todos los intentos y termi-
naba afeitdndose la cabeza. Segin la propia Claude Cahun confesaba en 1930 en
su autobiografia Disavowals, el género neutro era el que mejor casaba con su iden-
tidad: «It depends on the situation. Neuter is the only gender that always suits me»
(Cahun 1930: 151).

A través del titere de bunraku, protagonista de la accién y a la vez deposita-
rio de las decisiones de sus manipuladoras, se mostraba al espectador c6mo el movi-
miento, el gesto corporal, era actuado por el mufieco. Las manipuladoras estaban
detrds, visibles para el espectador, moviendo el cuerpo inanimado. El punto de par-
tida de esta creacion era investigar c6mo el género era construido. Siguiendo a Judith
Butler (2007), el género es decidido no tanto por el individuo sino por convencién
social, impuesto desde fuera. En esta pieza la imposicién externa estaba represen-
tada por las manipuladoras. Se investigaba y se proponia como el género, que se
concreta en la persona de manera performativa (Butler 2007), era indispensable para
obtener una identidad. La protagonista, el mufeco, intentaba sin éxito incorporar
el género normativo a su comportamiento, buscando esa identidad necesaria para
ser aceptada, ensayando los movimientos y poses que encajan dentro de los cdnones
femenino y masculino para llegar a incorporarlos a través de la repeticién, a modo
de «ritual que consigue su efecto a través de su naturalizacién en el contexto de un
cuerpo» (Butler 2007: 17). Como West y Zimmerman senalan, el género no es algo
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Figura 2. Don’t kiss me [am in training.
Nota. Momento en la obra en que Claude Cahun (titere)
se afeitaba la cabeza [Fotografia]. (Ferré Carrillo, 2009).

innato a la persona, sino mds bien lo que la persona «hace» (1987: 140). El mufieco
de bunraku existe, cobra vida, en la medida en que es manipulado, y el género es
algo decidido 4 priori por quien manipula, es performativo y se puede ver. Por tanto
es lo que el titere hace lo que provoca que el espectador concluya quién es, cudl es
su género. En Don’t kiss me, I'm in training, a pesar de su empeno, la protagonista
fracasaba repetidamente en su esfuerzo por «encajar» en uno de los dos géneros y
de ahi, por voluntad «propia», se afeitaba la cabeza, logrando el ser neutro al que
aspiraba la propia Claude Cahun.

Este hito en la vida de Cahun afeitdindose la cabeza, que reproducia el
muieco sujetando una navaja de afeitar y retirindose la peluca, alzado sobre unos
zapatos de tacdn, provocaba a su vez un momento de «otredad», que sorprendia
incluso a las manipuladoras. El papel de demiurgo parecia evaporarse, aunque
incluso ese movimiento era decidido por quien manipulaba. Sin embargo, por un
momento, parecia que el mufieco, el personaje, decidia construir su propio género,
fuera de la convencidn, el género neutro, prescindiendo del artificio externo de la
feminidad o de la masculinidad. Mostrar el proceso por el cual el mufieco acababa
eligiendo «su» género, fuera de la norma social, era una manera de brindar al espec-
tador la posibilidad de elegir otro género alternativo al cédigo binario impuesto.
Significaba una oportunidad de mirar desde fuera del cédigo binario; como senala
Teresa de Laurentis, «un fuera de campo», una «visién desde otro lugar» que para
esta autora son los «espacios a los médrgenes de los discursos dominantes» (De Lau-
rentis 2000: 62), desde donde es posible mirar y tomar distancia con respecto a ese



sistema normativo de género. El bunraku en esta pieza se convertia en un «sujeto
excéntrico» (De Laurentis 2000: 130), que se sabe parte del mismo sistema, pero es
capaz a su vez de colocarse fuera de la pauta social y ademds puede transitar entre
los géneros, por lo que «no es un sujeto unitario, siempre igual a si mismo, dotado de
una identidad estable» (De Laurentis 2000: 137). Existen multitud de autorretratos
en los que Claude Cahun posa con diferentes identidades, como sujeto masculino,
femenino y el creado por ella, el neutro, en un constante flujo de instantdneas. En
la propuesta de Winged Cranes se lograba esa representacién del género como algo
que se realizaba de modo performativo y también algo que podia cambiar, transfor-
marse, no una categoria fija sino sujeta a revision constante y que podia ampliarse
con un nuevo género, el neutro, o incluso disolverse y por supuesto crearse de nuevo
y ser «otro» género.

4.2. THE SOLDIER WITH NO NAME (2009)

La pieza teatral Don'’t kiss me, I'm in training seria la primera parte del espec-
ticulo que se estrené en Londres en 2009 bajo el titulo 7he soldier with no name.
En esta obra se incorporaba el uso del audiovisual a través de las videoproyecciones
y también la danza, que ya van a formar parte importante de las propuestas escéni-
cas de esta companfa. De Claude Cahun se conserva mucha memoria visual y esta
se refleja en gran parte del espectdculo. La manipulacién no se queda solo en los
titeres de bunraku, se va a extender a los objetos y alcanza también a las imdgenes
proyectadas. En este montaje las fotografias tomadas por Cahun eran también mani-
puladas, algunas se recortaron, mezclaron y con ellas se realizaron las composicio-
nes que se mostraban en escena. Precisamente esta artista trabajaba a menudo con
el collage, tan usado en el Surrealismo, y este método se observa en la dramaturgia
visual del montaje. Incluso el telén, que formaba parte de la puesta en escena y ser-
via de pantalla de proyeccién y de superficie para las sombras, era manipulado por
las intérpretes. En The soldier with no name la bailarina golpeaba el telon en el que
se proyectaba la imagen de un feto, como si se tratase del pulso verdadero del nonato
o de la lucha por la propia vida en el momento de nacer. El telén se transformaba
de pantalla de proyeccién a auténtica membrana uterina. Lo que nacia delante del
espectador era ese ser de género neutro del que hablaba Cahun (1930: 151) y que en
el montaje se componia también de dos identidades corpéreas, por un lado el cuerpo
de la danzante que aparecia con méscara «neutra» copiando una de las imdgenes de
Cahun y por otro el mufieco de bunraku que tomaba y manipulaba en sus manos
y al que, por momentos, parecia dar vida. Ese ser neutro no era fruto de la biologia,
sino un objetivo conceptual, una manera de tomar conciencia del género y desde
ah{ «representar-lo». El ser neutro se componia de danzante y mufieco; se trataba
de una exploracién que Winged Cranes empezaba mediante este trabajo escénico
y que aparecerd en sucesivos montajes, como veremos en la siguiente pieza. Era un
hibrido posible dentro del espacio teatral, se creaba en el hecho de hacer, adquiria
entidad e «identidad» a través de la repeticién y la representacién, de lo performa-
tivo (Butler 2007: 17). Si para De Laurentis es posible el fuera de campo en el cine
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para combatir los «discursos hegeménicos» que normativizan y producen el género
(2000: 54), para Winged Cranes este fuera de campo en el escenario se sitda en el
lugar entre fronteras que habitan y que a su vez son los titeres en el escenario, un
espacio y un cuerpo liminal (Turner 1988) desde donde es posible cuestionar la nor-
matividad del género. El cuerpo hibrido creado por Winged Cranes adquiere todavia
mis entidad en su siguiente produccién, Bernarda’s backstage (2010), que coincide
con el establecimiento de la compania en Madrid.

5. BERNARDA'S BACKSTAGE

Bernarda’s backstage, como su nombre indica, es una versién de la obra de
Federico Garcia Lorca (1936) La casa de Bernarda Alba. En Bernarda’s backstage se
daban cita distintos lenguajes escénicos; hay titeres de varilla, teatrillo, bunraku,
marionette porté y otome bunraku, teatro de sombras, danza y también tiene gran
presencia el elemento audiovisual. Era la primera vez que la compaiia utilizaba un
titere de otome bunraku, inspirado en los que utiliza la creadora neoyorkina Theo-
dora Skipitares.

En Bernarda’s backstage el texto de Garcia Lorca servia de inspiracién a la
dramaturgia de la pieza que se enfocaba en el cuerpo de la mujer, como lugar de
batalla entre la norma social impuesta que reprime la libertad de la persona para
expresar su deseo y su sexualidad y la lucha reivindicativa de la mujer por liberarse
de esas cadenas, que se representaba en esta propuesta de diversas maneras. La casa
de Bernarda Alba, en la primera parte de la obra, era un teatrillo que se iba cerrando
sobre las hijas en edad casadera representadas por titeres de varilla con vestidos trans-
parentes, que permitian ver el cuerpo de las mujeres, donde los genitales estaban
acentuados, pintados de rojo. Sobre las hijas caia el luto riguroso de 8 anos por la
muerte del padre, de quien solo heredaba Angustias, la hija mayor. El luto era en esta
version algo fisico, los vestidos negros troquelados a modo de celdas y las paredes
de la casa cafan literalmente sobre las mujeres en el patio del teatrillo hasta hacerlas
personajes en sombra, como las peliculas en blanco y negro que Garcia Lorca habia
visto en el cine mucho antes de escribir esta obra y que inspiraban esa «habitacién
blanquisima» de la que habla en la primera acotacién® de la obra, en contraste con
los vestidos negros que llevaban las mujeres.

El término backstage del titulo hace referencia a aquellos momentos que se
mencionan en el texto de Garcia Lorca pero que en la obra original no constituyen
escenas, como por ejemplo las visitas de Pepe el Romano por la noche a su pretendida
Angustias y a continuacién a Adela, o el baile con el vestido verde de Adela, del que
hablan las hermanas pero que en la version original no se ve. Esta Bernarda’s back-

¥ En La casa de Bernarda Alba tras la lista de personajes, el propio autor senala: «El poeta
advierte que estos tres actos tienen la intencién de un documental cinematogréfico» (Garcia Lorca

1973: 4).



stage se realizaba sin palabras y estaba centrada en el personaje de la hija pequefia,
Adela, que cambiaba de escala de tal forma que el personaje empezaba siendo un
titere de varilla y terminaba como un muneco de proporciones humanas (y con par-
tes humanas) al final de la obra. Cuanto mds crecia el deseo y se dejaba llevar por su
instinto alcanzaba no solo escala humana sino también partes humanas. Lo inma-
terial cobraba vida por la manipulacién y también tenia partes vivas por la fusién
con el cuerpo de la manipuladora. En la danza del vestido verde, la actriz y baila-
rina Mari Cruz Planchuelo prestaba sus brazos y sus piernas a un titere formado
por una cabeza y un vestido colgado de una percha. Ademds, quien manipulaba,
la propia Mari Cruz, era también otro personaje, esa otra Adela, mujer en luto, que
era el futuro que se le venia encima, como las paredes de la casa.

En este montaje, como se ha dicho antes, serd la primera vez que se incluya
el titere de otome bunraku en Winged Cranes. Con el otome el manipulador no
toma distancia con el mufieco y se convierte en otro personaje, mds propio del bun-
raku occidental, transformdndose en una suerte de vivencia compartida. Ello viene
favorecido por la misma construccién del otome que lleva a cabo Prieto, donde se
produce un cambio importante respecto al original japonés. En el otome tradicional
los pies del mufeco iban a las rodillas del manipulador. La neoyorkina Skipitares
en sus producciones aumenté la escala del muneco y los pies del titere se sujeta-
ron a los del manipulador, con lo que adquirfa proporciones y escala humana. En
Bernarda’s backstage 1a manipuladora, que era también bailarina, prestaba sus pier-
nas al otome, estaba detrds pero también formaba parte de él, como un mufieco
¢yborg 0 una manipuladora cyborg. Se crea un nuevo ser escénico, una quimera entre
lo inanimado, el organismo, la materia inerte y el ser que insufla vida al muneco.
Se rompia por tanto la separacién entre la persona y el titere, entre el humano y la
madquina: «A finales del siglo xx —nuestra era, un tiempo mitico— todos somos qui-
meras, hibridos teorizados y fabricados de mdquina y organismo; en unas palabras,
somos cyborgs» (Haraway 1995: 254).

El otome en Winged Cranes va adherido al cuerpo de la intérprete, quien
respira y da vida al mufieco a través de sus movimientos coreograficos. La danza
expresa mds que ningun otro lenguaje la libertad del cuerpo en el espacio, que
parece a veces moverse por puro instinto mds que por un ejercicio racional selectivo,
respondiendo a diversos estimulos sensoriales. En Bernarda’s backstage, la bailarina,
dentro de una coreografia con algunas zonas por las que tenia que transitar, tenfa
libertad de movimientos de acuerdo con el sentir de la musica, el espacio, el ptblico
y su propia percepcién detrds y siendo el ser del personaje de Adela. El cuerpo de
Mari Cruz Planchuelo se fusionaba con el del otome y de él formaba parte, era ese
ser nuevo quien parecia determinar el movimiento, poseer la voluntad para la accién.
A la manera del otome bunraku japonés el rostro de la manipuladora es visible, pero
en Winged Cranes también lo es su cuerpo, su piel.

Hay una parte de bestialidad en los otomes de Winged Cranes, seres fron-
terizos, liminales, entre lo hermoso y lo feo, lo magico y lo deforme. Son liminales
en el sentido de que «no estdn ni en un sitio ni en otro; no se les puede situar en
las posiciones asignadas y dispuestas por la ley, la costumbre, las convenciones y el
ceremonial» (Turner 1988: 99), no encajan en la ortodoxia del titere tradicional. El
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Figura 3. Bernarda’s backstage.
Nota. Muisieco de otome bunraku. [Fotografia]. (Ferré Carrillo, 2011).

otome es un ser indescifrable, lleno de significados culturales, un matrimonio entre
este y oeste, resultado de una construccién hibrida entre mujer y mufieco, al mismo
tiempo hipnético y monstruoso, es un ser de dos cabezas, la de la manipuladora y
la del mufieco, cuyo rostro ademds en Bernarda’s backstage se habia hecho a partir
del molde de la cara de Planchuelo. A esa bestialidad contribuyen sus extremidades:
las piernas del muneco son las piernas de la danzante. Es un ser que reconocemos
diferente pero al mismo tiempo confunde porque nos recuerda a nosotros mismos.
También nosotros, sefiala Haraway, «somos cyborgs, hibridos, mosaicos, quimeras»
(1995: 305). No solo estamos hechos de diversos materiales, visibles e invisibles,
sino también de procesos sociales y culturales, internos y externos, propios y ajenos.
No estd claro en la manipulacién quién manipula a quién, igual que en el
cyborg «no estd claro quién hace y quién es hecho en la relacién entre el humano y
la mdquina» (Haraway 1995: 304). El otome bunraku en Winged Cranes pone de
manifiesto también lo que Butler llama la «dimensién publica» (2006: 40-41) de
nuestros cuerpos al afirmar que «aunque luchemos por los derechos sobre nuestros
cuerpos, los mismos cuerpos por los que luchamos son y no son nunca del todo nues-
tros» (Butler 2006: 40). Y, desde luego, siguiendo a Virgine Despentes, el otome bun-
raku en Winged Cranes y en la obra de Bernarda’s backstage no resiste el calificativo
de «la buena chica» (2006: 11), no se sometia a la norma social, aparecia en escena
persiguiendo su instinto y dejando libre su deseo, expresado a través de la danza.
Por tltimo, este mapa de fusiones en Bernarda’s backstage se extendia al uso
del audiovisual que se utilizaba en este montaje en momentos muy concretos. Es
también un lenguaje que dialoga con el resto de formatos y como un titere de otome



el propio audiovisual se proyectaba en el cuerpo de la actriz creando una imagen
doble hecha de materia tangible (el cuerpo) e intangible (la imagen proyectada).
Era una imagen de la misma Mari Cruz Planchuelo, que aparecia en escena en una
cama vertical, vestida con la misma combinacién que llevaba puesta en la imagen
en video, pero no era imagen estdtica, se movia y a su vez avanzaba y anticipaba la
accién dramdtica, que Planchuelo en el personaje de Adela y en directo realizaba
segundos mds tarde. M4s adelante el proyector se usaba como luz de las sombras
que se realizaban delante del espectador, como si el publico estuviese asistiendo al
mismo backstage, como anunciaba el titulo de este montaje. Era un montaje donde
el audiovisual suponia un elemento més sometido a manipulacién y que se trataba
como si fuese un objeto o titere tangible.

6. CONCLUSION

Winged Cranes apuesta por un tipo de teatro donde se fusionan varios len-
guajes y donde el hecho escénico es el aglutinador de las diferentes visiones y enfo-
ques que se dan en sus procesos dramatdrgicos. En este estudio se ha realizado un
recorrido por su origen y los tres primeros montajes que ha puesto en pie este grupo.
Desde su primera propuesta teatral, Don’t kiss me, I'm in training, la compania ha
investigado en formatos, técnicas y temdticas menos explorados dentro del mundo
de los titeres, donde la ortodoxia estd muy presente en la manipulacién y en la cons-
truccién de las marionetas. Su experimentacion con la forma y la técnica tiene que
ver con la propia dramaturgia de sus montajes y por este motivo en el andlisis de
sus obras es fundamental el estudio de sus puestas en escena, como se ha tratado
en esta investigacion.

Winged Cranes indaga en sus montajes en la temdtica de género usando
y adaptando el teatro de titeres de bunraku y otome bunraku a sus propuestas. A
través de los titeres, de la construccién y de la manipulacién, la compania mues-
tra como el género no es un concepto fijo, sino performativo, puede modificarse y
transformarse. Las protagonistas de sus montajes desafian las barreras de la iden-
tidad de género y amplian el imaginario femenino a través del uso del cuerpo, ser
hibrido compuesto por la intérprete y el muneco, como generador de identidades,
mutables, criticas con la realidad y los discursos hegeménicos heteropatriarcales.
La dramaturgia que presenta Winged Cranes es infrecuente en la escena teatral,
mucho mds en lo que se refiere al teatro de titeres, y por este motivo ha de tenerse
en cuenta en los estudios sobre teatro contempordneo y nuevos modos de represen-
tacién de la mujer desde un enfoque feminista. Esta investigacién a su vez ofrece
nuevas vias de exploracién en el campo de los estudios sobre la representacién de la
mujer en las artes escénicas.

REciBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: septiembre de 2021

C
n

Dl

22

44, 20

)(

DA
\NTIA,

L

s

REVISTA DE FIL(

U



4 84

P 69-84

2P

REVISTA DE FILOLOGIA, 44; 20

BIBLIOGRAFIA

AsHMORE, Darren. (2005): «Kiritake Masako’s maiden’s bunraku», Electronic Journal of Contempo-
rary Japanese Studies. URL: http://www.japanesestudies.org.uk/articles/2005/Ashmore.
html; 4-4-2021.

BarrHEs, Roland (1971): «On bunraku», The Drama Review: TDR, 15(2): 76-80. URL: http://www.
jstor.org/stable/1144622; 6/4/2021.

BEeLL, John (1999): «Introduction: Puppets, masks, and performing objects at the end of the cen-
tury», TDR 43(3): 15-27. URL: http://www.jstor.org/stable/1146765; 15/4/2021.

BuTLER, Judith (2007): Elgénero en disputa: El feminismo y la subversion de la identidad, Maria Anto-
nia Mufoz (trad.), Barcelona: Paidés.

BUTLER, Judith (2006): Deshacer el género, Patricia Soley-Beltrén (trad.), Barcelona: Paidés.
CanuUN, Claude (2007): Disavowals, London: Tate.

CanvN, Claude (1928): Autorretraro, imagen reflejada en el espejo, chaqueta de cuadros. [Fotografia].
Fotografia cedida por Jersey Heritage Collections.

C1p Lucas, Fernando (2012): «La mujer y el Joruri», Mujeres en la historia del teatro japonés: de Ama-
terasu a Minako Seki, Castellé de la Plana: Publicacions de la Universitat Jaume I, 91-10.

DE LAURENTIS, Teresa (2000): Diferencias: Etapas de un camino a través del feminismo, Maria Ech4-
niz (trad.), Madrid: Instituto de la Mujer.

DE LaureNTis, Teresa (1992) Alicia ya no: Feminismo, Semidtica y Cine, Silvia Iglesias Recuero
(trad.), Madrid: Cétedra.

DESPENTES, Virgine (2018): Teoria King Kong, Beatriz Preciado (trad.), Barcelona: Literatura Ram-
dom House.

FERRE CARRILLO, Pilar (2009): Don’t kiss me, I am in training. [Fotografia]. Cedida por la autora.
FErRRE CARRILLO, Pilar (2011): Bernarda’s backstage. [Fotografia]. Cedida por la autora.
Garcia Lorca, Federico (1973): La casa de Bernarda Alba, Madrid: Espasa-Calpe.

Haraway, Donna J. (1995): Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencion de la naturaleza, Manuel Talens
(trad.), Madrid: Cdtedra.

SkIPITARES, Theodora (2004): «The tension of modern bunraku», PAJ: A Journal of Performance and
Art, 26(1): 13-2. URL: htep://www.jstor.org/stable/3246436; 16/3/2021.

TURNER, Victor (1988): El proceso ritual: Estructura y antiestructura, Beatriz Garcia Rios (rev.), Madrid:
Taurus (Alfaguara).

WEesT, Candance y Don H. ZiMMERMAN (1987): «Doing Gender», Gender and Society, 1(2): 125-
151. URL: http://www.jstor.org/stable/189945; 15/3/2021.



http://www.japanesestudies.org.uk/articles/2005/Ashmore.html
http://www.japanesestudies.org.uk/articles/2005/Ashmore.html
http://www.jstor.org/stable/1144622
http://www.jstor.org/stable/1144622
http://www.jstor.org/stable/1146765
http://www.jstor.org/stable/3246436
http://www.jstor.org/stable/189945

METAMORFOSIS Y EVOLUCION DE LOS PERSONAJES
EN TRES OBRAS DRAMATICAS DE ITZIAR PASCUAL:
LA VIDA DE LOS SALMONES,
MASCANDO ORTIGAS Y PERE LACHAISE

Nazaret Negrin Carro
Universidad Nacional de Educacién a Distancia

RESUMEN

El presente articulo pretende adentrarse en la dramaturgia de la madrilefa Itziar Pascual.
Para ello, se establecerd un recorrido por los personajes que dan vida a sus obras y que po-
nen en tela de juicio esa categorizacién de «teatro infantil» que recae en creaciones como
La vida de los salmones (2016), Mascando ortigas (2005) o Pére Lachaise (2003). El estudio
aborda a los protagonistas de las referidas obras, atendiendo a la ruptura que ejercen de los
arquetipos femeninos y masculinos. Este hecho se fragua mediante una lucha constante con
la realidad que solo halla refugio en la ficcién, una evasién que viene de la mano del arte y
de la infancia, de un teatro que, aparentemente, ha sido concebido para nifios. El objetivo
es mostrar la naturaleza osmdtica de los personajes, la misma que les permite evolucionar y
difuminar las lineas delimitantes entre el suefio y la vigilia, la vida y la muerte o el pasado
y el presente, a través del humor, la belleza y la poesia.

PaLABRAS CLAVE: [tziar Pascual, teatro infantil, personajes, dramaturgia.

CHARACTERS’ METAMORPHOSIS AND EVOLUTION IN THREE DRAMATIC
WORKS BY ITZIAR PASCUAL: LA VIDA DE LOS SALMONES,
MASCANDO ORTIGAS AND PERE LACHAISE

ABSTRACT

This article aims to study thoroughly the dramaturgy of Itziar Pascual. In order to do so,
I will follow the characters that give life to her works and that put in doubt the categorisation
of “children’s theatre”, which follows works such as La vida de los salmones (2016), Mascando
ortigas (2005) o Pére Lachaise (2003). The study deals with the protagonists, paying atten-
tion to breaking up with feminine and masculine archetypes. This is built upon a constant
struggle against reality which finds shelter just in fiction; an evasion from reality that comes
hand in hand with art and childhood, from a theatre which has apparently been conceived
for kids. The objective is to show the osmotic nature of the characters, the same one that
allows them to develop and blur the lines between dream and reality, life and death or past
and present through humor, beauty and poetry.

EYWORDS: Itziar Pascual, children’s theatre, characters, dramaturgy.
Keyworbps: Itziar P I, child gy.
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Esa universalidad que es el privilegio
de la infancia, cuando uno tenfa tan
prodigiosas categorias que casi da
vértigo pensar en ellas.

S. Kierkegaard

Las primeras insinuaciones teatrales en el marco espafol que presentan un
acercamiento a la infancia pueden situarse en torno a la Edad Media y el Rena-
cimiento y vendrdn de la mano de las representaciones callejeras de los milagros
de san Vicente Ferrer, en Valencia, interpretadas por nifios (Cervera 2006: 2). Sin
embargo, la evolucién de este tipo de teatro no serd exponencial, sino que se man-
tendrd aferrada a una serie de metodologias comunes en cuanto a lineas temdticas,
objetivos e, incluso, calidad. Un teatro marcado por la mentalidad burguesa que
se caracteriza por el didactismo y la diversién. Los principales focos de produc-
cién serdn Barcelona y Juan Nicasio Gallego con Teatro de los nirios o Coleccion de
composiciones dramdticas para uso de las escuelas y casa de educacién (1828); Madrid,
donde encontramos titulos como £/ nirio obediente o La independencia filial, ambos
de 1849, firmados por Juan Eugenio de Hartzenbusch; y Valencia, donde se sitta la
produccién del alicantino Eleuterio Llofriu y Sagrera, entre 1860 y 1870, con mues-
tras como La caridad (ibid.: 8-9).

El cambio de paradigma en cuanto a la concepcién de teatro infantil no ten-
drd lugar hasta 1909, cuando Jacinto Benavente toma conciencia literaria y plantea
la creacién de un Teatro de los Nifios a niveles profesionales; reflejo de ello serdn La
Cenicienta (1919) y La novia de nieve (1934). Es en este momento cuando se gesta la
institucionalizacién del teatro para nifios como especticulo con las Misiones Peda-
gbgicas durante la IT Reptblica y la Seccién Femenina del Movimiento a partir de
los afios cuarenta (Cervera 2006: 2).

Si bien el concepto «teatro infantil» no es fécil de explicar, podriamos acu-
dir a las definiciones establecidas por Alfonso Sastre en Cuadernos de teatro infantil,
donde manifiesta que, bajo la idea de teatro infantil o teatro para nifios, existen, al
menos, dos interpretaciones diferentes: por un lado, el teatro de los nifos, es decir,
el hecho por ellos; y por otro, el teatro para nifios, que ha sido elaborado por adul-
tos. En el dltimo enunciado encontramos algunas subdivisiones, y es que ese teatro
creado por adultos puede, o no, estar protagonizado por nifios (1970: 5-6).

Pululan en torno a este tipo de teatro y sus creadores ciertos topicos que los
subestiman e infravaloran. Unos prejuicios que condenan la literatura infantil y juve-
nil bajo un paraguas de banalidad y simplicidad, con personajes arquetipicos que se
corresponden con la tradicién cultural y que se pueden encuadrar en ciertos compar-
timentos estancos como el de padre y madre, héroe y victima, dragones, principes y
princesas (Tejerina Lobo 2005). Durante los siglos x1x y xx este tipo de produccio-
nes se reviste con el velo connotativo de subteatro infantil, con esa consciencia de
género menor. Esta tonica se subvierte en la actualidad, donde encontramos cada
vez mds autores que ponen su foco en la creacién y reinterpretacién de la literatura
y el teatro destinado a nifios y jévenes y que ayudan a que estas manifestaciones se
despojen de ese apodo de «subliteratura» con el que muchas veces han sido tildadas.



La mayor parte de las creaciones que se escriben y publican para nifios suele
contener una serie de mensajes explicitos, modelos que indican lo que es o no correcto
y temas que coinciden con las ideas que se fraguan en la sociedad del momento.
En una entrevista realizada por Laura Esteban Araque a Itziar Pascual, la drama-
turga madrilena responderd, a propésito de una cuestién sobre la subjetividad de la
obra, que esta solo se debe considerar peligrosa cuando el didactismo mate al arte,
es decir, el problema se produce «cuando cierto teatro para nifios se convierte en un
mero depositario de unos valores que supuestamente son convenientes, es entonces
cuando surge la idea de un teatro diddctico» (2016). Ya en el primer tercio del siglo
pasado, Elena Forttn construye con su Teatro para nifios unos primeros cimien-
tos que toman distancia de esos criterios relacionados con el didactismo, y pone la
mirada en la diversién de los mds pequenos. En esta linea encontramos representan-
tes como Magda Donato, que escribié junto a su pareja, Salvador Bartolozzi, obras
de teatro para la infancia y juventud como Las aventuras de Cucuruchito y Pinocho,
estrenada en la década de los cuarenta en México. No podemos olvidar tampoco
la innegable labor de Carmen Conde, que tras el seudénimo de Florentina del Mar
publica obras como E/ suefio encerrado (1944) o Ange/es en vacaciones, del mismo
ano, en las que deja ver su vocacién docente y su empefio en mantener el nivel cul-
tural cuando se remite al pablico infantil.

Itziar Pascual, en un articulo titulado «Personajes femeninos en el teatro
para la infancia y la juventud: una experiencia», manifiesta la responsabilidad que
tiene la literatura y el teatro en los primeros afios de vida de los jévenes y la impor-
tancia y oportunidad de «desafiar unos roles de género, que se instalan en la infan-
cia, ademads de cuestionar unos horizontes fuertemente condicionados» (2014: 57).
Como revela de forma mordaz Montserrat Moreno (2000: 24), las nifas tienen la
potestad, entre sus juegos, de decidir ser «cocineras, peluqueras, mamds que limpian
a sus hijos [...] y los nifios son libres de ser indios, cuatreros, bandidos».

Itziar Pascual cree en la labor de esa «Asamblea teatral»' como elemento que
planta cara a la soberania de lo establecido. Enzo Cormann plantea que «la asamblea
dramitica tendria [...] el propésito de examinar colectivamente el estado y el porve-
nir de la especie humana a través de la ficcién dramdtica considerada como herra-
mienta de exploracién y de conocimiento». A través de cada nueva reencarnacién
de la obra, que tiene lugar en las sucesivas representaciones, se produce una actuali-
zacién y acercamiento a la sociedad del momento, punto de partida para asentar las
bases de un cambio, desacreditando, de manera paulatina, las concepciones prees-
tablecidas y arcaizantes en cuanto a la funcién teatral. En otro articulo, «El teatro
para ninos y nifas y la escritura dramdtica», declara la dramaturga:

! Férmula utilizada por Enzo Cormann en su articulo «Del bello animal a la mala hierba»
para referirse a ese conjunto de miembros que participan del hecho teatral y «que concurren en la
representacién: companfa y asistencia, los que actdan y los que miran». La confluencia de escritores,
actores, técnicos y espectadores estd condicionada por una retroalimentacion simultdnea en la que se
da una interdependencia, fruto del instante. Disponible en linea en https://ovejasmuertas.wordpress.
com/2017/09/05/cormann-bello-animal/.
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Tengo razones politicas, emocionales y sociales para no conformarme con este
mundo. No quiero ni creo en el teatro como instrumento de legitimacion del pre-
sente; prefiero escribir para intervenir en el derecho a dudar, para agujerear el hori-

zonte de lo sabido (2012: 114).

1. ITZIAR PASCUAL Y EL TEATRO PARA NINOS

Recuperando las palabras que Antonio Alvarez de la Rosa dedica a la crea-
cién literaria de Luis Feria Dinde, se propone la lectura y vivencia de la produccién
dramdtica de la madrilena Itziar Pascual «A quien desee recuperar la infancia que,
sépalo o no, lleva almacenada en su interior» (Feria 2001: 7).

Polifacética, hibrida o heterogénea son algunas de las caracteristicas que bien
pudieran intentar delinear a la escritora Itziar Pascual, que ha desarrollado su carrera
profesional como dramaturga, pedagoga, investigadora y periodista. En 2019 recibié
el Premio Nacional de Artes Escénicas para la Infancia y la Juventud. Es doctora en
Ciencias de la Informacién por la Universidad Complutense de Madrid y titulada
superior en Dramaturgia por la Real Escuela Superior de Arte Dramidtico, donde
ejerce como profesora desde 1999. Como periodista ha trabajado en la cadena SER
y el diario £/ Mundo. Ademis, es miembro del consejo de redaccién de Primer acto
y de Acotaciones. Fue presidenta de la AMAEM (Asociacién de Mujeres de las Artes
Escénicas de Madrid) «Marfas Guerreras»?, entidad de la que es socia fundadora y
fue primera presidenta (Gutiérrez Carbajo 2019: 333).

Con mds de una treintena de obras dramdticas estrenadas, premiadas y
traducidas a diversos idiomas, Itziar Pascual presenta una concepcién del teatro
como funcién social. En el citado articulo «El teatro para nifios y ninas y la escri-
tura dramdtica» plantea una serie de propdsitos para definir su compromiso con el
espectador, entre ellos, se ha querido destacar el primero: «No enganar, no men-
tir, no adoctrinar, no herir. No herir gratuitamente. No engafar significa asumir
que el conocimiento es y puede ser doloroso. Pero que la ignorancia lo es an mds»
(2012: 116). Pascual aborda el teatro como medio que contribuye al crecimiento
intelectual y social, que aporte nuevas lineas y no se quede anquilosado a cuestiones
del pasado. Para ello, serd necesario enfrentarse a la realidad a pesar de las dificul-
tades que esto pueda suponer. Otro de los propdsitos que se debe destacar es: «No
aburrir. No convertir el lenguaje en mero depositario de ideas. El lenguaje que ape-
nas es depositario de ideas, sostiene Azama, en teatro estd muerto. Lo aburrido no
es intelectual. Es simplemente aburrido» (ibid.: 117). A través de estas dos afirma-
ciones llegamos al niicleo de su teatro, que requiere de la actuacién de dos elementos
base: por un lado, esa labor educativa que pretende llevar al pablico a la reflexion,

% Asociacién cultural sin 4nimo de lucro que agrupa a mujeres profesionales de las artes
escénicas para la difusion de obras contempordneas con un discurso plural. Disponible en linea en
http://www.mariasguerreras.es/.



http://www.mariasguerreras.es/

formacién y mejora; y, por otro, el entretenimiento, que va de la mano del juego, la
imaginacién y el disfrute.

Comenta Cervera en Historia Critica del teatro infantil espanol, a razén de
Farsa infantil de la cabeza del dragon de Valle Inclédn, que esta es una obra de la que
se pueden extraer dos lecturas, una de los nifios y otra de los adultos (1982: 366-
367). Por un lado, tenemos esa base de cuento maravilloso, y por otro, una critica
social y politica. Esta doble interpretacién es la misma que podemos apreciar en la
produccién dramdtica de Itziar, que escribe un teatro destinado a nifos y que, sin
embargo, puede ser igualmente disfrutado por un piblico mds amplio, mds adulto,
que establecerd diferentes reflexiones.

Jacinto Benavente ya anticipaba ese destino binario en su concepcién del
teatro infantil como un teatro familiar, enfocado tanto hacia los nifios como hacia
sus padres, de forma que el sentido de la educacion llene a los nifos de entusiasmo
y esperanza, se superen las dificultades de la literatura infantil y en el cual los nifos
sean solo espectadores y en modo alguno actores (Cervera 2016: 16). En 1909 plan-
teaba Andreino, en una critica al estreno de la comedia de Benavente E/ principe que
todo lo aprendié de los libros, que:

No es f4cil hacer teatro para nifios. Vivimos en una época de nifios precoces. Casi
no hay nifos, sino hombrecitos y mujercitas en germen. Debemos procurar que
los haya, pero como el teatro tiene que adelantarse a esa transformacién y ha de
ser parte de ella, hemos de contar con la infancia que nos es dada, mezcla de can-
dor y de malicia, almas blancas en que ya la vida ha proyectado la sombra de sus
figuras. Serfa lamentable que el teatro infantil divirtiera a los grandes y aburriese
a los ninos (Pascual 2008).

En una de sus altimas creaciones, Pepito (una historia de vida para nirios y
abuelos), galardonada con el Premio Morales Martinez de Teatro Infantil 2019, Itziar
Pascual plantea una clara autoficcién que nos revela la vida de José Sdnchez de Rojas
Gallego’®, desde esa cartografia del yo que ahonda en la veracidad de lo narrado y
tiene un cariz de nosotros. Esta incursién en el periplo vital del protagonista se rea-
lizard no solo a través de la recopilacion de hechos reales y vivencias, que Pascual
ha escuchado de primera mano, desde la cercania que le otorga la relacién familiar
con Sénchez de Rojas, sino también en su forma de enfrentarse a los problemas y

3 José Sdnchez de Rojas Gallego, nacido en Madrid en noviembre de 1928, es fuente de
inspiracién para la obra Pepito, de Itziar Pascual. Tal y como refleja la dramaturga en su articulo «Un
paisaje de la infancia», lo trascendente de este personaje no es tanto su compleja biografia laboral
como las cualidades que componen su persona. A este respecto, hard referencia «la capacidad de vivir
el presente como disfrute y alegria; la superacion de las dificultades con empefo y optimismo; el
compafierismo [...]. Tenfa un sentimiento indémito de libertad personal frente a las normas y coac-
ciones sociales del momento» (Pascual 2020). Itziar insiste en el papel fundamental de la memoria y
en el placer de Sénchez de Rojas por contar su historia, en la que rememora sucesos de infancia. La
admiracién que siente por este personaje, al que ha podido conocer desde la cercania que posibilita
la familiaridad de una nuera, la llevara a elaborar la mencionada obra.
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obstdculos. La obra se convierte en un relato rapsédico de infancia, no desprovisto
de pena, sufrimiento y frustracién.

Tal y como desvela el subtitulo, la muestra estd destinada tanto a un publico
infantil como a uno anciano. Quiere ser «un puente intergeneracional entre abuelos
y nifios: un espacio franco donde compartir memoria y experiencia» (Pascual 2020).
La dramaturga consigue a través de la palabra, sincrética y profunda, la incuestio-
nable y dificil labor de llegar a una pléyade variopinta de lectores y espectadores
de edades considerablemente distantes: «La obra recoge trece pasajes de la vida de
José Sdnchez de Rojas, a la manera de las historias de vida, ese recurso documental
e investigador propiciado desde la Escuela de Chicago»* (ibid.).

2. ANALISIS DE TRES OBRAS DRAMATICAS DE ITZIAR PASCUAL:
LA VIDA DE LOS SALMONES, MASCANDO ORTIGAS
Y PERE LACHAISE

2.1. PALABRA Y EVASION

A través de un lenguaje cargado de belleza, humor y lirismo, la palabra cobra
en la dramaturga un papel fundamental, pues actia como nexo entre espacio, tiempo,
actores, directores y publico. Es punto de encuentro, de hermandad, al igual que el
teatro. El verbo tiene capacidad transformadora siempre que este haya sido dotado
de emocidn, de forma que invite a la reflexion. En Neuroeducacién Francisco Mora
(2013: 41-42) estudia la vital influencia de las emociones en el aprendizaje, ya que,
para que una informacién pase a dreas de asociacién de la corteza cerebral donde se
construyen los procesos mentales, de razén y pensamiento, es necesario que previa-
mente haya sido identificada por las emociones.

Itziar crea un teatro que sublima la palabra pedagdgica, que toma muchas
veces la melodia de una nana que amansa a las fieras y se ve complementada por la
danzay gestualidad de una bailarina etérea: «La expresién corporal dota a la palabra
de significado profundo» (Sesma 2018) que materializa las emociones de Aura, pro-
tagonista de La vida de los salmones. No es casualidad tampoco que en Pére Lachaise
uno de los muertos ilustres sea nada mds y nada menos que Isadora Duncan, que

4 La Escuela de Chicago hace referencia a un conjunto de proyectos de investigacién lle-
vados a cabo en el campo de las ciencias sociales, que fueron realizados por estudiantes y profesores
de la Universidad de Chicago entre 1915 y 1940. Estos trabajos tomaban como punto de partida una
sociologia urbana que desarrolla estudios intimamente ligados a problemas confrontados por la ciudad
de Chicago. Se tiene interés por investigar el fendmeno social urbano a partir de la observacion parti-
cipante del investigador; este hecho va a ejercer una influencia significativa en el progreso de algunos
métodos originales de investigacion en la sociologia contempordnea. Referencia extraida de Azptirua
Gruber, FJ. (2005): «La Escuela de Chicago. Sus aportes para la investigacion en ciencias sociales»,
Sapiens. Revista Universitaria de Investigacion, vol. 6, 2, p. 25. Venezuela: Universidad Pedagégica
Experimental Libertador. Disponible en linea en https://www.redalyc.org/pdf/410/41021705003.pdf.
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presenta su danza como muestra de liberacién femenina. En palabras de la drama-
turga, «El bailarin no es un ejecutante sino un creador que aporta su experiencia y
su energfa, su imaginario» (Démeneh 279: 2016). La presencia de bailarinas y, por
ende, de la danza se convierte en una constante de la produccién dramdtica de la
autora y asi, en las pdginas de Mascando ortigas, introduce la figura de la bailarina,
corebgrafa y directora alemana Pina Bausch, pionera en la danza contempordnea,
y su café Miiller.

Valiéndose de la anagnérisis, la escritora permite una reconstruccién del yo
como entidad, a partir de los recuerdos que Pina Nifia va evocando y reviviendo
con sus palabras. «P1NA MUJER: Volver a casa. El espacio viejo, antiguo del pasado.
Volver al origen de las cosas, volver al principio. Volver para vaciar la materia,
para hacerla liviana. Volver para cerrar con llave las heridas de entonces» (Pascual
2012: 47). Un papel semejante es el que cumplen los fantasmas que constituyen fra-
giles imdgenes anquilosadas a la memoria de unos protagonistas que no son capa-
ces de desprenderse de la evocacién pretérita. Traer personajes del mds alld, como
muertos y sombras, no es un rasgo inusual en la creacién dramdtica de Itziar, que
ya en Fuga (1994) introduce fantasmas en una historia en la que los estragos de la
guerra alin perviven.

Otra muestra de ello es Pére Lachaise, donde se vislumbran las secuelas emo-
cionales de la Guerra Civil y el exilio republicano: «Recuerdos traumadticos y sensa-
ciones de culpabilidad» (Harris 2003: 10) como las que padecen los miembros que
se hospedan en el cementerio, muertos que no han podido dejar atrds su pasado y
que por ello no han ascendido. Entre ellos, conoceremos a Secundino Pérez, abuelo
de los jévenes, que no consigue cerrar la herida ocasionada por sus companeros espa-
fioles caidos y enterrados, sin identidad, en fosas comunes: «No es por mi. Es por
los companeros. Siguen alli, junto al castafar. Alli los fusilaron. Amasijo de huesos
sin nombre. Ni siquiera una tumba» (Pascual 2003: 22).

Entre las letras de Itziar, encontramos una escritura que atesora las memo-
rias del pasado, y hace hincapié en la cotidianeidad, en los relatos de vidas que fue-
ron negados y ocultados en una tradicién e historia cimentadas en la desigualdad
y maniqueismo de lecturas unilaterales. La dramaturga crea una némina de per-
sonajes que viven en tiempos pretéritos, en lucha constante con sus temores. Los
recuerdos son instantdneas guardadas en el archivo mental de unos protagonistas
que recurren a la evasién a través de diferentes mecanismos, tomando distancia de
una realidad que materializa el dolor y el sufrimiento.

Los olores de la guerra, el hambre y la angustia invaden cada noche la
mente de Adrienne, una de las protagonistas de La vida de los salmones, que se
ve obligada a lidiar con las memorias de un pasado que no la deja ser presente ni
futuro, un lastre bélico que la mantiene atada, como el sindrome de Estocolmo, a
su maltratador. El otro personaje de esta obra es la pequefia Aura, no sabemos si
es hija de Adrienne, pero si se da a conocer que estd bajo su cuidado. Cada noche,
la nifa vive con sufrimiento paralelo la hora de acostarse, y es que la oscuridad se
convierte en el escenario perfecto para monstruos y ruidos. En este caso, la eva-
sién viene dada a través del suefio, la imaginacién y los cuentos que alejan a ambos
personajes de las tinieblas. Impregnada de alegorias y metdforas, la obra da pie a
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un espectdculo cargado de lirismo y belleza, un marco en blanco, una escenogra-
fia austera constituida por una cama y una serie de imdgenes y dibujos vivos que
se proyectardn en la escena.

Aunque debe ser representada por no més de tres actores, la némina que
compone Pére Lachaise estd constituida por seis personajes que participan de manera
activa. Los protagonistas que forman parte del mundo de los vivos, Carlota y Cundo,
son dos hermanos que viajan a Paris a ver la tumba de su abuelo. Serdn motivos
diferentes los que los transportan a este pequefio elenco que trata de huir a través
del espacio y del tiempo. Cundo busca su identidad en el pasado, en los restos de un
familiar desconocido que no debe caer en el olvido. Carlota, por su parte, marcha
para alejarse de una relacién amorosa que no la deja progresar. Al llegar al cemen-
terio conocerdn al tltimo personaje de esta triada de vivos, Michel, sumido en la
soledad y la nostalgia: se trata de un ser atormentado por la culpa que le genera la
muerte de su esposa.

Mascando ortigas es un acercamiento a la infancia y juventud, un didlogo de
encuentro y reencuentro entre lo que hemos sido y lo que somos, una polifonia de
mujeres que ayudan a reconstruir y reafirmar la identidad del yo. En esta muestra
teatral, Itziar Pascual permite a Pina bucear a través de la introspeccién llegando asi
hasta su pasado infantil, donde dialoga con la nifia que fue. Esta huida halla refu-
gio en los didlogos reflexivos, que suelen cobrar vida a través de monélogos, apar-
tes y soliloquios, una introspeccién que favorece la empatia del piblico y que, al no
presentar resoluciones firmes, permite e incita a la busqueda de un posicionamiento
propio. En una nota de prensa publicada por el Instituto Nacional de las Artes Escé-
nicas y de la Musica que recoge los juicios del jurado se destaca «su forma de acer-
carse a las vivencias de la infancia y de la juventud desde una perspectiva compleja,
que profundiza en sus anhelos, luchas y tristezas» (2019).

2.2. NATURALEZA OSMOTICA DE LOS PERSONAJES

La dramaturgia creada por mujeres en la tltima década del siglo pasado pre-
senta una indudable necesidad de denunciar y tomar distancia de esos arquetipos y
estereotipos que son fruto de la cultura y sociedad patriarcal. Estas obras dan voz a
las mujeres permitiéndoles, casi por primera vez, posicionarse sobre todos aquellos
dmbitos que les han sido vinculados tradicionalmente como el aborto, la prostitu-
cién o la maternidad, formando parte de una ténica temdtica que rige también el
panorama teatral forjado por las escritoras del siglo xx1. No obstante, dentro de ese
rétulo que resguarda esta literatura, se da cabida a dramaturgas como Itziar Pas-
cual, que construye personajes, femeninos o no, que plasman sus realidades, mie-
dos e inseguridades, que los hardn huir y refugiarse, diluirse y evolucionar. Pére
Lachaise supone desde el principio el distanciamiento de estos arquetipos a través
del nombre de la protagonista, Carlota: «Decfan que en Espafa a las mujeres se
las nombra para que carguen con el peso de una alegoria: Dolores, Caridad, Mise-
ricordia... “Si algtin dia tenemos una nieta, que tenga un nombre para ella sola”,

decfan» (Pascual 2003: 17).



Itziar «concibe la escritura dramdtica como un barco, en el que las muje-
res y los nifos estdn primero; un barco en el que esta méxima aspira a ser»’. La
presencia de personajes femeninos es una constante en su obra; introduce mujeres
diversas, con inquietudes, problemas y anhelos, mujeres reales, de carne y hueso que
han abandonado el estatus de musa y han pasado a formar parte de la accién dra-
madtica como sujeto y no como objeto. En la entrevista antes citada, Itziar plantea
la necesidad de crear papeles para mujeres maduras, de mediana edad, y es que en
la carrera de las actrices existen dos momentos dlgidos, personajes jévenes y ancia-
nas, y un gran vacio en medio (2016).

Sus protagonistas toman distancia de los roles tradicionales que la sociedad
patriarcal suele asignar a la mujer —madre, hija, esposa 0 amante— y construye per-
sonajes como Pina, de Mascando ortigas, obra carente de representacién masculina,
que nos permite conocer y desgranar, poco a poco, la identidad de la protagonista a
través del choque producido entre sus expectativas y anhelos infantiles y la realidad
de su etapa adulta; la discordia entre su yo pasado y presente que finalmente con-
fluyen. «PINA MUJER: (Se va desvistiendo, lentamente. Al piiblico.) Volver a casa. El
espacio viejo, antiguo del pasado. Volver al origen de las cosas, volver al principio.
Volver para cerrar con llave las heridas de entonces» (Pascual 2012: 47).

Pére Lachaise bien pudiera definirse como un proceso osmdtico, un inter-
cambio de experiencias y emociones, entre vivos y muertos, que inconscientemente
rompen el lazo que los mantiene atados al pasado y les deja, de una vez, desvincularse
del dolor. Al final de la obra, Isadora se permite descansar, asimilando la muerte de
sus hijos, y Secundino delegard en la generacién de sus nietos el compromiso de dar
un entierro digno a sus compaferos de armas. El Ilustre anénimo se perdonard a si
mismo y Carlota y Cundo decidirdn continuar con su vida, sin olvidar el pasado,
pero construyendo su propio futuro.

En La vida de los salmones los personajes verin cémo el paso de los afios
juega a intercambiar sus papeles. En el epilogo, serd Aura quien, haciendo referen-
cia a la metédfora del titulo, cuide de Adrienne, en ese viaje de los salmones a favor
y en contra de la corriente.

CONCLUSIONES

Si bien el foco de anilisis ha sido colocado en los personajes, lo cierto es que
los procesos a través de los cuales se produce su evolucién y transicién se fraguan
en un margen espaciotemporal comun, que facilita y posibilita esa huida o exilio a
los suenos, al interior del ser 0 al mundo de los muertos. Los hechos tienen lugar en
noches de tormenta, o dias en los que el calor de un cementerio parisino quiebra la
linea de la realidad y permiten esta especie de transmutacién.

> Cita extraida de Contexto teatral, disponible en linea en https://www.contextoteatral.
es/itziarpascual.html.
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El estudio se ha cimentado sobre tres obras dramaticas: La vida de los sal-
mones, Mascando ortigas y Pére Lachaise, en las que se lleva a cabo un homenaje a
la memoria y la identidad de todas esas personas que padecieron los estragos y el
dolor de la guerra, el olor a sangre seca. Pero también nos trae aires musicales, pin-
tura y danza, en esa pluralidad de lenguajes que conforma el teatro. Reconocere-
mos a personalidades femeninas que revolucionan la escena a través de la danza,
bailarinas que rompen con los cuerpos déciles y rigidos, una danza contempordnea
con una némina compuesta por artistas como Isadora Duncan, Doris Humphrey
o Martha Graham.

Itziar se ve obligada a lidiar con un doble silenciamiento: por un lado, asisti-
mos a obras escritas por una mujer, y por otro, estas creaciones estdn insertas en un
subgénero literario que no goza de estima social y ha sido fuertemente infravalorado:
«Colocaron una tapa hermética sobre la realidad y dejaron que abajo fermentara un
caldo atroz, juntando tanta presion que cuando estallara no habria mdquinas de gue-
rra ni soldados suficientes para controlarlo» (Allende 1985: 88). Una tapa pesada,
curtida por las numerosas desigualdades soportadas por la dramaturga madrilefia, y
un caldo teatral, rico en aromas de poesias, sabores dramdticos y regustos de infan-
cia que despiertan en el espectador intimismo y colectividad, y que por fin ve la
luz. Itziar Pascual nos presenta una concepcién de teatro infantil como renovacién,
tanto por su contenido como por su forma, un teatro espectacular.

REeciBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: octubre de 2021
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«SENDERO FORTUN»: MARIA FOLGUERA
Y EL TEATRO COMO INVESTIGACION

Ménica Monmeneu Gonzilez
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RESUMEN

Entre noviembre de 2019 y marzo de 2020 se desarrollé en el Teatro Valle-Incldn de Madrid
«Sendero Fortiny, un diptico teatral conformado por Celia en la Revolucion 'y Elena Fortin,
enfocado a la recuperacién y difusién de la figura de Encarnacién Aragoneses —alias Elena
Fortiin—y su obra. A través del texto y la direccion de Elena Fortiin, Maria Folguera emplea
el dispositivo teatral como medio para el desarrollo de una investigacién que parte de la
revisién de los textos publicos y privados de Fortdn, y que se postula asi como una nueva
fuente para el estudio de la autora y su contexto. Este trabajo analiza la doble vertiente
en que resulta el trabajo de Folguera: por un lado, el planteamiento de toda una serie de
reflexiones en torno al ¢jercicio de la escritura y la autoria femeninas; y por otro, cémo esto
se relaciona de manera necesaria con la creacién de una memoria colectiva de personajes y
lugares clave en la vida y época de Fortiin, entre los que destaca la importancia del Lyceum
Club y su entorno.

PaLaBRrAs cLAVE: Elena Fortdn, autoria, investigacién artistica, memoria femenina.

“SENDERO FORTUN”: MARIA FOLGUERA
AND THEATER AS RESEARCH

ABSTRACT

From November 2019 to March 2020 the Valle-Incldn Theatre in Madrid hosted «Sendero
Fortdn, a theatrical diptych integrated by Celia en la Revolucién and Elena Fortin, aimed
to recover and disseminate the figure of Encarnacién Aragoneses —alias Elena Fortiin—and
her work. Through the text and direction of Elena Fortiin, Maria Folguera uses the theatri-
cal device as means to develop a research project that emanates from the revision of Elena
Fortan’s public and private texts, postulating itself as a new source of study of the author
and her context. This article analyzes the twofold results of Folguera’s work: on the one
hand, the posing of a series of observations about the act of writing and female authorship;
and on the other, how this necessarily relates to the creation of a collective memory of
characters and places pivotal to the life and times of Fortdn, among which the importance
of the Lyceum Club and its environment stand out.

Keyworps: Elena Fortan, authorship, artistic research, feminine memory.
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1. ENCARNACION ARAGONESES, ELENA FORTUN
Y <ELENA FORTUN»

Elena Fortan, figura fundamental de la literatura infantil y juvenil espa-
fiola, creadora del personaje de Celia, ocultaba tras de si a Encarnacién Aragoneses
(Madrid 1886-1952)". Realizé sus primeras incursiones en el mundo de la escritura
en 1922, afo en que publica sus primeros articulos en el diario tinerfeno La Prensa
después de trasladarse a la isla con su familia por motivos de trabajo de su marido,
el militar y también escritor Eusebio de Gorbea. El matrimonio habia llegado a
Tenerife devastado por la muerte de uno de sus hijos, y Aragoneses encontré con-
suelo no sélo en el cambio de ambiente y las nuevas amistades, sino también en
la escritura, que serd ya siempre su refugio. A su vuelta a Madrid, en 1924, estu-
diard biblioteconomia en la Residencia de Senoritas, donde conoce ya a algunas de
las mujeres del Lyceum Club, que comenzard a frecuentar también en estos afos.
Este espacio fue pieza clave para el surgimiento de Elena Fortin, esto es, para que
Encarnacién Aragoneses encontrara el aliento y las herramientas para forjarse como
autora. El Lyceum Club, primer club femenino de Espafia, fue un importante cen-
tro cultural que aglutiné en torno a si a algunas de las intelectuales més relevantes
de la Edad de Plata. Lugar de intercambio, estudio y creacidn, el Lyceum fue deci-
sivo en la carrera de muchas de sus socias en el plano de lo artistico y lo literario.
Para Aragoneses fue también un lugar en el que pensarse a si misma y relacionarse
con otras mujeres que cuestionaban y desafiaban, entre otras cosas, las nociones de
identidad de género y orientacién sexual de la década de los veinte en Espafia. Es en
este contexto, en 1928, cuando aparece por vez primera Elena Fortin?, alias con el
que comienza a publicar en el suplemento infantil del ABC, Gente Menuda, algunos
de sus cuentos y donde aparecerd también por vez primera el personaje literario de
Celia, que transformd a su autora en fenémeno literario. De la mano de la Editorial
Aguilar, que compré los derechos de la serie para convertirla en libros, Celia G4l-
vez de Montalbdn acompafd y crecié junto a toda una generacién desde sus tiernos
7 afios —«la edad de la razén» (Fortiin 2014: 55)— hasta los trdgicos eventos que la
ponen al cargo de sus hermanas en Celia Madrecita (1939).

Lo que siguié en la vida de Celia fue recogido en un borrador fechado en
1943, desde el exilio de Fortin en Buenos Aires, y que no vio la luz hasta 1987. Se
trata de Celia en la Revolucidn, que cuenta las vivencias de Celia durante la Gue-
rra Civil Espafola, texto adaptado en 2019 para el Centro Dramdtico Nacional
(CDN) como una obra del mismo nombre dentro del ciclo «Sendero Forttin». Con
versién de Alba Quintas y direccién de Marfa Folguera, el montaje sigue los pasos

! Por este motivo, y porque asi también lo hacia ella en su dia a dia, a lo largo del texto me
referiré a la autora como Elena Forttin y Encarnacién Aragoneses indistintamente.

2 Encarnacién Aragoneses toma su pseudénimo del nombre del personaje central de una
de las novelas de su marido, Los mil arios de Elena Fortiin, publicado en 1922. Sin embargo, durante
sus primeras colaboraciones en Gente Menuda, que no se cifieron a las aventuras de Celia, alternard
«Elena Fortany, «Luisa» y «Dofa Quimera».



de Celia a lo largo del conflicto, trazando una suerte de mapa de la Espana repu-
blicana y evocando la voz de la propia Fortin, que inspira muchos de los pasajes en
sus propias experiencias. El diptico fue completado con la obra Elena Fortin, que
serd objeto de este articulo y que se centra en la historia personal de Aragoneses y
estas correspondencias entre texto y vida, indagando en su proceso de construccién
autoral. Fuertemente inspirada en Oculto Sendero (2016), publicacién péstuma de
Forttin de marcado corte autobiografico y temdtica homosexual, tanto texto como
direccién recaen esta vez en Folguera. Marfa Folguera hace asi de hilo conductor
de este «Sendero Fortdn», que nos abre la puerta al mundo de la autora de Celia.

Maria Folguera es escritora, dramaturga, directora teatral y directora del
Teatro Circo Price de Madrid. A través de su propuesta en Elena Fortin, participa
de una tendencia ya bastante asentada entre las dramaturgas de finales del siglo xx
y principios de este siglo consistente en la voluntad de recuperacién de figuras his-
toricas femeninas y la creacion de una genealogia feminista, tema que ha ocupado
a estudiosas como Pilar Jédar Peinado, desde la interseccion entre el metateatro y
los feminismos; o Lourdes Bueno Pérez, que ha analizado desde diferentes épocasy
perspectivas el tratamiento de la figura y la voz femenina en el teatro espafiol (Jédar
Peinado 2017; Bueno Pérez 2018). Dentro del proceso de recuperacién de la memo-
ria de las mujeres y de la redefinicién del sujeto histérico femenino a través de la
dramaturgia, encontramos una proliferacién en los tltimos afios de ejemplos con-
cretos que evidencian una bisqueda de referentes en el dmbito artistico y cultural,
que sirven a las dramaturgas contempordneas para reflexionar sobre su propio lugar
en estos espacios a través de la creacién de una relacion historiogréfica de autoras y
artistas (Jédar Peinado 2017: 340-341). Podemos citar E/ drbol de la Esperanza, de
Laila Ripoll (publicado en 2004 y estrenado en 2007); La petite Blanchard, de Inge
Martin (publicado en 2016 y estrenado en 2018); o Firmado Lejdrraga, de Vanessa
Montfort (2019). Estas obras se ocupan no tinicamente de narrar la vida de las muje-
res que las protagonizan, sino del modo en que el hecho artistico las condiciona y
forma parte especifica de su contexto. En concreto, Firmado Lejdrraga entronca con
el tema de este articulo al formar parte del proyecto «En letra grande», impulsado
en el CDN bajo la direccién de Ernesto Caballero e iniciado ya en la temporada
2018/2019, cuyo objetivo es la recuperacion de destacadas figuras femeninas espafo-
las. Asi, el CDN ha visto pasar por sus escenarios y contar sus historias a personajes
como Maria Teresa Le6én en Una gran emocién politica (2018) Rosario de Acuna en
Rosario de Acuna: Rdfagas de huracin (2018) o Halma Angélico en Halma (2019).
Queda patente por tanto esta inclinacién hacia un teatro de la memoria femenina,
de reivindicacién de figuras que puedan completar y enriquecer nuestro conoci-
miento tanto de la historia de las mujeres como de la historia cultural y cientifica
del siglo xx. Es aqui donde enmarcamos la investigacién llevada a cabo por Maria
Folguera mediante el texto y la puesta en escena de Elena Fortiin®.

3 Parece importante sefialar, ademds, que entre la redaccion de este texto y el momento
de su publicacién Maria Folguera ha continuado perfilando la relacién entre su obra y la genealogia
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En Elena Fortin, Folguera explora la relacién de Encarnacién Aragoneses
con la escritura en un ejercicio teatral a través del cual vemos a Aragoneses definirse
como autora y negociar su propia identidad por medio de sus textos. Se trata de una
representacion poética de la construccién identitaria de Elena Fortin, una narracién
que sirve, ademds, a la autora de la obra para plantear y examinar problemdticas que
conciernen a su praxis. Asi, Elena Fortiin se perfila como herramienta investigadora
de las autoras de la Edad de Plata a través del dispositivo teatral impulsado por Fol-
guera. A lo largo de este articulo se analiza, en primer lugar, cuéles son las estra-
tegias literarias y teatrales en las que se apoya la citada investigacién para generar
nuevos espacios de subjetividad y nuevos modos de conocimiento. Posteriormente,
se reflexiona acerca de sus aportaciones al estudio de la figura de Fortdn y su con-
texto —especificado en el Lyceum Club de Madrid— a través de una comparacién
con las fuentes empleadas y la literatura existente sobre el tema.

2. NUEVOS ESPACIOS DE SUBJETIVIDAD

El proyecto de Folguera comienza en los textos y continta su desarrollo en
el escenario. A través de los diferentes elementos del montaje se nos invita a una
nueva realidad compartida, construida mediante referencias visuales, intertextuales
y metatextuales. La posibilidad del teatro como investigacién se apoya en la idea de
lo convivial (Dubatti 2007), esto es, entender el teatro como una experiencia subje-
tiva que resulta de la interrelacién entre actuacién y expectacién y que da lugar a un
nuevo espacio de subjetividad en comdn. Mediante esta interaccién se produce un
acto de poiesis que es, a su vez, inherente y especifico al teatro. Asi, entenderiamos
el teatro como acto de vida, de cultura viviente, que ayuda a creadores y especta-
dores a generar y transitar nuevos espacios del saber y la experiencia. Se propone de
este modo un acercamiento a la prdctica teatral como acto epistemolégico y como
metodologia de investigacién, quedando el acto investigador de los dramaturgos y
los distintos agentes teatrales enmarcado en la postura del conocimiento situado
(Haraway 1995).

Hay distintos modos a través de los cuales se explora, se profundiza y se
explicita el nuevo espacio subjetivo en el que se construye este relato biogréfico de
Elena Fortin. Mediante la escenografia y el vestuario se ayuda a solidificar la idea
de la memoria como herramienta estructuradora de la narracidn, y lo ficcional se
convierte en un recurso para hablar de la realidad. Estos elementos visuales son, por
ejemplo, el fino brillo dorado que cubre a los personajes y que los identifica como
recuerdos, aludiendo a la pdtina de la memoria. Se insiste en esta idea mediante un
vestuario que mantiene sus colores solamente en la parte superior y mds cercana
al busto, fundiéndose hacia el blanco en la vista general. Tampoco se nos puede

de autoras que la preceden, asi como explorando la relacién literatura-vida, en su novela Hermana.
(Placer) (2021).



escapar que Elena Fortiin discurre en un pequeno teatrillo instalado sobre el pro-
pio escenario de la sala El Mirlo Blanco del teatro Valle-Incldn, que contribuye con
su reducido tamano a la sensacién de intimidad que la escenografia concede. Este
escenario no es sélo un teatro de cdmara para los recuerdos de Encarnacién Arago-
neses, sino que representa también la ficcién de la vida de la autora, su intento de
ajustarse al papel de la feliz madre y ama de casa que consumié parte de su vida y
la alejé de vivir su verdadera sexualidad y su verdadero potencial literario; esto es,
la dicotomia entre Encarnacién Aragoneses y Elena Fortan.

Distintas formas de intertextualidad ayudan a su vez a Folguera a cimentar
sus ideas. A nivel textual Elena Fortiin se estructura a partir de los recuerdos de la
escritora, que Folguera recupera de sus textos y reorganiza para dar lugar a la narra-
cién. Mediante sus palabras, Folguera apunta a muchas de las cuestiones tedricas
en torno a la vida, obra y momento histérico de Elena Forttn tratadas por autoras
como Marisol Dorao (1999), Maria Jests Fraga (2013) y Nuria Capdevilla-Argiielles
(2015, 2016, 2017), y que se encuentran también en el centro de su estudio.

Asi, no sélo el texto sino también la manera en la que se construye nos pre-
sentan las principales problemdticas que interesan a Folguera. Comienza con una
Elena Forttn de vuelta en Espafia, en un momento de éxito profesional y fracaso
conyugal. Su unién con Gorbea Lemmi habia sido siempre compleja, en parte por
la identidad sexual de Forttn, cuyas cartas y escritos inéditos revelan su homosexua-
lidad; y en parte por su identidad autoral, que habia sido desde el comienzo de su
carrera objeto de los celos de su marido. La primera parte del montaje introduce
las maneras en que la nocién de autoria y la propia identidad personal de Forttn,
que tiene mucho que ver con su sexualidad, se interconectan. Es sobre todo intere-
sante como se ponen en relacién sus vivencias con las historias de Celia, que no ha
sido siempre leida en clave autobiogrifica. Folguera toma como punto de partida
las teorfas de Capdevila-Argiielles sobre la influencia de la protagonista de los cuen-
tos de Fortdn en la aparicién de la «chica rara» como sujeto literario, que cristaliza
posteriormente en las novelas de Carmen Laforet y Carmen Martin Gaite (Capde-
vila-Argiielles 2016, 2017). La accién comienza, precisamente, con una referencia a
Nada, de Laforet, texto al que el editor de Fortin le aqueja que su nueva propuesta
se parece demasiado (Folguera 2020: 12-13):

ELeNa.— [...] Un tiempo después, Celia volvié a Espania. Baj6 del barco, estaba en
Barcelona. Tocé una puerta, abrieron la puerta, «No te esperdbamos a ti, esperd-
bamos a un estudiante», «La estudiante soy yo, tiene que haber un malentendido,
«Ah, bueno, pasa, te alojards en ese cuarto»; en el cuarto habfa un armario muy
grande, con espejos en las puertas, Celia se miré a si misma, vio su reflejo, vio el
cuarto estrecho, abrié la puerta del espejo y tuvo que apartarse porque el armario se
le vino encima. El espejo se hizo pedazos. ;Qué desastre! La patrona de la pensién...
MANUEL AGUILAR.— (interrumpe) Lo siento, Elena. Creo que no.

ELENA.— Pero, don Manuel...

MANUEL.— No. ;Cémo iba a titular esto usted?

ELENA.— Celia, Bibliotecaria.

MANUEL.— No lo veo. Las lectoras de Celia ya tienen una edad. Ya estdn hartas
de zarandajas. De aventuras y de dar tumbos. Ademds este principio se parece un
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poco al libro de esta joven, el del premio Nadal. Una chica que llega a un piso en
Barcelona...

También Oculto Sendero, la suerte de autobiografia novelada de Aragoneses,
ocupa casi la mitad de su narracién en la transformacion de su protagonista en «chica
rara», comenzando en su infancia. En este proceso vemos correspondencias entre
algunas de las anécdotas y sucesos de este libro con los que acontecen a Celia: encon-
tramos en los primeros capitulos a una nifa rebelde e inquisitiva que se convierte en
adolescente andrégina y preocupada. Pero a diferencia de las historias de Celia, mucho
mds neutras en este aspecto, se aprecia plenamente el modo en que esta preocupacion
emana de su identidad sexual y de género. Folguera introduce el tema de la sexualidad
de Fortin en el primer acto mediante la relacién de la protagonista con Inés Field,
quien fuera su companera durante el exilio. De nuevo haciendo referencia a los tex-
tos de Celia, fabrica una escena en la que mezcla los distintos niveles de realidad de la
obra con un didlogo sacado de E/ Cuaderno de Celia (1947). Carmen Laforet repre-
senta el papel de Celia, que intercala su voz con la de Fortiin; mientras que Inés Field
interpreta a su profesora en el colegio de monjas, personaje originalmente inspirado
en ella. Alude, asi, a su relacién con Field, al elemento de biogréfico del personaje de
Celia, y a la linea de genealogia literaria que la une con Laforet (Folguera 2020: 24):

InEs.— Hemos olvidado el valor de la fe, y las palabras van perdiendo su sentido.
Si tuviéramos fe, todas las palabras serfan palabras mdgicas.

ELENA.— Sor Inés dice que yo sé canciones muy bonitas.

CEeL1a.— Una paloma blanca /como la nieve / me ha picado en el pecho / y asi me
duele. / Alirén, tira del corddn, / cordén de la Italia/ sDénde irds td, Dios Mio, /
que yo no vaya?

CEeL1a.— Aquella noche sali del convento. No he vuelto mds. Yo perdi la paz para
siempre.

ELENA.— Yo necesito un cuaderno rayado para dar direccién a mis renglones. Por
ellos me llevé la mano pequefia de Sor Inés.

Este estado de constante confusién y cuestionamiento de si misma que
hace sufrir a la protagonista de la obra de Aragoneses representa, mds alld de sus
preferencias sexuales, las tensiones entre tradicién y modernidad que van a confi-
gurar las vidas de las mujeres de su generacién, y que se encuentran en el centro de
la definicién de mujer moderna (Capdevila-Argiielles 2017, 2018). La sensacién de
frustracién que expresa Fortin al respecto de la inconformidad que le generan las
exigencias de su género se suma a la preocupacién por ser una mala esposa y madre.
Esta serd una constante entre las mujeres nacidas entre los tltimos afios del siglo x1x
y primeros del XX, que asistieron a un proceso de reconfiguracién de los espacios y
las normas sociales del género, dentro del cual quedan atrapadas entre dos ideales
de feminidad diferentes que hacen de la denominada mujer moderna mds que una
realidad un espacio de friccién, una tensién constante. La preocupacién por estar
«haciendo mal» su género transluce en Elena Fortin en la escena en que suefia con

su hijo muerto, Bolin, y le pide perdén por haber sido una madre ausente (Folguera
2020, p. 36):



Erena.— Hijo mio, siento no haberte querido mejor.

Borin.— Mami, ;por qué te ibas todas las tardes?

ELena.— Ya te lo dijje, te dije que bajaba a Madrid a comprar algunas cosas que
necesitaba...

BoLin.— Si volvieras antes del anochecer...

ELena.— No podfa... anochecfa muy pronto... yo... tenfa necesidad de cambiar de
ambiente... me ahogaba, no podia més...

El didlogo, sacado de un intercambio entre Celia y su madre en Celia, lo que
dice (1929), nos presenta una situacién que tiene lugar en varias ocasiones a lo largo
de la saga. En un momento en que la madre de Celia se prepara para salir de casa,
cuando su hija le pregunta qué recados son los que tiene que atender, la madre con-
testa que sale a tomar el té con sus amigas del Lyceum (Forttiin 2014: 78). Este pasaje
llamé en su momento la atencién de Carmen Martin Gaite (2014), puesto que abria
la puerta hacia una —atin— desconocida pero importantisima faceta de la vida de For-
tin: su pertenencia al Lyceum Club femenino, sobre el que Gaite proporciona algu-
nos datos fundamentales en su introduccién al volumen. Este contexto especifico de
la escritora de Celia es, ademds, tema central de la segunda parte de Elena Fortin.

3. EL LYCEUM

La intertextualidad, como vemos, brinda a Folguera la oportunidad de cons-
truir un rico collage de recuerdos a partir de los eventos de la vida de Fortdn que
permearon en su obra. Folguera pone en valor los textos de la autora como medio
para reconstruir su biografia y entender de este modo la manera en que empleé la
literatura como espacio de negociacién de su propia subjetividad. Mediante la intro-
duccién del Lyceum y su entorno, se apunta también hacia los lugares reales en los
que Forttin pudo llevar a cabo este ejercicio. Al ponerlo en el centro de la accién del
segundo acto de su obra, Maria Folguera nos demuestra la importancia del Lyceum
en relacién con la tesis central del montaje, suponiendo ademds una provechosa
forma de acercarse a las ideas del asociacionismo femenino y los inicios del femi-
nismo espafol a comienzos del siglo xx.

El Lyceum Club Femenino Espanol fue uno de los mds interesantes ejem-
plos de asociacionismo y sociabilidad femenina en Espafa durante el primer tercio
del siglo xx. Dirigido en un primer momento por Maria de Maeztu, fue entre 1926
y 1939 un escenario para la cultura de su tiempo a través de las actividades orga-
nizadas por sus socias desde las diferentes secciones en que quedé organizado. El
Lyceum Club, como lugar de reunién y de iniciativas culturales, supuso una opor-
tunidad para sus socias de abrirse un lugar en la esfera pablica y fue decisivo en la
reformulacién del modelo de mujer vigente. Folguera nos sitta en el Lyceum para
explorar, a través del personaje de Elena Fortun, los retos y temas de este grupo de
mujeres al que la escritora perteneci6, la dificultad de la definicién y la encarnacién
de la mujer moderna. El club supuso una materializacién ejemplar del potencial del
asociacionismo femenino, y sirvié de catalizador de la voluntad y la capacidad de
agencia de sus socias a un nivel colectivo, pero también particular. Para Encarna-
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cién Aragoneses, significé encontrar el apoyo y el aliento para comenzar su carrera
como escritora que, si hacemos caso a Carmen Martin Gaite, vino de la mano de
Maria Lejdrraga (Martin Gaite 2014: 34). En Lejdrraga encontramos otro ejemplo
de estas contradicciones que supuso la mujer moderna. Casada con Gregorio Mar-
tinez Sierra, dramaturgo e importante productor teatral, escribié casi toda su obra
bajo el nombre de este, siendo responsable del corpus literario de su marido. A la
vez, Martinez Sierra se labré un importante nombre dentro del feminismo y de la
militancia socialista, que parece entrar en directa contradiccién con este silencia-
miento al que se someti6 a si misma. Es también llamativo, por tanto, que sea ella
quien anime a Fortdn a escribir, aunque de sobra comprensible si lo entendemos
desde la frustracion propia y el deseo de evitarle el mismo destino a su amiga. Parece
de particular importancia el didlogo que imagina Folguera entre Lejdrraga y Fortin
y que refleja este intercambio (Folguera 2020: 65-67):

ELENA.— ;Y cémo voy a escribir? ;Encerrada en el bano para no molestar? No puedo
seguir a este ritmo.

Maria.— jEncarna, me irritas! En el fondo de todo hay cobardia... hay miedo a
la vida.

ELENA.— {También ldstima por Eusebio! El no puede comprender... solo ve mi des-
amor y estd enfermo por mi causa.

Magria.— Esta conversacion nos llevaria demasiado lejos.

ELENA.— ;A qué te refieres?

Maria.— Tt también estds enferma de soledad, de equivocaciones, de adaptacién
a un medio que no es el tuyo, que no lo ha sido nunca a pesar de todos los esfuer-
zos... Y también estds enferma porque te falta una compaifia... que te complete,
que te dé el placer necesario en la vida y en el arte. Perdona. Estamos en una hora
de sinceridades.

ELeNa— Mi madre me decfa que yo era un fracaso constante, y asi ha sido. He
fracasado como mujer, y como esposa. He fracasado en la maternidad, he fraca-
sado en el arte.

Maria.— Eso es lo que estd por ver. En tu vida sentimental has seguido, o te han
hecho seguir, caminos equivocados, pero en el arte has comenzado ti sola en una
edad en la que ya se sabe lo que se quiere. Si yo pudiera empezar de nuevo y no
quedarme a la sombra de Gregorio... la colaboradora invisible, la que firma sus pro-
pias obras como Gregorio Martinez Sierra. Tienes treinta y ocho afios, Encarna.
Estds a tiempo. Entra en... ese oculto sendero que te sigue. Y pisa con pie firme.
Habla claro con él de una vez. O no hables, pero no sigas en el corral de las galli-
nas cuando eres un ave exética. Perdona la metéfora.

ELENA.— jPero el pobre Eusebio!

Maria.— Y dale con la compasién! Te digo qua ti nadie te la tiene, porque los que
son normales nos desprecian.

ELENA.— ;Nos?

MARIA incdmoda.

ELENA.— Oculto sendero. Me gusta como titulo.

Magria.— Escribe.

Folguera construye esta escena a partir de fragmentos sacados de Oculro
Sendero. En concreto, reproduce un pasaje en el que la protagonista y alter ego de



Forttn es confrontada por su amiga Julieta, que, como Folguera interpreta, podria
estar inspirada en Maria Lejérraga. En el fragmento queda claro cé6mo su dimen-
sién creativa y su género se interrelacionan y sufren la armarizacién de Aragone-
ses. A través de la protagonista de su novela, entendemos que Elena Forttin ha sido
socializada para entender que cumplir con el rol «<mujer» —ser intelectual, pero estar
supeditada al marido; haber recibido una educacidn, pero saber que su fin tltimo
es la maternidad— le impide desarrollarse como artista y le acarrea un enorme senti-
miento de culpa, al no ser capaz de conciliar el hacer su género con lo que la socie-
dad, a través sobre todo de su familia y su marido, esperan de ella. En la novela, este
intercambio que ocurre en un capitulo titulado, precisamente, «Oculto Sendero, se
sitta casi al final de la narracidn, sirviendo como momento de catarsis en la vida de
la protagonista. Folguera nos lo sitGa en el centro de la accién y en relacién con el
entorno del Lyceum, no sélo aludiendo a los eventos que debieron inspirarlo, sino
también sefialando al Lyceum como posibilitador de esta accién.

El Lyceum de Madrid, que se funda a la imagen de los clubs similares que
ya existfan en otras ciudades de Europa?, cita en su normativa que sus objetivos
principales son defender los intereses morales y materiales de las mujeres a través
de la organizacién y promocién de actividades que las beneficien directamente; el
fomento del espiritu colectivo; y la organizacién de obras de cardcter social’. Asi lo
recoge también un articulo para La Libertad firmado por no otro que Eusebio de
Gorbea, marido de Fortan. El contenido y el tono del articulo han hecho pensar
a estudiosas como Concha Fagoaga que detrds de la firma de Eusebio se pudiera
encontrar realmente Encarnacién Aragoneses (Fagoaga 2002: 151). Esta deberfa pare-
cernos una teorfa mds que plausible, teniendo en cuenta su cercania con el entorno
del club y su reticencia a firmar con su nombre aln en este momento. El articulo,
escrito directa o indirectamente por Fortun, alude a estos desplazamientos entre la
idea popular de la mujer moderna y su realidad, atribuyendo al Lyceum y su fun-
cién de centro cultural internacional la capacidad de dar a las mujeres una libertad
distinta de aquella «de cortarse el pelo, fumar y andar con las piernas abiertas». Al
final de su articulo lanza dos interesantes preguntas a las fundadoras del Club, con
intencién de publicar semanalmente las respuestas de cada una de ellas: «;por qué
ha nacido el Lyceum Club Espaol, y qué cree usted que representa hoy en la cul-
tura de Espana?»; y «;qué cree usted que el Club puede llegar a ser en el porvenir?»®.
Las respuestas resultan muy esclarecedoras a la hora de entender el momento his-

* En concreto, el International Lyceum for Women Artists and Writers, fundado por Cons-
tance Smedley en 1904 y cuya vocacién internacional pronto le propici6 sedes en diversas ciudades
europeas, como Berlin, Paris, Florencia, Amsterdam y Atenas (Hurtado, 1999).

> Asi queda recogido en su Reglamento, editado por Casa Calero en 1934.

¢ Publicado el 20 de noviembre de 1926 en La Libertad. En las semanas posteriores se
publican las respuestas de Isabel Oyarzébal (Beatriz Galindo), Herminia Pefiaranda de Grau, Car-
men Baroja, Marfa Rodrigo, Amalia Galdrraga, Zenobia Camprubi, Aurora Lanzarote de Riafio,
Pilar Bolivar de Tapia, Pura de Ucelay, Benita Asas Manterola, Dolores Cebridn de Besteiro, Julia
Pegueros de Tralleros, Carmen Gallardo de Mesa y Marfa Martinez Sierra.
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torico y social del que formaron parte estas mujeres. Casi todas ellas mencionan las
ideas de ilusién y aspiracién, asi como designan que sus principales objetivos son el
trabajo y la sociabilidad (Aguilera Sastre 2011). De manera interesante, en particu-
lar al respecto del trabajo que nos ocupa, son también abundantes las menciones a
la «modernidad» y al <ambiente», que refuerzan la importancia y percepcién de las
propias socias del Lyceum de este lugar como trampolin al espacio de la ciudadania.

El didlogo con Lejdrraga, que es precedido de una serie de escenas en que
se introduce a Victorina Durdn y Matilde Ras, haciendo alusién al circulo séfico
madrilefio’, es inmediatamente seguido de una serie de eventos profundamente tras-
cendentales en el relato sobre Fortin de Folguera. En primer lugar, esta acude al
médico para consultar sobre su vida matrimonial, saliendo de alli con una suerte de
confirmacién «médica», «cientifica», de su homosexualidad, del mismo modo que
ocurre en Oculto Sendero. Folguera sitta justo después de esta escena el momento
en que la escritora crea el personaje de Celia, que serd para ella tanto un medio de
expresion creativa y personal como finalmente su sustento econémico y, por tanto,
llave de su libertad. Asi, el siguiente didlogo introduce la que en la obra es su pri-
mera relacién con una mujer, Matilde Ras, companera del Lyceum, seguido de una
ruptura emocional con Eusebio, con quien seguird conviviendo y casada, pero de
quien hard su vida por separado en adelante.

La inclusién en la obra de Folguera del Lyceum como aspecto trascendental
de la vida de Forttn subraya la importancia de la obra como drama coral. El tapiz
de la memoria de Aragoneses se reconstruye mediante la contribucién de persona-
jes que estdn bien diferenciados pero que, a la vez, comparten una sola voz. El club
madrilefio se convierte no sélo en vehiculo narrativo de la vida de la protagonista,
sino, lo que es igual de importante, en estructurador de un relato colectivo capaz
de validar y amplificar las experiencias de estas mujeres.

4. CONSIDERACIONES FINALES

El texto dramdtico concluye con un acto centrado en la relacién entre Elena
Fortin y Carmen Laforet®, una relacién maestra-alumna en la que Folguera desvela
la importancia de estas genealogias femeninas a través de las cuales, de algtin modo,
Fortin hace depositarias de su memoria tanto a Laforet como a Inés Field. En la
tltima escena, dos investigadoras —que aluden a Marisol Dorao y Maria Jests Fraga—
aparecen recogiendo los papeles inéditos de Elena Fortin, su legado, de manos de
Ana Maria Hug, nuera de la escritora. La accién concluye con Forttn en el escenario
abriendo ligeramente la puerta de su armario, ddindonos acceso a su mundo privado.

7 El circulo séfico de Madrid hace referencia a las redes intelectuales y sociales de lesbia-
nas del Madrid de los afios veinte, y compuesto por mujeres como Victorina Durdn, Matilde Calvo,
Rosa Chacel, Matilde Ras y la propia Fortan. Véase Moreno-Lago (2021).

8 Cuya amistad real queda recogida en su intercambio epistolar, publicado en 2017 por
Fundacién Banco Santander (Fortin y Laforet 2017).



La velada recopilacién de sus vivencias que Forttn realiza, tanto a través
de Celia como mediante lo que relata en Oculto Sedero, se traduce en una poética
narrativa que le serd propia y que se extiende a través de su obra como «una pieza
musical con tres o cuatro melodias que se repetian siempre»’. Folguera emplea su
propio texto como espejo que refleja esta estrategia narrativa al estructurar su relato,
también, a partir de los retales de la memoria de Encarnacién Aragoneses.

Al centrarse en el sentido autobiogrifico de la obra de Fortn, Maria Fol-
guera pone en relieve las relaciones arte-vida e identidad-texto que han ocupado parte
de la historiografia de la literatura y del arte con perspectiva de género (Gilbert y
Gubar 1979; Diego 2011). La idea del testimonio engranado en los textos elegidos
por Folguera nos coloca ante una subjetividad construida desde lo fragmentario, en
un espacio entre la no ficcién y la ficcién, que tiene mucho que ver con los espacios
de lo relativo que comienza a habitar el sujeto moderno y que las mujeres, por su
parte, van a poder usar para construirse como sujetos literarios. El lugar liminal que
han asumido el género autobiografico y sus subgéneros ha interesado a la historiogra-
fia contempordnea como fuente para la construccién de las «otras historias» y, en el
caso de las escritoras, este espacio entre la literatura y el documento nos sirve como
punto de partida para generar una memoria colectiva que se postula como oposi-
ci6én al relato hegeménico y en la que la mujer se ve validada como sujeto histérico
y como autora. De este modo tenemos que entender la escritura en relacién con el
texto de Folguera en dos niveles: como herramienta que han empleado las mujeres
para construir su negada subjetividad, y como herramienta metodolégica que pode-
mos utilizar para el estudio, en este caso, de las mujeres del primer tercio del siglo xx.

Los textos autobiograficos han sido clave para la construccién de nuevos rela-
tos sociopoliticos y culturales acerca de las mujeres de comienzos del siglo xx espanol.
La importancia de que se trate, en la mayoria de las ocasiones, de textos realizados
tras la Guerra Civil reside en que las mujeres que reproducen sus historias entien-
den de algiin modo que su ejercicio identitario es politico. Esta vision de la escritura
pasa también por reivindicar los lugares y circunstancias que ofrecieron a las mujeres
la posibilidad de crear, como puedan ser el caso del Lyceum Club y el primer femi-
nismo en que se enmarca el asociacionismo femenino, espacios fisicos y simbdélicos
en los que las mujeres pudieron pensarse, reformularse y luchar por sus derechos.

En tanto que da voz a las problemiticas de toda una generacién de mujeres
mediante la creacién de un espacio convival que nos permite relacionarnos con la histo-
ria en todas sus dimensiones y complejidad, podemos anadir la dramaturgia de Maria
Folguera a esta lista de lugares simbélicos desde los que generar nuevas narrativas.

REcIBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: septiembre de 2021.

? Frase que Folguera parafrasea de una carta de Forttiin a Carmen Laforet, en la que esta
le dice, reflexionando sobe su vida: «Un dia vi que mi vida era como una pieza musical con tres o
cuatro melodias que se repetian siempre» (Fortin y Laforet 2017: 110).
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FIRMADO LE]A{?RAGA, DE VANESSA MONTFORT:
LA <AUTORIZACION» DE UNA ESCRITORA FANTASMA

Alejandra Acosta Mota e Isabel Castells Molina
Universidad de La Laguna

RESUMEN

En este articulo pretendemos abordar la recuperacion de la figura autorial de una de las
principales dramaturgas de la Edad de Plata a partir de una obra teatral de Vanessa Montfort
titulada Firmado Lejdrraga. Para ello, recordaremos en primer lugar aquellos aspectos que
rodearon la ocultacién de la autoria de Marfa Lejdrraga bajo la marca comercial Martinez
Sierra y cémo se reflejan en la obra. En segundo lugar, nos detendremos en los elementos
concretos de la dramaturgia que propone Vanessa Montfort, destacando su planteamiento
metaficcional y atendiendo también a otras obras de la autora, con especial atencién a la
novela Una mujer sin nombre. Intentaremos, asi, ver cémo desde la ficcién se realiza un eficaz
y necesario proceso de «autorizacién» que completa nuestra historia cultural anadiendo la
fundamental aportacién de la escritura femenina.

PALABRAS CLAVE: Maria Lejdrraga, Vanessa Montfort, autoria, metaficcién, Edad de Plata.

FIRMADO LEJARRAGA, BY VANESSA MONTFORT:
RESTORING THE AUTHORITY OF A GHOST WRITER

ABSTRACT

In this article we intend to address the recovery of the authorial figure of one of the most im-
portant playwrights of the Spanish Silver Age, through the play by Vanessa Montfort entitled
Firmado Lejdrraga. To do this, we will first review the main aspects of the concealment of
Maria Lejérraga’s authorship under the Martinez Sierra trademark and how they are reflected
in the play. Secondly, we will focus on the specific elements of the dramaturgy proposed
by Vanessa Montfort, highlighting her metafictional approach and also paying attention
to other works by the author, especially the novel Una mujer sin nombre. Thus, we will try
to see how fiction can serve as an effective and necessary process of «authorization», which
completes our cultural history by adding the fundamental contribution of female writing.

Keyworps: Maria Lejérraga, Vanessa Montfort, Authorship, Metafiction, Spanish Silver
Age.
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1. LAAUTORA ENTRA EN ESCENA

En Firmado Lejdrraga, Vanessa Montfort dramatiza el fascinante caso de
ocultacién de la identidad de la dramaturga espafiola mds exitosa de principios del
siglo xx. La vida de Maria Lejdrraga y el desarrollo de su carrera como figura publica
y, ala vez, oculta entrafa suficientes acontecimientos e intrigas como para sustentar
un trepidante «drama autorial» contempordneo. El caso, tan paradigmdtico como
complejo, se nos presenta, como bien demuestra el titulo, desde la problemdtica de
la firma literaria, un concepto inherentemente ligado a los de identidad y de autoria
(Garcia Hubbard 2019: 268), en el que se implican no solamente los aspectos de la
escritura relacionados con su publicidad y recepcidn, sino también los referentes a
la propiedad intelectual, en su doble naturaleza moral y econémica. La restauracién
de la firma de la mujer escritora devuelve, ademds, la unidad al cuerpo textual de su
produccién para restituir, de alguna manera, la autonomia de la «autora», sacindola
de su posicion de sujeto marginal (Pérez Fontdevila 2019: 38).

Para reconstruir la figura autorial de Lejdrraga, Montfort reunird los frag-
mentos desperdigados, «como un rastro de migas de pan» (2019a: 127), de un sujeto
de escritura que cobrard vida a través de las palabras recogidas en obras literarias,
memorias, cartas y documentos, que se articulan en el texto teatral para contar la
historia de una de las mujeres mds involucradas en los nuevos paradigmas literarios
y politicos de su tiempo, mds prolifica, mds profesionalizada y, paradéjicamente,
mds invisible como dramaturga. En este sentido, el teatro de Montfort vuelve la
mirada hacia dentro para preguntarse qué ha ofrecido, como espacio de creacién
intelectual, a las escritoras, si bien, como ella misma sefiala, ha intentado no limitar
su perspectiva inicamente al género y abarcar «las circunstancias, ya no solo de las
mujeres, sino de los autores de la época» (2019a: 29).

El caso se escenifica entre un pasado y un presente unidos por el hilo con-
ductor de la voz autorial, personificada en una escritora fantasma que encarna los
fragmentos de la identidad oculta. Tres investigadores y un archivero que seguirdn
el rastro literario y documental de la «autora» irdn descubriendo que las obras que
por décadas se habian atribuido a Gregorio Martinez Sierra, su marido, en reali-
dad, las habia escrito ella.

Firmado Lejdrraga plantea tres cuestiones fundamentales sobre la autoria
de la escritora, aunque estas no funcionan como compartimentos estancos y estin
estrechamente vinculadas. En primer lugar, se presentan ante el publico las prue-
bas que demuestran su legitimidad artistica, arrojando luz sobre el desarrollo de su
trabajo intelectual y sobre su contribucién en la produccién literaria sancionada con
la firma «Gregorio Martinez Sierra». Abierta la puerta hacia el pasado, los perplejos
investigadores descubrirdn, ademds de la verdadera identidad artistica de Lejdrraga,
los entresijos de un verdadero «fraude literario» (Montfort 2019a: 21), que logré
dilatarse por décadas y manipular de manera determinante la historia del teatro
contempordneo espanol. Finalmente, Montfort abordard las contradicciones que,
ante los hechos representados, entrai6 la actitud de la propia escritora, puesto que
este masivo engafo no habria sido posible sin su consentimiento. Todo ello desde
la mirada de una par, también dramaturga, pues, tal como apunta Montfort, su



intencién ha sido retratar la figura de Lejdrraga de «autora a autora» y presentar una
reconstruccion ficcional de su figura que venga a sumarse a las ya llevadas a cabo
por la critica y la investigacién académica (2019a: 206).

«Abrir el despacho de un escritor es como abrir su tumba» (Montfort
2019a: 44) y la vuelta al pasado que realizardn los investigadores y el publico ird
configurando, a través de la ficcién, un nuevo «retrato» de la autora que se coloca,
de manera contigua, junto a los demds que nos han quedado de ella, como el pin-
tado y el escrito en su diario, que estardn siempre presentes en la escena (Montfort
2019a: 52). La figura que ird pintando Montfort es la de una escritora talentosa,
de una impresionante solvencia literaria que se hace patente, entre otras oportuni-
dades, en la correspondencia que intercambia con Juan Ramén Jiménez, el gran
escritor de su generacién (Montfort 2019a: 64), y en su colaboracién con Manuel
de Falla, en la creacién de E/ amor brujo, y con Joaquin Turina, en la de la épera
Margor (Monfort 2019a: 104). Los rastros del arduo trabajo que realizaba se encuen-
tran también en sus manos, afectadas por los calambres que le producia el ejercicio
prolongado de la escritura (Montfort 2019a: 70). Estas y otras pruebas estdn diri-
gidas a legitimar a Lejdrraga como creadora intelectual que posefa amplios conoci-
mientos literarios y artisticos y que realizaba el trabajo necesario para sustentar ese
ejercicio profesional. En un momento de significativa transicion para las mujeres
en cuanto a su participacion en la vida publica y en el tejido productivo, Lejérraga
habfa empezado su trayectoria profesional en la ensefianza y su aventura literaria
casi a la par que su romance con Gregorio Martinez Sierra, con quien se casa en
1900 y al que permanece unida conyugalmente hasta 1922, pero con el que conti-
nuard manteniendo una relacién profesional hasta que él muere en 1947. Durante
todo este tiempo y después de quedarse viuda, se mantendrd activa como escritora
(Lozano Marin 2017: 4).

Mis all4 de las pruebas que se encuentran en la propia escritora como origen
artistico y textual de un corpus amplisimo de obras literarias, otros rastros docu-
mentales también han quedado de su participacién en la empresa teatral «Martinez
Sierra». Entre estos se encuentran, por ejemplo, la expresa mencién en el programa
neoyorquino de Cancién de cuna de que tanto ella como Gregorio habian escrito
esa pieza (Montfort 2019a: 79) o la declaracién de 1930 en la que él mismo afir-
maba que habia compuesto todas sus obras en colaboracién con su mujer (Mont-
fort 2019a: 137). Incluso en aquel momento ya existia la admisién de, al menos,
una coautoria para Lejdrraga. Pero estas sefales de una posible colaboracién no
necesariamente respondian a motivos artisticos. Como bien apunta Ferndndez, el
corpus de la obra literaria de nuestra escritora presentaba una «posicién del sujeto
autorial» inestable nominalmente, en el que la renuncia a la propiedad favorecia la
solidez y consistencia de la «firma comercial» que llevaba el nombre del marido, de
manera similar a lo que ocurrfa con la de los hermanos Alvarez Quintero y otras
férmulas de firma adaptadas al trabajo que se realizaba y a la manera en que se
difundia (2017: 6).

La misma Lejdrraga insistid, sin embargo, en la legitimidad artistica de este
sujeto relacional en su autobiografia Gregorio y yo (1953), donde ofrecia al pablico su
testimonio sobre la colaboracién teatral que se escondia detrds del nombre masculino.
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«Ella cuenta en sus memorias», como recuerda uno de los personajes de Montfort,
«coémo se le ocurre a él Cancidn de cuna» (2019a: 80), su mds famosa pieza teatral.
El esposo «ambicioso y emprendedor» es en estas memorias el acicate para un activo
ejercicio de la escritura o la razén por la que ella decide «parir [obras] [...] sin tre-
gua ni reposo» (Martinez Sierra 2000: 126). La representacién de la escritura con
la metdfora de la maternidad es profusa en la autobiografia y sirve a Lejdrraga para
naturalizar la colaboracién entre marido y mujer, acercdndola mds hacia su aspecto
intelectual, sin negar del todo el comercial o profesional; de hecho, en su obra lite-
raria, la maternidad llegard a ser un simbolo de la creacién como ideal colectivo
(Kirkpatrick 2003: 157-160). El conflicto autorial surge inicamente en el plano
de los aspectos bdsicos de la supervivencia, cuando afirma que «ahora, anciana y
viuda, véome obligada a proclamar mi maternidad para poder cobrar mis derechos
de autora» (Martinez Sierra 2000: 76).

Entre los elogios al difunto esposo y la necesidad de salvarse del completo
olvido y de la injusticia, las memorias de Lejdrraga parecen contribuir, con un tono
plagado de romanticismo, a su ya dilatada «autoanulacién» puablica (Rodrigo en
Blanco 2014: 18). Pero la investigacién ha ido mds alld de estas primeras explica-
ciones sobre el ocultamiento de la identidad para proponer otras que desmarquen
a Lejdrraga del papel de victima. Blanco, por ejemplo, argumenta que «el que eli-
giera protegerse por medio del pseudénimo no tiene por qué ser un indicio de
debilidad, sino mds bien puede interpretarse como una estrategia vivencial que le
permitié a Marfa intervenir en el mundo de las letras» (2014: 18). En esta misma
linea, Montfort rechaza la presentacién de la escritora como mdrtir y entiende
el seudénimo como «una invencién mds de la prodigiosa imaginacién de Maria
Lejdrraga» y como una «“marca” en la que lo han invertido todo ella y su marido»
(Montfort 2019a: 28).

La firma «Gregorio Martinez Sierra» tuvo un perfil muy destacado, que le
otorgaba un importante poder simbdlico al que dificilmente accedia en aquella época
el nombre de una mujer (Blanco 2014: 21), y esto podria explicar la desigual parti-
cipacién de ambos en el desarrollo y consolidacién de la empresa. Si bien es posible
que Maria y Gregorio tuviesen al inicio cierto grado de colaboracién artistica, con
el paso del tiempo, la participacién de él se fue reduciendo hasta circunscribirse a
la negociacién de los contratos teatrales y a la firma de los textos, mientras que ella
se encargaba de escribirlos; en total, casi doscientas obras aparecerian con el nom-
bre de él en el registro de la Sociedad General de Autores (Salinas Diaz en Lozano
Marin 2017: 5). ;Seria para Gregorio este acuerdo simplemente una forma inédita
de hacer negocios? Recordemos que Lejdrraga era una mds, aunque desde las som-
bras, en un conjunto de escritores profesionalizados que trabajaba con su marido, el
primer director literario de una editorial espafiola. Como empresario de las letras,
Gregorio propuso nuevos modelos de relacién con los autores, como contratos en
exclusiva y férmulas de remuneracién que inclufan a veces retribuciones mensua-
les, «unas condiciones de trabajo y de contratacién que diferian enormemente de las
que hasta entonces eran habituales» (Martinez Martin 2009: 195-196). Sus nego-
cios, sin embargo, resultaron para muchos poco menos que leoninos. José Moreno
Villa, Pio Baroja y Antonio Machado emitieron quejas sobre la manera en la que la



editorial Renacimiento, que tenfa fama de «vender a toda costa», trataba a los auto-
res (Martinez Martin 2009: 197) y este fue el motivo del deterioro de la estrecha
relacién que durante anos mantuvieron Gregorio y Juan Ramén Jiménez (Marti-
nez Martin 2009: 213-214).

Un atisbo de la fiereza comercial de Gregorio aparece representado en la
obra de Montfort a través de su declinante relacién con Manuel de Falla, con quien
se disputa los derechos de musicalizar el Don Juan y a quien intenta arrebatar la
autorfa que le corresponde por su colaboracién en la pieza debido a unos retrasos
(2019: 123-124). El trato profesional con Lejdrraga se muestra también tirdnico
cuando se revelan los insistentes reclamos que hacia €, por carta, de la entrega de
todo tipo de escritos, no solo teatrales, aun y cuando ella no se encontraba en condi-
ciones de salud para cumplir con ello (Montfort 2019a: 157-159). Como en muchos
otros aspectos, la obra de Montfort viene a reivindicar el papel de Lejérraga como
escritora en un momento de significativa transicién en Espana, incluido el campo
de la profesionalizacién de la escritura. Para Martinez Martin, la fundacién de la
revista Helios y las relaciones de esta publicacién con la editorial Renacimiento y
con la Residencia de Estudiantes conforman la «triple experiencia» que consolidé
el «concepto de la profesion de escritor y la esencia de su actividad intelectual» a
principios del xx (2009: 212). Sin embargo, el papel de Lejdrraga, mds alld del
de dramaturga, como cofundadora de la revista, en pie de igualdad con sus pares
intelectuales, activa colaboradora de la editorial Renacimiento y escritora intensa-
mente involucrada en las actividades llevadas a cabo por el Modernismo (Kirkpa-
trick 2003: 132-135), todavia no parece estar justamente asentado en la historia de
la profesionalizacién de la escritura.

La renuncia que, en un principio, hizo Lejdrraga a sus derechos de autora
fue determinante no solo para la inicial fragmentacién de su figura, sino también
para el entorpecimiento de su posterior restauracién. Al adoptar como seudénimo
un nombre verdadero y no uno falso, como habian hecho tantas otras escritoras
ocultas, Lejdrraga dependia irremediablemente de su marido para poder publicar.
Mds adn, la desaparicién fisica y legal de Gregorio en 1947 obligé a la escritora y
a aquellos que intentaron editar sus obras a negociar con las nuevas titulares de los
derechos de autor sobre los textos que habia escrito hasta el momento, puesto que
él los habia legado a Catalina Bédrcena, la mujer por quien la habia abandonado, y
esta, a su vez, a su hija. De nada servian los rastros documentales de que Lejérraga
habia escrito una obra si quien figuraba como titular de su propiedad ante la Socie-
dad de Autores era Gregorio, quien fue presidente de dicha organizacién y conocia,
por supuesto, sus dispositivos legales (O’Connor 2001: 23-24). Montfort invita a los
espectadores a reconsiderar los derechos de la escritora desde la perspectiva actual
sobre la autoria, especialmente los morales o aquellos mds unidos a la personalidad
artistica y que, por eso mismo, persisten mds alld de la muerte. De acuerdo a estas
prerrogativas, un escritor o escritora siempre tendrd derecho a que se le reconozca
la autoria de lo que ha escrito (derecho de paternidad) y a que su legado se conserve
de manera integra (art. 14). Tal relacién moral con lo que se ha escrito nace solo en
virtud de la misma creacién o del trabajo intelectual. De ahi que Montfort afirme
en su prologo que:
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[las]cartas, libros, documentos y estudios no me dejan otra visién que la que me
da mi oficio: autor es quien escribe. Y nadie mds. Quiero decir que conozco en
qué consiste el trabajo. Mds alld de mi vision, la ley de la propiedad intelectual no
permite el registro de una idea ni de un formato. Por eso autor intelectual es quien
se sienta y escribe, y créanme que Marfa Lejdrraga no lo hacia al dictado (Mont-
fort 2019a: 27).

En efecto, los limites del bien que protege la propiedad intelectual, es decir,
la obra literaria o artistica, vienen dados por su «forma», no por las ideas o inspira-
ciones que la sustentan. Aunque el marido se las proporcionara a la escritora o rea-
lizara determinados encargos, esto no significa que se le pueda considerar autor de
los textos escritos por ella. No siempre una escritora a destajo trabaja en lo que qui-
siera, por eso, en su autobiografia, Lejdrraga afirma haber concebido y parido mds
obras de las debidas por deseo expreso de su marido (Martinez Sierra 2000: 1206),
pero fue ella quien llevé a cabo el trabajo escritural. Para Montfort, las labores del
marido se correspondian mds bien con las de un productor, editor o director de teatro
(2019a: 27), si bien aclara que, en su obra, ha intentado «no juzgar y, por supuesto,
no infravalorar [a Gregorio] como gran precursor del teatro del Modernismo, que
lo fue, sino dar mérito y luz a quien escribié en realidad» (2019: 20).

En cuanto a las razones por las cuales Lejdrraga accedié durante tantos afios
a ocultar su identidad literaria, tanto ella misma como la critica han ofrecido varias
explicaciones. En su autobiografia, la escritora relata cémo la mala recepcién de su
primera obra, un libro de cuentos, habia causado en ella el rechazo a la visibilidad
como literata, hasta el punto de prometer: «;No volveréis jamds a ver mi nombre
impreso en la portada de un librol» (Martinez Sierra 2000: 75). En este sentido, el
teatro suponia una vulnerabilidad atin mayor, puesto que, mientras que la novelista
y la poetisa podian mantenerse dentro del espacio privado del hogar, una come-
didgrafa estaba destinada a incursionar en un medio excesivamente visible (Blanco
2014: 19). Su inicio profesional en la docencia habia tenido también una influencia
decisiva en su decisién de no exponerse en el espacio publico, dado que suponia un
comportamiento ejemplar incompatible con la escritura: «desempenando un cargo
publico, no querfa empanar la limpieza de mi nombre con la dudosa fama que en
aquella época cafa como sambenito casi deshonroso sobre toda mujer “literata™
(Martinez Sierra 2000: 76). La relacién amorosa con Gregorio tifie también este
aspecto de su devenir vital, al inspirarle un «orgullo de humildad», de mujer «casada
joven y feliz» (Martinez Sierra 2000: 76). Pero cabria preguntarse si, como sucede
con Caterina Albert/Victor Catald, las explicaciones del enmascaramiento basadas
en la apologia de cierta clase de feminidad no serfan mds que una captatio benevo-
lentiae disehada para facilitarle la proyeccién publica (Bartrina 2019: 151-152). Es
también posible que, al restar importancia a su papel en la historia de la literatura
y la politica, tanto en Gregorio y yo como en Una mujer por los caminos de Espana,
procurara evitar que se le tildara de «arrogante», «cualidad especialmente negativa
al ser aplicada a una mujer» (Gonzilez-Allende 2017: 49).

La obra de Montfort, aunque no descarta los motivos amorosos de Leja-
rraga para permanecer en las sombras y disimular en su autobiografia las verdaderas



dimensiones de su identidad artistica, invita a considerar, de nuevo, el contexto del
oficio literario como caldo de cultivo para la ocultacién. Mientras que a Maria «e
disgustaba que se hable de ella» (Montfort 2019a: 125), Gregorio anhelaba «éxitos,
fama, formidables derechos de autor» (Montfort 2019a: 65). En vida ambos parecen
haber llevado sus pasiones hasta las ultimas consecuencias: ella la de escribir y él la
de destacar en el campo cultural del momento. Después de la muerte de Gregorio,
continuar jugando, aunque a medias, a la ocultacién del fraude literario tiene para
Montfort también una explicacién profesional, puesto que ella elige «respetar los
deseos» de Gregorio para sortear los conflictos con sus herederas (2019a: 154) y no
atacar su figura autorial directamente o mancillar excesivamente la propia imagen,
dado que «tener un negro literario es la acusacién mds grave que puede afectar a un
escritor [...] junto al plagio» (2019a: 44) y, en este crimen de la escritura, parece tan
culpable el que se beneficia como la que lo consiente. «Si Maria le hubiese denun-
ciado, sélo habria conseguido destruirlos a los dos. Y destruir su obra» (Montfort
2019a: 138).

No rehiiye Montfort de otra de las grandes paradojas que rodean la figura
publica de Lejdrraga. A pesar de que evité exponerse como escritora, ejercié un
activismo politico bastante visible. Fue muy activa en el asociacionismo femenino,
participando en el Lyceum Club y trabajando para la Alianza Internacional del
Sufragio de la Mujer. Llegé incluso a ser elegida diputada de las Cortes por la pro-
vincia de Granada en 1933. Pero, en el momento que este activismo se expresaba
a través de la escritura, su identidad se disolvia de nuevo en la firma de su marido.
Gregorio firmé Cartas a las mujeres de Espana (1916); Feminismo, feminidad, espa-
siolismo (1917) y La mujer moderna (1920); incluso leyd la conferencia De feminismo,
en 1917 (Plaza Agudo 2016: 44). El hecho de que la escritora consintiera, por afos,
la relacién extramarital de su esposo con la actriz Catalina Bdrcena y de que per-
mitiera que un hombre firmara sus textos politicos podria ganarle, para algunos,
el calificativo de «feminista un tanto lamentable», pero, tal como sucedié con sus
obras teatrales, es bastante probable que utilizara el nombre del marido para que
se «difundiese mejor el mensaje» (Montfort 2019a: 87). Por esta razén, la escritora
fantasma afirmard que «el feminismo quiere, sencillamente, que las mujeres alcan-
cen la plenitud de sus vidas» (Montfort 2019a: 139).

Alo largo de su obra, Montfort nos mostrard una protagonista que a menudo
disuelve sus deseos personales en las aspiraciones colectivas y en los ideales sociales.
En esto coincide con la visién que tiene Kirkpatrick de la escritora como literata
que encarnd los ideales de progreso colectivo del Modernismo. Segtin esta investi-
gadora, los escritos y las elecciones politicas de Lejdrraga demuestran que, para ella:

la creacién cultural era producto del esfuerzo colectivo més que individual [...] su
representacion del arte del futuro [en £/ poema del trabajo] como inspirado por la
«cancién» de todos aquellos que estdn activamente dedicados a la construccion del
presente [...] corresponde a una perspectiva que incorporé a su obra a lo largo de su
vida [...] existe una notable coherencia entre su concepcidn de la creacién artistica
como maternidad colectiva y su compromiso politico con el bien de la comunidad
en general (Kirkpatrick 2003: 155-162).
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La lenta recuperacién de la figura autorial de Lejdrraga se enmarca, ademds
de en las condiciones de marginalidad de la mujer como creadora intelectual y de las
especiales circunstancias vitales y profesionales de la escritora, en el abandono en el
que quedaron los exiliados espanoles, condenados al olvido durante el franquismo
(Molina Gonzilez 2006: 213-214). Cuando la escritora intenta volver a la escena
cultural con su autobiografia, la adversidad politica no tarda en imponerle silencio
a lo que podria ser una voz «peligrosa». Esto no pasa desapercibido al personaje de
Montfort que representa a Juan Ramén Jiménez, cuando, ante la publicacién de
Gregorio y yo, sefiala que Maria, ademds de salir a la palestra como autora, lo hace
con una especial connotacién: «ya no podré decirte que eres una espafiola inofen-
sivar, le dice a la escritora, quien es perfectamente consciente de que a partir de ese
momento pasard a formar parte de «las listas del régimen» (Montfort 2019a: 150).

En definitiva, Firmado Lejdrraga explora la restauracion del estatus autorial
de la dramaturga mds prolifica de la primera mitad del xx en dos aspectos funda-
mentales: el de la propiedad intelectual y el del reconocimiento publico. Nos mues-
tra a la escritora como sujeto de derechos en virtud del ejercicio de su profesién, a
la vez que transporta a los espectadores a un pasado oculto en el que claramente se
revela la importancia de esta mujer en un momento clave de la historia cultural de
Espana. Mds alld de lo que por derecho le corresponde, de acuerdo al orden social,
se encuentra también la reivindicacién de la justa recompensa simbdlica por su
aportacién a la literatura de Espana. El «vivamos aunque el mundo nos tenga por
muertos» que lanza el fantasma de Lejdrraga hacia el final de la obra apunta pre-
cisamente a la reclamacién de la fama péstuma o a la entrada de la mujer escritora
en el gran panteén que constituye el canon literario, aquel en que ya descansan sus
compaferos de oficio. En ese mondlogo final serd Montfort quien ponga sus pala-
bras en boca del personaje, para esgrimir la definitiva defensa de su identidad artis-
tica, sancionando el discurso proclamado con la firma, ahora legitimada, de «Maria
Lejdrraga» y restaurar, asi, simbélicamente, su autorfa (2019a: 162).

2. UNA «<FANTASIA METATEATRAL>» BICEFALA

Firmado Lejdrraga, estrenada en 2018 bajo la direccién de Miguel Angel
Lamata, se enmarca en el proyecto «En letra grande», del Centro Dramdtico Nacio-
nal, «dedicado a esas figuras que en el pasado enriquecieron e innovaron la escena
espanola tanto desde la escritura como desde la practica, y que no han sido recono-
cidas en la historia de nuestro teatro a pesar de su indudable contribucién»' y que
se suma a otras muchas iniciativas en las que se pretende dinamizar y visibilizar la

! Para mds informacién sobre el proyecto, puede consultarse este enlace: https://www.goo-
gle.com/search?q=proyecto+entletra+grande+centro+dramatico+nacional&sxsrf=ALeKk002gGdmU
oDI0dc6Hg6IQC5170etfg%3A16198573941018&ei=8g-NYIDIBZHhULmLpvgP&og=proyecto+en
+letra+grande+centro+dramatico+nacional&gs_lcp=Cgdnd3Mtd2I6EAMG6CAghEBYQHRAeOgU-
IIRCgAToHCCEQChCgAToECCEQFVCVaViYjQFgolkBaAFwAHgAgAGSAYgBG6haSAQQzLI
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ingente aportacién femenina al teatro actual, de las que da buena cuenta Francisco
Gutiérrez Carbajo (2014: 38-69).

Esto explica que la dramaturgia se base en la omnipresencia de la autora en
escena, caracterizada como un «fantasma» que, rompiendo desde el principio la lla-
mada «cuarta pared», se dirige al publico para contarle, por fin, su propia historia,
en primera persona, sin simulacros ni ocultaciones. Veamos la acotacién inicial y la
primera intervencién de nuestra protagonista-narradora:

Luces. Un despacho caético convertido en trastero. Los vestigios de los cien anos
de vida de su duena han sido acumulados en este lugar: estanterfas llenas de libros,
cajas, maletas, cuadros embalados, un escritorio antiguo, un piano de pared y un
sillén orejero. Se escucha una misica que parece venir de una emisora antigua y
el claqué de las teclas de una mdquina de escribir. Alguien que no vemos estd sen-
tado en el sillén, trabajando. Busca un canal. Se escuchan confusamente algunos
titulares que anuncian la muerte de la protagonista. Gira el sillén y aparece Maria
LEJARRAGA, 0 mds bien su fantasma, vestido como a principios del siglo xx.

Fantasma (Al piblico.- Qué ruidosa es la muerte. Después de vivir cien anos
rodeada de silencio, nada mds acabar la funcién, se desatan las lenguas. Supongo
que por eso he vivido tanto. Queria irme la dltima de la fiesta. (Pausa) Es como
estar sobre el escenario. La luz me impide ver mds all4, pero si que os intuyo, os
escucho respirar. (Pausa) En el fondo esto no estd tan mal. He aterrizado aqui con
todas mis cosas: tengo mis libros, mis recuerdos [...] y luego estdn ellos. (Se escu-
chan unas voces en el exterior discutiendo) Esta situacién podria dar para una tra-
gicomedia extravagante, la de mi vida, esa que precisamente nunca quise escribir.
El planteamiento serfa este: a la muerte en Buenos Aires de Maria Lejdrraga, cua-
tro investigadores son encargados de desvelar el misterio de quién fue en realidad,
vigilados por su fantasma. Luces (Montfort 2019a: 41-42).

Como puede apreciarse desde la detallada acotacién, la obra se articula en
dos ejes temporales: el presente del puablico y el pasado en el que vivi la autora,
quien, asumiendo el rol de narradora homodiegética, actiia como nexo entre ambos.
El espacio escénico, ademds, nos vincula directamente a la escritura, mediante un
atrezzo que incorpora elementos representativos como los libros y la mdquina de
escribir. El aroma metaficticio se percibe, pues, nada mds abrirse el telén y arrancar
la obra, preparando al espectador para un incesante juego de espejos que suprime
las barreras entre la realidad y la representacién.

Muy significativo resulta también que el fantasma de la escritora sea quien
inaugure y convoque la obra que ha de relatar su vida, en un guino cervantino y
pirandelliano que nos recuerda al célebre capitulo 11 del Quizjote (Cervantes 1992: 42),
donde vemos cémo es el personaje quien dicta al narrador su propia peripecia. Del
mismo modo, pues, que el enloquecido hidalgo precisaba de un texto que lo legiti-

0mAEA0AEBqgEHZ3dzLXdpesABAQ&sclient=gws-wiz&ved=0ahUKEwiAib-Eh6jwAhWRMB
QKHbmFCf8Q4dUDCA8&uact=5%.
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mara como caballero literario, la escritora oculta reclama una obra que le haga jus-
ticia, para lo que se atribuye una doble condicién de autora y protagonista.

No es extrafo, asi, que Vanessa Montfot defina su obra como una «fantasia
metateatral» (2019: 23) que encaja perfectamente con las paradojas que envuelven a
lavida y la obra de Maria Lejdrraga y de las que siempre fue consciente. Observemos
cémo en su autobiografia ella misma define su matrimonio y, por ende, el proceso
creativo que su peculiar unién con Gregorio Martinez Sierra propicié:

Quiero hacer aqui una confesién. Si en vez de ser mitad de ese 4guila bicéfala que,
segin Quevedo, simboliza el matrimonio, hubiera trabajado sola y bajo mi tnica
responsabilidad [...] no hubiera escrito ni la cuarta parte de la prosa mds o menos
poética que ha lanzado mi mdquina Yost. [...] Mas uniéme la fortuna a un marido
ambicioso y emprendedor que ademds dio en la flor de hacerse empresario de tea-
tros (Martinez Sierra 2000: 126).

Esta imagen del «dguila bicéfala» ilustra nitidamente la experiencia vital y
creadora de Lejdrraga, oscilando siempre entre el reconocimiento y la invisibilidad,
el «yo» y el «nosotros», y determina, en nuestra opinién, una dramaturgia basada
en la convivencia de oposiciones y paradojas: una caracteristica, ademds, del meta-
teatro, que «se organiza en una estructura que reiine dos caracteres distintos, que
presenta una forma de didlogo que da apertura al posible debate entre contrarios»
(Gray 2011: 37).

Retomando los fragmentos reproducidos mds arriba, observamos que la pro-
pia Maria Lejdrraga desempena, en primer lugar, una doble funcién en la obra, de
la que es a la vez directora y protagonista. Convertida en eje y motor de la accién
dramdtica, «Maria estarfa en escena como vivid, rodeada de hombres» (Montfort
2019a: 23), de manera que el publico es en todo momento consciente de la sole-
dad y las dificultades que sin duda experimenté nuestra dramaturga en un entorno
cultural eminentemente masculino. Una cuidada iluminacién a cargo de Rodrigo
Ortega propicia un continuo juego entre luces y sombras, con objeto de enfocar a
nuestra protagonista cuando su palabra genera la accién, produciéndose un repara-
dor fiat lux que, a medida que va avanzando la representacién, va alejéndola de ese
injusto espacio «donde habita el olvido» —por utilizar los conocidos versos de Béc-
quer y Cernuda—, al que habia sido relegada a causa de su desconcertante relacién
matrimonial y profesional con Gregorio Martinez Sierra.

La accién, representada a partir de los recuerdos escenificados de Lejarraga,
bascula, como hemos apuntado, entre dos momentos temporales, con sus corres-
pondientes puestas en escena. Asi lo explica la propia Montfort, refiriéndose, en
primer lugar, al espacio:

mi intencién fue que el publico atravesara los mismos estados de perplejidad por
los que, tanto quienes la han investigado anteriormente, como yo misma, transi-
tamos para conocerla, a ella, a quienes la rodearon y sus motivos. Por eso decidi
que el espacio serfa un gran despacho/ biblioteca / archivo invadido de todos los
documentos, muebles, libros, cuadros embalados y objetos personales que dejé tras
sus cien afios de vida (Montfort 2019a: 23-24).



Y, en segundo lugar, al tiempo, concebido como

transicién hacia los flashback a modo de rdpido montaje de imdgenes, en la que el
propio objeto migra de un tiempo a otro en manos de los actores que se van trans-
formando en los hombres que la rodearon durante su vida. Asi, la propia memoria
de Marfa Lejdrraga, como dramaturga de su propia vida, convoca las situacio-
nes, los espacios, la luz, el sonido y a los personajes de la obra que nunca escribié
(Montfort 2019a: 30).

De esta tltima cita se desprende también una nueva dualidad: la de la pro-
gresiva adopcién de diferentes roles por parte de los actores en virtud de la palabra
transformadora y, ahora si, activa de la propia dramaturga, convertida en una ins-
tancia escenificada y, a la vez, escenificante.

Las indicaciones de Vanessa Montfort para el montaje de su texto son, a
este respecto, muy claras:

REPARTO POR EPOCAS

En el presente
Fantasma, de Maria Lejdrraga
Govo, critico y experto en el teatro del Modernismo
Manu, musicélogo
JR, asistente universitario

ARCHIVERO
En el pasado*
MaARf{A LEJARRAGA Un critico
GREGORIO MARTINEZ SIERRA Un hombre anénimo
MANUEL DE FaLLa Un empresario teatral
JuaN RAMON JIMENEZ Una actriz
JoaqQuin TurINA Periodista 1
Feperico Garcia Lorca Periodista 2
UN MEDICO Locutor de radio inglés
ESPACIO

En el presente
El despacho de Maria Lejdrraga
En el pasado
Los espacios en los que vivié entre 1874 y 1974

El juego especular inherente a toda obra metaficcional (Hutcheon 1984)
se desarrolla, como podemos apreciar, también en la eleccién de los nombres de los
personajes, a través de los que se establece la conexion entre los dos ejes temporales.
Asi, en el presente, los personajes de Goyo, Manu y J.R. son inequivocos guifios que

? Los personajes de Gregorio Martinez Sierra, Manuel de Falla y Juan Ramén Jiménez
serdn interpretados por los actores que interpreten a Goyo, Manu y J.R. El resto de personajes de los
flashbacks serdn interpretados por el actor que interprete al archivero (Montfort 2019a: 40).
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nos remiten, respectivamente, a Gregorio Martinez Sierra, Manuel de Falla y Juan
Ramén Jiménez, identificacion que se refuerza cuando la propia Vanessa Montfort
indica que han de ser interpretados por los mismos actores. Notemos, ademds, que
el elenco estd formado tanto por figuras que existieron en realidad como por cria-
turas surgidas de la imaginacién de Vanessa Montfort y que, a la vez, nos remiten
al dmbito ficticio a través de sus profesiones, vinculadas de un modo u otro a la lite-
ratura y al mundo escénico.

Lo cierto es que, como ocurre en el célebre retablo de Maese Pedro del
Quijote, todos los aspectos del fenémeno teatral estdn presentes en nuestra obra: la
creacidn, la actuacién y la critica. Por otra parte, el hecho mismo de que estos roles
sean llevados a escena implica, a la vez, que se reproduzcan y reflejen, en una clara
estructura de mise en abime, los roles de creador y receptor: el FaANTASMA de Maria
Lejdrraga es, a la vez, espectador e intérprete de la obra a la que nosotros, como
publico, estamos asistiendo, de manera que acabamos viéndonos reflejados también
en el espacio escénico.

Vanessa Monfort, demostrando un profundo conocimiento de toda la tra-
yectoria creadora de nuestra dramaturga, traslada, asi, a la escena una condicién de
la que, una vez mds, la propia Lejdrraga era consciente. Veamos esta extensa confe-
sién que tanto nos habla del cardcter de nuestra autora y de cémo experiment6 esa
supuesta «colaboracién» artistica con Gregorio Martinez Sierra:

El estreno de Cancidn de cuna fue para sus autores la aventura mds emocionante
de su carrera de dramaturgos.

Mi compafiero andaba entre bastidores, como es costumbre, animando a los intér-
pretes, o mds bien compartiendo con ellos el pdnico de la primera representacién;
yo, en un palco, me limitaba a presenciar el alumbramiento con no menos terror,
debo confesarlo; estaba en mi papel, que ha sido siempre, no tanto por voluntad
cuanto por constitucién mental, el de mirar la vida desde fuera. Siempre he asis-
tido como espectadora a mis propios conflictos y gracias a un peculiar desdobla-
miento todas mis actividades me parecen ejecutadas por otra persona. Por lo cual,
como un conflicto ajeno tiene importancia muy relativa para el que desde fuera le
estd mirando, nunca he tomado demasiado en serio —aunque de veras me hayan
dolido o regocijado— ni mis penas ni mis alegrias; las unas no han logrado jamds
hundirme en desesperacidn, ni las otras embriagarme; soy mi propio espejo y mi
propio fantasma; sé, lo he sabido siempre, que todo pasa y que de todo he de salir
por las misericordiosas puertas de la muerte (Martinez Sierra 2000: 352).

Ese «mirar la vida desde fuera» y ese «desdoblamiento» del que nos habla la
propia Lejdrraga se manifiesta también en otra obra escrita ya con su Unica firma,
aunque utilizando, por las razones que hemos senalado, el apellido de su esposo. Nos
referimos ahora a Una mujer por los caminos de Espania, donde nos relata sus experien-
cias como activista y conferenciante y que empieza con un simpdtico texto titulado
«La propagandista y su conciencia (A manera de prélogo)», en el que se bifurca en
dos voces y se hace una entrevista a si misma (Martinez Sierra 1989: 51-76).

Sin embargo, ni el uso de la primera persona del plural ni el desdobla-
miento impiden, como sefiala Susan Kirkpatrick (2003: 133), que quede perfecta-



mente establecido el dominio de la escritora sobre sus textos, aunque se manifieste
de forma latente:

el uso del nosotros [...] no disfraza la aportacién individual de Marfa, sino que, por
el contrario, la afirma, insistiendo con absoluta naturalidad en su papel dentro de
una empresa literaria innovadora, como si la participacién de la mujer en un pro-
yecto de ese tipo, en pie de igualdad con sus compaferos, no fuese un hecho sin
precedentes en la cultura espafiola.

Volviendo a la obra que nos ocupa, observamos cémo el FANTASMA de Lejé-
rraga va esparciendo una serie de pistas —las «migas de pan en el camino» que men-
cionidbamos mds arriba—, situdndonos en una suerte de thriller filoldgico en el que
el rol de detective estd desempenado por unos criticos literarios y un archivero. No
en vano, Miguel Angel Lamata habla de «un drama judicial a bordo de la mdquina
del tiempo. Quizd una comedia romdntica o, ;por qué no?, una tragedia, también
romdntica» (Montfort 2019a: 16). Del mismo modo que en el llamado «género
negro», una serie de investigadores llegan a una conclusién a partir de indicios que
poco a poco van convirtiéndose en evidencias, en este caso es el FaANTasma de Leja-
rraga quien, desde la sombra, va dirigiendo las pesquisas hasta que, no sin reticen-
cias, todos coinciden en que fue ella la verdadera autora de las obras publicadas y
estrenadas bajo la firma Martinez Sierra. Y las evidencias de esta autoria aparecen,
reforzando la estructura de «cajas chinas» y mezclando de nuevo lo ficticio y lo
real, en un pequeno teatrillo que guardaba Lejdrraga desde nina (Martinez Sierra
2000: 72) y que, en nuestra obra, contiene unos documentos, especialmente cartas,
que, como ella misma revel6 (Martinez Sierra 2000: 20) y ha demostrado la critica
(Lozano Marin 2018: 394; Maria Teresa Alvarez 2018: 369-371), fueron determi-
nantes para esclarecer los hechos.

La coexistencia de distintos géneros nos conecta, asi, con uno de los aspec-
tos mds importantes de la obra: la intertextualidad, rasgo caracteristico tanto de
Maria Lejérraga (Eduardo Pérez-Rasilla en Martinez Sierra 1996: 31-32) como de
Vanessa Montfort, cuyas novelas, como veremos, contienen, en general, homenajes
a distintos textos literarios y abundantes reflexiones sobre el poder de la escritura.
Esto explica, por tanto, que en la obra que nos ocupa se fusionen, en muchas ocasio-
nes, las palabras de Lejdrraga y las de Montfort. Firmado Lejdrraga se convierte, asi,
en un sugestivo tapiz dramdtico en el que el espectador avezado puede reconocer, a
modo de palimpsesto, la escritura de la dramaturga homenajeada, lo que constituye,
sin duda, la mds eficaz y definitiva manera de reivindicar su autorfa.

Dos son las obras que con mds claridad se asoman en Firmado Lejdrraga:
por un lado, naturalmente, la autobiografia Gregorio y yo, que repetidamente hemos
mencionado’, y, por otro, Sortilegio, una interesantisima pieza teatral que recien-

* De hecho, por citar un ¢jemplo ahora, Montfort (2019: 83) pone en boca de su prota-
gonista esta reescritura casi textual de la cita de Gregorio y yo reproducida mds arriba: «siempre he
asistido como espectadora a mis propios conflictos Yy, gracias a eso, es curioso, todo lo que hago me

123

20
ou

022, PP, 111-1

LOGIA, 44; 2

V)

REVISTA DE FIL



124

e
[l

2022, PP 111-130

A, 44,

Py
G/

S

e
{

A DE FLOL

temente ha sido publicada® y que se representa fragmentariamente en la escena 10
(Montfort 2019a: 130-133).

Y es precisamente Sortilegio el punto de partida de una novela de Vanessa
Montfort dedicada también al universo de Maria Lejdrraga: La mujer sin nombre
(Montfort 2020), publicada un ano después de la obra que ahora estudiamos y que
anade nuevos hilos a este entramado intertextual del que venimos hablando. Con
los mecanismos diegéticos y la holgada extensién que permite el género narrativo,
la novela profundiza en las relaciones y conflictos entre los personajes y elabora un
retrato psicolégico mds complejo de la figura de Lejdrraga, por lo que podriamos
considerarla una prolongacién mds prolija y minuciosa de la obra teatral: una suerte
de work in progress en el que Vanessa Montfort se comporta, a la vez, como lectora,
investigadora, dramaturga y novelista.

El punto de partida de La mujer sin nombre es similar al de Firmado Lejd-
rraga: si en la obra encontrdbamos una estructura de mise en abime, de teatro
dentro del teatro, Montfort nos ofrece ahora un planteamiento igualmente metali-
terario, esta vez mostrandonos el teatro dentro de la novela. Del mismo modo que
en Firmado Lejdrraga nos encontrédbamos con una serie de investigadores que va
averiguando a través de distintos indicios quién escribié verdaderamente los tex-
tos firmados por Gregorio Martinez Sierra, en La mujer sin nombre asistimos a las
pesquisas de una compania teatral y, muy especialmente, de su directora —a quien
resulta muy tentador identificar con la propia Vanessa Montfort— sobre la autoria
de la obra Sortilegio, que se pretende llevar a escena y cuyo estreno, no en vano, se
produce el 8 de marzo de 2018, fecha histérica en las reivindicaciones feministas.
Igual que en Firmado Lejdrraga, en La mujer sin nombre coexisten personajes reales
tanto del dmbito de la creacién —Manuel de Falla, Juan Ramén Jiménez, Federico
Garcia Lorca y el propio Gregorio Martinez Sierra, entre otros— como de la critica
—Patricia O’Connor o Alda Blanco-y ficticios, encabezados por Noelia, la drama-
turga que desempena el papel de protagonista. Asimismo, conviven el presente de la
narracién y el pasado de la vida de Lejérraga, que se va reconstruyendo paso a paso,
hasta llegar a un emocionante final en el que, igual que en la obra que nos ocupa,
es la propia dramaturga quien, en un vertiginoso giro metaficcional, se convierte
en la verdadera autora del texto que hemos leido.

En efecto, la novela concluye tras el exitoso estreno de Sortilegio y con una
definitiva fusién entre Noelia y Maria, y es a esta tltima a quien se concede el pri-
vilegio de escribir las palabras finales:

parece ejecutado por otra persona». Por otra parte, el final de nuestra obra es casi idéntico al de su
libro de memorias. Resultarfa muy interesante realizar un cotejo exacto de ambas obras para obser-
var la apropiacién que, con fines reivindicativos, ha realizado Montfort de la escritura de Lejérraga.
4 Para mayor informacién sobre esta obra, de gran interés por su temdtica, véase el articulo
de O’Connor (2001). Sortilegio se edita en el monogréfico de PERAL VEGA, Emilio (2021): «La verdad
ignorada». Homoerotismo masculino y literatura en Espania (1890-1936), Madrid: Cdtedra, 187-285.



Una vez hubo recogido todo, Noelia comenzé su ritual de siempre. Ya sentada en
el centro del escenario vacio, tal y como habia comenzado esa aventura, se percaté
de que alguien habia dejado sin recoger la mesita donde atin descansaba, silen-
ciosa, la vieja Yost. [...] Se sento tras ella. Desde ese dngulo contemplé la sala ya
vacia, pero impregnada de toda la energfa vital que cada espectador habia derra-
mado en su butaca. [...]

No, no habfa silencio igual al de un teatro vacio. Era tanto que podias escucharte
por dentro. Solo que, en este caso, por primera vez, la voz que empezd a escuchar
no fue la suya. Era una voz heredada que acudia a su memoria sin haber sido apren-
dida. Era una voz que reproducia fielmente algo no ensayado, que venia de otro
espacio y otro tiempo. Una voz de una ella que no era ella. O tal vez si.

Eramos todas.

Llevada por un impulso, dejé sus manos sobre las teclas desgastadas por unos dedos
en los que volvian a dibujarse, veloces, las huellas dactilares y empezé a escribir
como si fuera al dictado: [...] «Y td volverds, Marfa, cuando hayas descansado de
la fatiga de vivir»... Se detuvo unos instantes ilusionados ante esa idea fugaz, con-
templé aquel teatro que tanto habia llegado a amar y se imaginé el cielo de Madrid
que volvia a protegerla con sus estrellas.

Tras un siglo por fin se sinti6 en casa.

Empujé el carro de la mdquina y sonri6 liberada [...].

Presion6 un punto y aparte.

Un punto final.

Pero de pronto se arrepinti6 y anadid, divertida, unos cuantos mds hasta que fue-
ron suspensivos... Luego dejé que traqueteara el tabulador hasta que casi se acabé
el papel y, en aquella frontera imprecisa entre la obra y la nada, entre la realidad y
la ficcién, entre un siglo y otro, firmé, uno a uno, con todos sus nombres.

Los que habité durante su vida.

Los de aquellas que la precedieron.

Los de las que estaban por llegar.

Hasta que laluz de la sala se fundié con la Gltima campana de su mdquina de escribir.
Oscuro final (Montfort 2020: 618-619).

No es esta la Gnica ocasién en la que Vanessa Montfort cede la palabra a
protagonistas femeninas que, después de haber sido, por una u otra razén, silencia-
das o directamente anuladas, enarbolan su propio discurso en aras de su libertad
y autoafirmacion personal. Pensemos, por ejemplo, en la protagonista de una de
sus mds célebres novelas, Mujeres que compran flores, quien, una vez conquistada su
autonomfa, comparte esta revelacién sobre su vida a la sombra de su pareja:

era mucho més ficil entregarle el papel de protagonista de mi vida a otro. Para no
llamar demasiado la atencién por si me equivocaba en uno de mis parlamentos;
para pasar desapercibida ante la critica; que el que mds papel tenfa, me sacara del

> Como en Firmado Lejdrraga, 1a novela concluye con las mismas palabras que cierran la
obra Gregorio y yo.
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atolladero. Ya no era ser la coprotagonista, sino un secundario en el programa de
mi propia vida (Montfort 2016: 21).

Un recorrido similar realiza, aunque liberdndose no de una pareja opre-
sora, sino de una institucion religiosa, la protagonista de E/ sueno de la crisdlida,
novela que nos interesa especialmente porque comparte el planteamiento de Fir-
mado Lejdrraga. Nos encontramos, en esta ocasion, ante una periodista que conoce
por azar a una mujer que acaba de renunciar a su condicién de monja y cuya his-
toria se compromete a sacar a la luz. El viaje que realiza esta exnovicia se divide en
los tres momentos que determinan el nacimiento de una mariposa («fase de oruga»,
«fase de crisdlida», «abrir las alas») y constituye, una vez mds, un canto a la sorori-
dad a partir de la fuerza generadora e identitaria del relato escrito. De este modo,
esta, como tantas otras, «son historias-espejo [...]. Te implicas emocionalmente y te
ayudan a reconocerte y a explicar procesos mds globales» (Montfort 2019b: 397).

Veiamos que en Firmado Lejdrraga la dramaturga se erige en poderosa voz
iluminada en un mundo de sombras y olvido, en tanto que en Una mujer sin nom-
bre asistiamos a un proceso en el que, jugando con el doble sentido del término, se
«autoriza» a una escritora, devolviéndole por fin su firma y su nombre:

Gregorio se habia puesto muy enfermo y estuvo a punto de morir. Quiz4 su toda-
via mujer le vio las orejas al lobo, quiso curarse en salud y le pidié algo fisico a
lo que agarrarse, algo que la «autorizara». Regino entorné los ojos nunca mejor
dicho, complacido por el doble sentido [...] muy buena teoria, si sefiora... (Mont-
fort 2020: 394).

Menciondbamos también que, en la novela, este proceso de «autorizaciény,
de forma nada gratuita, culmina en un multitudinario y clamoroso estreno el dia 8
de marzo, emblemitica fecha que habla no de una, sino de todas las mujeres, como
muestra de esos «procesos globales» a los que se referfa en la cita reproducida mds
arriba de la novela E/ suerio de la crisdlida. Maria Lejarraga y otras protagonistas, de
la mano de Vanessa Montfort, se convierten, asi, en portadoras de historias inspira-
doras y, a la vez, en ejemplos de diferentes figuras femeninas presentes también en
el género cinematografico. Pensemos, por poner dos ejemplos recientes, en peliculas
como Big eyes (Tim Burton: 2014) o La buena esposa (Bjorn Runge: 2017), donde
nos encontramos con sendas protagonistas ocultas bajo el engafoso cobijo de un
compaiero que se apropia de los laureles del reconocimiento y el éxito.

Recordemos, antes de finalizar estas pdginas, que el escandaloso caso de
Maria Lejdrraga aparece recreado también en la novela Luz ajena. El enigma de
Maria Lejdrraga, de Isabel Lizarraga Vizcarra (2020), de planteamiento muy similar
a la obra de Montfort que nos ocupa®, y mencionado en la novela La carne, de Rosa

¢ En efecto, esta novela estd protagonizada por una filéloga, Ariadna Fresneda, que realiza
una minuciosa investigacién para reconstruir la vida y la obra de esta escritora fantasma. Resultaria



Montero’, cuya protagonista, en medio de distintos conflictos personales y amoro-
sos, pretende realizar una exposicién dedicada a escritores malditos o silenciados,
centrada en autores —y, sobre todo, autoras— que por distintas razones no aparecen
en los manuales candnicos de la historiografia literaria. Maria Lejdrraga «seria una
de las estrellas de la exposicién» (Montero 2016: 114), por su penosa condicién de
«negra literaria en el mds explotado sentido de la negritud, esposa desdenada y autora
desvalijada» que, en una mds de las muchas paradojas que hemos sefialado en este
trabajo, «comenz6 a utilizar a Gregorio como un mufieco de ventrilocuo para denun-
ciar la injusticia de la que él mismo se estaba aprovechando» (Montero 2016: 116).

En este contexto, la obra, tanto dramdtica como narrativa, de Montfort
constituye, desde la ficcidn, una aportacién incuestionable a la hora de rellenar el
hueco que la mujer sin nombre oculta tras la firma Martinez Sierra y tantas otras
han dejado, y siguen dejando, en una historia de la literatura y el arte que adn estd
por reescribir.

«Es cierto —se dice la narradora de El suerio de la crisdlida—, este Gltimo paisaje
huele excesivamente a ficcién, pero a veces una historia tan real no puede contarse
a través del lenguaje objetivo sin perder humanidad» (Montfort 2019b: 552-553).
Tengamos en cuenta, a este respecto, que la perspectiva metaficcional, como nos
recuerda Hutcheon (1985: 3), no se limita a reproducir los mecanismos formales
del fenémeno artistico, sino que implica una dimensién netamente humana en la
que la mirada narcisista nos devuelve la imagen, a veces exitosa, a veces torturada, a
veces maltratada, del creador. La propia Montfort es plenamente consciente de ello:

Lo que yo puedo aportar, desde la ficcién que es una obra teatral, es mi perspec-
tiva de ella, ya no solo como mujer, sino que la voy a mirar de autora a autora. Por-
que yo no soy académica, no soy critico, soy escritora. Y al personaje lo entiendo
desde sus dos niveles: a la dramaturga y a la novelista que también soy (2019a: 26).

Vemos, asi, que tanto desde el teatro como desde la novela, Vanessa Mont-
fort se suma a la reivindicacion colectiva de una perspectiva femenina —esos «pro-
cesos globales» mencionados mds arriba—, en un intento de aportar nuevas miradas,
lenguajes diferentes, planteamientos confrontadores. Como indica Virtudes Serrano
(2005: 107):

la mujer que quiere escribir para representar en el teatro se pregunta «quiénes somos
y dénde estdn las que hacen lo que yo hago». En el proceso de localizacién de su
lugar construyeron unas dramaturgias de la biisqueda donde sus heroinas del pre-
sente o del pasado reflejasen sus deseos, aspiraciones y temores.

muy interesante realizar un minucioso cotejo —que no podemos abordar en estas breves paginas—
entre esta novela, también interesantisima, y la que estudiamos en este trabajo.

7 Rosa Montero manifesté tempranamente su interés por Maria Lejdrraga, ala que incluyé
en Historias de mujeres (1995).
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Acudamos, para concluir, a las distintas acepciones que el Diccionario de
la lengua espaniola ofrece de la voz «autorizar» y comprobemos cémo, tanto desde
el punto de vista documental como, muy especialmente, desde el econémico y
moral, se pueden aplicar al caso de nuestra «dramaturga fantasma»:

. Dar o reconocer a alguien facultad o derecho para hacer algo.

. Dicho de un escribano o de un notario: dar fe en un documento.

. tr. Confirmar, comprobar algo con autoridad, texto o sentencia de algin autor.
. tr. Aprobar o abonar.

. tr. Permitir®.

. tr. Dar importancia y lustre a alguien o algo.

A\ 0N =

Asf las cosas, la «fantasia metateatral» de Vanessa Montfort se suma a los
imprescindibles trabajos de investigacién académica que hemos mencionado en
estas pdginas para, aprovechando la difusién y el impacto de la representacion tea-
tral, contribuir a una labor de reivindicacién —de «autorizacién»— que sigue siendo
urgente. El espejo que coloca en escena Vanessa Montfort nos devuelve, asi, multiples
reflejos: el de ella misma como creadora, el de nosotros como publico y, muy espe-
cialmente, el de una dramaturga cuyo rostro y, sobre todo, cuyo nombre ha de per-
manecer impreso con tinta indeleble en la historia del teatro espafiol contemporaneo.

REciBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: septiembre de 2021
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«SIEMPRE HAS ESCRITO COSAS HONESTAS»:
EL TEATRO DE LUCIA CARBALLAL (2006-2020)

Pablo Sdnchez Herndndez
Investigador independiente

RESUMEN

La dramaturga madrilena Lucfa Carballal (1984) ha empezado a cosechar en los tltimos
afos una gran relevancia en los circuitos teatrales espafioles. Este articulo pretende ocuparse
del andlisis de su obra publicada desde 2006 hasta la actualidad, para asi trazar las distintas
caracteristicas de su poética. Para ello se profundiza desde tres niveles de sentido. En primer
lugar, el nivel formal, cuya caracteristica principal es su teatro poético y su vinculacién con
los nuevos realismos; en segundo lugar, el nivel temdtico, en el que destaca su critica de
indole social; y, en tercer lugar, el nivel escénico, en el que se puede observar su concepcién
colectiva del teatro. De esta manera, se crea un mapa conceptual completo de la creacién
dramdtica de la autora.

PALABRAS CLAVE: dramaturgia, poética teatral, realismo poético, teatro espafiol contem-
pordneo, Lucfa Carballal.

“YOU HAVE ALWAYS WRITTEN HONEST THINGS”:
LUCIA CARBALLALS PLAYS (2006-2020)

ABSTRACT

The playwright from Madrid Lucia Carballal (1984) has started achieving a great relevance
in Spaniard theatrical circuits. This article aims to analyze her published plays from 2006
to nowadays, for drawing her poetic’s different characteristics. To acomplished this task
I have aproach her plays from three levels of sense. Firstly, the formal level, whose main
characteristic is her poetic theatre and its link with new realisms; secondly, the thematic
level, in which stands out her social critique; and, thirdly, the stage level, in which can be
seen her colective understanding on theatre. In this way, it is created a complete conceptual
map of the author’s dramatic creation.

KEywoRDs: playwriting, theatrical poetic, poetic realism, Spaniard contemporary theatre,
Lucia Carballal.
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1. INTRODUCCION

Lucia Carballal (1984) es una dramaturga madrilefia' que en los tltimos
afios ha adquirido una presencia cada vez mayor en los circuitos teatrales espafoles.
En las tltimas temporadas diversos textos han sido estrenados en prestigiosos tea-
tros de la capital, como los Teatros del Canal o los teatros pertenecientes al Centro
Dramitico Nacional (CDN). Con lo cual, se postula como una de las voces teatrales
emergentes mds destacadas de la actualidad. A pesar de este recorrido, debido a su
juventud, su produccion teatral no ha recibido una atencién critica pormenorizada,
asunto que este articulo pretende enmendar mediante un acercamiento a sus obras
con el fin de esbozar aquellas caracteristicas generales que pueblan su escritura dra-
mitica. Como fin tltimo, se quieren catalogar los rasgos que conforman su poética
como autora dramdtica.

La aparicién de esta autora dentro del panorama teatral se adscribe a un
amplio y prolifico grupo de dramaturgos que empiezan a escribir en las primeras
décadas del siglo xx1. Eduardo Pérez-Rasilla (2020: 18) apunta que esta eclosién
puede encontrar su origen en diversos factores «como pueden ser: la consolidacién
de las ensefanzas regladas de dramaturgia [...] en las Escuelas Superiores de Arte
Dramitico; al amplio desarrollo que han adquirido cursos, seminarios, talleres, labo-
ratorios, etc., [...] a programas especificos que alientan la escritura joven [...]; de pre-
mios de escritura dramdtica singularmente orientados hacia la nueva dramaturgia».
Todas estas caracteristicas las cumple Lucia Carballal, quien estudié Dramaturgia
en la Real Escuela Superior de Arte Dramdtico de Madrid y concluyé su forma-
cién en el Institut del Teatre de Barcelona. Asimismo, la autora ha asistido a cursos
de dramaturgos mds consolidados que ella y, a su vez, ya ha empezado a impartir
ella misma sus propios cursos. En tltimo lugar, ha participado en proyectos como
Escritos en la Escena, impulsado por el CDN, o la Beca Espacio Teatro Contem-
pordneo En Blanco de la Sala Cuarta Pared, asi como ha recibido el accésit del Pre-
mio Marqués de Bradomin y ha quedado finalista del Premio Calderdn de la Barca.

A pesar de que la trayectoria de Carballal resulte corta todavia en cuanto a
los anos de produccidn, sin embargo, ya cuenta con un nimero importante de obras
representadas. Es por ello por lo que el corpus que se estudiard en este articulo com-
prende un abanico de obras que han sido publicadas entre 2006 y 2020. Por tanto,
la lista incluiria los siguientes titulos: Mejor historia que la nuestra (2012)?, Personas

! Asumimos en este articulo su origen madrileno, pues siempre se ha presentado como tal.
La tnica referencia encontrada a otro lugar de nacimiento nos la da Juan Mayorga (2006: 8), que
apunta lo siguiente: «nacié en Murcia en 1984, pero ha vivido casi siempre en Madrid».

> Mejor historia que la nuestra fue accésit del Premio Marqués de Bradomin de 2012. Se
estrend el 27 de febrero de 2014 en la Sala Kubik Fabrik de Madrid, con direccién de Francesco
Carril; como asistente tuvo a Joaquin Navamuel. El elenco estaba formado por Mamen Camacho,
Antonio de Cos, Chema Mufozy Paloma Zavala. Espacio escénico de Francesco Carril, iluminacién
de Pablo Seoane, espacio sonoro de Eduardo Castro y vestuario de Laura Renau.



habitables (2015)°, Los temporales (2016)*, Una vida americana (2017)°, La resistencia
(2018)° y Las bdrbaras (2019)". También se incluirian en este andlisis sus dos piezas
breves: Velar (2006) y La actriz y la incertidumbre (2020)°. Quedan excluidas, pues,
de esta lista algunas de sus obras no publicadas, por la imposibilidad a acceder a
ellas, como Los residentes (2008), La noche sombria (2014), asi como A Espania no la
va a conocer ni la madre que la parié (2015), por haber sido coescrita junto con Victor
Sénchez Rodriguez, amigo de la autora y encargado de dirigir algunos de sus textos.

El andlisis de estas piezas se realizard desde tres puntos de vista distintos: en
primer lugar, se buscard el esqueleto formal de las obras, tanto estética como estruc-
turalmente; en segundo lugar, se reflejardn aquellos temas principales que conforma-

3 Personas habitables fue escrita bajo el IV Programa de Desarrollo de Dramaturgias Actua-
les del INAEM. Actualmente sigue sin ser representada.

* Los temporales formé parte del programa Escritos en la Escena del CDN. Se estrend el
8 de junio de 2016 en la Sala de la Princesa del Teatro Marfa Guerrero de Madrid, con direccién
de Victor Sénchez Rodriguez; como ayudante tuvo a Carlos Amador. El elenco estaba formado por
David Boceta, Mamen Garcia, Carlos Heredia, Lorena Lépez y Nacho Sdnchez. Escenografia de
Mireia Vila y arreglos musicales de Victor Lucas.

> Una vida americana se estrené el 15 de diciembre de 2017 en el Teatro Palacio Valdés
de Avilés, con direccién de Victor Sinchez Rodriguez, como ayudante tuvo a Antonio Escimez. El
elenco estaba formado por César Camino, Esther Isla, Vicky Luengo y Cristina Marcos, ilumina-
cién de Luis Perdiguero, escenografia de Alessio Meloni, vestuario de Guadalupe Valero y musica
de Luis Miguel Cobo. Produccién de LAZONA.

¢ La resistencia fue escrita bajo la I Beca Artistica El Pavén Teatro Kamikaze. Se estrené el
31 de enero de 2019 en la Sala Verde de los Teatros del Canal con direccién de Israel Elejalde, como
ayudantes tuvo a Olga Alamdn y Pilar Valenciano. El elenco estaba formado por Mar Sodupe y Fran-
cesc Garrido. Escenografia de Ménica Boromello, iluminacién de Paloma Parra, vestuario de Sandra
Espinosa y videoescena de Natalia Moreno. Coproduccién de Buxman Producciones y Teatros del
Canal. Agradezco desde aqui a la autora por facilitarme la versién que se escenificé, que dista sutil-
mente de la publicada, y que serd la citada en este articulo.

7 Las bdrbaras se estrené el 16 de octubre de 2019 en la Sala Francisco Nieva del Teatro
Valle-Incldn de Madrid con direccién de Carol Lépez, como ayudante tuvo a Xus de la Cruz. El
elenco estaba formado por Amparo Ferndndez, Mona Martinez, Ana Wagener, Maria Rodés y Tulsa.
Escenografia de José Navoa, iluminacion de Pedro Yagiie, vestuario de Antonio Belart y musica de
Maria Rodés. Coproduccién del CDN y LAZONA.

8 Hay pocos datos con respecto a la representacién de Velar y, ademds, no son completos.
Lo tnico que se sabe es que fue estrenada en el Institut del Teatre, durante el periodo en que Lucia
Carballal se encontraba acabando su formacién dramdtica, traducido al valenciano por su director,
Victor Sdnchez Rodriguez.

? La actriz y la incertidumbre se estrend el 10 de julio de 2020 en streaming desde el Teatro
Maria Guerrero de Madrid, incluida dentro de un triptico de piezas breves titulado La incertidum-
bre, que a su vez pertenecia a una saga titulada La pira, cuyas otras obras fueron La conmocién'y La
distancia. Con esta trilogfa se recuperé la actividad escénica del CDN tras el confinamiento provo-
cado por la pandemia de la covid-19. La direccién recay6 sobre Pablo Remén, como ayudante tuvo
a Raquel Alarcén, y el elenco estuvo formado por Francesco Carril, Cecilia Freire, Ernesto Arias y
Javier Ballesteros. Escenografia de Alessio Meloni, iluminacién de David Picazo, espacio sonoro de
Sandra Vicente, videoescena de Alvaro Luna, vestuario de Ana Lépez Cobos y caracterizacién de
Sylvie Imbert.
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rdn los mitemas de la autora; y, por tltimo, se analizardn todos aquellos elementos
que pueblen sus textos considerados como puramente escénicos.

2. ESTRUCTURA FORMAL

Dentro de este apartado es importante desarrollar los diferentes aspectos
estéticos que conforman la produccién teatral de Lucia Carballal. Dada la ausen-
cia de una visién panordmica de la escritura dramdtica de la autora, resulta crucial
insertar su produccién dentro de unas coordenadas genéricas. Sin lugar a duda, su
obra se podria incluir claramente en una vertiente realista, a excepcién de su obra
breve Velar. A pesar de esto, no podriamos entenderla desde la éptica de un rea-
lismo paradigmdtico como el que escribia el arquetipo de dramaturgo realista deci-
mondénico ni social de la posguerra, como es el caso de Antonio Buero Vallejo. Se
podria decir que, mds bien, al situarse histéricamente en una etapa posbuerista,
escapa de esta categoria. Incluso, desde un referente realista mds contempordneo,
podria acercarse al realismo que es modificado por autores espanoles de los noventa
como Lluisa Cunillé, Yolanda Pallin o Juan Mayorga. Ejemplos paradigmadticos de
desvio en las concepciones cldsicas del realismo, al afadir en sus poéticas elemen-
tos de extrafiamiento y de antirrealismo siguiendo las innovaciones y experimenta-
ciones de las propuestas de los afios setenta que fracturan el realismo ilusionista en
favor de nuevas maneras de representar y escribir lo real (Cornago 2000). Aun asi,
su genealogia realista se puede rastrear de una manera mds acertada en otros dra-
maturgos actuales extranjeros con los que entrd en contacto durante su estancia en
la Universidad de las Artes de Berlin, como afirma en una entrevista:

En Berlin conoci el trabajo de autores magnificos como Marius von Mayemburg,
Roland Schimmelpfenning, Dea Loher. Esta tltima me gusta especialmente. [...]
También me interesa mucho el teatro britdnico contempordneo con Simon Ste-
phens y Dennis Kelly. Son autores que yo he conocido en Berlin donde son gran-
des estrellas y se representan en los teatros publicos mds grandes. Los alemanes han
sabido encontrar la poesia y el vuelo escénico de esos textos que a veces clasificamos
erréneamente como puramente realistas (Herndndez Nieto 2018).

Precisamente, las tltimas palabras de la cita brindan un marco desde el que
situarnos, pues ella se ve influida por obras que no considera completamente realis-
tas, sino que se permiten ahondar en lo poético.

En esa misma entrevista también llega a situarse sincrénicamente dentro de
un grupo de companeras dramaturgas que conoci6 dentro de su estancia en Berlin:
«Mis companeras de generacién Sasha Marianna Salzmann, Daniela Janjic, Olga
Grjasnowa y Mathilda Fatima Onur son autoras muy relevantes para mi. Comparti
con ellas la facultad, y el Berlin mds teatral y mds politico. Ahora son autoras consa-
gradas alli» (Herndndez Nieto 2018). Aunque su influencia provenga principalmente
del extranjero, también se encuentra arropada dentro de unas coordenadas estéti-
cas del teatro espafiol. Ella misma admite sentir interés por Alfredo Sanzol, Pablo



Remoén, Pablo Messiez y Victor Sinchez Rodriguez (Herndndez Nieto 2018), pero
también por dramaturgas que abordan la escritura dramdtica de una manera simi-
lar y con las que comparte el mismo rango de edad como Carolina Africa, Helena
Tornero o Denise Despeyroux. Incluso reconoce una admiracién por autoras que
desarrollan un trabajo escénico diametralmente opuesto al suyo, como Maria Velasco
(Centro Dramdtico Nacional 2020).

En cualquier caso, el alejamiento de un hiperrealismo o un realismo de
corte ilusionista en la poética de la autora permite que el texto no caiga en un reflejo
exacto de la realidad, sino que se cree una atmdsfera nostdlgica'® que deviene en
cierto lirismo. Con lo cual, se tratarfa mds de un realismo con tintes poéticos donde
se fracturan las unidades de tiempo y espacio, rasgos que resultan habituales en las
obras de teatro espafolas contempordneas. En la gran mayoria de ocasiones esta
atmoésfera banada de nostalgia se produce mediante lo que ya Félix Estaire (2016)
indica como «frases icebergy, es decir, parlamentos en los que importa mds el sub-
texto que se esconde tras las palabras dichas por los personajes, lo que provoca, segin
Estaire, que se genere una esencia umbilical entre personajes y espectadores. Este
hecho conecta directamente con ese teatro britdnico contempordneo del que Car-
ballal se siente deudora, pero que también se puede rastrear dentro de una tradicién
realista que comienza ya en Chéjov, autor para el que las palabras no enunciadas
cuentan mds que las pronunciadas. Resulta curioso que precisamente el dramaturgo
ruso haya sido reivindicado en la escena espanola por creadores teatrales contem-
pordneos como Daniel Veronese, Alex Rigola o Alberto Conejero. Este tltimo ha
sido, ademds, un gran explorador de este teatro poético que no abandona un poso
realista de la misma manera que la dramaturga madrilefia que estamos tratando.

Esta atmdsfera creada permite que se produzca una confrontacion entre los
distintos personajes, que los ubica dentro de una posicién de sinceridad extrema
entre unos y otros. Este lugar de vulnerabilidad consigue purgar todo aquello que
ha sido silenciado en los antecedentes de la fibula y que durante la obra va a poder
verbalizarse. De esta manera, se produce una catarsis en escena de tipo terapéutico,
tanto entre aquellos que se encuentran dentro de la ficcién de la obra como también
para el publico que se encuentra en el patio de butacas. Este proceso se construye
mediante una identificacién directa entre las preocupaciones de ambos planos, el
ficticio y el real, como ya adelantaba el dramaturgo Félix Estaire. Estas circunstan-
cias caracterizan a estos personajes que «se quedaron al borde del camino, que no
brillan por la originalidad de su discurso sino por su sinceridad» (Sdnchez Rodri-
guez 2016: 9). Precisamente, esa sinceridad permite que se produzca una conexién
de igualdad con el publico que ya saturado de un mundo de posverdad necesita de
entes que, en Gltima instancia, desnuden su interior y se permitan ser vulnerables.

' Victor Sdnchez Rodriguez (2018: 10) en el prélogo de Una vida americana afirma que
una de las dos caracteristicas del teatro de Lucia Carballal es «que en sus textos siempre hay una capa
de tristeza densa como el polvo de la ausencia, una tristeza que pone veladuras en los ojos».
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Estas situaciones de extrema sinceridad se dan, sobre todo, en sus tltimas
obras, aunque hay que mencionar la huelga de hambre que se crea entre padre e hija
en Mejor historia que la nuestra o, incluso, ya se puede vislumbrar en Velar, pues
en los momentos previos a un entierro se hablan con franqueza el hijo del difunto
y la mujer que lo cuidé en sus Gltimos afios. Ejemplos paradigmiticos se pueden
observar, por un lado, en La resistencia, pieza en la que la pareja formada por Eva y
Juan empiezan a dilucidar los problemas de su relacién que han nacido a raiz de la
envidia que ha desarrollado €l por ella, asi como de su necesidad de ocupar el lugar
céntrico quedando en un puesto superior a ella; y, por otro lado, en Las bdrbaras.
En esta obra tres amigas comienzan un debate, obligadas por la dltima voluntad
de su amiga Bdrbara, sobre las renuncias que tuvieron que realizar en su juventud
por el simple hecho de ser mujeres. De esta manera, se sanan los conflictos internos
que se habian desarrollado en el grupo causados por preconcepciones patriarcales.

Este rasgo, incluso, se advierte en su tltima obra, La actriz y la incertidum-
bre, en la que una actriz, Cecilia, se enfrenta a su pareja, Francesco, que es el dra-
maturgo y director de la obra que se estrena en apenas unos minutos. En esta pieza
corta se reflexiona sobre los problemas de pareja causados por el confinamiento de
2020 a causa de la pandemia provocada por la covid-19. La actriz llega a pronun-
ciar las palabras que dan titulo a este articulo: «Siempre has escrito cosas honestas.
Cosas en las que te podia reconocer. Reconocernos, cuando yo era la actriz» (Carballal
2020: 141). En estas palabras se condensa toda la poética de Carballal, pues encon-
tramos varios niveles de interpretacién guiados por el subtexto, ya que encontramos
una posible interpretacién literal, pero también otra mds profunda. Estos multiples
niveles se deben a que se traslada el hastio que Cecilia siente por el texto que ha
escrito su pareja a un problema que se encuentra en un nivel personal. Ademis, se
produce una catarsis provocada por un acto de sinceridad que surge en una situa-
cién critica como es el momento antes del estreno de una obra teatral. Este efecto
conlleva la bisqueda de un reconocimiento entre personaje y espectador, pues la
actriz se convierte en ese espectador que demanda una obra que hable de la reali-
dad y no una obra alegérica dificil de comprender por la imposibilidad de la actriz
de verse reflejada en ella.

Victor Sdnchez Rodriguez (2016: 10) realiza una apreciacién muy adecuada
con respecto a la manera que tiene la autora de organizar la fabula: «Lucia se her-
mana con la elipsis y arroja a sus personajes a pelo en cada nueva situacién, creando
un arco discontinuo que aviva la imaginacién del espectador gracias a las constan-
tes elisiones». Esta faceta ayuda precisamente a crear lugares de indeterminacién
dentro de lo que podria ser catalogado como realismo vy, asi, encontrar vias poéticas
dentro del género. A pesar de esta caracteristica, habria que tener en cuenta que se
ha producido una dltima tendencia en sus dos ultimas producciones, La resisten-
cia'y Las bdrbaras, en las cuales se busca un respeto de la regla de las tres unidades
aristotélicas igualando el tiempo dramitico al tiempo escénico, lo que impide estas
elipsis temporales, aunque existen otros mecanismos que se abordardn mds ade-
lante que permiten alejarlas del hiperrealismo. Independientemente de estos cam-
bios, una caracteristica que cumple desde su primera a su Gltima obra es que «sus
dramas acaban desembocando en unos finales en fuga, sin fuertes climax, sin tesis,



sin mondlogos» (Sdnchez Rodriguez 2016: 10). Carballal finaliza las obras dando
a entender que hemos captado un instante de la vida de esos personajes, pero eso
no quiere decir que esa historia acabe ahi, simplemente ese atisbo de verdad se ha
concentrado en el momento que el espectador ha conseguido captar. Esta tltima
idea la acerca a su coetdnea Carolina Africa, quien en Verano en diciembre (2012)
y en Orofio en abril (2018) dramatiza dos fogonazos de las vivencias de una familia
comun formada exclusivamente por mujeres, como ya Louisa May Alcott realizd
en su novela Mujercitas.

Para que todo este esquema expresivo pueda suceder hay un elemento teatral
al que Lucfa Carballal da una mayor importancia, el didlogo, que resulta ser uno
de los rasgos caracteristicos del teatro. Sin embargo, en los tltimos anos como con-
secuencia de la produccién posdramitica, ha dejado de ocupar el lugar central que
antes acaparaba. Podria parecer baladi, pero desde las palabras de los personajes se
precipita toda la accién, ya que no es un teatro que se fundamente en la espectacu-
laridad ni en la accién dramitica, sino que da mds importancia a la expresién lin-
giiistica. Esto no quiere decir que su poética no tenga en cuenta la vertiente escénica
de sus textos, sino que simplemente no se centra tanto en el boato escénico y pre-
fiere cuidar el intercambio de parlamentos de los diferentes personajes. De la selec-
cién de palabras nace todo el vuelo poético que alcanza la dramaturga madrilefa.

3. ESTUDIO TEMATICO

El segundo nivel que se analizard en este articulo versa sobre las temdticas
predilectas por la dramaturga madrilefia. Su teatro se caracteriza por la necesidad
de visibilizar cuestiones de indole social, aspecto que en general se ha presentado
unido al teatro realista. Cumple, por tanto, lo que Pérez-Rasilla (2020: 25) pro-
pone con respecto a la critica politica incluida en algunos autores, entre los que se
encuentra Lucia Carballal, que se basa en reflejar la «fragilidad corporal, su vulne-
rabilidad y la conciencia de su utilizacién obscena y vicaria [...] por parte del capi-
talismo neoliberal». De hecho, en una entrevista la propia autora anuncia que desea
escribir una obra «sobre cémo la ficcién y la técnica de la ficcién se pone al servicio
del capitalismo» (Pérez-Rasilla y Garcfa 2020: 78). Asi, Carballal se presenta como
una dramaturga que trata de realizar un teatro anticapitalista, en tanto en cuanto
presenta en escena las estructuras de poder fruto del sistema socioeconémico en que
vivimos. Sin embargo, tratar cuestiones sociales puede resultar un término ambi-
guo por sus diferentes acepciones, por ello, a continuacion, se irdn desarrollando
los temas centrales de su obra'l.

"' Resulta importante sefialar lo que Ana Alma Garcfa (2020: 13) indica en su estudio sobre
el panorama teatral joven actual: «Cada autor se mantiene fiel a una poética donde ondean temas y
mecanismos recurrentes, pero la busqueda formal y genérica se encuentra siempre abierta a nuevos
horizontes». Con lo cual, la experimentacién actual se observa mds en las estrategias formales, mien-
tras que, en el caso de los temas, se encuentra una recurrencia a lo largo de la obra de un mismo autor.
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Este teatro de temdtica social se traza desde una evidente visién feminista.
El caso més obvio se encuentra en Las bdrbaras, en la que se reflexiona sobre la lucha
de las mujeres que ahora se encuentran en la cincuentena o con los sesenta ya cum-
plidos. De hecho, se plantea desde su génesis como una reflexién desde la visién de
ser mujer que tiene la autora proyectdndose en la generacién de su madre (Carballal
2019: 9). Se observa de manera explicita en el texto:

CARMEN. ;Recuerdas cuando éramos jévenes y criticdbamos a nuestras madres?
Todo lo que pensdbamos de ellas lo pensdbamos de su generacion.

Sust. No puedes compararnos con nuestras madres... Si la ruptura la hicimos noso-
tras, por favor. Lo sabes tan bien como yo.

CARMEN. Ahora nos toca la mirada de la siguiente, ;no te parece que es légico?

(Carballal 2019: 58).

Sin embargo, no siempre se explicita con claridad esta posicién feminista
siendo mds velada como ocurre en Una vida americana. En esta obra, que aborda
la busqueda de la identidad, se explora la idea de matar al Padre. La figura paterna
se construye a partir de la ausencia, lo que deriva en la idea de que un hombre no
puede definir la vida de una hija a la que ha abandonado cuando era nifia. No se
puede buscar una identidad en la ausencia de unas raices que no existen, sino en la
presencia del folklore, sea este mds tradicional o mds actual, que ha construido al
sujeto como persona desde su nacimiento. Es decir, Una vida americana es un ale-
gato en pro de refugiarse en la cultura materna, sentimental, en las raices; y no en
la des-cultura paterna, obligada, cimentada en deseos imposibles.

En esta tltima obra, ademds, la cuestién de género no solo se limita al bina-
rismo hombre/mujer, sino que también reflexiona sobre lo gueer, ya que uno de los
personajes es de género neutro, Robin Rose. Este personaje decide tener a una misma
vez un nombre asociado al hombre y otro a la mujer para crear uno nuevo fuera
de los limites de género, con lo que logra performar su no binariedad. De hecho,
en una escena de la obra, se llega a extrapolar la idea de identidad nacional a la de
identidad de género: «ahi seguimos, con el tono cetrino de la orfandad. Buscando
al padre, buscando el género. ;Hombre o mujer, hombre o mujer? ;Qué son las dos
Espanas... [...] ... sino esa busqueda desesperada del género? Uno pugnando por
dominar al otro, ;para qué? Espana no tiene género» (Carballal 2018: 62). Asi, se
realiza una relacién semdntica entre Padre, Nacién y Binarismo de Género, que se
identifica con el discurso hegeménico, frente a los de Madre, Cultura y No Bina-
rismo de Género, que se asocian con una deconstruccién de las ideas preestableci-
das por el sistema que la autora desea atacar. De esta manera, el texto no apuesta
por un feminismo aislado, sino que aboga por una lucha interseccional al proponer
a los sujetos mds alld de su género'”.

12 Respecto a esta idea de feminismo transversal ténganse en cuenta las palabras de Lucia
Carballal publicadas en el periddico E/ Pais en las que confirma este punto de vista: «La historia de
la literatura, del teatro, del cine... es eminentemente masculina, no podemos llegar a imaginar hasta



Dentro de esta propuesta por la igualdad de derechos de la mujer, Carballal
reflexiona en varias de sus obras sobre la maternidad y cdmo esta se construye en
nuestra sociedad. Por un lado, en Personas habitables se plantea el tema de la adop-
cién y la falsa concepcién de la imposibilidad de constituirse como verdadera madre
cuando su descendencia no proviene de su propia matriz. Asi, se explora una mater-
nidad disidente que incluye el cuidado de una nina pequefia adoptada y de un joven
que ya ha superado la mayoria de edad, pero que no puede encontrar un hogar al
lado de su madre bioldgica. Por otro lado, en Las bdrbaras, el personaje de Susi llega
areconocer abiertamente que se arrepiente de ser madre, visibilizando una preocupa-
cién actual dentro de las reflexiones en torno al feminismo y a la asuncién tradicional
de los roles de género y de la maternidad como justificacion social de la mujer. Susi
representa a ese grupo de mujeres que tuvieron hijos siguiendo la convencién social
heteropatriarcal consistente en que toda casada ha de ser también madre, pero que, con
el paso de los afios, hubieran deseado tener una vida que no dependiera de la crianza.

Para continuar con esta cuestién feminista, habria que incidir también en
la denuncia de las estructuras de poder que se crean dentro de una pareja hetero-
sexual, y de c6mo actualmente perduran comportamientos en los que el hombre
ejerce una violencia sutil hacia su pareja. Tal es el caso de La resistencia, obra en
la que David siente celos porque Moénica ha cosechado mds éxito editorial que él.
Se ahonda, pues, en la sensacién que experimentan algunos hombres al ser supe-
rados por sus mujeres, un complejo que supone la puesta en duda de su masculi-
nidad. Esta disputa no es baladi, pues pone en juego también lo denostada que se
encuentra la literatura escrita por mujeres, ya que se considera inferior que la de los
hombres por tratar ciertos temas que no han sido considerados importantes por el
discurso patriarcal. En Las bdrbaras, vuelve a aparecer esta creacién de poder en el
seno de una pareja, pero esta vez con respecto a cémo la figura masculina se con-
vierte en la razén del distanciamiento entre dos amigas. Carmen, que es arquitecta,
cree que Susi no continué su carrera profesional como pianista ya que solo podia
haber un pianista en la familia, su marido, al que también culpa de que influyera
en el rechazo de su proyecto arquitecténico, que la lleva a cerrar el estudio. Susi, a
su vez, se sintié desplazada cuando Carmen present6 el proyecto de su nueva casa,
debido a que sentia que solo le hablaba directamente a su marido, buscando asi la
aprobacién masculina. Ambos comportamientos se acaban desvelando como falsos,
pero lanzan en escena un problema al que se enfrentan muchas mujeres incluso en
la actualidad al tener que hacer concesiones por tener una vida en pareja o soportar
que queden invalidadas como figuras que pueden tomar decisiones propias.

A pesar de su gran peso, las posturas feministas no suponen el tnico enfo-
que temdtico que la dramaturga madrilefna utiliza para incidir en su caracteris-
tica critica social. También en Personas habitables se refleja la dificultad a la que se

qué punto esto ha condicionado la visién que todos tenemos del mundo. Como sociedad merecemos
una cartera de narradores lo mds variada posible. Buenos, por supuesto, pero también diferentes entre
si. Aqui entra la cuestion de género, pero también la racial y de clase» (Vidales 2016).
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enfrentan las parejas que deciden optar por la via de la adopcién para formar una
familia. Demuestra cémo esas dificultades provocan en ocasiones que se destrocen
relaciones interpersonales, en este caso, dentro del matrimonio protagonista. Detrds
de esta accién dramdtica late la violencia ejercida institucionalmente a los cuerpos
por distintos organismos que persiguen el cumplimiento de unas leyes que resul-
tan abusivas. Esta idea fundamental se refleja en el personaje de Voz del Comité, el
cual no se materializa en ninguna ocasién y se convierte en simbolo de esa violen-
cia estructural. Esta presién provoca que Madeleine, la mujer de la pareja, empiece
a confabular por la espalda de Rubén, su marido, para adaptarse mds a la norma
establecida por el organismo de adopcién y tener mds posibilidades de conseguir la
meta final, lo que, en dltima instancia, desemboca en divorcio. En realidad, la base
del rechazo para la adopcién por parte de la pareja surge de un prejuicio obsoleto
que demuestra esa violencia simbélica recibida a lo largo del proceso: «Dicen que
no podrés criar a nadie porque nadie te ha criado a ti. Que no tienes referentes y
que sin referentes no hay estructura» (Carballal 2015: 49). De esta manera, Carba-
llal ataca el determinismo y aboga por una concepcién no bioldgica de la familia.

Esta critica a las politicas deshumanizadoras se puede observar también
en Los temporales, pues los personajes de la obra, como empleados de una gran
empresa, se ven relegados a una vida que solo transcurre en el ambiente laboral.
Las decisiones empresariales coartan, asi, sus libertades con el tnico fin de seguir
acumulando ganancias. En definitiva, demuestra los efectos de un neocapitalismo
salvaje que afecta a personas de diferentes edades dentro del mundo laboral actual.
La obra comienza con un coach, que visita una oficina para ayudar a solucionar un
problema nimio entre los companeros. Subyacente a eso se observa que el conflicto
no es propiamente personal, sino que radica en los turnos abusivos y la imposibi-
lidad de poder aunar trabajo y ocio con sus familias y amigos, lo cual los lleva a
exponerse a situaciones extremas que derivan en la aparicién de grandes conflictos
entre compafieros, la desaparicién del descanso y la presencia de enfermedades men-
tales, porque «la explotacién laboral deviene explotacién corporal» (Pérez-Rasilla
2020: 25) a lo largo de esta obra.

En otro orden de cosas, la muerte también se convierte en un tema recu-
rrente en la dramaturgia de Carballal, ya presente desde su primer texto, Velar, en
el que se desarrolla un didlogo entre el hijo de un fallecido y la mujer que lo ha cui-
dado hasta su muerte. Este tltimo personaje plantea que el hijo la reconozca como
compafera de vida de su padre mediante un simbolo publico, un beso del hijo a la
mujer durante el entierro. En Mejor historia que la nuestra también encontramos la
presencia de la muerte de una manera més latente. La obra se centra en las dificul-
tades derivadas de enfrentarse como familiar a los cuidados de un anciano que ya
no es autosuficiente ni funcional para el sistema capitalista y al que le queda poco
tiempo de vida. En el caso de los protagonistas de esta obra, tienen que renunciar
a vidas exitosas en Berlin para volver a Espafia y cuidar del padre de ella, lo cual
acaba en una huelga de hambre en la que padre e hija se matan simbdlicamente y
de manera gradual el uno al otro, pues ninguno de los dos acepta las emociones
soterradas con respecto a la muerte. Por Gltimo, en Las bdrbaras, la muerte también
impregna la fébula, puesto que toda la accién se desencadena por el Gltimo deseo



de Bdrbara antes de morir. Ademds, la cantante, que aparece en el hotel al que van
a pasar el fin de semana las tres protagonistas, se convierte en trasunto de esa joven
muerta. De esta manera, se convierte en la guia de esa expiacién del pasado, cuya
Ginica manera de expresién es la masica.

Ha de matizarse que todas estas reivindicaciones sociales, incluso en el caso
de la muerte, se sittian dentro de un ambiente familiar o en circulos de amistad.
Aunque en Los temporales se desmarca en este sentido del resto porque la accién se
encuentre dentro del lugar de trabajo, los personajes adoptan distintos roles de fami-
lia debido a la suma de horas que comparten con sus companeros, lo que genera una
especie de segundo hogar, que poco a poco se desmorona, un lugar de resistencia.
Con lo cual, Lucfa Carballal traslada a escena la famosa tesis de Carol Hanish: «lo
personal es politico», pues continda la idea del teatro del siglo xx en que la verdadera
tragedia se encuentra en lo micro y no en la macroestructura social como ocurria
en el teatro cldsico. Esto conlleva que al querer reflejar el mundo se decide acudir a
ambientes familiares para exponer problemas que se pueden aplicar a niveles supe-
riores de organizacién politica, partir de pequenas estructuras colectivas para refle-
jar los problemas de la sociedad en general.

4. VERTIENTE ESCENICA

Tras haber analizado sus caracteristicas formales y el uso temdtico que aborda
la produccién dramidtica de Lucia Carballal, queda disertar sobre su vertiente pura-
mente escénica, es decir, aquellos elementos que encontramos en sus textos, ya sean
extra- o intratextuales, que nos permiten entenderla como una obra pensada para
su escenificacién y no simplemente como literatura dramdtica. Ya en una entrevista
admitfa que, como dramaturga, «trabajas para el escenario, trabajas para los actores»
(Nuevenovenos 2018). Esta cita se entiende como una declaracién de intenciones
que demuestra que, ya desde la propia concepcion de la escritura, el texto teatral se
configura como un trabajo que en su totalidad serd colectivo, a diferencia de aquel
escritor que solo realiza un trabajo individual desde su torre de marfil. De hecho,
con respecto a su participacién en el programa de Escritos en la Escena del CDN
durante el que se realiz6 Los temporales, llega a confesar que «Escritos fue [...] un
proceso acompafado, atravesado por una fuerte conciencia de equipo. Recuerdo mi
emocién al advertir la cantidad de talentos y voluntades dispuestos a empujar el texto
conmigo. Ojald pudiese compartir siempre, como hice entonces, la obligada soledad
de lo que hago» (Carballal 2017: 25). De esta manera, el lugar en el que se sentiria
mds comoda trabajando seria en equipo, caracteristica de la colectividad del teatro.

Sin embargo, estos no han sido los tinicos ejemplos en los que se le ha visto
trabajando dentro de un equipo debido a la obligacién de las normas que planteaba
el programa en el que la dramaturga participaba. En una entrevista vuelve a inci-
dir en la necesidad de contar con un buen equipo artistico y desvela que lo tnico
que necesita es trabajar con gente que se comprometa con su texto, ademds de que,
dentro de todos los departamentos, el de escenografia seria uno de aquellos en que
le gusta trabajar estrechamente (VoragineT'V 2019). Puede ser una de las razones
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por las cuales escenografias de distintos espectdculos sean similares a pesar de ser
disenadas por escendgrafos diferentes, asi ocurre en relacion con la cafeteria de La
resistencia, similar al hotel de Las bdrbaras. Sin embargo, la necesidad de este tra-
bajo comunitario no solo se reduce a la parte artistica, sino que también la autora
tiene en cuenta al equipo técnico que va a llevar a cabo su funcién una vez estre-
nada. Muestra de ello es que en los agradecimientos de Los temporales se puede
leer «Labra encontré la luz del espectdculo e hizo familia con nosotros» (Carballal
2016: 18), algo que no es baladi, pues esta persona resulta ser uno de los regidores
teatrales mds importantes de Espafia y que por muchos afios fue jefe de esta seccién
en el Teatro Maria Guerrero. Este dato resulta de gran importancia a la hora de
descubrir el modus operandi de la autora, pues, salvo excepciones, el texto lo escribe
fuera del escenario, pero este mismo texto puede ir modificindose a lo largo del
proceso de ensayos, debido a la participacién activa de Lucia Carballal en el hecho
teatral. Prueba de ello, se puede observar en las modificaciones que se producen en
el manuscrito final de La resistencia, y el publicado inicialmente en la editorial Pri-
mer Acto. Para la dramaturga madrilefia, el texto puede estar escrito, pero no estd
cerrado, ni es inmutable durante el proceso de ensayos.

Aparte del aspecto escenografico, un lugar comuin dentro de la poética de
Lucia Carballal se observa en la importancia que tiene la musica en sus textos, que
se reflejard a la hora de crear un espacio sonoro dentro de la funcién. En dos de sus
obras, Una vida americanay Los temporales, destaca que ambas acaben con una can-
cién, Un ano mds, de Mecano; y Chandelier, de Sia, respectivamente. En ambas las
canciones poseen un valor diegético. Un afo mds se propone como la cancién que
unfa al padre ausente y a la hija esperanzada con su vuelta. Se menciona una y otra
vez a lo largo de la obra, pero no es hasta su final cuando el espectador puede escu-
charla, cuando la hija rechaza la herencia espiritual del padre y abraza su verdadera
personalidad no basada en preconcepciones freudianas y acomplejadas. La letra de
Chandelier en Los temporales aparece reproducida en su totalidad en el texto publi-
cado y, ademds, un fragmento aparece como epigrafe en el paratexto de la obra. Esta
cancién significa el triunfo de estos personajes que, en palabras de la autora, consi-
guen ser «los verdaderos antisistema en esta era del pensamiento positivo» (Carballal
2016: 106), pues entre todos vencen las constricciones neocapitalistas de su trabajo
y deciden hacer un acto de liberacién para una de sus companeras, que siempre ha
querido presentarse a un programa musical. La cancién se convierte asi en elemento
diegético de la obra y con un profundo simbolismo.

En el caso de Las bdrbaras, aparece un personaje presente que adquiere carac-
teristicas de uno ausente, la cantante que recuerda a Bdrbara, la joven amiga que ha
muerto recientemente. La misién de este personaje consiste en cantar a lo largo de
la obra en el hotel donde transcurre la obra, escenas que detienen la accién y que le
confieren esa sensacién de antirrealismo poético sobre el que ya se ha reflexionado.
Estas canciones, escogidas durante el proceso de montaje (Centro Dramdtico Nacio-
nal 2020), recorren el repertorio de Alaska, Mari Trini y Julio Iglesias con el afén
de crear una atmdsfera que evoque el final de los afos setenta, época en la que las
protagonistas eran jévenes. Se intenta hacer una acumulacién que nos contextua-
lice simbdlicamente la obra junto a las indicaciones sobre el espacio escénico: «E/



hall de un hotel en mitad de la sierra, inspirado en la estética de finales de los anos 70»
(Carballal 2019: 16). Sin embargo, al final de la obra, cuando la mediacién ya se
ha hecho entre las tres mujeres con respecto a su «herida patriarcaly, «L4 CANTANTE
empieza a cantar. Por primera vez no es una cancion de los asios setenta. Es una cancion
actual, desconocida, que aiin busca su propio significado. Podemos sentir que vemos a
Bdrbara» (Carballal 2019: 101-102). Se produce finalmente ese didlogo intergene-
racional explicitado mediante la utilizacién nuevamente de una cancidn en el final
de la obra que adquiere un significado diegético fundamental.

A pesar de todos estos ejemplos, el caso paradigmadtico lo representa Personas
habitables, que se plantea desde la primera pagina «como base textual para un espec-
tdculo con musica en directo» (Carballal 2014: 10). Las canciones que aparecerian
en la obra no se mencionan, sino que quedan a eleccién del director. Sin embargo,
es importante ese planteamiento inicial, pues al principio de la obra la pareja pro-
tagonista toca en una banda que gira por los pueblos ofreciendo verbenas. Con lo
cual, en el germen de la historia y de la pareja, la musica tiene que erigirse como
un pilar sobre el que construir una obra y una relacién, respectivamente. A pesar
de no mencionarse ninguna de las canciones que podrian aparecer en la obra, hay
una referencia constante en los parlamentos de los personajes a canciones comu-
nes de verbena como Los pajaritos, de Maria Jests y su acordeédn, o Legalizacidn, de
Ska-P. Sin lugar a duda, un rasgo comun en todos estos casos analizados es que la
procedencia de las canciones de las obras no parte de un repertorio culto, sino que
tienen una base popular. En clara unién con los distintos aspectos tratados ante-
riormente, Lucia Carballal busca un teatro en el que el publico se reconozca y con
el que se sienta identificado.

Por ultimo, se puede realizar una apreciacién dentro de las diferentes ver-
tientes escénicas de la importancia que tiene la eleccién de ciertos personajes frente
a otros en los dramatis personae de las obras, puesto que, al escoger personajes con
un amplio rango de edad, esto afecta al trabajo de los actores. Esta propuesta puede
resultar una gran oportunidad para ciertos profesionales jovenes en sus primeras
apariciones sobre las tablas, como puede ser la actuacién de Nacho Sdnchez en Los
temporales, pero también para ciertos artistas que tienen ya una avanzada edad y
que empiezan a ver cerradas las puertas de los teatros', como puede ser el ejemplo

'3 Cristina Ofnoro Otero (2016) estudia la utilizacién de la musica en E/ tridngulo azul
(2014), de Laila Ripoll y Mariano Llorente, y desarrolla la asociacion que se da entre la musica culta
y el poder absoluto encarnado por los nazis dirigentes del campo frente a la musica popular que se
asocia a los presos en el campo de concentracién de Mauthaussen y representa la emancipacion sim-
bélica de la opresion y la barbarie. De un modo similar, Lucia Carballal utiliza la musica popular
para liberar a sus personajes, salvando las distancias con el texto ganador del Premio Nacional de
Literatura Dramatica en 2015.

4 Con respecto a este dato destdquese que en la edicién publicada de La resistencia por la
editorial Acto Primero, el texto original escrito durante la I Beca el Pavén Kamikaze, los persona-
jes tenfan 50 y 60 afios, pero en el borrador final escrito durante el montaje aparecen 47 y 55 afos
respectivamente. Con lo cual, se puede observar como el hecho teatral modifica sutilmente el texto
dramdtico.
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de Chema Munoz en Mejor historia que la nuestra. A un mismo tiempo, consigue
que se contrate a mujeres en escena, pues las escoge como protagonistas en repartos
que resultan, en la mayoria, paritarios. En el caso de Las bdrbaras, el elenco estaba
integramente formado por mujeres, y, ademds, la mayoria de ellas mayores de cin-
cuenta afios. De esta manera, el tema de la reivindicacién social se convierte en algo
tangible y extrateatral a la hora de representar un texto de la dramaturga madrilena.

5. CONCLUSIONES

Tras haber analizado en profundidad la produccién dramdtica de Lucia Car-
ballal se pueden observar rasgos caracteristicos de su poética que se interrelacionan
entre los tres niveles analizados. Su obra tiene como fin reflejar las distintas dificul-
tades a las que se podria enfrentar el publico actual que acude a ver la obra, lo que
conlleva una catarsis terapéutica al crearse una identificacién directa entre especta-
dory personaje. Al decidir exponer temas que afecten a una persona contempordnea,
la dramaturga denuncia problemas que surgen en los dmbitos familiares, pero que
tienen una aplicacién politica mds amplia apoyada mediante los niveles subtextua-
les y lo escondido en las palabras de los personajes. Para llevarlo a cabo, utiliza una
estética realista, pero que no intenta reflejar totalmente de manera verista la realidad,
sino que abre el juego a lo poético mediante el uso de elipsis, asi como de un matiz
de nostalgia que bafia sus textos. A pesar de que todos estos simbolos se desprenden
de su escritura, es decir, de las propias palabras, hay que tener en cuenta su concep-
cién del teatro en comunidad. Sus textos solo representan el punto de partida para
que todas estas decisiones poéticas se vean reflejadas en el hecho escénico nutrido
con la visién de otras personas, como la direccidn, el elenco o el resto del equipo
artistico, para convertir sus obras en verdaderos textos teatrales.

Mediante estas estrategias dramdticas, Lucia Carballal se erige como una
de las figuras representativas del teatro espafol actual. Esta posicién la consigue al
aunar a unos espectadores comunes que apelados por el texto, ya sea mediante la
utilizacién de canciones reconocibles o situaciones diarias, asisten a las represen-
taciones. Esta circunstancia ha favorecido que, aunque Diana I. Luque (2014) no
la incluya en la némina de dramaturgas jévenes que estaban comenzando a tener
cierta repercusion, en pocos afios sea estudiada dentro del panorama actual por cri-
ticos como Ana Alma Garcia (2020) y Eduardo Pérez-Rasilla (2020), e incluso por
la actriz Carlota Gavino (2020: 71), que la menciona como una de las dramaturgas
que posiblemente dardn forma a esta década que abrimos. Por esa razén, solo nos
queda esperar para saber hacia dénde se dirigird la creacién dramdtica de Carballal
en los préximos anos.

REeciBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: octubre de 2021
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«SOY UN MUSEO DE MASCARAS INFINITAS>:
AUTOFICCION E IDENTIDAD EN LACURA (2016)
Y POGUERFUL (2019), DE BIBIANA MONJE

Carlos Alayén Galindo

Investigador independiente

RESUMEN

Bibiana Monje (Tenerife, 1983) y sus obras Lacura (2016) y Pogiierful (2019) serdn el objeto
de estudio de este articulo. La dramaturgia serd analizada a partir del concepto de «autofic-
ciény; en esta investigacién se aclimatard dicha nocién a las tablas gracias a los presupuestos
planteados por autores como Ana Casas o Garcia Barrientos. A partir de este anclaje teérico,
se tratard, en primer lugar, de establecer como la voz de Bibiana Monje se aproxima a la
autoficcién y, en cierto modo, la actualiza, y qué implicaciones tiene dicho acercamiento.
Se prestard especial atencién a ese yo multiple que encarna diferentes personajes y al uso de
otros recursos como la metaficcién. En segundo lugar, el interés se centrard en concretar
qué elementos y mecanismos se utilizan para caracterizar a esa voz que se escribe desde la
autoconsciencia de un cuerpo insular que se sabe mujer.

PALABRAS CLAVE: teatro actual, Bibiana Monje, escrituras del yo, autoficcién, literatura de
Canarias.

“'M A MUSEUM OF INFINITE MASKS”:
AUTOFICTION AND IDENTITY IN LACURA (2016)
AND POGUERFUL (2019), BY BIBIANA MON]JE

ABSTRACT

Bibiana Monje (Tenerife, 1983) and her literary works will be the objects of study in this
paper. She will be analyzed from the concept of ‘autofiction’ in this research, it will be
applied for drama due to the theoretical proposals put forward by authors like Ana Casas
or Garcia Barrientos. From such a theoretical framework, it will be first dealt with how
Bibiana Monje’s voice approaches autofiction and, to a certain extent, modernizes it, together
with the implications of said approach. Special attention will be paid to the multiple se/fs
that appear in the scene as to the use of metaficcitional resources. Second, the interest is
centered in establishing the elements and mechanisms employed in the characterization of
such a voice, written from an insular and female autoconscience.

KEeyworbps: Spanish drama, Bibiana Monje, Self-writing, Autofiction, Canarian Literature.
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1. INTRODUCCION: LA PRIMERA PERSONA A ESCENA

«La insistencia del “yo™ es una vertiente creativa que ha encontrado en la
escena actual espafiola un espacio fecundo en el que poder desarrollarse (Resino
2019: 79). El motivo de este interés, relativamente reciente, por hacer de la primera
persona, de su experiencia y perspectiva, materia dramdtica reside, en lineas muy
generales, en ese nuevo paradigma epistemolégico que trajo consigo la Posmoderni-
dad. El llamado «giro subjetivo» supuso un cambio en la forma de percibir y cons-
truir la realidad; con ¢él, «se ha restaurado la razén del sujeto», se legitima, al menos
desde la teoria, el testimonio del yo (Sarlo 2006: 22).

Lejos del ensimismamiento autoral que siempre se le ha presupuesto, erré-
neamente, a este tipo de mirada centripeta, la escritura del yo presenta una tenden-
cia hacia lo catdrtico y universal, ya que la experiencia del uno puede ser, también,
la del ozro. Su aplicacién en los escenarios, aunque tardia con respecto a otros géne-
ros como la novela, ha permitido explorar «caminos inéditos», nuevas posibilidades
de creacién, y, también, problematizar y reconfigurar otras nociones que se creian
inamovibles como la presencia de lo real en el émbito dramdtico (Ortiz de Gondra
e Iglesia Simén 2019: 224). Grosso modo, se pueden deducir tres formas de aproxi-
macién a la primera persona: en primer lugar, se ahonda en los vericuetos de la vida
intima del firmante de la obra desde una perspectiva historicista, como podria ser el
caso de Album Jfamiliar (1982), de José Luis Antonio de Santos, o Los Gondra. Una
historia vasca (2017), de Borja Ortiz de Gondra; en segundo lugar, se plantean situa-
ciones de marcado cardcter ficcional en las que el/la autor/a se ve implicado, como
se puede apreciar en Tebas Land (2017), de Sergio Blanco, o Talaré a los hombres
de sobre la faz de la tierra (2020), de Maria Velasco; por tltimo, el yo impregna la
escena, se desliga de los c6digos realistas y se adentra en la propia conciencia como
sucede en La trilogia del infinito (2018), de Angélica Liddell. El hecho de que gran-
des dramaturgos/as del panorama escénico espafol hayan navegado por la senda de
lo autobiogréfico supone una amplia y extendida aceptacién de este proceder lite-
rario. El mismo impetu se evidencia en el dmbito institucional. Desde principios
de la década de los 2000, grandes teatros y salas nacionales han cedido espacio en
sus programaciones a este tipo de piezas. Uno de los ejemplos mds interesantes, por
su impacto y claridad, es el del Centro Dramdtico Nacional, que, «en la temporada
2003-2004, para inaugurar la Sala de la Princesa, en el teatro Maria Guerrero» y
bajo la direccién de Juan Carlos Pérez de la Fuente, presenté Confidencias (ciclo de
grandes intérpretes) (Lépez Mozo 2019: 181). La propuesta conté con la participacién
de actores y actrices como Maria Galiana, Lluis Homar, Carmen Conesa o Rossy de
Palma y se basaba en «que cada uno ofreciera de forma dramatizada aquellos aspec-
tos de su vida y de su profesién que estimaran oportuno» (Lépez Mozo 2019: 182).

Literaturizar la vida propia o a uno/a mismof/a tiene grandes implicaciones
a nivel temdtico y filoséfico. En mayor o menor medida, el sujeto enunciador suele
presentar casi siempre un objetivo: (re)componer su identidad «fragmentaria y pre-
cariamente» a través de «una bisqueda introspectiva» (Casas 2018: 71). Este punto
de partida convierte a toda expresién del yo en una empresa politica. Es por ello por
lo que «este afdn identitario suele estar muy presente cuando quien escribe es una



mujer» (Resino 2019: 82). Muchas dramaturgas, ya se han citado algunas de las
mds destacadas, han visto en los escenarios una oportunidad llena de posibilidades
para plantear y denunciar aspectos que, de una manera u otra, se decantan de su
experiencia del sexo y del género. Asi, cuestiones como la reflexién en torno al sig-
nificado de ser mujer, la liberacién del deseo o la violencia ejercida sobre los cuer-
pos acaban convirtiéndose en temas recurrentes, que no indispensables o esenciales.

De esta vertiente de corte feminista, experimental y reflexiva se desgaja el
teatro de Bibiana Monje (Tenerife, 1983), autora en la que se centrard el presente
estudio. Monje encarna dos de los rasgos mds frecuentes del paradigma contem-
pordneo del artista joven: la formacién y la multidisciplinariedad. Es licenciada en
Interpretacién Textual por la Real Escuela Superior de Arte Dramdtico (RESAD)
de Madrid y, también, ha realizado numerosos talleres con grandes personalidades
como podrian ser Pablo Messiez, Alberto Conejero o Maria Velasco. Sus inquietu-
des por lo escénico la mantienen sumergida en un proceso de constante aprendizaje
y perfeccionamiento, sus estancias en el extranjero, mds concretamente en Nueva
York y Paris, dan buena cuenta de lo aqui referido. Sus multiples inquietudes artis-
ticas la convierten en una creadora poliédrica. Ademds de actuar, canta, compone,
baila, escribe, dirige y produce. Aunque recientemente ha dedicado mds tiempo a
la produccién’, es su faceta teatral la que mds honores y distinciones le ha gran-
jeado, como el Premio Réplica a Mejor Actriz o a Mejor Espectdculo en su edicién
de 2017. Su dramaturgia abarca un nimero selecto de obras que se podria clasifi-
car en dos grupos diferentes. Por un lado, se encuentran los textos de formacién y
experimentacion, que para la autora no tienen mucho peso dentro de su trayectoria,
como serfan Texto Guei, Viva Espania o El principito al desnudo (2007), una obra
que entabla vinculos intertextuales entre E/ principito, de Saint-Exupéry, y la peli-
cula Eva al desnudo, de Joseph L. Mankiewicz. Por otro, Lacura (2016) y Pogiierful
(2019), sus piezas mds logradas, pulidas e irreverentes. Son estas dos tltimas en las
que se centrard el siguiente andlisis.

2. LACURA O EL DESCUBRIMIENTO DEL YO

El Festival Internacional Mito y Teatro fue fundado en 1984 por Enrique
Pardo y su compaifia teatral Panthéitre, asociada al Centro Artistico Internacio-
nal Roy Hart de Malérargues (Francia). El encuentro anual retine a profesionales
de todo tipo, desde creadores ligados al dmbito de lo escénico, como actores, baila-
rines, cantantes, cineastas o musicos, hasta investigadores de diferentes ramas del
conocimiento humanistico (filologia, historia del arte, antropologia, etc.). Su obje-
tivo principal reside en la organizacién de proyectos creativos que se fundamenten

! Su ultimo proyecto como directora y productora, a través de Impulso, ha sido Puenting
(2020), un largometraje que narra las peripecias de una actriz que se aventura a dirigir su primera
pelicula.
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en el «imaginario mitico asociando la prictica artistica y la reflexion cultural», es
decir, proponen la exploracién de todos los caminos expresivos y dramdticos que
se decanten del vinculo, ya ancestral, entre teatro y mito (Panthéatre 2021). Dicha
impronta se evidencia en dos vertientes: por un lado, dan cabida a obras que estén
relacionadas con la herencia grecorromana de manera tradicional, a obras que por
su temdtica o por su estructura establezcan lazos de parentesco directo con lo cld-
sico; por otro, se encuentran piezas de naturaleza mds variada y diversa que «aspi-
ran a la creacién de imdgenes con dimensiones miticas» y que, para ello, recurren a
otros elementos escénicos como la épera contempordnea, la danza-teatro o, incluso,
la performance (Panthéatre 2021). Es en este espacio de intercambio multidisciplinar,
experimentacién y didlogo donde se estrena, en 2016, Lacura, de Bibiana Monje.

La obra de la dramaturga tinerfena es, como la ha definido su codirector,
Enrique Pardo, un «one woman show» (Monje 2019b). El anglicismo se refiere a un
tipo de espectdculo unipersonal. La propuesta escénica de Monje presenta una estruc-
tura cercana al monodrama, o sea, a «<una obra de un solo personaje o, al menos, de
un Unico actor, susceptible de asumir diversos personajes» (Pavis 1998: 296). Lejos
de la delimitacion formal, el interés principal por esta estructura radica en la ten-
dencia que presenta a la hora de mostrar la interioridad del/los personaje/s que la
componen. Asi, la subjetividad y la intimidad de las diferentes voces que encarna la
intérprete se exhiben en el escenario, promoviendo el establecimiento de un pathos
entre lo representado y la conciencia del espectador. Dicha relacién empdtica se
amplifica todavia mds cuando se comprueba que, en Lacura, hay una identificacién
total, o casi, entre la autora del texto, la actriz que lleva a cabo la puesta en escena
y, también, la protagonista de la obra. El solapamiento de identidades empiricas y
ficticias hace de la pieza de Monje una interesante muestra de expresién del yo. En
ella, Bibi, su alter ego, esa «especie de holograma, es la encargada de representar «el
cuento de su propia enfermedad» (Monje 2017: 14). Su Gnica patologia es la de vivir
en el siglo xx1, una centuria convulsa, asfixiante y opresiva. A través de un fragmen-
tado recorrido por su historia vital, se muestra el proceso de sanacién, de cura, al
que se ve sometido el personaje. El estado de locura y enajenacién inicial de Bibi la
conduce a hacer un profundo examen de todos esos episodios decisivos que la han
hecho ser ella misma, de todas esas cuestiones y temas que la han marcado. Gracias
a la memoria, al yo y al rito teatral, o «alquimia teatral» como ella misma lo nom-
bra, el desarrollo del personaje gravitard en torno a tres ejes principales como son la
familia, la educacién y la desconfianza en el otro (Monje 2017: 14).

Se ha sefialado, con esta breve y esquemdtica sintesis sobre el argumento de
Lacura, una serie de elementos estructurales, semdnticos e, incluso, pragmdticos,
segun la clasificacién propuesta desde la semidtica por Puertas Moya (2004), que
podrian llevar a pensar que la propuesta de Bibiana Monje es, en realidad, una obra
perteneciente al género autobiografico. La igualdad nominal entre autora, actriz y
personaje, la exacerbacién de la primera persona, la multiplicidad de yoes, el discurso
aparentemente sincero, la reconstruccién memoristica del pasado o la busqueda de
la propia identidad son algunos de esos aspectos comunes entre la obra y la autobio-
grafia. Llegados a este punto, cabe asumir como cierta, por su légica, la conclusién
teérica a la que llega Garcia Barrientos (2017: 182) acerca de la imposibilidad de la



aclimatacién del género autobiogréfico a la escena: «no puede hablarse de autobio-
graffa dramdtica o drama autobiografico en sentido estricto». Ello se debe a que las
estrategias utilizadas por el medio teatral, como la inmediatez de lo contado o la
idea connatural de representacién, hacen que, en mayor o menor medida, el relato
de la vida de uno mismo se acabe alejando de ese estatuto de realidad y veracidad
que se le suele presuponer. Siempre hay una «mdcula de ficcién» (Garcia Barrien-
tos 2020). Si se considera, pues, que la relacién entre el teatro y la autobiografia es,
cuando menos, limitada y problemitica, se evidenciard que la presencia del yo (y su
expresion) en escena es, en su gran mayoria, de cardcter autoficcional. Lacura, por
supuesto, no es ninguna excepcion.

La dramaturgia de Monje presenta otros lazos con la llamada autoficcién
aparte de esa delimitacién genérico-tedrica que se ha planteado con anterioridad. En
la propia génesis del neologismo, ya se evidencia una impronta politica, una postura
determinada con respecto a este modo literario. Serge Doubrovsky (2012), su crea-
dor?, asi lo explicita en la contraportada que él mismo redactd para la que serfa su
obra mds conocida, Fils (1977): «;Autobiografia? No, ese es un privilegio reservado
a los importantes de este mundo, en el otofio de su vida y en un estilo bello» (53).
Las implicaciones de esta declaracién convierten a la autoficcién en un concepto
mds democrético y, sobre todo, mds accesible con respecto a otras formas de repre-
sentar al yo. Se erige, entonces, como el soporte idéneo para las voces excluidas de
los grandes relatos, para los cuerpos desposeidos que, como el de Monje, quieren
contar su historia. Sobre el escenario, después de haber dado comienzo el ritual, Bibi
toma la palabra y se describe: «;Hola! Soy hija tinica, pero no se nota. Mis padres
querfan un nifio: Hello! It’s me. Naci en Tenerife hace 33 anos, 15 horas después
de asomar la cabeza, 52 cm y medio, 3 kilos y 430 gr» (Monje 2017: 16). Con este
autorretrato, usado también en obras tan candnicas como Edad de hombre (1939),
de M. Leiris, o la ya citada Fils, se establece un solapamiento entre la ficcién drama-
turgica y la realidad escénica en el que el personaje exhibe los cimientos del sujeto
y crea el ardid autofictivo, «yo no es otro, él es yo mismo» (Doubrovsky 2012: 46).
En el caso de Lacura, dicha técnica, la de la creacién de un yo figurado, se radicaliza.
La autora muestra los engranajes de la ilusién y gesta a su otro yo en el mismo esce-
nario, delante del publico. El juego metaficcional que implementa Monje se funda-
menta en el empleo de recursos propios de la programacién digital como metéfora
de la configuracién de la psique del individuo a partir de la constriccién del entorno
y de la sociedad que lo alberga’:

? Se ha de aclarar que Serge Doubrovsky no ide6 ni la técnica ni el concepto. Su contribu-
cion radica en la creacién, y también en la popularizacién y difusién, del marbete «autoficcién». Para
un recorrido histérico extenso acerca de las diatribas criticas a las que se ha visto sujeto el término
véase «El simulacro del yo: la autoficcién en la narrativa actual», de Ana Casas (2012).

3 Enla puesta en escena, esta parte de la obra viene acompanada de una serie de proyeccio-
nes, de juegos de luces y, también, del movimiento libre y errdtico del cuerpo de la actriz.
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Preparando carpetas de programas. Please wait. Capitalismo, monogamia, patrio-
tismo, religion y personalidad. Please wait. Instalando complejos, miedos y fobias.
Error. Error. La carpeta «darse cuenta» no se encuentra entre los archivos. Please
wait. El programa «falta de autoestima» ha sido instalado correctamente. Please
wait. Las carpetas «instinto y espontaneidad» han sido borradas con éxito. Vaciando
carpeta para llenarla de dudas. Proceso actualizado (Monje 2017: 15).

Esta relacién entre el sujeto y el medio no es mds que la expresién teatral
del concepto de socializacién, es decir, de esa influencia que ejerce la comunidad
sobre el individuo para adaptarlo, a través de «la interiorizacién de las normas», a
sus requerimientos y condiciones; de cémo la cultura, en su sentido mds amplio,
moldea a la persona y la convierte en un ser social (Sinchez Hurtado 2001: 29).
Se establece, asi, un claro paralelismo entre la vida y la escena: de la misma forma
que Monje crea, iz situ, a su personaje, la sociedad lo hace con todos sus miembros.
De este modo, la identidad no se percibe como algo propio, sino como el resultado
de un proceso externo en el que los sujetos quedan infectados y constrenidos por
el tiempo en el que existen. En esta primera instancia, el yo no es ni siquiera del
yo. Aqui radica el conflicto dramadtico, la esencia de la obra, y, también, parte de
su novedad. Si quiere realmente hallar la cura, la heroina de la pieza deberd volver
a unificar todos los retales del pasado que aln conserva en la memoria y hacerlos
suyos de nuevo, conquistar la individualidad que la sociedad le niega, recomponer,
en definitiva, la identidad atomizada y recuperar la potestad del yo.

Ese viaje de la enfermedad a la no enfermedad se enuncia desde unas coor-
denadas muy concretas. La voz que reclama el discurso para si es la de una mujer
que se sabe tal y que abraza lo que, para ella y desde su experiencia intransferible,
significa serlo:

Me sangra la vagina cada 28 dias (con suerte) y es algo que atin no he superado. En
los dias previos se apoderan de mi las energfas atdvicas de los dltimos 30 siglos de
represion psicogenética femenina no liberadas; convirtiéndose en una especie de
c6ctel molotov capaz de hacerme pasar por unos 234 estados de 4nimo en menos
de 24 horas, y desembocando en una regresién hormo-neuronal del estado embrio-
nario o fetal. Es decir en un bebé de 3 afios: jmamd! (Monje 2017: 19).

La presencia de lo femenino en determinados circulos o ambientes no siempre
ha sido bien percibida. En su Dramaturgas espanolas de hoy, ya Patricia W. O’Connor
(1988: 10) senala la incompatibilidad histérica entre mujer y teatro, entendiendo
la primera como sujeto atado a la esfera privada de la vida y el segundo como una
manifestacién mds de lo pablico. Parlamentos como el sefialado con anterioridad
demuestran que esa «divisién espacio-género» (Noguera Ferndndez 2015) ha ido
cambiando con el paso del tiempo, especialmente sobre las tablas. El escenario
acoge a un cuerpo que se muestra sin tapujos en su verdad, que no duda en exhi-
bir su materialidad mds descarnada ante los espectadores. Movida por cierta pul-
sién irreverente, Monje se convierte en un ejemplo de mujer creadora que es capaz
de lanzarse a la conquista de los espacios y lograrlo entre aplausos. La dramaturga
tinerfena inhabilita esa diferenciacién espacial de la que se ha hablado no desde lo
puramente escatolégico, como podria ser el caso de Angélica Liddell y los alfileres



en la representacién de Te haré invencible con mi derrota (2011), sino desde el humor,
un recurso mucho mds digestivo para el gusto burgués.

El personaje de Bibi, que se abre en canal y cuenta su intimidad, no solo estd
marcado por su género. En ella confluyen otras categorias que, aparte de identifi-
carla, la oprimen. La gestién de la diferencia en la dramaturgia de Monje es, como
se puede evidenciar, de cardcter interseccional, es decir, «busca dar cuenta de la per-
cepcién cruzada o imbricada de las relaciones de poder» (Viveros Vigoya 2016: 2).
Para entender el verdadero conflicto de la protagonista, ese cuerpo que quiere sanar
debe ser leido e interpretado desde multiples puntos de vista. Asi, Bibi se erige como
una mujer que enuncia un discurso a partir de su condicién de canaria y, también,
de su deseo bisexual:

Una vez con 14 anos en las escaleras del polideportivo de mi colegio [...] mi mejor
amiga me dijo: «Bibi, yo te quiero mucho». Y claro, me la tuve que follar. A ella, y
a todas las que vinieron detrds. Pero de vez en cuando iba en busca de algin que
otro ser inferior (de los hombres digo), pero siempre desde la impertérrita inacce-
sibilidad emocional (Monje 2017: 19).

La conjugacién de dichas categorias en escena no es algo que suela verse en
los teatros espafioles, menos, incluso, en los insulares. El interés de Lacura radica,
por tanto, en que su reivindicacion politica es flexible, inclusiva y actual. Esta apro-
ximacién hace que en el relato autofictivo de Bibiana Monje la otredad también se
vea representada. El yo enunciador se convierte, llegado el momento, en una plu-
ralidad, en un nosotras. El punto de encuentro entre el individuo y la colectividad
surge del arrepentimiento y de la deconstruccién. Serd Bibi la que pida perdén, la
que se disculpe con sus semejantes, la que cree un vinculo de sororidad: «Perdonen, /
mujeres del mundo/ por haber creido que existe/ una forma correcta de ser mujer»
(Monje 2017: 25). Se establece, dentro de este sentimiento solidario, un estado de
comunidad que la autora continda explorando a través de su propia genealogia. Es
aqui donde resalta otro de los valores fundamentales de la obra: la actriz presta su
cuerpo a todos aquellos personajes femeninos que, de una manera o de otra, han
formado parte de su vida. Gracias al juego escénico que permite el vestuario, Bibi
va entremezclando su voz con la de su abuela Coca o su madre Dolores para expli-
car esa primera enfermedad que es la familia y poder comenzar a (re)componer su
identidad. Aqui un claro ejemplo de lo comentado:

ABUELA. ;Quieres que te haga unas arepas con carne mechada y un fisquito de queso
amarillo? ;Y un huevo frito? jAy mira, queda arroz! ;Y pan de hoy pa que mojes!
Bisr. {Nés, eso es mucho!

ABUELA. ;Qué va a ser eso mucho? Te lo comes y te callas!

Bisr. ;Chds!

ABUELA. |Ni «chds» ni nada! ;Y de postre unas natillas que me sobraron ayer que
estdn buenisimas! (Monje 2017: 29).

El efecto mimético, y hasta costumbrista, que genera la recreacion del dia-
lecto canario, con sus expresiones y maneras tan caracteristicas, esa «incorporaciéon
[...] de fragmentos crudos de lo real», realza la estética antirrealista que se deduce
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de la obra (Sdnchez 2007: 11). La aceptacidon de las formas no realistas, mucho mds
eficaces para las cuestiones que se plantean en la obra, también se evidencia en otras
estrategias utilizadas por la autora. La confluencia de varios yoes en escena interpre-
tados por una actriz es uno de esos recursos. En el fragmento anterior, por ejemplo,
se ve reflejada la convergencia ya no de varios personajes sino de diferentes voces de
uno mismo en un Gnico cuerpo. La versién de Bibi que discute con su abuela no es
la que ha conocido previamente el publico, no es aquella aquejada por la enferme-
dad, sino una mds joven. El encuentro de ambas provoca un desdoblamiento tem-
poral y este, a su vez, vulnera el desarrollo lineal de la accién dramdtica. Hay, por
tanto, un tiempo interno, el de la anécdota que recrea, y un tiempo externo en el
que se realiza un examen o glosa de lo contado:

Les presento a mi abuela Coca, una mujer que tuvo 63 afios durante toda su vida.
Segln ella se estaba muriendo desde los 17 pero se qued6 con las ganas hasta
los 78. 1.76 de estatura, 110x140x118, es decir, 109 kilos de peso. Ella es la madre
de todos: la madre de mi madre, de mi tia, mi madre, la tuya... Hipocondriaca,
supersticiosa, manidtica, mentirosa, buena gente, manipuladora, obsesiva, hija de

puta, maravillosa (Monje 2017: 30).

Esta estructura diegética es muy frecuente, casi propia, de la autobiografia
canodnica, en la que el autobidgrafo evalta su pasado. Su aplicacién en estas coor-
denadas —dramdticas y autoficcionales— supone un ejercicio subversivo. La tenden-
cia hacia la iconoclastia, a desarticular las verdades impuestas y los grandes relatos
parece connatural a la escritura de Monje.

Hasta ahora solo se han remarcado las consecuencias que esta aproxima-
cién creativa tiene a nivel formal y técnico; sin embargo, también cabria analizar
las implicaciones que presenta en el plano temdtico o de contenido. El personaje
de la abuela podria ser una ilustracién clara y precisa de lo que aqui se refiere. Su
presencia en la dramaturgia es fundamental para el viaje de Bibi. Para la protago-
nista, Coca es el epicentro de la familia, la raiz de la que todo emana. Sus padres la
dejaron a su cargo y fue ella quien se ocupé de criarla. Dicha circunstancia plantea
un importante conflicto con respecto a las figuras materna y paterna: la primera
se convierte en la autoridad, en la representacién de la disciplina y la rectitud, «mi
madre no se convirtié [...] en un modelo de amor y cuidado. Para que ustedes me
entiendan, a mi no me asustaban con: “jcuidado que viene el cocoooo!” A mi me
decian: “jcuidado que viene tu maaaaadre!™; la segunda es la ausencia encarnada, un
personaje pasivo que jamds aparece, «;Mi padre? ;Alguien preguntd por mi padre?
“Bien. Mi padre bien. Trabajando. Si, los fines de semana viene. Exacto, el tnico
hombre de mi vida™ (Monje 2017: 37). Establecidas las bases del paradigma fami-
liar, el relato de Bibi ahonda en las dindmicas que se daban en él. La mds destacada
es, sin duda, la violencia ejercida contra la protagonista. Las diferentes anécdotas
recreadas y los parlamentos de Bibi revelan un ambiente siempre hostil, regido por
la incomprensién y el malestar:

En mi casa se han empefiado siempre en pedirme lo que yo no podia datles. Es la
trampa del que juega a la decepcién familiar. [...] Mi sensacién era que yo siempre



lo hacia todo mal y ellas me perdonaban todo el rato. Y todo lo hacfan por mi. Pero
yo, supuestamente, no tenfa que darles nada, ni hacer nada por ellas. Y de buenas
a primeras me lo echaban todo en cara (Monje 2017: 72).

Destaca, por encima de cualquier otra muestra, ese sugerente «;Boom! ;Bam!
iPimbal» que se oye momentos después de que su madre se entere de que ha sido
Bibi la que ha esparcido sus heces por todo el rellano del edificio (Monje 2017: 68).
De este modo, la protagonista se convierte en heredera de una tradicién propia de
su linaje, «“Nunca me llegaron a maltratar del todo, fisicamente me refiero”. A su
madre y a su tia si» (Monje 2017: 69). De nuevo, aparece el vinculo de sororidad, el
yo'y el #1i combinados en un nosotras que sufre y padece las graves consecuencias del
entorno. La familia, por tanto, es percibida como el principal origen del mal que
aqueja a la heroina, como una losa con la que uno siempre debe cargar y a la que
se le anadirdn otras tantas. Bibi, ya inmersa en su proceso de sanacién, decide, a
modo de revancha, poner fin a ambas genealogias para no perpetuar el sufrimiento,
«;jHabia sido un plan de ellos!! De ambas familias. Generacién tras generacion repi-
tiendo patrones con las raices podridas. ;Ellos me crearon! El propio drbol trazé un
plan para liberarse a si mismo a través de mi» (Monje 2017: 42).

La institucién de la familia, como se ha podido comprobar, ha sido atacada y
cuestionada a partir de la experiencia de la protagonista. Desde F. Engels y su £/ ori-
gen de la familia, de la propiedad privada y del Estado, 1a familia ha sido concebida
como una forma de organizacién y control social primitiva de la que se desprende
histéricamente la nocién de Estado. Ir en contra de dicha entidad supone, entonces,
atentar contra los principios bdsicos del orden. Esta actitud por parte de la autora
no debe ser entendida como un mero gesto de rebeldia, sino como el producto de
un proceso de honda reflexién en la que el sujeto se plantea su relacién con el poder
y sus concreciones. La respuesta de Monje es sencilla: luchar, desintegrar la norma,
liberar al sujeto, desacralizar, asi lo demuestran sentencias como «que los padres y
las madres no existen, somos todos hijos» (Monje 2017: 45). Democratiza, iguala,
subvierte todo sistema de jerarquia que delimita al individuo. La cruzada contra los
progenitores se extiende a otros dmbitos como, por ejemplo, la educacién escolar,
«reptiliana» segtin su definicién, «Me prohibieron tocarme. Me prohibieron decir lo
que pensaba. Me injertaron la culpa»; el capitalismo, «;Lo ven? jNaci con el sistema
capitalista metido en el culo y yo no soy de este mundo!»; o el propio Dios, que, en
la escena final, a pesar de ser interpelado ni siquiera es capaz de presenciarse, «;San

Pedro? {Capdh! ;El Apéstol? Oye, ;Dios no estd?» (Monje 2017: 43-93).

Liberada, por fin, de toda opresién, llega la esperada cura.

3. POGUERFUL O EL ENCUENTRO CON LA OTREDAD

La sala Exlimite de Madrid se define como un espacio dedicado a la cola-
boracidn, a la investigacién y a la creacién escénica. Es aqui, en un proyecto inde-
pendiente similar al planteado por Panthéatre, donde Bibiana Monje desarrolla su
tltimo y mds reciente espectdculo, Pogiierful (2019). La obra, que contd también con
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una residencia artistica en la Sala Insular de Teatro (SIT) de Las Palmas de Gran
Canaria, se perfila como la heredera directa de Lacura (2017): «Para mi supone una
segunda parte. [...] Cuando uno sale de la programacién mental aparece el poder
y la magia, y me invento lo que me dé la gana, porque al fin y al cabo todo es un
cuento» (Lojendio 2021). Vuelve sobre los mismos temas, las mismas ideas, formas
y técnicas; regresa, aunque de manera més superficial, a problematizar con cuestio-
nes como la educacidn, la familia, la sociedad capitalista o el cristianismo: «Hijo.
Si yo tuviera un jurado, un diploma, una escoba, nominaria a la Iglesia Catélica al
Smartest Company Awards por inventar la confesion» (Monje 2019a: 55). A pesar de
esto, el enfoque y la aproximacién que implementa aqui son radicalmente diferentes.

Bajo la codireccién ya habitual de Enrique Pardo, Monje experimenta con
las distintas expresiones de la autoficcién. Pogiierful supera, en cierta manera, ese
recorrido autobiogréfico que sustentaba la obra anterior y se desliga de esa «ficcién
de acontecimientos y hechos estrictamente reales» que muchos le presuponen carac-
teristica connatural (Doubrovsky 2012: 53). En cambio, adopta un nuevo proceder
centrado, sobre todo, en la ficcionalizacién de su figura como autora. Esta acepcién
mds laxa del concepto de autoficcidn es la que defiende, en la teoria, Vicent Colonna
y; en la prictica, autores como Javier Cercas con su Soldados de Salamina (2001), tal
y como sefiala Ana Casas (2018: 69). A pesar de la referencialidad existente, la obra
cobra una dimensién, por entero, ficticia, ya que los sucesos de los que se nutre son
del todo improbables. En este caso, la separacién taxativa entre lo real y lo ficticio
llega a través de la magia, «;Esto es Magia verdadera!» (Monje 2019a: 23). El perso-
naje de la Autora comienza la obra con un ritual, lleno conjuros y sortilegios, que, en
apariencia, falla. De ese error, surge una brecha en la realidad. El tnico objetivo de
ese encantamiento era el convocar a las fuerzas sobrenaturales para asi poder crear
una obra dramitica, «voy a escribir un texto que me lo dé todo. Un texto que al
leerlo me saque del mundo y me lleve directa a los pies de Dios» (Monje 2019a: 24).

Una vez mds, Monje recurre al ardid metaficcional y continta, como se
ha podido comprobar, con la idea ya latente en Lacura, aunque no desarrollada en
profundidad, de la alquimia teatral. La metaficcién que se evidencia en Pogiierful,
presente a través de un imaginario esotérico, adquiere un significado politico que
supera el mero juego o guino literario. El hecho de que la Autora sea una suerte de
hechicera entabla una serie de interesantes paralelismos en los que la escritura y bru-
jeria quedan igualados, ya lo comenta el propio personaje: «Escribir tiene algo de
brujerfa» (Monje 2019a: 106). Esta identificacién entre creadora y bruja, «la palabra
“witch” (bruja) proviene del arcaico “wyk” que significa ‘curvar o dar forma’. La
misién de los Magas y las Magas es dar forma a la materia, curvar la propia realidad»,
denota la filiacién manifiesta de la dramaturgia de Monje con las tltimas tenden-
cias feministas (Monje 2019a: 21). A lo largo de toda la obra, se abraza y perpetiia
toda esa tradicién cultural e histérica en la que la figura de la bruja, simbolo de la
opresion y la violencia patriarcal y capitalista, ha sido reapropiada y convertida en un
sujeto que, junto con «la hereje, la curandera, la esposa desobediente, la mujer que
se anima a vivir sola, la mujer obeah que envenenaba la comida del amo e inspiraba
alos esclavos a rebelarse», enarbola un arquetipo de feminidad basado en la disiden-
cia y en el empoderamiento (Federici 2020: 28). En Lacura, se apreciaba cémo el



sujeto enunciador del discurso debfa ser reconocido como mujer ahora, como bruja,
como individuo errdtico, contestatario y marginal que no teme al sistema. Llegado
el momento, dicha figura le resulta insuficiente, no le basta solo con la magia. Debe
trascender y convertirse en algo mds, en Lucifer: «Yo soy la luz (ifer) [...]. Es Lucifer
quien descubre y pone luz a las ideas ocultas» (Monje 2019a: 123). Es de esta nueva
forma de la que emana la palabra, la realidad dramdtica. Eso se materializa al final
de la representacién, cuando la Autora se pone de parto y se completa el rito:

(Gritos)

(La autora se pone de parto)

(Da a luz un texto)

SHEILA MoNJE. Por fin, tenemos obra: jPogiierful!

(Pausa)

¢Pero... es una tragedia?

(Grito)

Topos. Tragedia, tragedia! jCoro trégico, coro trigico! (Monje 2019a: 145).

La experiencia creativa es de naturaleza corpdrea, somdtica. La escritura
y la realidad tienen como niicleo el cuerpo femenino. A partir de €, de la matriz
nutricia, surge lo demds: «jLa tierra prometida estd en mi cofio y el orgasmo es la
metdfora del universol» (Monje 2019a: 119). Se forja, por tanto, un nuevo orden
fundamental, un nuevo mito primigenio. El origen de los relatos, de la verdad, del
mundo entero queda recentralizado. El yo ha dejado atrds la enfermedad y la opre-
sién que se denunciaban en Lacura para convertirse en un demiurgo, en el princi-
pio ordenador de la vida escénica. Si el final de la obra es el alumbramiento de una
nueva realidad, el proceso mediante el cual se llega a ¢l debe ser entendido como
una gestacion, es decir, como un proceso inestable, fluido, una suerte de ensayo
teatral. Asi lo demuestran las constantes rupturas del desarrollo lineal de la accién
dramdtica por parte de los personajes, «<H1jo. ;Y td qué miras? jLa culpa no es mia!
iLa culpa es de la autora! Cambia todo el rato el texto. jOtro bocadillo de pedo para
la autoral»; las confusiones y juegos intertextuales,

Hujo. My dear sister! Voy a decirtelo todo en veintisiete palabras. Helas aqui: “Papd
y mamd no existen, somos todos Hijos”.

AUTORA. jiEsto es de la otra obra!!

(La agarra y la besa)

o las directrices que da la Autora cuando el resultado no es el esperado, «jAsi no es
la escena de la novia! {Hagan bien la escena! Sheila hard de novia, [...] jporque esta
obra es mia, la he escrito y pagado yo! Asi que hasta aqui no tendria por qué dar-
les més explicaciones» (Monje 2019a: 52-95). Todo adquiere un aire de improvisa-
cién, de work in progress, en el que la obra se perfila como una entidad escurridiza y
maleable a la que la Autora, como bruja o como Lucifer, debe dar forma.

Como ya se ha comentado, la omnipotencia creadora de la protagonista se
revela en el tltimo acto; sin embargo, a lo largo de toda la pieza hay ya algunos ele-
mentos que lo anticipan e insintian. Uno de los ejemplos mds claros, por su expli-

157

, PP 147161

22

20!

LOGIA, 44

VISTA DE FILC

RE



158

, PP 147161

022

2

A DE FILOLOGIA, 44

citud y por su familiaridad, es el desdoblamiento de voces, el surgimiento, en la
escena, de un segundo a/ter ego de la dramaturga: «<AuToRrA. Quiero explicarles que
en este espectdculo yo soy dos. Mi alter ego, californiana, ird apareciendo. Su nom-
bre es Sheila Monje» (Monje 2019a: 40). Esta afirmacion no es del todo exacta. En
Pogiierful, el resto de personajes (Hijo, Hermana, Espirita Santa o Madre), a pesar
de ser encarnados por otros actores, también son considerados versiones alternati-
vas, ecos, proyecciones, del yo que enuncia, «<AuToRA. He invocado el negativo de
unos personajes que abusan de mi y que nacen del nicleo de una personalidad que
se desquebraja» (Monje 2019: 59). Como se ha podido comprobar, la identidad se
atomiza y fragmenta a gran escala, su reconstruccién completa y total se torna en
imposible, en un espejismo inalcanzable, «soy un museo de mdscaras infinitas»
(Monje 2019a: 81). La recuperacién del yo es una empresa, por tanto, fracasada, una
utopia mds de la que la Autora debe desprenderse para dar a luz esa nueva realidad
que promete, «;Quiero dejar de escribir, destrozarme el Ego a pufetazos!» (Monje
2019a: 115). Eliminada la primera persona, solo queda, en este frustrado acto de
comunicacion, el 7. Ello implica un cambio epistemoldgico. En este trdnsito hacia
la otredad, se evidencia una de las bases mds importantes de la autoficcién: el yo
se convierte en eso/s para identificarse y apelar al o#7o0, o sea, «la autoficcién no es
un encierro egdlatra en si mismo, como erradamente suele creerse, sino que es, por
el contrario, un camino de apertura a los demds» (Blanco 2018: 24). El encuentro
con la alteridad se da en varios puntos de la representacién. Desde el principio se
constata esa necesidad de contacto con aquellos que no son yo, «voy a escribir un
texto con letras extraterrestres, [...] que desdibujen los limites de mi personalidad y
me unan a todo, [...] que me limpie los ojos y me abra el corazén para que coman
todos» (Monje 2019a: 24). La gran mayoria de estos momentos estdn relacionados
con la participacién de los espectadores:

AuToRra. Javier Corral iba a hacer de padre pero no le salia muy bien, y luego pensé
en hacerlo yo pero quedaba basto salir en plan “soy ru padre”. [...] jAsi que al final
he decidido que lo mejor es que lo haga alguien del puablico! [...] A ver, por favor:
salguien que quiera hacer de padre? jAlguien que pueda hacerlo bien porque, si no,
cambio de padre! (Monje 2019a: 49).

Estas primeras referencias no son mds que meras tentativas. En realidad, el
acto de comunién entre lo propio y lo ajeno llega con el paraddjico final de Pogiier-
ful. En él se puede apreciar c6mo, a través de elementos extrateatrales como la lla-
mada al publico, se anuncia el comienzo de la obra, «<Voz OFr. La representacion va
a comenzar. [...] Etiquétennos, critiquennos, inviertan en cripto monedas, compartan
mensajes guarros y cartas de amor. Que disfruten del espectdculo» (Monje 2019a: 153).
El publico ha sido, de manera inconsciente, un personaje més de la representacion.
El viaje realizado hasta llegar aqui, esa estética del work in progress que antes se ha
mencionado, es una forma de preparar al espectador para la funcién, de darle las
herramientas necesarias para desenvolverse en el gran teatro del mundo que habita.
La cura, en este caso, no es para el yo, que ha quedado totalmente neutralizado,
sino para el #i espectador. Vida y teatro, verdad y ficcidn, quedan, con esta tltima
muestra de omnipotencia, imbricados para siempre.



4. CONCLUSIONES

Como ya se anunciaba en la introduccién a este trabajo, tanto Lacura (2016)
como Pogiierful (2019) son dos textos que, por su expresién y planteamiento, presen-
tan cuestiones muy interesantes desde el punto de vista tedrico y filolégico.

Ambas obras ponen a prueba los limites de la autoficcién a través de la acu-
mulacién, de lo exagerado, de una estética de la sobrecarga y de la mezcla. Siempre
en el espacio ritual, Monje atomiza la primera persona, la fragmentay, con los peda-
zos que quedan, crea numerosas versiones de si misma, o bien de manera explicita,
como es el caso de Bibi en Lacura o Sheila Monje y la Autora en Pogiierful, o bien
implicitamente, como serian el Hijo, la Madre o la Espirita Santa. La multiplicidad
de yoes lleva aparejado el despliegue de diferentes técnicas metaficcionales que reve-
lan el entramado de la fibula y que, de una obra a otra, se agudizan y extreman.
En la primera, el mecanismo es un simple auxilio para el desarrollo de la pieza. Sin
embargo, en la segunda, es la idea radical de la que todo emana. En la dramatur-
gia de la tinerfena se entabla, por tanto, una relacién de interdependencia entre la
autoficcién y la metaficcién. Esta simbiosis es una forma de establecer que el yo, su
busqueda y reconstruccién, no es mds que una quimera. La escritura y la vida se
perciben, al fin y al cabo, como dos caras de la misma moneda. De esta igualacién
surge la idea de la cura que vertebra ambas piezas. Si Bibi puede volver a su estado
primigenio, convertirse de nuevo en una fabula rasa y desechar todo lo aprendido,
también lo podrd hacer la propia autora. Contar su historia es una suerte de pla-
cebo, de «pharmakon», que alivia el peso de la imposibilidad de poseer un yo uni-
tario, total y definitivo (Pozuelo Yvancos 2005: 16). El descubrimiento de tan fatal
y yerma realidad motiva, en Pogiierful, un cambio de perspectiva. Ante la condena
del yo, es el i, a partir de la catarsis, el tinico capaz de sanar su herida existencial.

La pluma de Monje propone, también, grandes desafios desde una perspec-
tiva conceptual. Reclama para si el lugar que le corresponde como creadora desde
la materialidad de su cuerpo, politizando la expresién dramdtica de la primera per-
sona. Autorrepresentarse sobre el escenario supone un ejercicio de reivindicacién
contestatario. Ello se debe a que ese acto de enunciacién que es la obra emana de
unas coordenadas muy concretas. En una primera instancia, en Lacura, la drama-
turga se presenta Como un sujeto mujer, canario y bisexual que conoce su condicién
y que la abraza con todo lo que esto implica. El yo se describe, por tanto, desde lo
referencial. En Pogiierful, por el contrario, el sujeto de la representacién accede a
un plano superior, abandona lo inmediato y lo sensible para acceder a lo imagina-
rio, a la ficcién mds pura. El yo, ahora, no reproduce una realidad, sino que la crea.
Esto solo puede ser posible a través del despliegue de toda una arquitectura mitica
donde, primero, la hechicera y, luego, Lucifer se erigen como elementos necesarios
para esa emancipacion del sujeto. En esencia, el viaje que plantea Bibiana Monje
en estas dos obras se basa en el repudio de lo normativo, el desprecio al /ogos, de
naturaleza opresiva y monolitica, y en el abrazo a la libertad redentora del mythos.
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«PARA AGARRARSE A LA TIERRA»:
MEMORIA E IDENTIDAD EN NOME: BONITA (2014),
DE VANESA SOTELO

Joel Herndndez Martin
Universidad Complutense de Madrid

RESUMEN

La actriz, dramaturga y directora teatral gallega Vanesa Sotelo (1981) realiza, a través de su
escritura dramdtica, una busqueda poética de la identidad en sus personajes femeninos. En
textos como Nome: Bonita (2014) late siempre la misma inquietud: el alcance del conocimien-
to a través del hallazgo de las raices, del encuentro con los ancestros o de la comprensién de
cuestiones profundamente personales e identitarias. Junto a este teatro de la identidad, Sotelo
desarrolla un teatro de la memoria, al recuperar figuras femeninas histéricas del contexto
social e histérico gallego. En este sentido, sus protagonistas son grandes figuras olvidadas por
la Historia que desempefian su propia indagacién como un acto de reivindicacién. Buscan
su identidad y, al mismo tiempo, su merecido lugar en la memoria colectiva. La presente
investigacidn tratard de explorar las claves discursivas y de pensamiento de estas inquietudes
de la dramaturga y, al mismo tiempo, se propondrd analizar cudles son las herramientas
dramatdrgicas que utiliza para abordarlas en su texto dramdtico Nome: Bonita. En definitiva,
esta investigacion pretende destacar la figura de una dramaturga que no duda en utilizar su
teatro para poner en valor a otras grandes mujeres de su acervo cultural.

PALABRAS CLAVE: teatro, memoria, identidad, femenino.

“TO HOLD ON TO THE GROUND”:
MEMORY AND IDENTITY IN NOME: BONITA (2014), BY VANESA SOTELO

ABSTRACT

Galician actress, playwright and theater director Vanesa Sotelo (1981) carries out, through
her dramatic writing, a poetic search for identity in her female characters. In texts like
Nome: Bonita (2014) the same concern always beats: the scope of knowledge through the
discovery of roots, the encounter with the ancestors or the understanding of deeply personal
and identity issues. Along with this theater of identity, Sotelo develops a theater of memory,
by recovering historical female figures from the Galician social and historical context. In
this sense, its main characters are great female figures forgotten by history who carry out
their own inquiry as an act of vindication. They seek their identity and, at the same time,
their deserved place in the collective memory. This article will try to explore the discursive
and thought keys of these concerns of the playwright and, at the same time, it will propose
to analyze what are the dramaturgical tools that she uses to address them in her dramatic
text Nome: Bonita. In short, this research aims to highlight the figure of a playwright who
does not hesitate to use her theater to value other great women of her cultural heritage.

KEeywoRDs: theater, memory, identity, feminine.
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1. INTRODUCCION

La memoria y la identidad son dos conceptos que resultan revolucionarios
en la sociedad actual. En un mundo cada vez mds acelerado y cambiante, el arraigo
con el pasado, el recuerdo de los ancestros y el autoconocimiento son un estorbo para
el devenir imparable de los acontecimientos. Es por esta razén por la que requiere
gran valentia y habilidad dramatdrgica abordar estas cuestiones en la escritura dra-
midtica contempordnea. Para comprender la dimensién sociolégica que conlleva tra-
tar la memoria y la identidad en el teatro de hoy, es necesario analizar brevemente
algunas teorfas destacadas sobre la actualidad.

Los tiempos contempordneos se caracterizan, segin el sociélogo polaco Zyg-
munt Bauman, por su estado liquido, es decir, por los continuos cambios. Esta idea
estd desarrollada principalmente en su obra Modernidad Liguida (1999) y, posterior-
mente, se amplia en otros textos como Amor Liguido (2003), Vida Liquida (2005),
Arte jliquido? (2007) o Tiempos liquidos (2007). A lo largo de todos estos trabajos, el
pensador polaco elabora una de las teorias mds debatidas para concebir la posmoder-
nidad. Segin Bauman, la humanidad vivia anteriormente en un mundo sélido en el
que todo era estable y casi eterno. Sin embargo, el abandono del estado consistente
de la realidad ha llevado a la civilizacién a vivir en un mundo inseguro, inestable y
desconocido. En este sentido, los seres humanos buscan desesperadamente nuevas
herramientas para la supervivencia en esta vida liquida, pues el ritmo frenético e
incierto de la sociedad les abruma. En sus propias palabras:

La vida liquida es una vida precaria y vivida en condiciones de incertidumbre
constante. Las [...] preocupaciones que perturban esa vida son las que resultan
del temor [...] 2 que no podamos seguir el ritmo de unos acontecimientos que se
mueven con gran rapidez, a que nos quedemos rezagados, a no percatarnos de las
fechas de caducidad, a que tengamos que cargar con bienes que ya no nos resultan
deseables (Bauman 2017: 10).

Por lo tanto, la continua aceleracion a la que se ha visto sometido el modo
de vida contempordneo ha creado una nueva manera de vivir en la civilizacién. Esta
liquidez afecta a todos los planos de la realidad humana y define el siglo contem-
pordneo. Se estarfa hablando de un proceso positivo si la licuacién de la realidad
hubiera sido voluntaria, esto es, si los humanos hubieran sido libres de derretir la
modernidad por un interés propio. No es el caso. Como especifica Bauman (2017),
lo trdgico de este suceso recae en que la humanidad se ha visto forzada a vivir en
un mundo cada vez mds liquido sin haberlo deseado. Por lo tanto, los perjudicados
y perjudicadas que deben subsistir en la fluidez no son libres de escoger otro modo
de vida: estdn condenados a flotar sobre los vaivenes acuosos de la modernidad.

Asimismo, los valores que sustentan la nueva existencia, al ser liquidos y cam-
biantes, son también profundamente fragiles. Consecuentemente, es preciso caminar
sobre el mundo con la mayor ligereza posible, ya que se corre el riesgo de quebrar el
endeble y precoz tejido moral de la sociedad. Si en la volubilidad actual se transmu-
tan continuamente unos valores por otros, no es posible que estos se solidifiquen y



se asienten. Por lo tanto, ya no hay nada objetivo y absoluto: vivimos en un mundo
en perpetuo desorden y mds cercano que nunca a la idea del caos. Continuando con
esta idea, Bauman apunta que la clave para la supervivencia estd —ademds de en la
capacidad de clausurar y eliminar sin dolor— en la velocidad:

En un mundo pretérito en el que el tiempo se movia con mucha mayor lentitud [...],
las personas intentaban salvar la angustiosa distancia existente entre la pobreza de
una vida breve y mortal y la riqueza infinita del universo eterno mediante las espe-
ranzas de reencarnacién o de resurreccién. En nuestro mundo [...], si nos movemos
con la suficiente rapidez [...], podemos seguir apifiando atin mds vidas en el espa-
cio temporal de una vida mortal (tantas, posiblemente, como las que nos podrian
aguardar en la eternidad) (Bauman 2017: 18-19).

El filésofo surcoreano Byung-Chul Han, por otro lado, expone en su
ensayo El aroma del tiempo (2020) que la aceleracién del mundo que implicaba la
liquidez baumaniana es solo un sintoma de un proceso mucho mds complejo que
denomina la atomizacién del tiempo. Los efectos de esta transformacién son la dis-
persién temporal y la ausencia de sensacién de duracién. Al dejar de estar regido
por una estructura estable y ordenada, el tiempo se fragmenta y todos los momen-
tos comienzan a ser semejantes entre si. Han considera este proceso profundamente
negativo para el ser humano y denomina las teorfas de Bauman como ingenuas o
reduccionistas. No obstante, coincide con el sociélogo polaco en la influencia que
tiene en el mundo contempordneo la incapacidad de clausurar. Para Han, esta es la
verdadera raiz del problema que ha llevado a la humanidad a atomizar el tiempo.
En sus propias palabras:

La tesis de la aceleracién no detecta el verdadero problema, que consiste en que la
vida actual ha perdido la posibilidad de concluirse con sentido (sinnvoll). De ahi
proceden el ajetreo y el nerviosismo que caracterizan a la vida actual. Se vuelve a
empezar una y otra vez, se hace zapping entre las «opciones vitales», porque ya no
se es capaz de llegar hasta el fin de una posibilidad. Ya no hay historia ni unidad
de sentido que colmen la vida. La idea de la aceleracién de la vida para su maximi-
zaci6n es errénea. Si se observa con detenimiento, la aceleracién se descubre como
una inquietud nerviosa que da tumbos de una posibilidad a otra. Nunca se llega a
la tranquilidad, es decir, a un final (Han 2020: 26).

De acuerdo con las ideas de este fildsofo, la aceleracién del mundo no tiene
como objetivo final experimentar todas las vidas posibles, como indicaba Bauman.
Por el contrario, esta aceleracion es un sintoma de la desesperacién humana por bus-
car alguna posibilidad vital con sentido. Esto es, la vida cambia constantemente por-
que el ser humano es incapaz de encontrar una opcién que satisfaga sus necesidades
y le permita estar en el mundo sosegadamente. Se habla, por tanto, de una realidad
en continuo cambio por el desasosiego de no encontrar significado alguno. De esta
manera, Han dibuja un mundo de infinitos nuevos comienzos, pero ningin final
reposado. Al contrario, lo que ocurren son innumerables desenlaces abruptos que
llevan a intentar un nuevo inicio de una nueva posibilidad.
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Frente a este frenético cambio socioldgico, las reacciones artisticas no han
tardado en sucederse. Muchas han sido las propuestas dramatirgicas que, frente a
esta realidad liquida o atomizada, han querido destacar la memoria y la identidad
como elementos claves para la reconstruccién social. Prueba de ello es el teatro de
la alemana Dea Loher (1964), quien en sus textos suele reconstruir hechos pasados
a través de la memoria colectiva en un entorno absolutamente atomizado.

Sin embargo, la tendencia del teatro de la memoria en la dramaturgia espa-
fiola actual no atiende inicamente a una reaccién contra la liquidez o la atomizacién,
sino que bebe de una tradicién que durante décadas han mantenido viva diferentes
dramaturgas. Esta tradicién, ya en los inicios del siglo xx1, comienza a tomar un
nuevo rumbo en voces como la de Vanesa Sotelo:

La existencia de cambios transcendentales de naturaleza cientifica y tecnoldgica,
con un impacto indiscutible en lo econémico y lo social, ha puesto de relieve
la vigencia de las reflexiones sobre los procesos de construccién de la identidad
colectiva y sobre la importancia del conocimiento de los acontecimientos histé-
ricos mds influyentes en el desarrollo de las naciones y en la configuracién de su
tejido social. En este marco cobran cada vez mayor importancia las investigacio-
nes y creaciones artisticas sobre la vida politica, cientifica, cultural y social de los
espafoles y espafiolas que iniciaron el exilio tras el final de la Guerra Civil (Vil-
ches de Frutos 2010: 11).

Efectivamente, en la dramaturgia espafiola, el teatro de la memoria ha estado
vinculado a los acontecimientos relacionados con la Guerra Civil y la posterior dic-
tadura franquista. En un mundo cada vez mds acelerado, es muy dificil detenerse a
reflexionar sobre el pasado y sobre los acontecimientos que han llevado a la socie-
dad a este punto. Las exigencias de la liquidez implican que las personas estén pre-
paradas para cambiar de coche, cambiar de trabajo, cambiar de ideas, cambiar de
marca de cereales, etc. Por lo tanto, este teatro espafol de la memoria ha preten-
dido romper esa vordgine acelerada y recuperar hechos histéricos que determinan
la situacion espanola de hoy. En este sentido, siguiendo a Vilches de Frutos (2010),
autoras como Marfa Zambrano o Maria Teresa Ledn comienzan desde el exilio una
tendencia que continuarfan dramaturgas como Laila Ripoll.

Tanto Maria Zambrano (1904-1991) como Maria Teresa Leén (1903-1988)
crean a través de su teatro espacios fantasiosos de libertad en los que sus persona-
jes pueden dialogar acerca de la represién que viven en el exterior. Zambrano, en
su obra La tumba de Antigona (1967), recrea las Gltimas horas de vida de la heroina
sofoclea con unos didlogos llenos de reflexién y critica hacia los conceptos del poder
y la libertad. Maria Teresa Ledn, algo menos alegérica que Zambrano, dibuja en su
texto La libertad en el tejado (1948) a unos personajes en lo alto de un tejado madri-
lenio dialogando sobre la vida, la Guerra Civil, los exiliados y los republicanos que
han tenido que permanecer en la Espana franquista. Estas tendencias convergen
de manera indiscutible en la dramaturgia de Laila Ripoll (1964). Esta dramaturga
abarca el tema de la memoria histérica en muchos de sus textos dramdticos. Digna
es de mencidn la linea que dibuja en Asra Bilis (2001), Los ninos perdidos (2005) y
Santa Perpetua (2011). En estas tres obras, Ripoll crea una suerte de trilogia de la



memoria de la Espafa de posguerra a través de una estética de lo grotesco y lo esper-
péntico. La propia dramaturga expresa su vinculacién con este teatro de la memoria
en intervenciones como la siguiente:

A mi el tema de la Guerra Civil me obsesiona muchisimo, probablemente por ante-
cedentes familiares. Soy nieta de exiliados, eso marca [...]. Yo no puedo vivir de
espaldas a esto. Me pone los pelos de punta, siento que es algo que debo a mi gente,
a mis abuelos, a tanta gente que se quedé en el camino (Henriquez 2005: 119).

Todas estas referencias dramattrgicas conducen irrevocablemente a la figura
de Vanesa Sotelo (Cangas do Morrazo, 1981). Esta actriz, dramaturga y directora
teatral gallega tiene formacién en periodismo y en direccién de escena. Comienza
a escribir teatro en 2003 y tiene la oportunidad de participar como dramaturga
residente para el Centro Dramdtico Galego en 2008 y 2009. Desde entonces, ha
recibido diferentes distinciones y en 2014 fue seleccionada dentro del III Programa
de Desarrollo de Dramaturgias Actuales del Instituto Nacional de Artes Escénicas
con su obra Nome: Bonita (2014). Ademds, es la subdirectora de la Revista Galega de
Teatro. La propia Vanesa Sotelo describe su escritura dramdtica de la siguiente forma:

Incomunicacién, silencio, mujer, memoria, violencia... Son algunos de los temas
que he visitado en los tltimos afios. Mi herramienta de trabajo es la lengua en la
que no escribo en este momento: o galego. [...] Escribir... ;Como qué? Como una
forma de salir a buscar y volver con las manos vacias. Escribir como una forma
de reconciliacién. Una forma de canalizar la violencia. Una forma de sumergirse
en el silencio mds ruidoso y escuchar su grito. Escribir como una forma de cono-
cimiento donde pueda explotar la poesfa. Después de todo, tal vez no se pueda
explicar al ser humano por la ciencia, pero puede entenderse por la poesia (Con-
texto teatral, s.f.).

Al haber nacido tras la transicién democrdtica espanola, el teatro de la
memoria que realiza Sotelo se aleja ligeramente de las propuestas temdticas de
Ripoll, Zambrano o Leén. A pesar de esto, comparte con ellas una misma nocién:
la basqueda de explicaciones a través del andlisis del pasado. En este sentido, en
el teatro de Vanesa Sotelo va a ser crucial la cuestién gallega y las referentes feme-
ninas olvidadas en la Historia del mundo gallego y luséfono. Esto se advierte en
multitud de obras, como O retrato da sibila (2015), en la que recupera y reivindica
la figura de la pintora surrealista gallega Maruja Mallo. También es evidente esta
tendencia en su texto fndigo (2017), en el que entidades despersonalizadas buscan
reconstruir recuerdos y una historia que les es ajena. No obstante, este articulo se
centrard en el andlisis de Nome: Bonita (2014), uno de los textos teatrales en los
que mds se perciben las inquietudes de la dramaturga con respecto al teatro de la
identidad y de la memoria.
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2. NOME: BONITA. LA MEMORIA'Y EL OLVIDO

Nome: Bonita se entiende como una superposicion de secuencias temdticas
que poco a poco se van entretejiendo y conformando una historia tinica. Alma, bié-
loga especializada en las fases de enraizamiento de los dragos, viaja a Brasil por tra-
bajo y, al llegar alli, sufre una pérdida de memoria y acaba en casa de Alba sin saber
por qué. Poco a poco descubrirdn que sus abuelas vivieron juntas durante décadas
y que ambas dejaron atrds la Galicia de posguerra para lograr una vida en comin
en Sudamérica. Alma es nieta de Esperanza, a quien le fue arrebatada su hija recién
nacida en la cdrcel. Alba, por su parte, es nieta de Albina, que acompané a Espe-
ranza a Brasil.

En Nome: Bonita, las reflexiones en torno a la memoria cursan dos caminos
diferenciados. Por un lado, late en el texto toda una disertacion en torno a la pérdida
y la reconstruccién de los recuerdos. Sotelo incluye didlogos en los que se discuten
las diversas circunstancias de la demencia y del alzhéimer. El personaje de Esperanza
estd sucumbiendo a esta tltima enfermedad bajo los cuidados de Albina y de Alma.
Hay numerosas escenas en las que se abordan las consecuencias del alzhéimer tanto
en el paciente como en las personas cuidadoras:

Epuarpo. ;Por qué estoy enferma si me encuentro bien?

Esa es la pregunta que resume esta epidemia de nuestro

siglo desde que se descubri6 en 1901.

ALBINA-OFF. ;Es eso lo que le pasa? ;Que su cerebro se estd muriendo?
Epuarpo. El cerebro se muere.

ALBINA-OFF. ;Y no hay marcha atrds?

Epuarpo. Es irreversible.

ALBINA-OFF. ;Sabe si la memoria duele? ;Lo que duele es la memoria o la falta de
memoria? Ella siempre decia que no querfa mirar atrds. Porque le dolfa la memoria.
Epuarbo. El proceso es dificil. Sobre todo para las personas cuidadoras.
ALBINA-OFF. ;Y mata pronto?

Epuarpo. No mata. Pero no se cura (2014: 131).

Asimismo, el personaje del neuropsicélogo realiza una narracién homérica
del pasaje de los lot6fagos, un fragmento de la Odlisea en el que Ulises y sus hombres
llegan a una isla y olvidan todo al ingerir la planta del loto. Esta historia se recupera
en numerosas ocasiones a lo largo de la pieza y demuestra una inquietud constante
por los diferentes procesos de olvido y recuerdo:

NEevuropsicoLoGo: Olvidarse de regresar. Asi pueden resumirse las consecuencias
de la ingestion de loto por parte de aquellos hombres que acompanaban a Odiseo.
Ulises. Odiseo o Ulises. Las personas que habitaban aquella isla en el Mediterrd-
neo no los mataron. Las habitantes de aquella isla no los amenazaron. No los enca-
denaron. Ni los forzaron. Aquellas personas se limitaron a ser buenas anfitrionas
y a invitarlos a participar de sus habitos. Se limitaron a ser amables. Les dieron su
comida. La tripulacién acept6 y comié su comida. Y comieron las raices de aque-
lla planta. No los frutos. Las raices. Tuvieron que llegar a aquella isla para olvidar.
Con aquellas raices, quien las comia, se olvidaba de regresar. Olvidaba su vida.



Olvidaba todo lo que habia sido hasta aquel momento. Hasta aquel momento no
habfan sido nada. No existian. Aquellas raices contenfan un regalo: contenfan la
posibilidad de renacer. El precio que alguien pagaba por renacer era siempre el
mismo: dejar de ser (Sotelo 2014: 143).

Ademais, otras tramas de la obra también abarcan el tema de los recuerdos.
Como se ha explicado con anterioridad, el personaje de Alma llega a Brasil para
comenzar una investigacién bioldgica y, sin saber por qué, pierde completamente
la memoria. Alli coincide con Alma, una actriz frustrada que es incapaz de inter-
pretar porque olvida continuamente los textos de las escenas, asi que se dedica a
escribir. Por tanto, es evidente que la pérdida de recuerdos y los procesos mentales
del olvido y la recuperacién de la memoria son cruciales para comprender esta obra
de Vanesa Sotelo.

Por otro lado, la dramaturga gallega también pretende poner en valor figuras
olvidadas de la Historia femenina del mundo luséfono. En este caso, Sotelo recu-
pera a Maria Bonita, la primera cangaceira de Brasil. Los cangaceiros eran bandas
armadas paralelas a la ley en la zona del Sertdo, dreas semidesérticas del nordeste
brasileno. Estas organizaciones que luchaban contra el orden caciquil de la época
estuvieron activas desde la mitad del siglo x1x hasta finales de la década de 1930.
Maria Bonita (1911-1938) fue una de sus figuras mds destacadas y, junto a su pareja
Virgulino Ferreira da Silva (o Lampido), cometieron infinidad de asaltos hasta ser
degollados en Sergipe tras ser traicionados por otro miembro de la organizacién. En
la obra, Alba, la actriz frustrada sin memoria, estd escribiendo una obra sobre Bonita:

ALMa. ;Sobre qué escribes?

ALBA. Sobre nosotras.

ArmA. ;También sobre mi?

AvLBA. Sobre las que nos trajeron hasta aqui. Sobre mis abuelas. Sobre la ausencia
de mi madre. Sobre Maria Bonita (2014: 145).

Asimismo, el texto es un homenaje a las guerrilleras antifranquistas que resis-
tieron en los montes gallegos durante la Guerra Civil y tras la contienda, muchas de
las cuales tuvieron que huir hacia el exilio durante los afios cuarenta. Al trasladarse
la accidn del texto dramdtico a esta época histérica, Sotelo muestra las penurias de
las guerrilleras gallegas y c6mo algunas consiguen escapar hacia Brasil e intentan
adaptarse en ese pais a mediados del siglo pasado. Ademds, estos personajes —Espe-
ranza y Albina— llegan al pais sudamericano poco después de la ejecucién de Maria
Bonita y comentan en diferentes ocasiones este hecho, asi como el horror que les
produce que la cabeza de la cangaceira esté expuesta como trofeo de guerra. De esta
manera, Sotelo conecta la trama de los afios cuarenta con la trama de los persona-
jes de 2014, no solo temdticamente, a través de la figura de Bonita, sino también
a través de la relacién familiar que une a Alma y Alba con Esperanza y Albina. La
propia dramaturga explica asi sus referencias para escribir esta pieza:

Nome: Bonita nacié a raiz de varias figuras. La primera fue la de Maria Bonita, la
primera cangaceira. La segunda fue la de las guerrilleras que la profesora Aurora
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Marco rescata del silencio en su libro Mulleres na guerrilla antifranquista galega,
editada por Ediciéns Laiovento. [...] En el presente texto no he querido usurpar
ninguna de sus historias. Sélo lanzar una mirada desde la escritura dramdtica a la
figura de las guerrilleras que como sefiala Marco foron obxecto dunha dupla falta de
memoria: por seren desafectas ao novo réxime e pola sita condicion feminina (2014: 118).

Ademds, esta necesidad de escribir y reescribir la Historia para mantener
intacta la memoria se hace presente no solo en el hecho de que Vanesa Sotelo haya
escrito Nome: Bonita, sino en la propia trama de esta obra. Algunos de los persona-
jes de las guerrilleras antifranquistas son conscientes de lo esencial que es recuperar
la memoria para poder avanzar como sociedad. En este sentido, se dirigen a Espe-
ranza, la Gnica entre ellas que sabe escribir, con la inquietud de que encuentre las
palabras precisas para dejar documentada su historia y, de esta forma, cambiar el
mundo. Asi, la dramaturga pone en valor la importancia del lenguaje como herra-
mienta para recuperar la memoria y entender el entorno.

Las que sigdis con vida tendréis que inventar palabras nuevas. Palabras que atin no
hayan sido pensadas. Y desterrar las mortiferas. Tendréis que desvelar palabras vivas,
inocentes y justas que hablen de este dolor impronunciable. Parir palabras que paren
este grito que se repite desde hace tantos siglos. Y desterrar la barbarie (2014: 175).

De esta manera, la palabra se erige como el arma mds eficaz para hacer
persistir la memoria. Solo lo que se escribe o lo que se cuenta es lo que perdura.
Los personajes femeninos de esta pieza son conscientes de que necesitan voces que
escriban sobre ellas para poder marcar una diferencia. En este sentido, reivindican
su propia figura y su propio lugar en el mundo a través de la palabra. Es por esta
razén por la que el personaje de Esperanza, a pesar de ser muda, deja textos escritos
en sus bordados para que las demds generaciones puedan entender lo que ocurrié.
También es por este motivo por el que Alba, que fue criada por Esperanza como si
fuera su nieta, escribe obras teatrales sobre las mujeres que la precedieron. Es por
este mismo principio por el que Vanesa Sotelo ha escrito Nome: Bonita. La demiurga
y los personajes comparten una misma vocacién: recuperar la memoria de las gran-
des y pequenas figuras femeninas a través de la palabra; dejar constancia de la His-
toria y de la intrahistoria que las ha llevado a todas hasta donde estdn y poner en
valor, en un mismo plano, las grandes hazanas de Maria Bonita y los cuidados de
Albina a Esperanza cuando estaba enfermando de alzhéimer. En sintesis, pretende
reivindicar la memoria de la nacion gallega y de la lusofonia desde una perspectiva
eminentemente femenina.

Es en este punto en el que entra en juego el concepto de identidad. Los per-
sonajes femeninos de Nome: Bonita descubren su propia identidad a medida que van
recordando y conociendo mds acerca de sus antepasadas. La memoria, en conse-
cuencia, se entiende como una herramienta para entrar en contacto con la compren-
sién de una misma. El personaje de Alma, que llega a Brasil y pierde la memoria,
comienza a recuperar recuerdos cuando participa en el juego metateatral de inter-
pretar con Alba los textos que esta tltima escribe. Durante una representacién de
la vida de Maria Bonita, Alma recuerda de pronto su nombre:



Deshaciendo el personaje.

ALma. Alba...

AvrBA. ;No te gusta? No pasa nada si no te gusta.
ALMmA. Alma. Me llamo Alma.

ALBA. Sabfa que escribir tenfa que servir para algo.
ALMA. Para devolverme el nombre.

ALBA. Para abrir la memoria.

ALMA. Pero ya no recuerdo nada mds (2014: 148).

Asimismo, estos personajes van descubriendo poco a poco la relacién que
las vincula. Sotelo desdibuja el concepto tradicional de familia para hacer apologia
de una red de vinculos y apoyos que funcione como un verdadero nticleo. El perso-
naje de Esperanza, a quien le es arrebatada su hija en Galicia nada mds nacer, con-
sigue escapar a Brasil con su amiga Albina y, desde ese momento, crean una unién
inquebrantable hasta la muerte. Alma, que es hija de aquella nifia abandonada en
Galicia, y Alba, que es hija de Albina y ha sido criada por ella y Esperanza, no estdn
vinculadas a través de la sangre. Sin embargo, cuando descubren este entramado
relacional que las une, se consideran familia. Ademds, inventan nuevas palabras para
redefinir la nueva identidad familiar que han creado entre las dos:

AvBa. Si tu madre es hija de Esperanza, entonces somos co-nietas. ;Cémo se llama
a las nietas que comparten abuela?

ALMA. ;Primas?

ALBA. Deberiamos ser co-nietas.

ArmA. Debemos ser lo que queramos.

ALBA. Pero mi madre no era hija de Esperanza.

Arma. ;Cémo se llamaba tu madre?

ALBA. Amalia. Como la cantante de fado.

Arma. No la parié pero te crio. A mi madre la pari6 pero no la crio. Somos com-
plementarias.

ALBA. Paralelas. Separadas sélo por una letra y por un océano.

Arma. Convergentes. Separadas slo por un océano y por una letra (2014: 162)

La identidad en la pieza también estd muy relacionada con los nombres.
Especialmente, el personaje de Esperanza muestra una crisis de identidad que se va
solventando a medida que, poco a poco, le van cambiando el nombre. En un prin-
cipio, el personaje se llama Ausencia:

Epuarpo. ;Quieres que te llame Ausencia?

Ausencia. Yo no soy Ausencia.

Epuarpo. Es lo que pone en tu cartilla.

Ausencia. Es de lo que quisieron llenarme la vida pero no es lo que soy. Y td no
vas a hacerme tu novia nunca, jentiendes? (2014: 170).

También la llaman Bonita y, finalmente, cuando llega con Albina a Brasil a
bordo del barco Cabo de Buena Esperanza, Albina dice a los oficiales que su com-
pafera —que a estas alturas de la pieza ya es muda— se llama Esperanza. Esto va a
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cambiar la identidad del personaje y le va a hacer encontrar finalmente una identi-
dad con la que se siente cémoda:

ALBINA. ;Desde cudndo eres utdpica?
EsperaNzA. Escribo. Desde que me llamaste EspEranza (2014: 204).

No obstante, Esperanza no es el tnico personaje en el que el nombre es
significativo. La guerrillera compafiera de celda de Esperanza a la que ejecutan en
Galicia se llama Inocencia, en un gesto claro de ironfa por parte de Sotelo. Ademds,
como ya se ha advertido, los personajes de Alba y Alma estdn solo separados por
una letra. Alba, ademds, declara que no puede ser actriz porque se queda in albis
cada vez que interpreta, lo cual nos da una pista mds de la estrecha relacién entre
los nombres de los personajes y su identidad.

Por tltimo, el hecho de que Alma esté investigando los procesos de enrai-
zamiento de las plantas no es fortuito. El personaje trata de analizar si es posible la
adaptacién de un drago que crece en Galicia en las tierras semidesérticas del nor-
deste brasilefio. Ademds, se pregunta continuamente cudl es la funcién de la raiz.
En ocasiones opina que la raiz sirve «para agarrarse a la tierra» (Sotelo 2014: 124)
y, en otras, para «mantener las hojas unidas a la tierra» (Sotelo 2014: 166). Esto es
una alegoria de la disertacion acerca de memoria e identidad que plantea Sotelo a
lo largo de este texto dramdtico. Por un lado, la raiz, esto es, la identidad, sirve para
aferrarse al terreno vy, por lo tanto, pervivir en la memoria. Por otro, la raiz per-
mite mantener a las hojas unidas, de la misma manera que el descubrimiento de la
identidad ha posibilitado la unién de Alma y Alba, que estaban separadas por el
Atldntico, ajenas a su condicién de co-nietas. En definitiva, la raiz es el centro de
la investigacién de Alma y, finalmente, acaba conociendo multitud de cosas sobre
su propio origen, en otras palabras, sobre su propia raiz. Siempre existen metéfo-
ras, pero, en palabras del propio personaje, «lo que no hay siempre son lectores de
metdforas» (Sotelo 2014: 124).

3. HERRAMIENTAS DRAMATURGICAS EN NOME: BONITA

A continuacidn, serdn comentadas algunas herramientas dramatirgicas
que Sotelo utiliza en esta pieza y que este andlisis considera destacables en tanto
que complementan perfectamente el nivel discursivo de la obra. Nome: Bonita
presenta muchas de las caracteristicas de las nuevas escrituras escénicas. Lépez
Antufiano (2018) indica que en las dramaturgias contempordneas se aprecia la
predominancia del individualismo en textos autorreferenciales, el reflejo de la
realidad mds préxima al creador o a la creadora, la abstraccién y la polisemia en
el mensaje, unas nuevas formas dialdgicas, el abandono de las formas tradiciona-
les en la estructura, la mezcla de lenguajes y la participacion del espectador para
completar la recepcion. Todas estas particularidades estdn presentes en este texto
de Sotelo, que compone un texto con referencias muy personales y con referen-
cias a su entorno mds proximo: el mundo gallego y la lusofonia. Ademds, la dra-



maturga juega con la estructura y el lenguaje para adecuar su discurso a la forma
dramatidrgica de una manera orgénica.

En primer lugar, es necesario realizar algunas valoraciones en cuanto a la
estructura que la dramaturga emplea en este texto dramdtico. Nome: Bonita estd
colmada de pequenos conflictos organizados en una superposicién de tramas. Las
microsecuencias que se suceden continuamente se encuentran vinculadas y crean
una profusa red de situaciones que acaban conformando una historia completa. En
este sentido, en la obra conviven paralelamente diversos ejes temdticos, espaciales y
temporales. Algunos de ellos son la trama de Alma con su pareja Eduardo en Gali-
cia antes de que este viaje a Sudamérica para su estudio biolégico, la trama de Alma
en Brasil intentando recobrar la memoria con Alba, la trama del neuropsicélogo
comentando el caso clinico de Esperanza y su companera Albina o las diferentes
calamidades de Albina y Esperanza en su trdnsito de la guerrilla gallega al exilio bra-
silefio en la década de los cuarenta. Todas estas secuencias se van desarrollando sin
seguir un orden légico o candnico, de manera que el lector o el espectador advierte
fragmentos individuales de la historia que es necesario ordenar durante la recepcién.

Dicha superposicién de planos espaciales, temdticos y temporales da lugar
a una estructura rizomadtica, esto es, una estructura compuesta por microsecuencias
que se relacionan entre si. Un rizoma es un tipo de raiz en el que es muy dificil dis-
tinguir el tallo principal y los tallos secundarios, pues todos se conectan creando una
profusa red. De la misma manera, en filosofia o literatura se denomina rizomdtico a
aquel pensamiento o discurso que estd compuesto por pequefias secuencias y que van
conformando un todo unitario. Asi, con una estructura como la de Nome: Bonita
es posible para los espectadores construir su propia ficcién rellenando los espacios
de libre interpretacion que haya dejado la dramaturga, que son, en ocasiones, los
propios huecos en la memoria de los personajes y que estos pretenden rellenar. Esta
préctica creativa requiere un publico activo, capaz de reflexionar a lo largo de la
obra y que active ante ella sus mecanismos de recepcién, interpretacién y creacién.

Ademis, esta estructura rizomdtica estd enmarcada en tres partes que Sotelo
diferencia con los titulos Alma, Ausencia y Dadd. La primera parte, Alma, gira en
torno a la historia de este personaje, su llegada a Brasil y el descubrimiento de su
identidad tras conocer a Alba y a su abuela. En la segunda parte, Ausencia, se mues-
tra la trama de Ausencia-Bonita-Esperanza, la lucha antifascista, el exilio brasileno
y las condiciones de las mujeres de la época. En la dltima parte, titulada Dadd, se
vuelcan unas reflexiones que van desde los hechos de la pieza hasta cuestiones de
actualidad como el conflicto de Gaza.

Precisamente esta tltima parte de Nome: Bonita merece especial atencién,
ya que muestra una forma de escritura lirica. Sotelo compone un poema de versos
libres y sin rima en el que transita por distintos razonamientos que conectan las
secuencias de la pieza con la actualidad. Esto completa la mezcla de lenguajes que
realiza la dramaturga en este texto dramdtico, ya que a lo largo de la obra combina
el didlogo teatral con fragmentos mds narrativos (como las intervenciones del neu-
ropsicélogo narrando los fragmentos homéricos o las caracteristicas del alzhéimer)
y, finalmente, el género lirico del segmento titulado Dadd. Asimismo, es destacable
que en esta tGltima parte no se indica qué personaje interviene para enunciar cada
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verso. Se compone, asi, una voz comin que aglutina a todas las entidades dramiti-
cas que han actuado en la pieza. No deja de ser irdnico que, en una pieza en la que
los personajes han intentado encontrar su propia identidad, todo finalice con una
voz universal y unificadora:

Estamos llenas de esperanza.

El miedo no acaba porque la esperanza tampoco acaba.
El dolor no acaba porque el amor no acaba.

La historia no acaba porque nada acaba.

Aquellas mujeres murieron pero no desaparecieron.
Sus huellas se enraizaron al suelo.

Para no desviarse de la historia (2014: 217).

En definitiva, Nome: Bonita es un texto en el que Vanesa Sotelo deja claras
sus intenciones. A través de su teatro, esta dramaturga gallega pretende poner en
valor a las mujeres, su identidad y su memoria. En un mundo caético que avanza
con multiples y frenéticos cambios, tentativas dramattrgicas como estas son nece-
sarias para conectar con lo propio, para recordar los origenes y (;por qué no?) para
agarrarse a la tierra.

REeciBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: octubre de 2021
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«PERFORMANCE, HORROR'Y CUENTOp:
LA DRAMATURGIA DE ANGELICA LIDDELL
Y MARIA FOLGUERA

Laura Ferndndez Sudrez
Universidad Complutense (Madrid)

RESUMEN

Nuestro articulo analizard la obra Y como no se pudrié... Blancanieves (Artezblai, 2007), de
Angélica Liddell (Figueras, 1966), y la obra Hilo debajo del agua (Ediciones La Complu-
tense, 2010), de Maria Folguera (Madrid, 1984). Estas dos obras resumen algunas de las
caracteristicas mds importantes de la produccién de sus autoras. Por un lado, el interés en
el arte de la performance, como fuente de inspiracién y/o como herramienta para la puesta
en escena. Por otro, el uso de las técnicas narrativas del cuento en su dramaturgia y, por
ultimo, la denuncia de la crueldad humana de nuestro tiempo. Analizaremos los contrastes
y similitudes entre las dos obras, de qué manera se perciben las huellas de la performance,
qué sucesos concretos animaron estas creaciones, de qué modo hacen uso del género del
cuento y qué tipo de teatro resulta de esta maravillosa misceldnea.

PaLABRAS cLAVE: dramaturgia, cuento, performance, Folguera, Liddell.

“PERFORMANCE, HORROR AND TALE™:
THE DRAMATURGY OF ANGELICA LIDDELL AND MARIA FOLGUERA

ABSTRACT

Our article will analyze the work Y como no se pudrié... Blancanieves (Artezblai, 2007) by
Angélica Liddell (Figueras, 1966) and the work Hilo debajo del agua (Ediciones La Com-
plutense, 2010) by Marfa Folguera (Madrid, 1984). These two works summarize some of the
most important characteristics of the production of its authors. On the one hand, the Art of
Performance, as a source of inspiration and/or as a tool for staging. On the other hand, the
use of the narrative techniques of the tale in his dramaturgy and, finally, the denunciation
of the human cruelty of our time. We will analyze the contrasts and similarities between the
two works, how the traces of the performance are perceived, what concrete events animated
these creations, how they make use of the genre of the tale and what kind of theater results
from this wonderful miscellany.

KeywoRrps: dramaturgy, tale, performance, Folguera, Liddell.
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1. INTRODUCCION

Angélica Liddell (Figueras, 1966) y Maria Folguera (Madrid, 1984) con
cerca de veinte afios de diferencia guardan sin embargo una linea de intereses
comunes en términos artisticos. Para encontrar las claves de su creacién hay que
remontarse a las diferentes experimentaciones que llevaron a cabo las vanguar-
dias histéricas y que dieron como resultado la destruccién del paradigma aristoté-
lico y el interés por explorar las posibilidades fisicas del actor y la plasticidad de la
escena. La ruptura de la unidad de accidn, espacio y tiempo propuesta por Aris-
toteles (2002) dard lugar, entre otras teorias, al 7eatro posdramdtico defendido por
Lehman (2013) y/o al «autor rapsoda», defendido por Sarrazac (2013). Segtin Leh-
mann con el teatro posdramdtico nos enfrentamos a «la muerte del dramav, se trata
de realizaciones escénicas donde la fragmentariedad, la multiplicidad de signos, el
cardcter ritual, la autorreferencialidad y el cardcter performativo de las acciones,
entre otros aspectos, serdn los protagonistas. Sarrazac, por su parte, defiende no la
muerte del drama, sino mds bien su transformacién. El creador, emparentado con
el rapsoda, «teje» la historia a partir de diferentes fragmentos. La figura del narra-
dor cobra presencia en la escena y la coralidad y multiplicidad de voces destrona la
identidad unica del personaje tradicional. Aunque ambos coinciden en las trans-
formaciones del paisaje teatral contempordneo, difieren en su andlisis diacrénico
y sincrénico. Para el primero el teatro que surge de esta experimentacion se funda-
menta en el nacimiento de una nueva era teatral. Se abandona el textocentrismo
que se venia practicando, con la consecuente muerte del drama y el renacimiento de
una nueva manera de concebir el hecho escénico (Lehmann 2013: 99). Para Sarra-
zac, sin embargo, el teatro es en si mismo experimentacion, y responde siempre a
los intereses e inquietudes de las sociedades en las que se desarrolla. Por lo tanto,
el teatro sucede, acaece, «es menos una forma estabilizada por el uso que una gpe-
racidén [...] movida por una voluntad de experimentacién, y por consiguiente cri-
tica en su mismo disefio» (Garniere 2017: 273). La diferencia entre los dos autores
radica en que frente al anuncio de la «<muerte del drama» propuesto por Lehmann,
Sarrazac, sin embargo, observa un cambio, una crisis de la forma dramadtica y no
una ausencia de forma. En este contexto se desenvuelven las creaciones de Liddell
y Folguera y serd debido a la importante transformacién que sufrieron el arte y el
teatro a lo largo del siglo xx por lo que ambas artistas, aunque lejos en edad, se
encuentren tan cerca en intereses creativos.

Angélica Liddell, licenciada en Psicologia por la UAM y en Interpreta-
cién por la RESAD, se ha desarrollado como escritora, directora, actriz y perfor-
mer. Desde que fundara en 1993 su compania Atra Bilis, ha cosechado numerosos
reconocimientos, entre los que cabe destacar el Premio Valle Incldn de Teatro en el
2007 por El ario de Ricardo, el Premio Nacional de Literatura Dramdtica en el 2012
por La casa de la fuerza y el Leén de plata en la Bienal de Teatro de Venecia en el
2013 como reconocimiento a su carrera. Por otro lado, Maria Folguera, licenciada
en Teorfa de la Literatura y Literatura Comparada en la UCM y en Direccién en la
RESAD, desarrolla su actividad como directora teatral y escritora. A ello se suma
actualmente su labor como directora artistica del Teatro Circo Price de Madrid. A



pesar de su juventud ya cuenta con numerosos reconocimientos, entre ellos el Pre-
mio Valle-Incldn de Textos Teatrales en el 2009 por su primera obra dramdtica: Hilo
debajo del agua. La obra se estrené en el 2009 en la RESAD como muestra de su
trabajo final de carrera y fue publicada en el 2010 por Ediciones La Complutense.
Serd esta obra, junto con Y como no se pudrié... Blancanieves, de Liddell, las que nos
permitan analizar la presencia temdtica del horror, la influencia del arte de la per-
Jformancey el uso del género del cuento como fuente de inspiracién.

2. LA TEMATICA DEL HORROR EN LIDDELL (Y COMO
NO SE PUDRIO... BLANCANIEVES) Y FOLGUERA
(HILO DEBAJO DEL AGUA)

Lo primero que observamos es que las dos obras se basan en hechos reales
que constituyen la actualidad de nuestro tiempo. Ademds, tienen un denominador
comun, representan el horror y la crueldad humana de ciertas acciones que son lle-
vadas a cabo en los paises mds desfavorecidos del planeta. Por un lado, Liddell lle-
vard a escena las terribles consecuencias de la guerra, centrando su mirada en los
nifios que son obligados a transformarse en soldados para combatir en ella. La obra
se estrend en La Sala la Fundicién de Bilbao el 15 de enero de 2005 y pertenece a
la trilogia Actos de Resistencia contra la muerte (Liddell 2007), a la que se unirdn: ¥’
los peces salieron a combatir contra los hombresy El arno de Ricardo. La idea de Liddell
es partir del cuento de Blancanieves (Grimm 1996) para contar los desastres de la
guerra y las consecuencias que deja en los nifios que son forzados a luchar en ella.
Un tema de ardiente actualidad cuya gravedad es de tal magnitud que ya se ha esta-
blecido oficialmente el 12 de febrero como Dia Internacional en contra del uso de
nifas y nifos soldado.

Por otro lado, Hilo debajo del agua es la primera obra dramdtica de Marfa
Folguera. Su estreno tuvo lugar en febrero del 2009 en la RESAD, presentando
la escritura y direccién de la pieza como trabajo final de su carrera de direccién.
Ese mismo afio serd premiada con el Premio Valle-Inclin de Textos Teatrales y un
ano mds tarde, en el 2010, serd publicada por la editorial de la Universidad Com-
plutense. Folguera se inspira en una noticia aparecida en E/ Pais el 18 de septiem-
bre de 2005 que llevaba por titulo «La Herida Innombrable de Africa». En ella se
hace referencia a un hospital construido en Adis Abeba (Etiopia) cuyo objetivo es
atender a la multitud de mujeres que padecen la fistula obstétrica. Una lesion de
vejiga fruto de partos traumadticos o violencia sexual, y que lamentablemente afecta
a una gran parte de la poblacién femenina en este pais. El agujero de la fistula
provoca una incontinencia urinaria y fecal que no cesard si el tejido de la herida
no es cosido y reparado, teniendo en cuenta que, en algunos casos, la reconstruc-
cién es imposible y las victimas se transforman en personas «incurables». El goteo
constante y el mal olor producto de la incontinencia provocan que la mujer quede
sefalada por su entorno, sufriendo el abandono, la marginacién y el aislamiento
por parte de su comunidad.
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3. EL GENERO DEL CUENTO COMO FUENTE DE INSPIRACION

Para llevar estas terribles realidades a la escena, las dos autoras se serviran
del cuento como fuente de inspiracion. Este género de tradicién oral se encontrard
a lo largo de su evolucién histérica enredado con otros géneros: la historia, la mito-
grafia, la fibula, el apdlogo, la epopeya, el milagro, la hagiografia, la descripcién
del sueno, etc. Mds tarde, durante el Renacimiento, segtin Anderson (2007: 14):
«quedd establecido el término “cuento” pero nunca como designacién tnica [...]. En
general retiene una alusion a esquemas orales, populares, de fantasfa». Estas narra-
ciones, segtin algunos autores, derivaron o configuran la expresién simbdlica de un
rito de iniciacién en el que el hombre pasa de una etapa vital a otra. Ritos que serfan
comunes en las diferentes culturas y que explicarfan el hecho de que «ciertas tramas
de cuento han aparecido en diferentes lenguas, culturas, sin que la similitud pueda
explicarse con una causa conocida» (ibid.: 18). Suponen, por tanto, la muerte de un
viejo «yo» que da paso al «renacimiento» en un nuevo plano de existencia.

Tal y como indica el propio titulo, Liddell convierte en protagonista de su
creacién a «Blancanieves», el personaje infantil centroeuropeo que crearon los her-
manos Grimm (1966) y que en manos de la autora pasa a ser la victima de la realidad
que viven los nifios del tercer mundo. Si en nuestra sociedad los ninos se relacionan
con el mal a través de los cuentos de hadas, Liddell sitda la historia en un contexto
en el que los nifios se relacionan con el mal a través del hambre, la guerra y el abuso.
También para Folguera (2018b: 84) los hermanos Grimm constituyen una fuente
de inspiracién en la creacién de Hilo debajo del agua: «como narradores me daban
pistas para representar el misterio, el sexo y el terror [...] tenia que transformarlo en
una fébula de cuento; acogerme a los arquetipos de los cuentos de hadas y encontrar
imdgenes que pudieran corresponder a la violencia de una forma poétican.

3.1. EL CUENTO COMO FUENTE DE INSPIRACION EN Y COMO NO SE PUDRIO... BLAN-
CANIEVES

En Y como no se pudrié... Blancanieves hay una total ausencia de didlogo.
Liddell nos da su propia versién del cldsico a través de un narrador, esta vez en off'y
cuyo parlamento solo es interrumpido por breves intervenciones en directo de «Blan-
canieves» que se dirigirdn al publico de manera concreta y al mundo en general. Sin
embargo, nunca establece didlogo con su partenaire de escena, Gumersindo Puche,
que, sin pronunciar palabra, lleva a cabo la tortura y posterior transformacién en
soldado de la nifia. Para ello, encarna al «comandante de guerra» o a diferentes sol-
dados con los que se encuentra la protagonista, todos ellos personajes, que ofrecen
la versién del principe en la creacién de Liddell.

El texto estd distribuido en ocho escenas cuyo titulo detallamos a conti-
nuacién ya que pone de manifiesto la transformacién que sufren los elementos del
cldsico en esta versién: Escena 1: Madrastra-Guerra. Escena 2: Las siete preguntas.
Escena 3: El Hambre-Manzana. Escena 4: Resurreccién-Violacién. Escena 5: Boda-
Esposa de Guerra-Nina Soldado. Escena 6: El Ejercicio de la Crueldad. Escena 7:



La Tortura-Blancanieves deforma su rostro. Escena 8: A dormir. La guerra sim-
boliza a la madrastra. Los enanitos que en el cldsico aparecen como salvadores de
«Blancanieves» se manifiestan aqui en forma de siete preguntas que se hace la pro-
tagonista: «;Qué es el hombre? ;Qué es el Estado? ;Se puede convertir a un hombre
en un hombre mejor? ;Qué es peor, recibir injusticia o cometer injusticia? ;Existe
la verdad? ;Se puede ensefar la verdad? ;Donde estd lo bello, el mal desaparece?»
(Liddell 2007: 4). Se trata de preguntas «enanas» en un mundo que ya no se interesa
por el conocimiento y los grandes valores. La mordedura de la manzana, simbolo
del despertar de la conciencia, en el caso de Liddell supone el despertar al horror
del mundo adulto. Esta mordedura, simbolo del pecado, constituye aqui un acto
de supervivencia y necesidad fruto del hambre que sufren los inocentes en este tipo
de conflictos. El principe que en el cldsico logra con su amor salvar a la princesa se
multiplica en esta versién y Liddell lo convierte en el agresor. Bien a través de los sol-
dados violadores, bien a través de su esposo, el comandante de guerra, quien busca
saciar sus apetitos sexuales con la nifia en nombre de esa belleza que, aqui como en
la versién de los hermanos Grimm, se convierte en el detonante de la tortura para
la protagonista. En este caso, «Blancanieves» tratard de deformarse el rostro con tal
de poner fin a las continuas violaciones y agresiones sexuales. Lo que provocard que
el comandante la rechace y se la entregue a los soldados, quienes llevardn a cabo
vejaciones todavia peores.

Si los cuentos simbolizan el paso de la infancia a la adolescencia, en este
caso, también Liddell nos muestra esta pérdida de inocencia de la nifia, pero de una
manera agresiva y cruel tal y como ocurre en algunos lugares de nuestra actualidad.
Al final de la obra, «Blancanieves» y el «principe-soldado» deciden irse a dormir,
a pesar de que la voz en off advierte: «Los nifilos que no cojan las armas serdn fusi-
lados. Los ninos que duerman serdn fusilados» (Liddell 2007: 14). El letargo en el
que cae la protagonista del cldsico de manera involuntaria se convierte aqui en una
decisién tomada conscientemente que sita en el acto de morir la Gnica esperanza
de final feliz y en el suicidio el Gnico modo de salvacién.

3.2. EL CUENTO COMO FUENTE DE INSPIRACION EN HIZO DEBAJO DEL AGUA

A diferencia de la obra de Liddell, con Hilo debajo del agua Folguera pro-
pone una obra dramdtica completamente dialogada y estructurada en cuatro par-
tes: Prélogo. La doctora, al pablico / Parte primera: La llegada / Segunda parte: La
vida / Tercera parte: el cambio.

La autora sitda la accién en un hospital inmerso en un bosque. Alli viven
dos personajes: «La doctora» y «La incurable». Y hasta alli llega un tercer personaje:
«La que corre», que viene de atravesar el bosque después de que nueve cazadores
la violen nueve veces. A lo largo de su proceso de curacién, comienza una relacién
con «La incurable», a la que propone marchar del hospital. El motivo es su sospe-
cha acerca de las intenciones de «La doctora», cuyo cardcter se debate entre la cura-
cién de las pacientes y la relacién de dependencia que establece con ellas. Ante la
negativa por parte de «La doctora» de la marcha de las pacientes, «La que corre»
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decide mutilarle el clitoris a «La doctora», huyendo con él del hospital para regresar
tras haber sufrido una nueva violacién. Esta vez decide quedarse, «dejar de correr»
y vigilar por su supervivencia y la de sus dos companeras. En la tltima escena los
tres personajes se unen para bailar, simbolo de la paz y la comprensién mutua que
han alcanzado al estar ya en igualdad de condiciones fisicas.

Numerosos aspectos se relacionan con el género del cuento, en primer
lugar, los personajes, que ya con su nombre nos recuerdan a los arquetipos de estas
narraciones y con cuyo comportamiento la autora busca tender un puente entre lo
particular y lo universal. El cardcter de mundo cerrado y circular de los cuentos es
otra de las caracteristicas de la obra, que comienza y termina con la misma frase:
«Alguien se acerca». Si se consideran ingredientes bdsicos del cuento la fantasia, la
superacién de un profundo desespero, la huida de un gran peligro y el alivio, el psi-
coanalista y psicélogo austriaco Bettelheim (2012: 200) anade la amenaza. En la
obra de Folguera encontramos todos estos factores en el desarrollo de la accién. La
amenaza y el peligro en el que viven los personajes es patente desde el principio. A
ello se suma la huida de «La que corre», la desesperacion ante los desencuentros que
se van produciendo con «La doctora» y el alivio final reflejado en el baile que cierra
la obra. Si «en los cuentos de hadas el mal es omnipresente, al igual que la bondad»
(ibid.: 15), también en la obra de Folguera se da este contraste. Por un lado, el cui-
dado, la proteccién y el cardcter maternal de los personajes. Por otro, el egoismo,
los secretos, la violencia y la crueldad.

El elemento del bosque, que en los cuentos «simboliza el mundo tenebroso,
oculto y casi impenetrable de nuestro inconsciente» y que supone una prueba que
debemos superar, pues «cuando consigamos salir de ahi, lo haremos con una estruc-
tura humana muy superior» (ibid.: 133), se presenta en la obra de la misma manera.
Nos anuncia el inicio de un duro camino que supondrd un cambio sustancial para
los personajes, desde el punto de vista fisico y espiritual. El personaje del cazador,
que en los cuentos de hadas tradicionalmente se presenta como la figura del salva-
dor, aparece en la obra de Folguera multiplicado y en forma de agresor. Por otro
lado, los pédjaros (simbolo de la libertad y del terreno espiritual), que en los cuentos
de hadas «ofrecen una clave para encontrar el sendero que los nifios deben seguir
para ganar la recompensa final» (ibid.: 221), en la obra de Folguera constituyen el
tnico sustento de las protagonistas. Los pdjaros se cazan, se matan y se comen. En
este caso simbolizan precisamente la ausencia de libertad y senderos que sirvan de
guia hacia un horizonte mejor. La salida ha desaparecido, no existe.

Por tltimo, es necesario destacar el uso de diferentes expresiones asociadas
al cuento. Dird «La que corre»: «El bosque [...] atrds ha dejado a los cazadores [...]
bosque, bosque, bosque [...] debes esconderme [...], deja que siga corriendo» (ibid.: 9).
Y «La doctora»: «Vamos, a la que pille me la como» (ibid.: 29). Y mds tarde el mismo
personaje: «Ahora quieres trocear a La incurable y dejar sus trozos por el camino [...]
porque no quieres perder el camino de vuelta al Hospital» (ibid.: 60).

Como podemos observar, el género del cuento ofrece a ambas autoras un
rico material a partir del cual elaborar sus creaciones y no es de extranar que a este
elemento se una el arte de la performance. Si esta manifestacién artistica otorga al
cuerpo la importancia de revelar y hacer trascender el espiritu, también en el cuento



observamos este aspecto. Las capacidades sobrenaturales, las numerosas metamorfo-
sis, asi como las transformaciones corporales que sufren los protagonistas debido a
maldiciones, castigos o conjuros, sittian al cuerpo en el centro de estas narraciones
como campo de batalla, simbolo y fuente de significacién. Es a partir de lo mate-
rial, de lo fisico, la forma en que los personajes revelan y hacen trascender su espi-
ritu. Ambas manifestaciones se vinculan con la ritualidad y el cuerpo como vehiculo
de trascendencia espiritual. En el caso del cuento, desde la oralidad se pondrdn en
juego estos ingredientes para elaborar el texto, tal y como hace Folguera en su dra-
maturgia. Y en el caso del arte de la performance, desde la presencia misma, desde
la ejecucion del sacrificio de manera explicita tal y como ocurre con la puesta en
escena que lleva a cabo Liddell en esta creacién.

4. EL CUERPO EN EL CENTRO DE LA DIANA:
LA FILOSOFIA DE MERLEAU-PONTY
Y EL ARTE DE LA PERFORMANCE

A lo largo del siglo xx asistimos a una precipitada sucesién de muertes y
resurrecciones en todos los dmbitos. Reformular la identidad del ser humano, la
identidad del arte y del teatro y nuestra identidad colectiva, supone el esfuerzo y
objetivo de la mayoria de los artistas y filésofos del momento. Esta reformulacién
del ser se resolverd alejando el foco de interés de la razén y la palabra para situarlo
en el cuerpo en numerosos dmbitos. En el campo de la filosofia la escision del ser
en cuerpo y mente/alma promovida por Descartes serd replanteada, entre otros, por
el filésofo francés Merleau-Ponty, que dejard de concebir el cuerpo humano como
un mero objeto o instrumento puesto al servicio de nuestra razén para concebirlo
como la globalidad del ser. Merleau-Ponty propone con su filosofia de la carne o
fenomenologia volver a los fenémenos en si mismos para descubrirlos tal y como se
presentan ante nosotros. Antes que la idea sobre nosotros, el otro o el mundo, estd la
experimentacién corporal de nosotros mismos, del otro y del mundo. No «tenemos
un cuerpo», «somos cuerpo» y, por tanto, seres en devenir, abiertos al mundo y a las
posibilidades y condiciones que nuestra presencia fisica nos ofrece (Merleau-Ponty
1984: 154-167/ 181-183). En el dmbito del teatro y como consecuencia del ataque al
monopolio que la palabra ejercia en el arte escénico, diferentes autores y directores
teatrales se sumardn a este interés por situar el foco principal en el cuerpo. Conci-
biéndole como la herramienta mds importante del actor (Meyerhold), como prota-
gonista de sus creaciones (Grotowsky), o como vehiculo de trascendencia humana
con Antonin Artaud como uno de sus principales defensores.

Este progresivo «re-conocimiento» del cuerpo tendrd su mdximo exponente
artistico en la aparicién del arte de la performance, que, a través del cuerpo del artista
como objeto y sujeto del arte, se propone transformar la sociedad y disolver una fron-
tera mds: la que separa la vida del arte. El arte de la performance, que ha influenciado
y servido de fuente de inspiracién en ambas creadoras, tuvo su época de esplendor
a partir de los afos sesenta con artistas como Joseph Beuys, Marina Abramovic, el
Grupo Fluxus o el Accionismo Vienés.
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Entre sus numerosos precursores (procedentes de diferentes 4mbitos artis-
ticos) se encuentra el escritor, actor y director francés Antonin Artaud. Su papel
como precursor de la performance se materializa de manera directa cuando sus nove-
dosas propuestas teatrales comienzan a llevarse a cabo por algunos de los artistas
mds representativos de este movimiento. El punto de partida tendrd lugar en 1958,
momento en el que la versién inglesa de su obra £/ reatro y su doble (2017) aparece
en Estados Unidos. El manuscrito, que ya posefan los directores del Living Thea-
tre (Julian Beck y Judith Malina), ejerci6 una gran influencia sobre esta compania
teatral. Tal y como sostienen Oliva y Torres Monreal (2017: 403): «A partir de su
lectura, el espectro de Artaud los acompafiard por doquier». Esta compania a su
vez colaborard con algunas de las figuras mds influyentes de la performance como
Merce Cunningham y John Cage, quien a su vez fue maestro de uno de los miem-
bros del grupo Fluxus, Allan Kaprow. También Herman Nitsch (miembro fundador
del Accionismo Vienés) hallard en la obra de Artaud el reflejo de sus propias inquie-
tudes artisticas: «Artaud es mi hermano, dird Hermann Nitsch en el curso de una
conversacién en febrero de 1996 en Prinzendorf» (Ferrando 2010: 19).

La importancia concedida al cuerpo a lo largo del siglo xx traspasard los
limites de la filosofia y arte, para introducirse progresivamente en numerosos 4mbi-
tos de nuestra sociedad. Actualmente el culto al cuerpo se ha convertido en una
de las senas de identidad de nuestro tiempo. Su desarrollo a través del ejercicio, en
ocasiones hasta el extremo, la prictica de diferentes disciplinas como el yoga o la
meditacidn, la fiebre de las operaciones de cirugia estética y enfermedades como
la anorexia, la bulimia o la obesidad son algunas de las caracteristicas de nuestra
sociedad. El cuerpo se ha convertido en una de las claves para definir nuestra propia
identidad. En consonancia con esta transformacion cultural y conservando el legado
del arte de la performance y la filosofia de Merleau-Ponty, el cuerpo se convertird en
una importante fuente de significacién en las creaciones de nuestras autoras. En el
caso de Liddell, a través de las acciones fisicas que se llevan a cabo en la escena. Y
en el caso de Folguera, a través de la propia dramaturgia, en la manera que tienen
los personajes de relacionarse consigo mismos, con el otro y con el entorno.

4.1. LA INFLUENCIA DE LA PERFORMANCE EN Y COMO NO SE PUDRIO... BLANCANIEVES:
ARTAUD

Artaud plasmé en su obra denominada E/ Teatro de la crueldad su concep-
cién del teatro. Un arte sagrado, cuya funcion es la de sanar las heridas de la huma-
nidad a través de una serie de «acciones violentas» que, llevadas a cabo por el artista,
serfan capaces de exorcizar los males que anegan al hombre. El teatro produciria
en el espectador un efecto similar al de la peste, alterando los érganos sin danar-
los, mostrando su verdadero ser, y provocando una suerte de muerte y resurreccién.
Esta «ceremonia» culminarfa en un éxtasis colectivo que haria trascender el espiritu
de los congregados. Para ello, era necesario que el teatro rechazara el monopolio
que ejercian sobre la escena el texto y la palabra y recuperara el lenguaje que le es
propio. Un lenguaje que se fundamenta en todos los recursos que posee la fisicidad



del actor, la plasticidad de la escena y la inmediatez de la ceremonia teatral, que no
necesita representar la vida porque es la vida. De la misma manera, en Y como no se
pudrid... Blancanieves el reflejo de las ideas del autor es visible a través de la puesta
en escena y el lugar que en este caso Liddell concede al lenguaje.

Segtin Artaud: «No se trata de suprimir la palabra en el teatro; sino de modi-
ficar su posicidn, y sobre todo de reducir su dmbito, y que no sélo sea un medio de
llevar los caracteres humanos a sus objetivos exteriores» (Artaud 2017: 96). De la
misma manera, en Y como no se pudrié... Blancanieves, Liddell modifica la posicién
de la palabra. Y la sittia tal y como corresponde al género del cuento, en la narracién.
Una narracién que se emite en off durante la funcién, mientras el publico presencia
una serie de acciones fisicas que tienen el objetivo de extraer, tal y como proponia
Artaud, toda la violencia que podemos imaginar se vive en una guerra. Mds alld de
algunas breves intervenciones que lleva a cabo Liddell en directo y de manera ret6-
rica, el lenguaje del que hacen uso los protagonistas se reduce al émbito material de
la voz, explorando su tonalidad y registros a partir de gritos, onomatopeyas, llantos
y alaridos. La obra destaca por la brevedad de su texto, unas quince pdginas que
podrian verbalizarse en treinta minutos, en contraposicién a la hora y media que
dura el espectdculo. Con ello se demuestran las multiples posibilidades que ofrece
la escena y que Liddell pone a su servicio. Desde que se inicia el espectdculo hasta
que comienza la grabacién en off con el relato del cuento, pasan quince minutos.
Y veinticinco hasta que Liddell verbaliza su primera intervencién, es decir, un ter-
cio de la obra, que se suma a las dilatadas transiciones entre una escena y otray en
las que las acciones fisicas y el uso de la voz en forma de aullidos, gritos y llantos
son los protagonistas. Muestra de ello es la transicién de la escena seis a la escena
siete, que consiste en una grabacién en la que se escuchan bebés llorando, ruido de
sirenas militares, perros que ladran y campanas de iglesia. Todo ello conforma un
espacio sonoro donde el caos, la anarquia y lo irracional se imponen, tal y como
proponia Artaud.

Otro de los puntos clave en las innovaciones que el director francés queria
introducir en la escena se relaciona con las acciones fisicas: «En los mismos puntos
en que se apoya el esfuerzo fisico se apoya también la emanacién del pensamiento
afectivo. Estos puntos sirven de trampolin a la emanacién de un sentimiento [...]
el secreto es exacerbar esos puntos como si uno estuviese desgarrdndose los mas-
culos» (Artaud 2017: 178). Al comienzo del especticulo, en esos quince minutos
ausentes de texto, el cuerpo de Puche danza de una manera irracional, sus brazos
y piernas se mueven descoordinadamente, se tumba boca arriba moviéndose de un
modo espasmédico y a un ritmo desesperado. Durante este intervalo de tiempo, sus
gritos y alaridos terminan de configurar, junto con la musica y el llanto de Liddell,
el espacio sonoro. En paralelo, «Blancanieves» manipula durante veinticinco minu-
tos una casita de mufiecas con movimientos convulsivos y repetitivos, interrumpi-
dos por el llanto y el lamento anteriormente citados. Si bien Puche tendrd ciertos
momentos de desahogo, Liddell abandona la convulsién inicial, para moverse por
el espacio sobre unas puntas de ballet durante largos intervalos de tiempo, en los
que sus pies golpean de manera brusca y repetidamente el suelo del escenario. Es
patente la intencién de llevar su resistencia fisica al extremo a través de una serie de
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acciones cargadas de violencia que, siguiendo la propuesta de Artaud, servirdn de
trampolin para comenzar a hablar de una manera desgarrada, tal y como se encuen-
tran sus musculos. Todo ello sumado a la musica que, como un personaje mds, se
une al ritual del sacrificio, estd intimamente ligado con aquellas innovaciones que
el director francés querfa introducir en el teatro.

En la escena seis, tanto su titulo: «El ejercicio de la crueldad» como su texto,
plagado de expresiones carentes de légica (mds cercanas al mundo de los suefios que
al de la razén) nos recuerdan a la literatura propuesta por Artaud. En boca de «Blan-
canieves»: «Cértame las orejas con el ventilador antiguo» (Liddell 2007: 10), «Pero
¢:qué hago esta manana afeitindome la garganta como si fuera un lobo?» (ibid.: 12).
Si bien es sabido que la palabra en el teatro de Liddell ocupa un lugar fundamen-
tal, en esta obra se le otorga un papel secundario en relacién con el que ostentan el
cuerpo y las acciones que se llevan a cabo. Este hecho parece ser una decision cons-
ciente y que viene a expresar la dificultad que existe para explicar con palabras el
horror de la guerra. Liddell de manera intencionada hace primar en esta creacion el
ambiente irracional, caético y violento que en la realidad es propio de este tipo de
conflictos. ;Qué lugar darle a la razén y a la palabra cuando se observan las nefas-
tas consecuencias de la guerra en la poblacién inocente?; quizd la Gnica esperanza
consiste en hacerse determinadas preguntas y serdn estas preguntas las que se repita
la protagonista. Porque ;qué se puede decir?, como dice la autora: «Escribir con la
carga del genocidio [...] provoca una literatura [...] que soporta las aflicciones de la
palabra. La palabra nace fracasando, aniquilada [...] por lo real, inevitablemente
frustrada» (Liddell 2015: 16-17). Y es esta frustracién la que se observa en la obra,
la imposibilidad de confiar en la humanidad y en la racionalidad que se asocia al
género humano. Es por ello por lo que, si el sufrimiento de una guerra no se puede
expresar con palabras, se hace necesario recurrir a otros signos de la escena, tal y
como hace la artista y tal y como defendia Artaud, para quien era importante ave-
riguar «si en el dominio del pensamiento y la inteligencia no hay actitudes que esca-
pan al dominio de la palabra, y que los gestos y todo el lenguaje del espacio alcanzan
con mayor precisién» (Artaud 2017: 95).

4.2. LA INFLUENCIA DE LA PERFORMANCE EN HILO DEBAJO DEL AGUA: WILKE, MENDIETA
Y LA FILOSOFfA DE MERLEAU-PONTY

En el caso de Folguera nos remitiremos concretamente a dos artistas per-
tenecientes a la performance feminista que surge en los afos 70 en Estados Unidos.
Segtin la autora (2018b: 84): «El encuentro con Ana Mendieta y Hannah Wilke
tuvo tal magnitud para mi que marcé mi trabajo de final de carrera: la escritura y
direccién de Hilo debajo del agua». Hannah Wilke (Nueva York, 1940-Texas, 1993)
se inscribe en el movimiento que resalta los rasgos especificos de la feminidad, recu-
rriendo a una iconografia vaginal de la que es precursora. Su obra se verd plagada
de esculturas vaginales que realizard con chicle y otros materiales semejantes a la
textura de la carne. Wilke en su obra titulada S.O.S. Starification object series (1972-
1984) es retratada en mltiples ocasiones en las que su cuerpo aparece semidesnudo



y cubierto con cientos de chicles a modo de estigmas. Ana Mendieta (Cuba, 1948-
Nueva York, 1985) serd pionera del videoarte, del body art y del land art. Para ella,
el cuerpo femenino es un territorio victima del crimen y la violacién y, ante todo,
un dmbito sagrado. Destacamos una serie de obras que titulé Siluetas (1973-1978),
en las que la artista juega con la dialéctica presencia-ausencia. En ellas se funde con
la naturaleza, aludiendo con ello a la relacién entre la muerte y la resurreccién y a
la idea de hacer visible lo invisible, tema que atravesard toda su obra. Folguera les
rendird homenaje a través de dos guinos sutiles. En referencia a Wilke, el clitoris de
«La doctora» cobra forma de chicle en la escena de la mutilacién. Por otro lado, la
escena treinta y cuatro lleva por titulo «La incurable [...] arranca plantas, las tras-
planta en su oido. [...] se tumba para confundirse con las demds plantas» (Folguera
2010: 47). En una clara alusion a las performances en las que el cuerpo de Mendieta
se fundia con la naturaleza.

Por otro lado, el interés de Folguera por el cuerpo se manifiesta ante todo
en su dramaturgia. La palabra se hace carne y la carne deviene palabra. Asistimos a
una dramaturgia «corporeizada» en la que los personajes se manifiestan como cuer-
pos que hablan, que perciben al otro desde su corporalidad y que revelan su ser a
través de ella. Su cuerpo fisico grita su alma y son sus huesos los que revelan el mis-
terio de sus emociones y su verdad. En consonancia con el arte de la performance y
la filosofia de Merleau-Ponty, la autora sittia el cuerpo fisico de los personajes en el
lugar a partir del cual revelan su identidad, se reconocen a si mismos y se relacio-
nan con el otro y con su entorno. Sentidos como la vista, el olfato, el tacto y el gusto
desarrollan el curso de la accién. La manera de percibir una amenaza y de percibir
al otro pasa por un reconocimiento corporal antes que racional, dird «La incura-
ble»: «Alguien se acerca. Escucho. [...] no me habria levantado si no lo hubiera oido
claramente» (Folguera 2010: 6). Y: «me ha seguido por el suelo, por el rastro que
dejo en el suelo» (ibid.: 7). «Ella [...] no quiere hablar de mi olor. Pero yo soy ficil
de encontrar» (ibid.: 8). Y més tarde dird «La que corre»: «Las gotas son el rastro
que voy dejando y que me hace ficil [...] de cazar» (ibid.: 8). El oido es lo que en la
noche les permite sobrevivir, no hay manera racional de deducir quién se acerca, ni
utensilios, ni luz... Es un lugar donde el instinto de supervivencia y tu propia fata-
lidad residen en el cuerpo:

La poctora: Entonces ;td sabes que tiene una mano?

LA iNcURABLE: Tiene unay la utiliza para tocar las paredes [...].

LA pocToRra: [...] puedo utilizar los agujeros de la cara para encontrar la puerta y
si tt utilizas el oido entonces yo puedo utilizar la boca para preguntar ;quién es?

(ibid.: 11).

Cuando «La que corre» entra en el Hospital, «La doctora» ya sabe quién es
por el olor que rezuma su cuerpo: «Puedo oler a las personas como tu. [...]. Extiende
los brazos [...] para que coja lo que vas perdiendo, los dientes, el pelo, las células muer-
tas de tus enemigos» (ibid.: 12). Esas partes sagradas que, en boca de «La doctora»,
«brillan por la noche, como el fésforo de los muertos» (ibid.: 13). El cuerpo refleja
la integracién en la sociedad o el rechazo, dice «La que corre»: «Mis enemigos no
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la quieren, porque apesta» (ibid.: 59). El cuerpo se transforma también en la Gnica
defensa, dird el mismo personaje: «Nos vamos a defender con el olor» (ibid.: 64). En
la obra, tal y como defiende el filésofo francés, el cuerpo legitima nuestra existen-
cia; «La incurable» no puede desaparecer, provoca segtin «La doctora»: «un sonido
constante, [...] yo aparezco y desaparezco y el goteo sigue» (ibid.: 9). Si el cuerpo no
deja huella, si duerme, entonces, dejas de existir, «desapareces». Por otro lado, es el
cuerpo lo que determina nuestro conocimiento, dird «La doctora» «a ti te mutila-
ron de pequena y solo tienes una visién parcial del mundo, troceada; te crees que
la vida son trozos de accidentes» (ibid.: 60). Por dltimo, el cuerpo es el lugar que
revela el misterio de nuestro ser y solo a partir de él, de lo fisico, podemos descu-
brirlo. Segtin «La doctora»: «Tus enemigos [...] han utilizado todo lo que cortaba:
garfios de hierro, cuchillos; [...] querian ver qué tenfas dentro, pero temian que tu
misterio les salpicara» (ibid.: 8). Y, antes de arrancar el clitoris a «La doctora», dice
«La que corre»: «Creo que si hasta ahora no nos hemos comprendido ha sido por la
pequena parcela de suciedad que usted llevaba consigo como si fuera un privilegio
[...]. Tienes que ser como yo». Y una vez que le mutila el clitoris, el mismo perso-
naje: «Ahora caminards sin hacer ruido y a nadie le importard que td pases. Te has
convertido en una de nosotras» (ibid.: 62).

Liddell sitda el cuerpo como signo principal de la puesta en escena, relegdn-
dolo, sin embargo, a un segundo plano en la versién textual. Con Folguera encon-
tramos los mismos ingredientes en sentido inverso. Serd en la dramaturgia donde el
cuerpo ocupe un lugar primordial, a la hora de definir a los personajes y la relacién
que establecen consigo mismos, con el otro y el entorno. Sin embargo, no resulta
relevante para nuestra investigacién detallar el papel que cumple el cuerpo como
signo de la versién espectacular de su obra. Pues al contrario de lo que ocurre con
Liddell, las acciones que se llevan a cabo se relacionan con distintos cambios de
posicién que escenifican lo que propone al texto, sin ampliar la significacién que
del mismo se desprende. Con la excepcién del homenaje anteriormente citado que
la autora rinde a Mendieta y Wilke.

5. CONCLUSIONES

Tal y como hemos podido comprobar, ambas autoras a pesar de mantener
una serie de intereses comunes en términos artisticos difieren en cuanto a la puesta
en prictica de cada uno de ellos. Interesadas en llevar a escena la actualidad de
nuestro tiempo se inspiran en el género del cuento, pero haciendo uso de él de un
modo diferente; en el caso de Liddell, por un lado, escoge un personaje cldsico de
la cultura occidental para conseguir la identificacién del espectador y confrontarlo
después con las terribles consecuencias de la guerra. Y por otro, hace de la narra-
cién del cuento el Gnico texto que se presencia en la version espectacular. Es decir,
omite todo tipo de didlogo en la escena, ofreciendo por tanto al espectador dos
planos de la historia, el de la oralidad del cuento y el de lo que sufren en su propia
piel los personajes, a través de todos los signos que ofrecen la escena y el cuerpo de
los intérpretes, mds alld del lenguaje racional. Al ritual simbélico que propone el



cuento se une la ceremonia ritual de la performance con el sacrificio fisico que le es
propio. Y que Liddell llevard a cabo en la escena a través de una serie de acciones
con las que se propone «exorcizar» los males de la guerra. En el caso de Folguera,
los hechos reales que le sirven de fuente de inspiracién se transforman en una obra
de teatro completamente dialogada. Para ello, pone al servicio de la dramaturgia la
simbologfa, ingredientes y caracteristicas del género del cuento, ademds de los ele-
mentos que tradicionalmente se asocian a este tipo de creaciones.

En cuanto a la presencia del cuerpo, en los dos casos se presenta como una
fuente de significacién, sin embargo, se manifiesta de diferente manera. En el caso
de Liddell, la significacién del cuerpo se encuentra en la versién espectacular de la
obra, es decir, en la escena. Al asistir a la funcién observamos c6mo su cuerpo amplia
la informacién que nos ofrece la narracién del cuento. La tortura que se inflige a si
misma, las bofetadas que le da su compafiero de escena, el hecho de obligarle a fumar
y beber, arrastrarle por el suelo, etc., son acciones que sumadas al uso material de
la voz, y ala danza macabra de su partenaire, proponen una dimension teatral de la
obra que no encontraremos al leer las escasas quince pdginas del texto. En el caso
de Folguera se da el caso contrario. El cuerpo se transforma en una fuente de signi-
ficacién en la propia dramaturgia. En ella, el cuerpo revela la identidad, el estatus
y la manera de comprender el mundo de los personajes. De acuerdo con la filosofia
de Merleau-Ponty, los personajes no tienen un cuerpo, son su cuerpo. Viven en un
estado anterior a la conciencia reflexiva, la autora les permite conocer su entorno
Ginicamente a través de los sentidos. La mente parece haber desaparecido, se cono-
cen a través de su cuerpo y por sus heridas. Y serd la trasformacién de su cuerpo
(a través de la operacién de la fistula) lo que determine su futuro ser. En la versién
espectacular de su obra, sin embargo, nos encontramos a diferencia de Liddell, que
el cuerpo no se constituye como una fuente de significacién propia alejada del texto.

El interés en el arte de la performance también se traducird en ambas crea-
doras de manera diferente. En el caso de Liddell, la performance se llevar a cabo
dotando a sus puestas en escena del cardcter de ceremonia ritual y de sacrificio que
normalmente se asocia con este tipo de manifestaciones artisticas. En el caso de
Folguera, la importancia del cuerpo como fuente de significacién propia se mani-
fiesta, tal y como hemos comentado, en la dramaturgia y siguiendo los preceptos
filoséficos de Merleau-Ponty. Por otro lado, la autora se propone rendir un home-
naje a las performers Mendieta y Wilke trasladando elementos caracteristicos de
estas creadoras a su obra. Wilke utiliz6 el chicle como material para crear esculturas
vaginales con la intencién de establecer un simil entre este producto (que se mas-
tica mientras conserva su sabor y después se tira) y la vagina de la mujer, queriendo
criticar el rol que el género femenino cumplia en la sociedad, cuya presencia parece
tenerse en cuenta mientras goza de belleza y juventud y una vez que envejece, se
olvida, desaparece, deja de existir para el resto. Folguera transformard en escena el
mutilado clitoris de «La doctora» en un chicle, queriendo con ello rendir un home-
naje a Wilke. Sin embargo, para el espectador que no tenga conocimiento de este
referente de la autora, el significado del chicle no ird m4s alld del que sostiene en la
propia obra. Con Mendieta ocurrird lo mismo, el hecho de fundirse con la natura-
leza en sus performances abarca la simbologfa de la fertilidad de la mujer y la tierra,
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el cardcter sagrado de la creacién y la dialéctica entre la presencia/ausencia y la vida
y la muerte. Pero de nuevo, el hecho de que uno de los personajes lleve a cabo la
misma accién en Hilo debajo del agua se relaciona mds con la intencién de Folguera
de rendirle un homenaje a la artista que con transmitir al espectador un significado
mis alld del que puede extraer de la obra si no tiene referentes previos de la autora.

Para concluir y extendiendo nuestro comentario al resto de la produccién
de las artistas, diremos que Maria Folguera revela en su dramaturgia (a la que se
unen dos obras mds, E[ amor y el trabajo y La guerra segiin Santa Teresa (2018a) la
huella de los antecedentes teatrales que hemos comentado. Se presenta ante nosotros
como una creadora que busca unificar y revelar su ser dividido, a partir de su cuerpo
de mujer, o del cuerpo de otras mujeres cuya existencia anhela reivindicar. Mujeres
cuyo cuerpo (y por tanto ser) ha sido dividido, cosido y descosido, diseccionado y
repartido y que la autora desea reunir, como si de las piezas de un puzle se tratara,
para revelar su misterio, el ser que revela su cuerpo. Un cuerpo doliente de mujer
que desea superar el «estigma, el peso de las heridas fisicas y emocionales para ser
a pesar de la dificultad de decidir, a pesar del miedo a amar o el rechazo social. En
un mundo que Folguera nos revela en forma de cuento con el objetivo de explorar,
a través de la fantasia, el laberinto de la identidad femenina.

En el caso de Liddell su amplia produccién escénica ha sido calificada como
teatro posdramdtico por la mayor parte de la critica. Se presenta como un universo
compuesto por piezas que contrastan entre si:

Sus obras estdn estructuradas sobre un sistema de tensiones entre polos contrarios,
una dialéctica no resoluble entre lo espiritual y lo corporal, la pureza y la escato-
logfa, lo sublime y lo grotesco, la belleza y el dolor, la inocencia y la culpabilidad,
la abstraccién conceptual y la concrecién material, unién de contrarios que define
lo aberrante, lo monstruoso o lo inhumano, obsesiones constantes de su mundo

(Cornago 2005: s/p).

En cada uno de sus espectdculos la artista toma numerosas referencias y
fuentes de inspiracién y al igual que hace con las obras cldsicas, las pone al servicio
de sus inquietudes artisticas, conformando un universo nico y personal. Su tea-
tro no es Artaud en estado puro, pero en su dolor y en el exorcismo de su violencia
encontramos su sello. Tampoco asistimos a una performance en pleno estado y sin
embargo seremos parte de ese ritual sacro. No hay en su teatro corifeo ni cotur-
nos, pero seremos testigos del horror de la tragedia humana y empatizaremos con la
«heroina» al escuchar sus miedos y frustraciones, porque también son los nuestros.
Si Artaud proponia devolver el cardcter sagrado al teatro, ella se apropia de esta idea
y la enfrenta a lo profano, y en esa delgada linea en la que la muerte se enfrenta con
la vida, seremos testigos del nacimiento de su teatro.

REciBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: septiembre de 2021
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LA DIMENSION TRAGICA Y SIMBOLICA
EN LA OBRA DRAMATICA DE PALOMA PEDRERO

Maria José Bas Albertos
IES Marcos Zaragoza (Alicante)

RESUMEN

La dramaturgia de Paloma Pedrero ha recibido reconocimientos por parte del ptblico y de
la critica. Sin embargo, no ha sido todavia estudiada desde el punto de vista de su dimensién
trdgica y simbélica, aunque su teatro se caracteriza por la intensidad emocional de sus per-
sonajes. Por eso, partiendo de esta vision del teatro breve de Paloma Pedrero como creacién
que coloca en el centro al individuo, nos proponemos estudiar algunos de estos personajes
en torno a los que se crea la tensién dramdtica. Para ello, analizaremos su cardcter trigico
en contraposicion con lo sainetesco o lo costumbrista; y su simbolismo en relacién con los
arquetipos y mitos de la tradicién cldsica y moderna. Asi, se comparard la configuracién de
estos personajes con la de algunos héroes del teatro cldsico y con la de los protagonistas de
las actuales mitologfas cinematograficas.

PaLaBRAS cLAVE: Paloma Pedrero, tragedia, simbolo, arquetipos femeninos.

THE TRAGIC AND SYMBOLIC DIMENSION
IN THE DRAMATIC WORK OF PALOMA PEDRERO

ABSTRACT

Paloma Pedrero’s dramaturgy has received recognition from the public and critics. How-
ever, it has not been studied from the point of view of its tragic and symbolic dimension,
although its theater is characterized by the emotional intensity of its characters. For this
reason, starting from this vision of Paloma Pedrero’s brief theater as a creation that places
the individual at the center, we propose to study some of these characters around whom
dramatic tension is created. To do this, we will analyze its tragic character as opposed to
the sainetesco or the manners; and its symbolism in relation to the archetypes and myths
of the classical and modern tradition. Thus, the configuration of these characters will be
compared with that of some classic theater heroes and with that of the protagonists of
current cinematographic mythologies.

Keyworps: Paloma Pedrero, tragedy, symbol, female archetypes.
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1. LA DRAMATURGIA DE PALOMA PEDRERO:
¢UN TEATRO FEMINISTA?

Algunos criticos, entre ellos, Virtudes Serrano, en la introduccién a Juego de
noches. Nueve obras en un acto (Pedrero 2019: 58), y M. Pérez Coretillo, destacan la
nueva visién del mundo que aporta Paloma Pedrero en su teatro. Este tltimo dice:
«Paloma Pedrero ha sabido instalar en la escena esa aguda visién de mujer, que no
estd hecha exactamente de vindicacién feminista, sino de instinto de orientacién y
sentido de la justicia» (1995: 16), pues su teatro no se escribe contra nadie ni a favor
de nadie; simplemente, refleja una realidad social y familiar que es la propia de nues-
tra época: la de las mujeres que se hallan en una dificil encrucijada vital'; pues, aun
habiendo conquistado espacios de poder y de realizacién personal exclusivamente
masculinos hasta nuestros dias, no han logrado sacudirse la culpa, el remordimiento
o la frustracidn que esta nueva situacién les ha generado. Sobre todo porque, segiin
dice Karolina Kumor, «siguen aferrdindose al mito del amor romdntico como ele-
mento esencial de su identidad» (2010: 254).

Otros, no obstante, entendieron como subversiva la supuesta sensibilidad
especial de una mujer que escribia teatro y nos ofrecia una nueva perspectiva sobre
el mundo ya desde la publicacién de su primera obra, titulada La llamada de Lau-
ren (Pedrero 2013). La critica resalté un tratamiento excesivamente realista de la
homosexualidad masculina que cuestionaba el modelo de pareja aceptado, si bien la
autora (2016) decia haber querido tratar la problemética de la comunicacién en las
relaciones de pareja. Ademds, los criticos de entonces ni siquiera entendieron que el
personaje masculino era también victima del mismo sistema de valores que oprime
a la mujer y la encasilla en unas determinadas parcelas emocionales y profesionales.
Pedro, el protagonista de la obra, sufre una crisis de identidad y se replantea su mas-
culinidad. Una noche de carnaval, disfrazado de Lauren Bacall, por fin, se rebela
contra toda una serie de imposiciones que se arbitran para imponer una supuesta
normalidad, aun en contra de las inclinaciones naturales de los individuos. Y, en un
momento de desahogo, exclama: «—No podia fallar! ;Entiendes? Tenia que hacer lo
que esperaban de mi. Y me he pasado la vida asi; haciendo cosas que... Ahora ya no
sé quién soy. No me conozco. Es absurdo, ;no? A mi edad...» (96).

Por ello, en los estudios criticos de su teatro, ha primado un andlisis focali-
zado en los estereotipos de género. Tal es el caso de los trabajos de José Luis Castro
Gonzdlez (2011), Beatriz Moncé Rebollo (2013) y Mi Seon Hwang (2015). Y, en
otros, como el de Sonia Sdnchez Martinez (2005), se ha indagado en los aspectos
semioldgicos de su obra. En este trabajo, sin embargo, se analizan las Noches de amor
efimero (1987-1989) en relacién con la presencia de lo trdgico y de los arquetipos

' En el libro de Carmen Rico-Godoy Cémo ser mujer y no morir en el intento, se describe,
en clave humoristica, esta peripecia vital de la mujer trabajadora que desea conciliar vida familiar
y profesional.



femeninos’; elementos ambos que las dotan de un cardcter simbélico parangonable
al de algunas obras dramadticas que han sido grandes hitos de la literatura universal.

1.1. UN TEATRO DE PERSONAJE

El teatro de Paloma Pedrero, sea 0 no un teatro feminista militante, lo que
si retrata fielmente son las cuestiones que a las mujeres de la sociedad del bienestar
les preocupan —sobre todo, aquellas que tienen que ver con su felicidad y realizacién
personal—. Pues son ellas las protagonistas de su teatro, que podriamos caracteri-
zar como teatro de personaje, ante todo. Aunque el suyo no es ni un personaje tipo
ni un signo dramdtico como en el teatro de Antonio Buero Vallejo (Ruiz Ramén
1989: 341), pese a que este autor es uno de los indiscutibles maestros de la autora
en esa busqueda de la verdad que promueve su teatro (Serrano 2006: 2). Tampoco
son personajes cuya funcién dramdtica es la de ser un «personaje-coro» o «personaje-
testigo», fundamentales en el teatro de los anos 50 y 60 del pasado siglo, y que se
caracterizaban por ser las victimas de una sociedad alienada.

El personaje de Paloma Pedrero es un individuo que se nos presenta en su
singularidad y que se rebela contra los cdnones que rigen la sociedad en la que viven.
No son los representantes de ninguna clase social. Asi, aunque estos personajes
admiten una lectura que indague en su dimensién simbdlica, en ningtin caso dejan
de ser Vanesa, Rosi o Carmen, por citar algunas de sus protagonistas en las Noches
de amor efimero, compuestas por estas obras inicialmente: Esta noche en el parque
(1991), La noche dividida (1991) y Solos esta noche (1991). Luego se afadieron De la
noche al alba (1994) y La noche que ilumina (1995). Y, més tarde, también Los ojos
de la noche (1998) pasé a formar parte de este conjunto escénico, pues como una
noche mds la habfa concebido su autora.

1.2. LAS MUJERES COMO HEROINAS TRAGICAS EN SUS OBRAS

En torno a este personaje pedreriano se crea la trama y la narrativa de la
obra: tanto la externa (lo que se quiere) como la interna (lo que se necesita), cen-
tradas en la evolucién psicoldgica del personaje’, que se manifiesta en medio de las
contradicciones a las que se ve empujado por su propio devenir vital en una socie-
dad injusta e insolidaria. Por ello, en la construccién del personaje, si seguimos el
esquema o ficha de personaje del guion cinematografico (Galdn Fajardo 2007: 1-11),

? Vid. Carl G. Jung, Arquetipos e inconsciente colectivo y Jean Shinoda Bolen, Las diosas de
cada mujer. Una nueva psicologia femenina.

3 De hecho, en las clasificaciones estilisticas del teatro femenino de las Gltimas décadas,
el de Paloma Pedrero ha sido encuadrado en el llamado «teatro-asunto» (Pérez-Jiménez 2004: 6), en
el que la dramaticidad es el elemento esencial en la obra, que se construye a partir del conflicto que
enfrenta a los personajes.
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prima la descripcién de las relaciones interpersonales —especialmente, el dmbito de
lo personal: amistades, pareja, familia— y la de sus caracteristicas psicosociales, en
detrimento de su aspecto fisico o andlisis de su pasado familiar, bagaje emocional
o profesional. Sin embargo, debido a la intensidad dramdtica y a la condensacién
de la accién en las obras de Paloma Pedrero, lo personal revela lo mds intimo de sus
personajes, aun cuando los encuentros en los que su peripecia dramidtica se desen-
vuelve se produzcan, la mayoria de las veces, con desconocidos. Estos acttian como
detonantes de un cambio que permite a los personajes dejar de actuar, pues es lo
que han de hacer en su vida diaria, que es una farsa, una representacion para enca-
jar en unos esquemas* establecidos social, politica y culturalmente. Sus vidas estén
signadas por una falta de autenticidad que es la que, finalmente, las convierte en
heroinas trdgicas.

Muchas de sus protagonistas, por tanto, son mujeres fracasadas en estas
Noches de amor efimero. En todas ellas, a pesar de que la noche nos empuja a la magia
de lo desconocido, lo posible y lo insélito, subyugados por el recuerdo de esa noche
de verano shakespeariana, el amor no es un sentimiento que los duendes del suefio
puedan controlar a su antojo y las decisiones humanas prevalecen y determinan
nuestro destino. No en vano, como sefalaba Ruiz Ramén (1989: 343), los cl4sicos,
en el origen de todo «encadenamiento trdgico de catdstrofes», situaban «un acto de
libertad humana y no un decreto» de los dioses. Y, sin embargo, a pesar de que los
personajes de Pedrero deciden y eligen, no lo hacen todavia en una sociedad libre
de los valores patriarcales, pues, aunque ya rechazados en muchos dmbitos, siguen
estando vigentes en nuestro imaginario cultural. También en el de las victimas, que
reproducen esos mismos esquemas de comportamiento que han ido interiorizando
a lo largo de su socializacién. Son los perdedores’ de la sociedad del bienestar y de
la globalizacién contra la que, sin pretenderlo abiertamente, entablan una batalla
titdnica por solventar su soledad, su infelicidad y su marginacién.

Estas mujeres actualizan su propio devenir personal en ese acontecer dia-
l6gico que es la obra dramdtica, aunque sus conflictos intimos pueden reflejar el
sufrimiento de muchos seres en la sociedad de nuestros dias. Su lucha todavia sigue
siendo individual, como la de Madame Bovary en la Francia del Segundo Impe-
rio. Emma Bovary es una sofiadora, un «Quijote con faldas» la llamé Mario Vargas
Llosa (1975), que estd destinada a la derrota, pues su lucha es egoista. Mientras don
Quijote puede dedicar sus ideales a la construccién de una sociedad mds justa y es
visto como un héroe mesidnico y altruista, Emma Bovary no tiene mds anhelo que
la realizacién de sus deseos mds intimos, orientados a la consecucidn de su felicidad

4 Incluso en la narrativa cinematografica estos esquemas son diferentes para hombres y
mujeres. Mientras que Joséph Campbell y Christopher Vogler estructuran el viaje del héroe como
una aventura hacia la conquista de un objetivo de trascendencia social, Maureen Murdock relata el
viaje de la heroina como un descenso hacia la interioridad del ser que propugna, sobre todo, la con-
secucion de la paz interior del individuo.

> Virtudes Serrano define la obra de Paloma Pedrero como una «dramaturgia del perdedor
en una sociedad que aparentemente ofrece la igualdad de oportunidades» (1997: 80).



personal, ya que no tiene la independencia de la que goza el varén y su vida estd
supeditada a la voluntad de los hombres con los que convive.

Las mujeres de las obras de Paloma Pedrero siguen estando en ese campo de
batalla, aunque no siempre pierdan la vida en el combate®. Se ha ganado terreno en
lo publico, pero lo privado, por el hecho de estar recluido en el dmbito del hogar, es
fuente de conflictos todavia hoy sin resolver. Y no solamente porque se les niegue
a algunas mujeres una visibilidad social, sino también porque la mujer que se auto-
define como liberada estd en lucha consigo misma; se debate entre opciones vitales
en las que se pone en juego un modo de ser femenino que no implique claudicacio-
nes afectivas o morales.

No obstante, a pesar del tono grave de sus obras por el tratamiento de estos
temas sociales, ha sido cuestionado el cardcter trdgico de su teatro. Pues el lenguaje
coloquial, y, a veces, vulgar, asi como también los caracteres que retrata y su breve-
dad’, han orientado la opinién de parte de la critica®, que ha considerado que Paloma
Pedrero es autora de un sainete moderno —en la linea de lo que Robert L. Nicholas
(1992) llam6 el «sainete serio»—, ya que retoma algunos de los tépicos de este subgé-
nero cémico del teatro dieciochesco. Sin embargo, aunque el humor es un elemento
que maneja con bastante acierto en sus didlogos, su teatro no podria ser calificado
como teatro cémico, ni siquiera como tragicomico. Pues sus criaturas, si bien son
personajes de una extraccién social popular, se nos presentan en situaciones poco
propicias para la carcajada fécil y despreocupada. Como explica Virtudes Serrano,
«la conflictividad en que viven sus criaturas corta la sonrisa que las situaciones o el
habla coloquial y callejera habian facilitado» (Pedrero 2019: 57). Y es que su teatro
se caracteriza por la intensidad emocional de sus personajes. Apenas en un acto,
muchas de sus obras nos ofrecen el resumen de toda una peripecia existencial o nos
presentan la encrucijada vital en la que se encuentran: son personajes abocados a
sufrir una crisis que ha de revelar su verdadera identidad.

¢ Virtudes Serrano (Pedrero 2019: 12) recoge esta novedad respecto a los personajes feme-
ninos para las rebeldes y transgresoras en las obras de las autoras que rechazan el canon masculino.

7" Antonio Morales Marin explica que la pieza breve contempordnea ya no se escribe como
intermedio de una obra mds extensa o como obra de cardcter costumbrista, sino que esta brevedad
obedece a caracteristicas propias de nuestra época postmoderna en la que la fugacidad y la frag-
mentariedad son constantes: «se basa en una situacién, o en un momento intimo, irrepetible y fun-
damental para el personaje» (2001: 7). Asimismo, en ella, muchas veces, aparece el mondlogo que
«permite recoger el momento de una vida» o la «confesion de un espiritu atormentado», sefala Vir-
tudes Serrano (2004: 569).

8 E. Pérez-Rasilla afirma que Invierno de luna alegre «presenta una singular interpretacién
del mito cldsico de Pigmalién, situado en un Madrid contempordneo, de marginalidad, picaresca
e ingenio, en una pieza a la que tampoco le falta una importante dosis de poesia y cuyos personajes
recuerdan a los del sainete» (2003: 2875). También la interpretaron en este sentido Fernando Ldzaro
Carreter (2001: 12) y Lorenzo Lépez Sancho: «Este sainete, de titulo poético, es algo mas que la
estampa del Madrid de hoy [...]. O sea, una pieza valida, 4gil, de estructura dramdtica directa que da
un merecido éxito a su joven autora. Se sigue con atencién, mueve los diferentes afectos del especta-
dor y se cierra sobre su final, viva estampa, que le da la vuelta a un viejo poema de Ildefonso Manolo
Gil: “1Ay, alegria, alegria, / como te vuelves tristeza!™ (1989: 98).
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Asimismo, la actitud de Paloma Pedrero como creadora se asemeja a la de
quien siente o empatiza con sus criaturas, al modo de Shakespeare, y que es uno de
los estilos que el dramaturgo puede adoptar, tal y como explicaba Valle-Incldn en
1928 en una entrevista con Gregorio Martinez Sierra (1928: 3-4). Lejos se halla, por
tanto, de la postura del autor culto’ que busca en el lenguaje del pueblo una muestra
de su ingenio o un incentivo para enriquecer su caudal expresivo con los contras-
tes entre lo culto, lo coloquial o lo jergal. Su lenguaje se nutre de la oralidad, sobre
todo, pues necesita que sus personajes aparezcan en escena como seres reales, y no
como figuras de carton piedra, para conseguir que el espectador se identifique con
ellos o se sienta participe, de algiin modo, del conflicto que ve representado. Pues
conseguir el distanciamiento del publico frente a lo representado como ficcién no
es un objetivo de su teatro; mds bien pretende emocionar y provocar la compasién
o la reprobacién ante unos comportamientos que muestran la verdad de unos per-
sonajes que han perdido parte de su dignidad y luchan por recuperarla.

2. ESTUDIO DE LOS ARQUETIPOS FEMENIMOS
EN LAS NOCHES DE AMOR EFIMERO

2.1. ESTA NOCHE EN EL PARQUE (1991): PERSEFONE DESENGANADA

Yolanda, en Esta noche en el parque, es, de entre estas mujeres, el personaje
mds trdgico. Aparentemente, encarna a la joven liberada sexualmente que vive su
vida sin inhibiciones. En la mitologia griega, Yolanda seria como Perséfone, pues
su adolescencia despreocupada también le acarrea ciertos problemas. Una vez que
ha dejado atrds su parte femenina al escapar de una madre, tal vez, controladora
como Deméter —que encarna los valores tradicionales en cuanto a las relaciones sen-
timentales y a la sexualidad femenina—, se ha puesto una mdscara masculina con
la que cree que va a encontrar su felicidad personal. Esta eroticum femina (Fialdini
Zambrano 2012) es un producto més de la sociedad de consumo que ha forjado la
ideologia neoliberal, pues concibe el sexo como una mercancia en el mercado de las
relaciones pasajeras; pero cae en la trampa ilusoria del amor romdntico, y queda atra-
pada en el inframundo de los desengafios y abandonos', en esa busqueda del prin-

9 Los autores como Ramén de la Cruz, Carlos Arniches o los hermanos Alvarez Quintero
se inspiran en el lenguaje del pueblo para crear sus obras, pero ellos no forman parte de esa masa
humana que contemplan para diseccionarla. También Valle-Incldn tiene esta actitud en el esper-
pento, aunque su estética esté mds préxima a la de la tragedia que a la de la farsa cémica. Y, en nues-
tros dias, Arturo Pérez-Reverte hace gala de esta manera de ensalzamiento de la riqueza del idioma
en manos del pueblo. Un articulo suyo titulado «El Yonatan y la Jessi» es una buena muestra de su
falta de empatia con estos personajes populares a los que observa desde su posicién de hablante aven-
tajado y estudioso de la lengua que se apasiona por el habla viva del pueblo.

1 En este sentido, la peticion del orgasmo que le corresponde es un intento de Yolanda
de deshacerse de esos mitos del amor roméntico y de destruir las ilusiones que se habia forjado. Asi-
mismo, Pedrero cuestiona en esta obra la ética masculina y no se limita a mostrar a la mujer como



cipe azul" inoculada en el inconsciente colectivo a través de los cuentos de hadas.
Y, que, probablemente, nacié en el mito de los primeros seres mortales (Lamartina-
Lens 1995: 295-305) que relatd Aristéfanes en E/ banquete de Platén, del que pro-
cede la creencia de que todos tenemos una media naranja que completa nuestro ser.
Por eso, en este parque, como en el bosque de Bodas de sangre, se fragua la
tragedia, y la figura de Yolanda en esta noche efimera adquiere connotaciones sim-
bélicas. La navaja de Yolanda es el arma homicida, como el cuchillo lo es en la obra
de Lorca'?. También hay un tridngulo amoroso de fondo: asi, Leonardo, la Novia y el
Novio se corresponden con Fernando, su esposa y Yolanda. Leonardo, el seductor, es
ahora Fernando, un hombre que no desea comprometerse tras un encuentro sexual con
una desconocida a la que, no obstante, ha seducido con palabras y gestos de carifo. La
Novia de Lorca se ha trocado en la esposa que goza del afecto, al menos, en lo tocante
a las apariencias sociales. Y el Novio, el que no es amado, en este caso, es Yolanda, la
joven que demanda un poco de carifio, como explica en una de sus intervenciones:

—Una va sola por la vida. Va con una navaja para que no la roben ni la violen. Lucha,
pasa miedo. Me defiendo. Tengo el corazdn partido en cachitos asi de pequenos
por chulos, por bestias que nunca me han dejado ni... su chaqueta cuando... yo sen-
tia mucho frio. T4, td me trataste de una forma distinta. Cref que ti me podrias

querer (156).

Y, finalmente, se produce una muerte violenta en una pelea: tanto Leonardo
como el Novio, el deseo y el deber, mueren; en el parque, solo muere Yolanda, la ino-
cencia, pues el suefio de amor que la primera noche habia suscitado se desvanece.

En esta primera noche, se originan algunas inversiones respecto a los este-
reotipos sobre lo femenino y lo masculino en las relaciones sentimentales —que, por
otra parte, serdn frecuentes en las otras piezas—, ya que la mujer deja de ser un sujeto
pasivo al demandar una reciprocidad afectiva y atreverse a quejarse ante la insin-

un ser perturbado, tal y como se ha tipificado a la mujer obsesionada con un hombre en el cine; por
ejemplo, en la pelicula Fatal Attraction, de Adrian Lyne (Sinchez Martinez 2005: 116-117).

""" Lucia Etxebarria describe la situacién de una mujer que busca el afecto en las relaciones
sexuales ocasionales, aun cuando ella justifique su promiscuidad sexual apelando a problemas psi-
coldgicos u hormonales. Su desamparo es evidente cuando nos describe cédmo se siente tras una de
sus relaciones fallidas: «el portazo de la puerta de mi apartamento retumbé dentro de mi amplifi-
cado por mil ecos. Intentando ahogar aquel estrépito, enterré la cabeza en la almohada y los sollozos
me brotaron del pecho incontenibles y atropellados. La funda se empapé en cuestién de segundos,
me nubld la vista de inmensidad blanca, y s6lo podia ver la imagen congelada de Iain, siempre Iain,
que ha quedado impresa en negativo en mi retina. La imagen grabada a hierro candente que un mes
atiborrado de éxtasis no ha conseguido borrar» (2011: 21-22).

"2 Tanto la navaja como el cuchillo son simbolos filicos que anuncian la herida fisica que
el sexo inflige en el cuerpo de la mujer y contra la que el amor romdntico es un lenitivo, segtin el
andlisis de Marfa Cristina Rodriguez Martin (2016: 23).

'* En algunas lecturas del mito de Perséfone, se interpreta la muerte de la naturaleza con el
encierro de la joven en el inframundo como el descenso de la psique al reino de lo inconsciente por
haber sufrido un trauma que la hard madurar (Lujambio Valle 2010).
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ceridad de la pareja sexual. Rechaza la tradicional espera asociada con lo femenino
desde la Antigiiedad en la figura de Penélope; por eso, exclama: «—;Mentira! Me
engafaste como a una imbécil! Me hiciste el verso y yo me llevé tu semen dentro
contenta. Me llevé tu olor para esperarte. Y td, como un cobarde, desapareciste» (155).

2.2. LA NocHE prvipIDA (1991): PENELOPE-HERA VERSUS ANTIGONA- CATWOMAN

Sin embargo, no serd esta la actitud de Sabina en La noche dividida, otro
de los personajes a los que el miedo a la soledad ha empujado a mantener relaciones
poco satisfactorias y destructivas. Ella si es una Penélope moderna cuya tela se teje
con alcohol, afirma Beatriz Moncé Rebollo (2013: 187-209), aunque grita su rebel-
dia como Antigona. Como actriz se presenta ante los espectadores y ensaya su propia
muerte a manos de un marido maltratador. Es una muerte teatral, aunque también
es una muerte simbdlica que anticipa su enajenacién en su enamoramiento de un
fantasma llamado Jean-Luc del que desea desligarse sin mucho éxito.

Realmente, Sabina es un personaje «dividido», como la noche en el titulo de
la obra, que se debate entre su tendencia a realizar su deseo de vinculacién afectiva
como Unico camino para su realizacién personal, ya que le dice a Adolfo, el joven
vendedor de Biblias que la visita: «—Y me gustaria tener siete hijos, lo que pasa es que
no tengo marido» (168). Y su deseo de vivir auténticamente un amor real que sobre-
pase el sentimiento de dependencia que experimenta y del que es consciente tal y
como lo reflejan sus palabras: «<—Mira, cuando hablo con él me tiemblan las manos.
Cuando voy por la calle me lo encuentro en las esquinas. Le confundo con los drbo-
les. Cuando pongo musica escucho su voz. Y lo peor no es eso. Lo peor es todo lo
que eso no me deja ver» (169). Sabe, ademads, que su vida estd paralizada a la espera
de un hombre que, como en el cuento de Blancanieves, la convierta en su amada.

Asimismo, Sabina es Hera, Sisifo y Narciso a la vez. Por un lado, la esposa
por antonomasia que reproduce ese tiempo ciclico' asociado con lo femenino en su
funcién reproductora. Segtin este paradigma, la mujer ha de asumir el papel de vic-
tima del modelo de complementariedad absoluta que es la pareja, ya que el amor ha
de transformarse en dgape para ella al entregarse por entero al otro (Moncé Rebo-
llo 2013: 201). De ahi que su amor incondicional se convierta en un castigo que
la condena a la espera y a la esperanza trigica —de la que hablaba Antonio Buero
Vallejo (Boo Tomds 2016: 248) respecto al poema lorquiano del novecientos titu-
lado Dosia Rosita la soltera—, representada en la obra por la llamada telefénica de
la que estd pendiente todos los martes. Y, ante la ausencia del ser amado, Sabina
es Sisifo y Narciso. Pero si Sisifo sube «raudo hacia la esencia» y vuelve «a bajar sin

1 Sara Boo Tomds, en su tesis doctoral titulada Ecos lorquianos en seis dramaturgas espa-
#iolas contempordneas: una mirada intertextual, cita la obra de Marcela Lagarde, Los cautiverios de la
mujer. Madyes, esposas, monjas, putas, presas y locas, en la que se analiza este tiempo social de la mujer
relacionado con un pasado que se repite en oposicion al tiempo del varén orientado hacia el futuro.



haberla contemplado, y volver a empezar»; Narciso, que ve «su imagen en el aguay,
quiere «tocarla, besarla, desgarrarla, poseerla», se encuentra «frente a su falsedad y
con su realidad» (Romero Torres 2013: 38), tal y como le sucede a Sabina con ese
espejo que preside la escena.

Por eso, ella ya ha tomado conciencia de su situacién emocional y vital, aun-
que la pardlisis le haya impedido tomar la decisidn trascendental que cambiard su
destino. Como Paula, en la obra de Miguel Mihura titulada 7res sombreros de copa,
es artista y se encuentra una noche por casualidad con un desconocido, Adolfo,
que queda fascinado por ella: «—eres un dngel-mujer. Una mujer hermosa. Un dngel
deseable [...]. Me siento como si me hubiera metido dentro de una pantalla de cine.
Y no es un suefo, es todo verdad» (170). Sin embargo, a pesar de los paralelismos,
en esta obra de Pedrero, el final es mds esperanzador: los dos personajes consiguen
transformarse gracias a su interaccién. Sabina descubre que el amor no admite la
duda ni el engano, y que los actos son mds importantes que las palabras. Adolfo
decide sobreponerse a su mediocre vida y apuesta por la aventura de intentar ser
quien realmente desea ser. El Gnico que no cambia es Jean-Luc, quien entra y sale
de escena casi en silencio, y no aguarda siquiera a recibir una explicacién al ver a
Sabina en brazos de Adolfo; pero, simbélicamente, le devuelve su libertad, pues la
tenfa enjaulada en su idea del amor, cuando le deja las llaves del dtico sobre la mesa.

Sabina, como vemos, es un personaje complejo del que todavia se puede
analizar otra dimensi6én simbdlica cuando se deja llevar por el juego que el alcohol
ha propiciado. Emerge, entonces, el arquetipo de la mujer-gata, que tiene una larga
tradicion en la literatura; por citar una obra cldsica, en La Gatomaquia de Lope de
Vega, Zapaquilda encarna los valores asociados con la mujer como «belleza, vani-
dad, crueldad, lascivia e inconstancia» (Martin 2012: 410). Famosos son también
los gatos de Baudelaire, que personifican a la mujer fatal, demonio o vampiro, y
que lo arrastran hacia la sensualidad mds abismal. El cine, sin embargo, aunque
ha abusado también de esta imagen t6pica, ha logrado crear un nuevo mito a par-
tir del cémic y de los videojuegos. Nos referimos a Catwoman, la villana de buen
corazdn, rebelde, dominante y solitaria que ama, por encima de todo, su indepen-
dencia, actitud esta tltima que el gato representa entre los animales domésticos por
excelencia, y que Helen M. Luke (1997) identifica con la libertad emocional de la
mujer que no se apega obsesivamente a personas y situaciones y que no se miente a
si misma —conductas ambas a partir de las que Sabina habia conformado su identi-
dad personal y contra las que se rebela—.

2.3. Soros Esta NocHE (1991) Y Los 0jos DE LA NOCHE (1998): ATENEA-DIANA EN LA
POSMODERNIDAD

Otras dos protagonistas de sendas obras, Carmen y Lucia, sufren en su
vida el mal de la infelicidad aun habiendo alcanzado el éxito en la sociedad posmo-
derna, cifrado en la pertenencia a una cierta clase social que goza del bienestar que
otorga el dinero. El arquetipo subyacente es el de Atenea, la mujer que, gracias a su
esfuerzo e inteligencia, logra tener un buen puesto en el mundo laboral y es inde-
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pendiente econdmicamente, aunque no emocionalmente. Porque, por un lado, a
pesar de la falta de consistencia de las relaciones y de los sentimientos en una socie-
dad consumista que gusta de productos desechables, siguen creyendo que el amor
todo lo puede; y, por otro lado, se sienten culpables por no haber sido capaces de
alcanzar ese amor total y para siempre que se les habia prometido con el mito del
amor romdntico debido a que este desemboca en la rutina y en el desdén (Kumor
y Moszczynska 2009: 160-161).

En Solos esta noche, Carmen es una alta funcionaria del Ministerio de Cul-
tura que reproduce los estereotipos postmodernos del éxito, pues tiene, a sus casi
cuarenta afos, un buen trabajo, un buen aspecto fisico y una familia. Las aparien-
cias estdn a salvo. Y, sin embargo, estd desencantada y comparte con José, el joven
parado con el que se queda encerrada accidentalmente en una estacién de metro,
la idea de que el amor es lo realmente importante en la vida, y no el dinero, pues
dice sobre su marido, aunque no lo nombra explicitamente: «—el dinero hace a los
hombres cobardes, obsesivos, aburridos, gordos, gordos, gordos...» (186). Y es que,
como ocurre en estas noches, el encuentro con los desconocidos revela a las prota-
gonistas facetas de su yo desconocidas para ellas mismas.

En esta obra, la mds esperanzada de todas, la anécdota misma es simbdlica.
No solo Carmen y José pueden ser interpretados como personajes de una moderna
versién del cuento de Caperucita Roja, sino que también la estacién del metro alude
al viaje de la vida y sus aprendizajes, asi como sus taneles, a las galerias interiores
que Paloma Pedrero quiere explorar en su teatro. En este caso, indaga en la psico-
logia de la mujer madura que todavia no ha descubierto el placer de la sexualidad
a pesar de su aparente independencia y autorrealizacién. Carmen quiere tomar el
tltimo tren, que es el de la juventud que representa José. Ambos son fabuladores e
inventan en medio de la soledad e indefension en la que se encuentran. La fantasia
es la escapatoria con la que construyen una realidad acogedora en ese momento de
soledad y abandono. José le ensefia a Carmen, a la que considera una princesa en
un castillo que hay que rescatar, lo que significa la confianza en el otro, la camara-
deria y la ternura del hombre sensible. En este sentido, mds que el lobo del cuento
tradicional, o seductor, seria el lefador en las interpretaciones que consideran que
este personaje es el que simboliza al protector, padre o compafiero. Su interaccién
no es violenta, sino que la seduccién se consigue gracias al cuidado del otro; por
eso, Carmen, una vez que ha superado los miedos que la paralizaban, se entrega a la
aventura de descubrir una sensualidad que la invita al juego, a ser joven de nuevo, a
ilusionarse y sentir la cercania de otro cuerpo. Es ella quien convierte a José en un
ser deseable cuando le dice «—Qué pecho mds fuerte... Qué brazos mds fuertes...»
(187) y contempla extasiada la mariposa tatuada que lleva en su pecho. Este bello
simbolo Virtudes Serrano (Pedrero 2019: 45-46) lo ha interpretado como alusién
a lo ilusorio y lo efimero de esta posible relacién en conexién con El maleficio de la
mariposa de Lorca, obra en la que el protagonista desea un amor imposible.

Los ojos de la noche es una pieza en la que la antitesis éxito y fracaso es impor-
tante desde el principio. Lucia es una mujer que paga por la compania de un hombre
invidente para que la acompane y la escuche durante unas horas, por lo que es ella
la que tiene el control y el poder de decidir sobre la interaccién, que se convierte en



un combate dialéctico, no obstante, que recuerda las secuencias de psicodrama de
las que Paloma Pedrero tanto ha aprendido. Confrontada con el otro, o con lo otro
de si misma, Lucfa pierde la seguridad y la autoridad que el dinero le habia confe-
rido y se muestra vulnerable. Angel, por su parte, a pesar de su ceguera, es quien
realmente tiene lucidez para comprender cudl es el estado emocional en el que la
mujer se encuentra. Y, aunque es una situacion limite, pues se deja entrever un posi-
ble intento de suicidio de la protagonista, realmente, si algo muere en esta noche,
es la mujer que se ha revestido de masculinidad (Fialdini Zambrano 2012: 84) para
sobrevivir en un mundo que pisotea los valores femeninos, entre ellos, la afectividad.

La obra tiene estrechos vinculos con Edipo rey de Séfocles. El agdn preside
sus didlogos, cada vez mds violentos y erdticos y, a través de ellos, se inicia una bis-
queda de la verdad. Edipo, en este caso Lucia, inicia un camino hacia la anagnéri—
sis de sus carencias gracias a su inmersién en la oscuridad a la que la invita Angel,
cuyo nombre y circunstancias lo relacionan con Eros, el dios alado y ciego, aunque,
fundamentalmente, en la obra cumple la funcién de Tiresias en el mito cldsico, el
adivino ciego que conoce la naturaleza masculina y la femenina por haber vivido
como hombre y como mujer en diferentes periodos de su existencia. Su ceguera es
sabiduria, ya que ha podido acceder a lo que no se puede percibir a simple vista: las
profundidades del alma; y, por eso, la guia audazmente en ese recorrido que la con-
duce desde el dolor hacia la esperanza: en primer lugar, para volver a sentirse viva,
con deseos; y, en segundo lugar, para cambiar su vida rutinaria y sin afecto. Ella
misma lo confiesa: «—Tenias razdn, estoy viva. Me has resucitado...» (172).

Y es que esta mujer, que ha emprendido el camino del éxito, lo ha hecho a
costa de otras facetas de su personalidad que la sociedad contempordnea no puede
compensar. En la sociedad posmoderna, ni la familia ni la religion son los pilares
que sustentan ya al individuo, cuya capacidad de amor se ha visto mermada por la
necesidad de competir con ferocidad en el mercado laboral. Apenas si hay tiempo
para el encuentro con quienes se convive; por eso, la incomunicacién campa a sus
anchas y las relaciones se tornan superficiales. De nuevo aparece en el subtexto la
figura de Penélope, la que estd presa en la red de las convenciones matrimoniales,
y que se combina con la de Diana, la diosa casta que huye de los hombres y besa a
Endimién cuando estd dormido. Ambos rostros conviven en su ser mds intimo, y
esa dualidad la atormenta, porque ni es la esposa amante que aparenta ser ni tam-
poco la mujer independiente que no necesita del amor. Antes bien, su transformacién
—o recuperacion de la vista, que es paraddjica, pues el personaje lleva el nombre de
la santa cuyo nombre significa «luz»— depende del redescubrimiento de la ternura,
del amor y del sexo como valores salvadores de su humanidad; sobre todo, cuando
entiende que hay otro tipo de hombres capaces de conseguir que se le abran «todas
las fuentes» del deseo, y que no se definen por una sexualidad violenta® basada en

5 Como sefiala Mi Seon Hwang (2015: 67), Paloma Pedrero se hace eco de la ideologia
del movimiento feminista, que deconstruye esquemas dicotémicos y defiende la ambivalencia sexual
para evitar que se transmitan los valores asociados a los roles tradicionales de género.
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el dominio o la humillacién del otro. Por eso, es Angel, su dngel de la guarda segtin
Rodriguez Martin (2016: 22-23), quien la guifa, porque, al ser ciego, no la juzga
por su aspecto fisico.

2.4. DE 1.4 NOCHE AL ALBA (1994) Y LA NOCHE QUE ILUMINA (1995): PERSEFONE EN EL
REINO DE HADES

Las dos tltimas mujeres de estas Noches de amor efimero viven en la mar-
ginacién, y, por lo tanto, nos devuelven a los reinos de Hades en el mito de Persé-
fone. En este caso, el foco estd puesto en el submundo al que ha descendido la parte
femenina del ser, que se halla en la sombra, segtin explica Maria Francisca Vilches
de Frutos (2005). En el infierno del maltrato, podriamos decir, puesto que Vanesa
es una mujer cosificada por la prostitucion y Rosi es una mujer destruida por la vio-
lencia machista que se ejerce en el hogar. En ambas obras, De la noche al albay La
noche que ilumina, la accién se desarrolla en las calles de una ciudad, como también
sucedia en Esta noche en el parque; en lugares pablicos que, por un breve tiempo,
se convierten en espacios intimos. Pues, mientras en el sainete la calle es el espacio
de la convivencia, en las obras de Pedrero, es el dmbito del conflicto y de la lucha
(Fialdini Zambrano 2012: 126).

Por tanto, en estas piezas, la peripecia rememora el recorrido nocturno de
Max Estrella por el Madrid de los afios veinte del siglo pasado en Luces de bohemia.
Sobre todo, en De la noche al alba, obra en la que se evoca el encuentro del poeta
ciego con la Lunares, a la que le dice que se gana la vida honradamente, mientras
los demds, los que se consideran la gente decente, viven en medio de la corrupcién
mds atroz. En la obra de Pedrero, es Vanesa, la prostituta, quien defiende la hon-
radez de su trabajo frente a la explotacién que despliegan los bancos en la sociedad
capitalista. Pero, lejos de considerarse una heroina por ello, reconoce sus fallos, pues
estd inmersa en el materialismo del mismo sistema que desprecia. Es una supervi-
viente que acepta ciertas humillaciones a las que se ha visto sometida por necesi-
dad y que la insensibilizan, tal y como le reprocha Mauro, el guardia de seguridad
enamorado de la joven: «—No, no te voy a decir nada. Cémo voy a hablar con una
piedra, qué voy a decirle a una mujer sin corazén, a una mujer que no es capaz ni
de decirme su nombre» (197-198). Asume el papel de reina de la belleza'®, el tnico
reconocimiento que la sociedad patriarcal tributaba a la mujer en virtud del cual
ella se rendfa a las demds imposiciones que de ese trono se derivaban. Y es incapaz
de reconocer su valia como sujeto susceptible de ser amado sin condiciones, some-
tida como estd a Ramon, el proxeneta con el que malvive.

16 A este respecto, escribe Paloma Pedrero: «Solo la educacién permitird a la mujer no ser

cautiva de s{ misma [...]. Porque tomamos como grande ese misero poder que nos otorga el hombre,
el poder de la juventud y de la hermosura. Y lo usamos, y lo manipulamos. Y nos hacemos indignas.
Quiero convencer al mundo de que la frivolidad y el sinsentido femenino brotan del homenaje irra-
cional que se rinde a la belleza fisica» (2018: 5-6).



En esta obra, la protagonista no se transforma; el beso que le da Mauro
despierta en ella cierto sentimiento de ternura que desconocia, pero se marcha con
Ramén. El cuento de la Cenicienta no tiene un final feliz, como ocurria en Prezty
Woman, la versién adulta de esta historia. Pues la promesa de amor del principe,
Mauro, no estd libre de renuncias para la mujer. El desea salvar a la mujer desca-
rriada”’, otro de los prototipos femeninos de la sociedad patriarcal que subyace en
estos relatos que mitifican el amor como salvacién. Desea convertirla en una «<mujer
normal», algo que odia Vanesa, porque esa normalidad'® esconde toda una tépica
relacionada con el mito del dngel del hogar como ideal doméstico para la mujer y
el machismo paternalista’. Y Mauro, ejemplo del arquetipo del guerrero protector,
reproduce esos estereotipos sobre el amor ante Vanesa:

—Yo, desde que te conozco, desde que te vi llegar aquel dfa... Si, recuerdo perfec-
tamente tu vestido... Era rojo con lunares blancos. Y llevabas la cara lavada, muy
blanca... Desde que te vi te quise. Te quise siempre, no a veces (199).

—A mi me gustaria sacarte de toda esa mierda. Tt no tienes madera de prostituta
[...]. Si estuvieras conmigo, no te faltaria de nada. Podrias ser una mujer normal,
tener una familia... [...]. Tendré un buen sueldo y podriamos vivir bien, sin grandes
lujos, claro, pero bien [...]. Quiero que te cases conmigo, Marfa [...]. Te he hecho
una proposicién. Quiero que me conozcas, quiero salir contigo: ir al cine, a bai-
lar, a pasear por las calles...Quiero que sepas lo que es el amor de verdad (204).

En la dltima pieza, La noche que ilumina, se producen varias transmutacio-
nes. La primera concierne a la valoracién positiva del espacio urbano que hace la
protagonista. La calle, el espacio publico, es para Rosi el lugar de la seguridad, pues
su hogar, el dmbito de lo intimo, es el de la violencia y la impunidad. Es la tipica
victima de violencia de género cuya autoestima ha ido mermando en el proceso de
maltrato fisico y psicoldgico al que ha sido sometida durante ocho anos.

La segunda transmutacién estd relacionada con su propia toma de con-
ciencia, que, de manera simbdlica, estd representada por esta noche que pierde la
oscuridad y es iluminada por una luna llena del mes de julio a la que los personajes
llaman «oca». Esta luna es benéfica, al contrario de lo que sucedia en el bosque de

"7 Paloma Pedrero dedica En el tiinel un pdjaro al dramaturgo José Martin Recuerda, uno
de sus autores mds queridos, y que escribi6 una obra sobre este tema titulada Las arrecogias del Beate-
rio de Santa Maria Egipciaca. También en la cultura de masas del siglo xx este prototipo de mujer se
ha plasmado en canciones como Roxanne de Sting y The Police, quienes nos describen el amor que
inspira una prostituta a un hombre que desea rescatarla de ese mundo de marginacién y de violencia.

' Vilma Navarro Daniels (2008) afirma que en la sociedad posmoderna se ha pasado de la
moral de la virtud a la moral de la normalidad que Paloma Pedrero rechaza, puesto que es una moral
homogeneizadora que coarta la realizacién personal de cada individuo.

' En los estudios sobre la nueva masculinidad, desde el Instituto de la Mujer de Castilla-
La Mancha, Masculinidades: (De)constuyendo un nuevo marco en el contexto de CLM, una de las cate-
gorfas para el andlisis de resultados era la actitud paternalista de los varones como un indicio de ese
comportamiento machista todavia presente en la sociedad.
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Bodas de sangre, al que regresamos. Alli era la luna la ayudante de la muerte, pues
vertfa toda su luz sobre los contendientes y obedecia a la mendiga, que le ordenaba
imperiosamente: «—ilumina el chaleco y aparta los botones, / que después las nava-
jas ya saben el camino» (146). También en el mito de Perséfone la muchacha logra
escapar del reino de las tinieblas gracias a la intervencién de su madre Deméter; en
esta obra, simbolizada por Fran, el abogado que decide ayudarla para que denun-
cie a su marido, y que es imagen, asimismo, del hombre sensible capaz de ponerse
en el lugar del otro y de valorar la maternidad hasta el punto de decirle a Rosi que
envidia el don de las mujeres para dar vida.

Apegada a su papel de dngel del hogar, Rosi carga con los electrodomésticos,
con su pena por haber abandonado a sus hijos, y, sobre todo, con el temor hacia su
marido, a quien define como una bestia que la hace sufrir hasta en los momentos
de intimidad conyugal. Pero de todo se libera, aunque sabe que el dia puede acabar
con su valentia; porque, en el juego de las verdades, subida en el balancin del par-
que, nos revela sus mds profundos dolores y carencias. Se quita la careta y la mor-
daza: es capaz de poner palabras a su sufrimiento y de sentirse viva, porque puede
reirse y quiere gozar de su cuerpo; aunque sabe que todo puede ser un suefno que la
noche, como en la obra de Shakespeare, le ha regalado. Los duendes del bosque son
en esta pieza las pastillas de éxtasis que, por error, toman los personajes, abatidos
ante sus respectivas situaciones sentimentales; pues a Fran su pareja lo ha dejado
por otro hombre. Entonces se produce la tercera transmutacién, que no es mds que
un cambio de parejas: el joven abogado y la mujer madura maltratada conforman
esa noche una nueva pareja, unidos ambos en esa soledad que propicia el desamor
y que los hermana; y juntos, como dos gatitos, se lavan «mutuamente sus heridas»,
tal y como se explica en una acotacién. Al final, hasta parece que tienen un hijo, un
colgadito llamado Angel que los visita en su periplo nocturno en busca de un poco
de calor. Los tres se duermen acompanados por la musica de un saxo que se oye en
la lejania. Pero, como en Los ojos de la noche, el hecho de que Paloma Pedrero haya
elegido este nombre para este personaje secundario puede tener una intencionalidad
tras la que se esconde otra alusién a Eros.

3. CONCLUSIONES

Tras este recorrido por las Noches de amor efimero de Paloma Pedrero, se
puede constatar que hay realmente una dimensién trdgica en estas obras que hemos
estudiado en funcién de los problemas que sus protagonistas encaran. Los princi-
pales son la soledad, la infelicidad y la marginacién.

La soledad empuja a Yolanda, en Esta noche en el parque, a buscar relaciones
significativas con extrafios que solo anhelan la satisfaccién de un impulso sexual
tras el que se esconde un deseo de dominio. Por eso, es el personaje mds trdgico de
todos, pues muere en el parque, en el lugar de los juegos infantiles, que se ha tor-
nado en tumba para ella.

La infelicidad acucia a Carmen en Solos esta noche y a Lucia en Los ojos de
la noche. Ellas son las mujeres que han alcanzado el éxito profesional en la socie-



dad posmoderna, pero, a la vez, han perdido su humanidad al soportar relaciones
afectivas que las cosifican. En ambas piezas, son dos hombres mds jévenes que ellas
los que les devuelven las ganas de vivir y de reivindicarse como mujeres con senti-
mientos y necesidades que la sociedad patriarcal ha visto siempre como subversivos,
pues van en contra de un orden que privilegia las necesidades del varén. Carmen
se siente mds feliz con un desconocido con el que se ha quedado atrapada en una
estacién de metro que con su marido. Y Lucia contrata a un invidente para que la
ayude en su ultimo viaje, pues ha decidido suicidarse tras soportar en silencio un
matrimonio fracasado.

Y la marginacién, por tltimo, convierte en victimas propiciatorias de la socie-
dad del bienestar a Vanesa en De la noche al alba y a Rosi en La noche que ilumina.
Una prostituta y un ama de casa maltratada son quienes protagonizan estas obras
con finales contrapuestos. Vanesa seguird siendo una mujer de la calle, en donde es
mercancia que se compra. Sin embargo, Rosi serd en la calle en donde encontrard, por
fin, la fuerza para defender su dignidad como ser humano y denunciar a su marido.

Para finalizar este andlisis de las obras de Pedrero, cabria, asimismo, recapitu-
lar qué arquetipos femeninos hemos analizado como primordiales en estas Noches de
amor efimero. Fundamentalmente, se trata de las diosas virgenes —Perséfone, Atenea
y Antigona—, que expresan su necesidad de autonomia; y de las diosas vulnerables
—Penélope y Hera—, que necesitan tener relaciones significativas, pues su identidad y
bienestar dependen del éxito de estas. Esta antinomia se ha dado incluso en el seno
de personajes como Yolanda, Sabina o Lucia.

Nos faltan, sin embargo, en la triada de diosas que analiza Maureen Mur-
dock en su libro Ser mujer, un viaje heroico: un apasionante camino hacia la totali-
dad, las diosas alquimicas o transformadoras —Catwoman—, aquellas para las que
es mds importante disfrutar de cada relacién que luchar por su permanencia en el
tiempo, puesto que lo sentimental no las define como personas, aunque no rechazan
este espacio de vinculacién afectiva con otro ser. Simplemente, lo viven de forma
mds libre y madura, sin ataduras, y encaminan su vida hacia la realizacién personal
a través de una profesién. Son mujeres empoderadas y con iniciativa que el cémic,
los videojuegos y el cine han sabido retratar en figuras como la de Lara Croft en
Tomb Raider. En el teatro de Paloma Pedrero, la protagonista de Besos de lobo podria
ser este tipo de mujer que no tenemos en las obras analizadas. Ana crea su propio
mundo al margen de las convenciones y de los estereotipos de género y, en lugar de
esperar con abnegacion la llegada de su novio para empezar a vivir, decide abandonar
el pueblo y tomar un tren hacia la ciudad para crearse a si misma como ella desea.

Como vemos, sin ser un teatro feminista militante, los temas relativos a la
situacién de la mujer son bastante frecuentes en la obra de Pedrero. Aunque la dra-
maturga nunca se olvida de los hombres, a los que dibuja también como machistas,
tiernos o victimas del mismo sistema opresivo que describe y denuncia sin escamo-
tear lo escabroso, lo trdgico y lo triste; pero sin renunciar, al mismo tiempo, a la
poesia y el humor, que surgen en mitad en las situaciones mds dramdticas como en
la vida misma.
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REsuMEN

Eramos tan jévenes es la tercera parte de la «Trilogfa de la Transicién» de Antonia Bueno.
En esta obra, la autora presenta a los personajes de Felipe, Mila y Lola, quienes se retinen
en el funeral de Eva, la hija de estos dos, en el afio 2001. Mediante el uso de la analepsis,
la obra recorre varios de los momentos clave de la Transicién espafiola en un arco temporal
que comienza antes de la muerte de Franco y finaliza en los dltimos afios del siglo xx. El
objetivo de este articulo es doble: en primer lugar, analizamos cémo se relacionan los acon-
tecimientos histdricos con la vida de los tres personajes. Y, en segundo lugar, estudiamos la
forma con que la desorientacién provocada por los cambios vividos en la Transicién lleva a
los personajes a una identidad difusa porque las ilusiones histéricas se unen a sus ilusiones
personales.
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TRANSITIONAL IDENTITIES: PAST AND PRESENT IN
ERAMOS TAN JOVENES (ANTONIA BUENO MINGALLON)

ABSTRACT

Eramos tan jévenes is the third part of the trilogy about the Spanish Transition to democra-
cy by Antonia Bueno. In this play, the author presents the characters of Felipe, Mila and
Lola, who meet in the funeral of Eva, the daughter of these, in the year 2001. By the use
of the flashback, the piece goes through some of the most important events in the Spanish
Transition from before the death of Franco since the last years of the 20th Century. The
aim of this essay is, first, to analyze how the historical events are related to the lives of the
three characters. And, secondly, to study the way in which the disorientation caused by
the changes experienced in the Transition leads the characters to a diffuse identity because
historical illusions are joined to their personal illusions.
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1. INTRODUCCION

Actriz, directora de escena y dramaturga, la trayectoria de Antonia Bueno
(1952) en el teatro contempordneo espanol destaca por su larga produccién, el com-
promiso social e histérico y el reconocimiento de su labor en diferentes certdmenes
y concursos. Es autora, entre otras, de Aredngeles, La nina tumbada, Trdnsito, Yo,
Itziar, El negro que tenia la pluma blanca, Obsolescencia programada, Todo por un
euro, UTA 3736y dos trilogias de cardcter histérico: una, dedicada a tres mujeres
medievales y compuesta por Sancha, reina de la Hispania, Zahra, favorita de Al-
Andalusy Raquel, hija de Sefarad. Y otra, centrada en la Transicion espanola y con-
formada por Las doce noches de Carmela, Tres hombres limpios y Eramos tan jovenes.
Con mayor frecuencia, su obra forma parte de estudios académicos, «situacién que
pone de relieve [...] la trascendencia que la dramaturga estd adquiriendo en el pano-
rama dramatirgico espafol e internacional» (Fox 2014: 234). El objetivo de este
articulo es ofrecer un estudio que relacione los hechos histéricos con su representa-
cién teatral en una obra de esta autora. Es particularmente interesante por el papel
esencial que tienen los personajes femeninos para reivindicar la presencia de la mujer
en la sociedad. Asi, se ha escogido Eramos tan jévenes para estudiar la caracterizacién
de la Transicién y los comienzos de la democracia y los efectos que tienen los cam-
bios sociopoliticos en sus protagonistas. Esta obra destaca por la forma con que los
hechos histéricos condicionan las vivencias intrahistéricas de sus personajes. Este
trabajo presenta un acercamiento general a la Transicion y su representacidn literaria,
después contextualiza «Trilogfa de la Transicién» de Antonia Bueno y, finalmente,
explora el sentimiento de soledad que sirve como isotopia para trasladar el desen-
canto que expresa la obra con respecto a los acontecimientos de la Transicién y el
comienzo de la democracia en las vivencias personales de los protagonistas. Eramos
tan jovenes pertenece a la segunda etapa de la autora que, como ha sefialado Lour-
des Bueno, desde finales del siglo pasado desarrolla obras en las que «se decanta
por el compromiso con nuestra mds cercana realidad y, sobre todo, con la realidad
de la mujer [...] pero también las lacras que afectan al ser humano en su totalidad:
terrorismo, inmigracién, soledad», lo que «no impide que éstas alcancen un elevado
tono literario, incluso poético, que les otorga un valor intrinseco de calidad y per-
durabilidad» (2010: 387-388). De acuerdo con Maria Jestis Orozco Vera, sus textos
suponen «un rendido homenaje a la mujer y sus conflictos mds intimos» (2013: 232)
y esta obra, sin llegar a lo que sucede con la primera de la serie (Las doce noches de
Carmela), donde la presencia femenina es absoluta, consigue situar a la mujer y sus
experiencias vitales en el centro de la accién teatral.

La obra de Bueno se encuadra dentro del grupo de autoras que, especial-
mente desde la Gltima década del siglo pasado, han llevado a las tablas espanolas
experiencias propias en las que el género juega un papel fundamental para ofrecer
una imagen de la mujer alejada de la tradicién. La critica contempordnea coincide
al sefalar que nos encontramos ante una época de excelencia en la dramaturgia
espanola escrita y representada por mujeres (O’Connor 2006: 26; Gutiérrez Car-
bajo 2014: 11). A pesar de esto, la situacién no debe cegarnos ante el objetivo de un
mero reparto igualitario o de una concesién masculina en la que se cede un espa-



cio equitativo a las autoras por el mero hecho de serlo. Como sefiala el dramaturgo
Ernesto Caballero, si asi se hiciera no responderia a la realidad, sobre todo si se tiene
en cuenta que «las ascuas del prejuicio y la discriminacién siguen vivas en la fardn-
dula hispana, aunque algunos colegas pregonen el relato platénico de la consustancial
paridad» (2016). Una de las bases temdticas del teatro que han escrito las mujeres,
como arriba apuntdbamos, es la experiencia personal y grupal. De acuerdo con Isa-
bel Diaz, «las claves de la obra de Antonia Bueno han de buscarse en su experiencia
personal, en sus inquietudes emocionales y morales, en su propia vida» (cit. en Bueno
Pérez 2009: 19). Esto se observa en Trdnsito, pieza metateatral y primera en solita-
rio de la autora, «paradigmdtica de lo que estaba suponiendo mi propia transicién
personal y profesional» en palabras de la propia Bueno (2010: 11). A través de este
tipo de obras, entre las que se encuentran Arcdngeles o Maria, la autora entrega su
voz a «esa legién de voces femeninas que me llenaba» (Bueno 2010: 10). Con esto,
recoge lo arriba apuntado —experiencia grupal—y lo combina con su linea de teatro
mds individual. En este sentido, ha expresado la autora lo siguiente:

Creo que no sdlo las grandes gestas del pasado son merecedoras de empefos
escénicos. Me habia ido hasta la Memoria de nuestras abuelas. Ahora me situé en
la mfa personal y por extensién en la de mi generacién, indagando en los aconte-
cimientos del pasado cercano, cuando ocurrieron acontecimientos cruciales en el
devenir de nuestro pais. Creo que esta memoria vivida puede alumbrar los claros-
curos de la actualidad (Bueno 2010: 17).

2. LA TRANSICION ESPANOLA
Y SU REPRESENTACION LITERARIA

Antonia Bueno realiza en Eramos tan jovenes una mirada retrospectiva a la
Transicién a la democracia que, desde el desarrollo de los hechos histéricos, pode-
mos situar entre 1975 y 1978. En cambio, abarca un periodo temporal mds amplio
desde una perspectiva socioldgica, lo que nos permite establecer el inicio a finales de
la década de 1960 y el final en el ano 1986, momento de la incorporacién de Espana
junto con Portugal en la Unién Europea (Ros Ferrer 2013: 152). A pesar de esto, sus
consecuencias se notaron hasta, al menos, la primera mitad de la dltima década del
siglo. El texto de la dramaturga abre con un preludio y cierra con un epilogo (ambos
situados en el ano 2001) y, entre ellos, desarrolla un total de trece escenas (1-1x, 1968-
1981 y x-x111, 1989-2001). La aparicién de este tipo de propuestas nos permite indi-
car que, al menos, el discurso social sobre el final de la dictadura y el inicio de la
democracia en Espafia no estd cerrado. La disconformidad con un relato construido
desde el podery, especialmente, por sus protagonistas politicos (Magaldi Ferndndez
2018) nos lleva a plantear, como indica Juan Carlos Monedero, que ha llegado el
momento «de sacar la Transicién a escena para ensefiar sus vergiienzas», ya que esta
«no fue tan casta como la vistieron ni tan amable como la dibujaron» (2017: 58).
Asi, la literatura contempordnea, al igual que ha sucedido con otros momentos del
pasado conflictivo espanol —principalmente con el periodo 1931-1975, es decir, el
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ciclo II Reptblica, Guerra Civil y dictadura—, aborda la Transicién en sus ficcio-
nes para generar discursos alternativos a los fundados desde las instituciones y que
permanecen, a dia de hoy, como oficiales. Como ha sefialado Gregorio Mordn: «a
crénica de la transicién que se fue tejiendo poco a poco como una superposicién
de lugares comunes, de tépicos que recubrieran una realidad escabrosa, ahora, de
tanto repetirlos, parecen lo tnico real» (Mordn 2015: 15).

Para paliar estas fallas han aparecido, en los tltimos tres lustros, diferentes
discursos que han intentado proponer nuevas perspectivas, principalmente, en el
género de la novela. Tres acontecimientos han servido para que la sociedad espafiola
contempordnea reclame nuevas respuestas sobre la Transicién: el atentado terrorista
del 11 de marzo de 2004 en la estacién de Atocha (Mordn Rodriguez 2020: 4-5), la
crisis financiera de final de la década anterior (Nava-Carandell 2016 cit. en Naval,
2019) y el movimiento 15M (Ferndndez 2014: 214). A estos, se puede sumar la
labor de los colectivos por la recuperacién de la memoria histérica (Montoro Ugarte
2014: 128-131). El texto de Antonia Bueno pertenece a una segunda etapa de repre-
sentaciones literarias de la Transicién —la primera se situaria en el periodo que recorre
la aprobacién de la Ley de Amnistia en 1977 hasta el final de la década de 1990-
que se inicia con la entrada del nuevo milenio (Ros Ferrer 2020: 30-31). La Transi-
cién, como bien es sabido, no aparece de manera exclusiva dentro de los discursos
de la memoria del siglo xx, sino que viene a ampliar el corpus de la Guerra Civil
como tema literario en las Gltimas dos décadas. Pero no debe quedarse aqui esta
cuestion, sino que «la Transicién se revisa buscando en su proceso las causas de las
deficiencias democriticas que vienen originando grandes movimientos de opinién
en la segunda década del siglo» (Naval 2019). Como ha sefhalado Germdn Labra-
dor Méndez (2019: 72), en estos textos, para cumplir con su funcién de rememorar
el periodo, los hechos del pasado deben tener una funcién que vaya mds alld de la
ornamentacion de la accién. En estas propuestas, los autores han aportado dpticas
alternativas al discurso oficial sobre la misma. Una visién que viene provocada por
hechos histéricos concretos, como el fallecimiento de Adolfo Sudrez Gonzdlez, que
provocé un revival de su imagen y mito. Véase, por ejemplo, el renombramiento del
aeropuerto de Madrid-Barajas como aeropuerto Adolfo Sudrez Madrid-Barajas por
Orden Ministerial del 24 de marzo de 2014, un dia después de su fallecimiento. En
el BOE de la misma se habla de «la grandeza, el esfuerzo y al papel histérico del pri-
mer presidente de nuestra democracia» (2014: 26752), lo que contrasta con el acoso
y las culpas que cayeron sobre su persona en los tltimos momentos de su mandato
(Martinez Quiroga 2015: 18-19). Asi, encontramos novelas recientes como £/ asesino
timido, de Clara Usén, publicada en 2018. En ella, se cuestiona la imagen de Juan
Carlos I, quien «comprendié enseguida que como rey absoluto haria bueno el mote
de Juan Carlos el Breve», o del mismo Adolfo Sudrez, «un oscuro y desconocido jefe
del movimiento franquista al que nombré presidente de su gobierno» (2018: 91). En
cambio, el teatro espafiol contempordneo también se ha acercado al periodo de la
Transicién aunque, comparado con la novela, lo ha hecho en escasas ocasiones. De
acuerdo con el dramaturgo Jerénimo Lépez Pozo: «Es llamativa la escasa atencién
que el teatro ha dedicado a la transicién espafiola, mds atn si tenemos en cuenta
que sobre ella se han vertido rios de tinta [...]. Tampoco abundan las obras docu-



mentales que analizan los afnos que siguieron a los de la transicién» (2017: 31-32).
Ha sido Ana Prieto Nadal quien ha advertido que obras como 7ransicién (Alfonso
Plou y Julio Salvatierra 2012), E/ Rey (Alberto San Juan 2015) o E/ bordel/ (Lluisa
Cunillé 2018) «cuestionan el relato oficial o modelo hegeménico de la Transicién y
adoptan una perspectiva critica» y en ellas «late la reivindicacién de una politica de
la memoria adecuada a la historia espafola, asi como la conviccién de que la relec-
tura de la Transicién es la condicién de posibilidad de una pedagogia democritica
y de una ciudadania critica» (2017: 263-264). En otros casos, podemos observar
las huellas del periodo, como ocurre con varios de los personajes de las obras tea-
trales de Luis Miguel Gonzélez Cruz. Estos, «herederos de la Transicién, carecen
de un pasado y se muestran indiferentes a los acontecimientos politicos o sociales»

(Martin Pérez 2019: 112).

3. IDENTIDADES TRANSICIONALES
EN ERAMOS TAN JOVENES

Eramos tan jovenes (2006, editada en 2007), la obra que proponemos para
su andlisis, se encuentra dentro de lo que Manuela Fox ha estudiado como la «Tti-
logia de la Transicién», un conjunto escrito entre 1995 y 2006 que completan las
inéditas Las doce noches de Carmela (1995) y Tres hombres limpios (2001). En ellas,
Bueno intenta «indagar en el reciente pasado espanol para ofrecernos la memoria
de su generacién sobre la inquietud de aquellos anos» (2010: 124). Al contrario de
lo que sucede en la «Trilogia de mujeres medievales» (Sancha, Zahra'y Raquel), la
autora «apostard en mayor medida por el papel que los no-lugares asumen en la época
actual con su efecto devastador sobre la personalidad» (Orozco Vera 2013: 240). Se
puede afirmar que:

En su conjunto, la «Trilogfa de la Transicién» de Antonia Bueno destaca por el
compromiso social y por una inteligente reflexién sobre un periodo ambiguo de la
historia espafiola, de la que resulta un balance dudoso, como de una gran oportu-
nidad no convenientemente aprovechada. La visién ética de la memoria que surge
de las tres piezas y el interesante y variado uso de los medios teatrales, muestran
una vez mds la madurez y la habilidad de esta brillante dramaturga (Fox 2010: 133).

En este apartado se va analizar cémo se configura la identidad de los per-
sonajes de una forma transicional, en la que los hechos de la Historia se reflejan en
la historia de la relacién entre Felipe, Mila y Lola. Consideramos oportuno, antes
de empezar el andlisis, ofrecer un pequefo resumen de cada una de las obras de la
serie. Las doce noches de Carmela tiene como centro a la joven que da nombre a la
obra, acostada en su cama en la noche de su menarquia. Esta es la excusa para com-
poner doce escenas en las que trece mujeres narran una parte esencial de su expe-
riencia vital. Cada una de ellas, con la excepcién de la undécima escena, en la que
intervienen dos personajes, es la protagonista Ginica de una de las escenas, mien-
tras el resto hace el papel del coro. La cronologia, alterada, nos presenta diferentes
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modelos de mujer, a las que podemos considerar como outsiders, entre 1976 y 2003.
Asi, se recorren problemas que no solo afectan al individuo, sino que forman parte
de la totalidad de las mujeres, como la violencia estatal, el aborto, el paro, el sida,
la menopausia o la prostitucién. Todas ellas, vistas en conjunto, conforman una
memoria colectiva de las mujeres de la Espana contempordnea. Tres hombres lim-
pios se centra en la vida de Enrique Criado Reina, un politico de 64 anos que tiene
préximo el juicio en su contra por corrupcién. En el contexto del Efecto 2000, la
obra se desarrolla a través de este personaje, que se relaciona con dos identidades
suyas del pasado (cuando tenfa 59 anos y estaba cerca de ser descubierto y cuando
era joven, con 29, y su suefio era triunfar en la musica) con las que, a través de viajes
en el tiempo, intenta borrar los delitos cometidos. En estos paseos temporales, los
tres personajes se mueven por momentos clave de la Transicién como el 23-F o los
casos de terrorismo estatal protagonizados por los Grupos Antiterroristas de Libera-
cién. Como ha sefialado Manuela Fox, en esta obra, la intencién de borrar el pasado
por parte de los personajes para su propio beneficio nos muestra cémo «la historia
de Enrique se convierte en una metdfora de la historia de Espana de las tres tltimas
décadas» (2010: 131-132) al mismo tiempo que enfoca a los personajes masculinos
desde el humor (Bell6n 2002). Aunque la seriedad temdtica siga la misma linea que
en el resto de la trilogia, es cierto que introduce una linea hilarante en los didlogos
y situaciones que viven los tres personajes que no apreciamos en las otras dos obras.
Y Eramos tan Jovenes presenta a tres personajes, Mila, Felipe y Lola, en su reencuen-
tro en el funeral por Eva, hija de 20 afios de los dos tltimos, que se ha suicidado. A
través de diferentes saltos temporales, descubrimos que, en el momento de la muerte
de Franco, Mila y Felipe (que se encontraba en el servicio militar), dos jévenes de
izquierdas, son pareja y con ellos convive Lola (nombre nada azaroso), una adoles-
cente hija de un compafiero de partido que se encuentra en la cdrcel y a la que han
acogido temporalmente. Fernando Bell6n (2002) ha sefialado el gusto de Antonia
Bueno por trabajar con personajes estereotipados y podemos decir que estos tres lo
son: Mila y Felipe estdn politizados, pero dependen econémicamente del padre de
aquella, a quien ven en la retransmisién por televisién del velatorio de Franco. El
paso del tiempo, ademds, nos presenta a Lola como una mujer que se adapta a las
ideas de quienes estdn en el poder: forma parte del Partido Socialista Obrero Espa-
fiol en los gobiernos de Felipe Gonzilez y, cuando este alcanza su decadencia, se
marcha al Partido Popular de José Marfa Aznar. La historia de estos tres persona-
jes, al igual que podemos apreciar en la obra anterior de la trilogia, se desarrolla en
un contexto de corrupcién propio del desarrollo econémico de la tltima década del
siglo pasado en Espana. Asi, Eramos tan jovenes se convierte en «una reflexion sobre
el pasado hecha desde la madurez, que conlleva una sensacion de afioranza, desilu-
sién y también justificacién de aquella atormentada época» (Fox 2010: 132). Como
ha sefialado Isabel Diaz en la introduccidn a la obra, se trata de

un viaje en el tiempo a través de un tridngulo afectivo compuesto por dos muje-
res y un hombre. Los tres son testigos de los acontecimientos politico-sociales y
culturales de la Espana del tltimo cuarto del siglo xx. Unos acontecimientos que
no estdn desligados de esa intrahistoria en la que lo cotidiano paradéjicamente es



mutable, en tanto que lo que ayer fue habitual, hoy ya no es y manana ignoramos
qué serd. Asi, pues, aunque podemos hablar de tres personajes protagonistas en la
obra, lo cierto es que el Tiempo los traspasa y revela su dominio protagénico desde
el titulo mismo. «Eramos tan jévenes» es la referencia a la juventud hecha desde la
reflexién de la madurez (2007: 12-13).

La obra, como hemos sefialado, recoge diferentes momentos de la Transi-
cién, acto central de la historia reciente de Espafa y presente en la memoria colectiva
(Halbwachs 2004: 55). Pero Antonia Bueno, para la creacién de Eramos tan Jovenes
y, por extensién, para las otras dos obras que conforman esta trilogia, se sirve de
la intrahistoria (Unamuno 2008: 41-42) para relacionar las experiencias vitales de
los personajes con los acontecimientos histéricos y es la que abordamos en la pri-
mera parte de nuestro andlisis. Para ello, necesitamos entender la Transicién como
proceso sociolégico y no tinicamente histérico, lo que nos permite ampliar el arco
temporal de la misma. En todo caso, desde las dos perspectivas, el hecho central es
la muerte de Francisco Franco y, para su representacién, Antonia Bueno se sirve de
un recurso propio del teatro documental: reproduce las palabras con las que Arias
Navarro la anuncié, en la mafana del 20 de noviembre de 1975, y que, en la repre-
sentacion escénica, se escuchan de fondo en la grabacién del politico. El recuerdo
que forma parte de la memoria colectiva es el mismo que describe Arias, el de su voz
«entrecortada y confundida por el murmullo de vuestros sollozos y vuestras plega-
rias» (2007: 40). Pero aqui, Bueno consigue ampliarlo al mostrar el contraste de la
felicidad de los personajes de Felipe y Mila, que «se abrazan euféricos» (2007: 39).
En este momento, en el que se produce el primer desencuentro motivado por la
presencia de Lola entre los dos personajes, puede hacerse esta lectura alternativa del
acto cuando Felipe, que estd de permiso del servicio militar, dice «<no nos amargue-
mos un dia como hoy. [...] Espérame... A lo mejor me sueltan pronto... Y podemos
celebrarlo» (2007: 41).

En la siguiente escena, la tercera, se produce una analepsis que fija la conti-
nuidad lineal del tiempo para el resto de la obra. Al transportar los hechos a 1968,
se cumple la ya citada dptica socioldgica de la Transicién que nos permite fijar el
acontecimiento varios afios antes del fallecimiento del dictador. Los hechos se desa-
rrollan en un salén teatral de Accién Catdlica y ofrece uno de los primeros encuen-
tros de Felipe y Mila (ella es la hermana menor de un amigo de él). Asi, se observa el
contraste de lo que estd sucediendo en Espafa y Francia: Mila interpreta una «obra
de Alfonso Paso [que] es un poco nona, pero luego vamos a hacer a Jardiel Pon-
cela, a Buero Vallejo» (2007: 57). En cambio, Felipe ha vivido los acontecimientos
de mayo del 68 en Paris, «jLa capital de la revolucién!», donde estd «cambiando el
mundo» (2007: 58). Felipe hace referencia a Daniel Cohn-Bendit, una de las cabe-
zas visibles del movimiento revolucionario, «lider estudiantil de veintitrés afios que
ha sido arrestado en Paris» (2007: 58) y del que Mila nada sabe. Consideramos
importante la mencién a las protestas y, de manera especifica, a Cohn-Bendit por
dos cuestiones: en primer lugar, la ignorancia de Mila ante estos acontecimientos,
ya que, cuando Felipe le pregunta «/ Tt sabes lo que es Paris?», ella responde «Si, la
capital de Francia» (2007: 57). Su desconocimiento viene provocado por la versién

DLOG

U

228 217

P 21

44, 2022, PP

A
Y

EVISTA DE FILC

)
=



) PR21-228 218

2

OLOGIA, 44: 202

EVISTA DE

]

manipulada que del acontecimiento ofrecieron los medios de comunicacién del
Régimen (Garrido Caballero y Gonzélez Martinez 2020: 103-104). Y, en segundo
lugar, por algunos paralelismos entre la biografia de Cohn-Bendit y, especialmente,
los personajes de Felipe y Lola, lo que queda evidente en la escena x11, en la que el
contexto es el triunfo del Partido Popular en las elecciones generales de 1996. Se
observa el cardcter camalednico de Lola, del que Mila advierte, en la escena viir, la
mis breve de la obra y en la que hace un mondélogo, al referirse a ella como «la mos-
quita muerta, la traidora» (2007: 81), que pasa del PSOE al PP y cémo Felipe se ha
aprovechado de la posicién politica de ella para subvencionar sus obras (2007: 111).
En diferentes momentos, ademds, podemos ver que ambos, también junto a Mila,
forman parte del Partido Comunista de Espana (2007: 41, 67 y 72). Es decir, esta-
mos ante dos personajes que en tiempos anteriores se habfan posicionado contra el
poder politico para, posteriormente, integrarse en él. Cohn-Bendit (1986: 159) hizo
publica su ruptura con los posicionamientos revolucionarios y fue, durante veinte
afnos, europarlamentario con el Partido Verde.

Otro de los momentos interesantes dentro de la obra y que tiene una rela-
cién directa con la Transicién es la escena 1x. En ella, durante la noche del 23-F,
Mila esconde en su casa a Felipe, que ya es su expareja (ella descubre la infidelidad
con Lola en la escena vii, situada en 1979), ante el temor del triunfo del golpe y las
posibles represalias. Este hecho coincide con el nacimiento de Eva, la hija de este y
Lola y cuyo suicidio, veinte afos después, es el motivo del reencuentro de los tres
personajes. En esta escena, se puede apreciar la coexistencia de los acontecimientos
histéricos del momento y la intrahistoria de Felipe y Mila. Para representar los pri-
meros, utiliza, al igual que ocurre con la muerte de Franco y el anuncio de Arias,
el sonido de la televisién para la aparicién del mensaje de Juan Carlos I en el que
notifica el apaciguamiento de las intenciones de Tejero. Existe una critica hacia el
papel del rey en ese dia cuando Felipe expresa, ante la pregunta de Mila sobre si estd
implicado en los sucesos, que «la verdad es que es para mosquearse, porque hace ya
varias horas que tendria que haber dicho esta boca es mia» (2007: 84). El cuestio-
namiento de la excelencia de la figura del rey durante la Transicién, como veiamos
en la novela de Clara Usén, empieza ya a ser un lugar comdn en la literatura sobre
el periodo. Y, para los segundos, Bueno pone en boca de Mila un comentario meta-
literario: «;A quién se le va a ocurrir venir a buscarte a casa de tu ex, el dia que tu
nueva mujer estd dando a luz?... Es un argumento demasiado melodramdtico. Ya no
se lleva» (2007: 83, el énfasis es nuestro). A continuacién, Felipe exclama: «Qué
hostias estard pasandol», a lo que Mila replica: «;Dénde, en las Cortes o en el sana-
torio?» (2007: 83-84), en referencia al parto de Lola. Justo en el momento en el que
el rey comienza su discurso a la nacién, suena el teléfono de Mila, que Felipe ha
«dejado [...] por si habia alguna novedad» (2007: 85) y es en esta llamada cuando le
anuncian el nacimiento de Eva. Y, por tltimo, consideramos oportuno resaltar la
escena X1, que lleva como titulo «<Expo 92». Evidentemente, hace referencia a otro
de los momentos de la modernidad espafiola que aparenta ser inviolable: los festejos
del ano 1992 —los Juegos Olimpicos de Barcelona, la referida Exposicién Univer-
sal de Sevilla y la celebracién del IV Centenario del descubrimiento de América—
suponen, para estudiosas como Teresa M. Vilards (2018: 21), el final del periodo.



En esta escena, Lola le ofrece a Mila organizar todos los espectdculos de la Expo a
cambio de una comisién. Asi, este periodo se presenta no como un acto que sitia a
la nueva Espafia democrdtica en el centro de todas las miradas, sino como un pro-
cedimiento para llevar a cabo procesos de corrupcién econémica. Mila sabe que el
ofrecimiento de Lola no es gratuito y de ahi que ella le pregunte «;a cambio de qué?
Porque, supongo que tu pretenderds sacar alguna lonchita de esa tajada», a lo que
responde Lola que ella se llevard lo que se considera «normal en estos casos. Ponga-
mos... ;un veinte?» (2007: 104). Finalmente, Mila, en una mala situacién financiera,
acepta la propuesta de Lola: «Cémo sustraerse a vuestro cebo. Estd demasiado enve-
nenado... Enhorabuena, cazadores. Habéis cazado a la chimpancé rebelde. Podéis
celebrarlo» (2007: 105). Como puede observarse, la celebracién ha cambiado con
el paso del tiempo en dos aspectos: si en la escena 11 esta era la muerte de Franco
(2007: 45), aqui es la entrada de Mila en el juego corrupto del que participan Lola
y Felipe. Al mismo tiempo, este ya no celebra, como en el pasado, un hecho hist4-
rico con Mila, sino que lo hace con Lola.

A continuacién, se va a realizar un andlisis de algunas de las escenas para
comprender en mayor detalle las identidades transicionales de los personajes. La
obra de Antonia Bueno refleja la incertidumbre y desconfianza que conducen hasta
la incomunicacién propia de la posmodernidad que desemboca en una violencia
inesperada (Jédar 2016: 406). Los personajes suefian una vida mejor que responda
a sus propias pulsiones narcisistas (Freud 1996: 11), pero experimentan una difu-
sién de identidad que las deja insatisfechas. Sus deseos se expresan con una gran
intensidad debido en parte a un contexto que invita al entusiasmo por los cambios
sociales (la revolucién de mayo del 68 y la llegada de la democracia en Espafa),
pero les faltan referentes para canalizarlos. La primera vez que aparecen en escena
son adolescentes (Mila y Felipe en el 68 y Lola en el 75), pero se va a ver como, en
parte, se mantienen en una moratoria de la construccién de su identidad, es decir,
su identidad no acaba de conformarse, porque se mantiene en una transicién para-
lela a la del periodo en el que viven los personajes.

La identidad responde a un proceso exploratorio en el que el sujeto define
su forma de pensar, sentir y actuar. Cuando eso no ocurre, tiene lugar la difusién
de la identidad, que consiste en que el sujeto no alcanza una imagen definida de los
aspectos mencionados. Eramos tan jévenes de Antonia Bueno Mingallén permite
reflexionar sobre el trinsito de la adolescencia a la madurez, sobre la identidad de
género y sobre la historia contempordnea de Espafia. Mila, Felipe y Lola forman un
tridngulo en el que, por razones personales e histéricas, viven en una difusién que
va construyendo la tragedia final. Erik Erikson construy6é un modelo para enten-
der la adolescencia en que se define por ser el periodo entre la etapa infantil, donde
desarrollamos nuestras capacidades fisicas, y la madurez, donde hemos adquirido
responsabilidades frente a la comunidad. La adolescencia puede ser un periodo que
se alargue por moratorias en la medida en que resulte mds complejo este trdnsito.
Mila, Felipe y Lola se encuentran en una situacién personal e histérica que hace
que queden atrapados por esa moratoria. A lo largo de la obra, van ganando edad,
sin embargo, su identidad mantiene algunas de las caracteristicas de la adolescencia
(Erikson 1994: 128-129): a) establecer dos comparaciones: entre lo que parecen ante
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los otros y cémo sienten que son y la relacién entre sus roles anteriores y los ideales
que se abren ante ellos, b) necesitar un periodo de moratoria para integrar la identi-
dad de la infancia, mucho mds concreta, con la identidad adulta, que es indefinida
porque supone que cada persona haga sus elecciones, ¢) tratar de escoger libremente
de qué forma hacerse cargo de obligaciones y qué labores desempefiar en la sociedad
y, al mismo tiempo, evitar verse expuesto al ridiculo o la duda. El adolescente con-
serva de la infancia una capacidad de imaginacién que le lleva a dar gran importancia
a lo que podria llegar a ser y a veces construye suefios idilicos en conversacién con
otros adolescentes y rechaza toda limitacién, y d) dar una gran importancia al des-
empefio profesional, como algo que no solo tiene que ver con el dinero y el estatus
que pueda proporcionar, sino que también afirma las propias capacidades. En estu-
dios anteriores, hemos analizado el pensamiento eriksoniano en un sentido general
(Sevilla-Vallejo 2019 y 2020). En este caso, vamos a centrarnos en la transformacion
de la identidad para tratar el concepto de transicién de esta. Los personajes de Era-
mos tan jévenes mantienen esta fuerte autoconciencia y anhelos propios de la ado-
lescencia. Felipe y Mila empiezan una relacién en mayo de 1968 entusiasmados por
los cambios sociales. El quiere participar del cambio social, pero no se plantea cémo
puede hacerlo, sino que se deja deslumbrar por la fuerza de los acontecimientos y
Mila le acompafa en esa fascinacién. El teatro es para ellos una forma de libertad,
pero no parece que adquieran un compromiso concreto sobre cémo pueden ayudar
con ¢l al cambio del que hablan. Después, la muerte de Franco abre las puertas del
cambio politico y despierta en los personajes la fantasia de que estdn ante un mundo
nuevo. Sin embargo, esa apertura de libertad también lleva a consecuencias que les
desconciertan. Mila es el personaje en el que se va a hacer mds explicita la soledad,
aunque no es la tinica que la experimenta. Ella se da cuenta pronto de la debilidad
de los lazos humanos que mantiene con quienes la rodean. Experimenta su primera
situacion de soledad cuando se entera de que su padre estd con otra mujer:

Feripe. ;Don Luis?... (Se desternilla de risa. Miia le fulmina con la mirada. FELIPE
se recompone). Bueno... Ahora es viudo.

Miva. Si, pero... hace s6lo un afio que murié mi madre...

Lova. Pues eso quiere decir que ya es libre para hacer lo que le dé la gana.

Mivra. (Furiosa.) iEsta nifia es gilipollas! (FELIPE le hace sefias a LoLA para que se
calle. Mi1A estd a punto de deshacerse en ldgrimas, mezcla de rabia y de desolacion).
Me parece que me voy a la cama (2007: 46-47).

Lola aqui muestra una concepcién de la libertad como la ausencia de com-
promiso cuando expresa tan bruscamente que es natural que el padre de Mila
tenga relacién con otra mujer. Entiende la libertad desde el deseo tinicamente.
Mila y Felipe se hacen cargo de Lola porque su padre estd en la cércel. Ellos son
diez afos mayores y pretenden cuidar de ella como si fueran sus padres, pero no
estdn en condiciones de ejercer la funcion de autoridad, propia del superyd, para
inculcar a Lola los deberes que ha de cumplir, sino mds bien la tratan nuevamente
desde su propio deseo de experimentar, o ello, dando rienda a que Lola haga lo
que le apetece:



Mira. Anda, deja a la chica que dé su primera calada.

(FELIPE duda.)

Lovra. (Mimosa.) Venga... Porfa... Si no se va a enterar nadie.

FELIPE. Ya tendrds tiempo. Adn eres una cria.

Lova. (Contrariada.) No eres mi padre!

FELIPE. Pero soy su amigo... Y te llevo diez afios. Asi que tengo que cuidar de ti.
MiLa. (Saliendo de su letargo, arrebata el canuto a FELIPE y se lo pasa a LoL4). Toma
tu regalo. Y feliz cumpleanos (2007: 48).

Lo mds interesante de como viven la muerte de Franco es que reniegan de
toda memoria o referente para poder valorar la situacién que viven. Esta es otra
forma de renegar de criterios que ejerzan un poder sobre ellos, en este caso histéricos,
en la que podriamos ver los rasgos de la posmodernidad, donde se desdibujan los
referentes firmes desde los que valorar las situaciones:

FELIPE. ;Os dais cuenta, compaieras?... Estamos viviendo un momento histérico.
iEste es el punto cero del futuro!

LoLa. ;Quieres decir... que lo de antes no existié?

FELIPE. Existid. Pero... en otra dimensién.

Lora. ;En qué dimensién?

FeLipe. En una... que no era la nuestra.

Mira. Tiene razén Felipe. Hasta ahora solo éramos comparsas.

FeLipE. Ahora comenzaremos a ser los protagonistas. jEl Teatro serd el arte del
futuro! {Todo el mundo har4 Teatro! Viva el teatro! [...]

MiILa. Matemos el pasado!

FeLipk. El nuevo tiempo es nuestro. Y nadie nos lo podrd arrebatar.

MirA. Yo no me dejaré robar mi tiempo.

FeLipe. Lo hards en cuanto empieces a trabajar.

MiLa. Trabajaré sélo en lo que me guste. Asi el tiempo serd mio y sélo mio (2007:

49-50).

Estos personajes se definen a si mismos como rebeldes, como radicalmente
diferentes de generaciones anteriores porque para ellos la historia ha empezado de
nuevo y en el futuro les espera la libertad de una realizacién total. Sin embargo,
negar el pasado es la causa misma de los problemas que van a vivir. Tal y como ha
sefialado Zan:

La memoria es elemento constitutivo de la propia identidad. Un sujeto que viviera
solamente el presente, o el anhelo de un futuro sonado, sin detenerse a rememo-
rar su pasado, no sabria quién es. La disociacién o la negacién del propio pasado,
que no asume las acciones cometidas, sus consecuencias o las palabras dadas, y, en
general, lo ya sido de uno mismo, son maneras de eludir toda responsabilidad y de
construirse una falsa inocencia (2008).

Los protagonistas de Eramos tan jévenes tratan de integrar su deseo con el
ideal de luchar por una sociedad igualitaria. Sin embargo, poco después, Felipe y
Mila se casan renunciado en buena medida a sus ideales de revolucidn:
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Lova. (Pinchando.) Los camaradas de la Liga estdn decepcionados. Dicen que con
la burguesia no se pacta.

Mivra. (Indignada.) ;Ah, no?

LotLa. Se la engafia para conseguir nuestros fines.

FeLipE. Eso es lo que haremos. Esta casa serd un elemento clave para el partido.
(Bailoteando por el salén.) Desde aqui derrocaremos al podrido mundo burgués e
instauraremos el comunismo internacional... [...]

Feripe. Te llevaré a conocer el Barrio Latino, Montmatre, Le Sacre Coeur...
Lova. Podéis ir al Viejo Topo y a visitar a los camaradas de la Liga.

FELIPE. Iremos a ver qué queda de las barricadas y de las consignas (2007: 67-68).

Se puede observar que su discurso entra en contradiccién. Aceptan una casa
y un viaje a Parfs, pero dicen que lo hacen al servicio de la lucha por una sociedad
comunista en la que no habria propiedad privada. La siguiente escena tiene lugar
en la campana por la Constitucién espanola, donde Mila se ve obligada a abortar
por exigencia de Felipe:

Miva. ;El sabra, que es el sefior director!... Pues si que empezamos bien. Creamos
el grupo, me quedo embarazada y se nos va una actriz a una semana del estreno
:Alguien da més?... (Irénica.) Parece que los hados estdn de nuestra parte. (/nten-
tando calmarse.) ;Y cudndo demonios vais a ensayar?

Lora. Bueno... habfamos pensado aprovechar, mientras td estds en Londres.
Miva. (Enfadadisima, se va quitando con furia la ropa de calle.) Claro... mientras
yo me deshago de mi hijo, vosotros os deshacéis de mi. Todo sea por loor al Tea-

tro! (2007: 73-74).
Y, acto seguido, se descubre que Felipe le es infiel:

Mita. (Sonrie.) Esta es mi vida. Una vida muy teatral. Puertas que se cierran. Por-
tazos que marcan el final de escena. Pero... Tiene gracia... (Se rie con fuerza.) Nunca
soy yo quien los da. Yo soy siempre la que se queda dentro. Yo no soy Nora. (Mira
alrededor.) Aunque ésta cada vez se parece mds a una casa de munecas (2007: 80).

Mila llega a ser la victima en una relacién que construyen sobre el suefio
del teatro y de la revolucién. Sus didlogos proyectan una imagen gloriosa de lo que
podrian llegar a ser, descuidando conocerse a si mismos verdaderamente y cultivar
una relacién de carino y entrega al otro. En realidad, Mila si hace una entrega muy
grande, mucho més de lo que ella querria, pero forzada por lo que interpreta que
significa el teatro y por la exigencia de Felipe, quien no se hace responsable de sus
acciones. Entonces, esta se queda sola: «El me ha dicho que necesita un tiempo de
soledad para aclararse, pero yo sé que se ha ido a vivir con ella, con Lolita, la bruja,
la mosquita muerta, la traidora» (2007: 81). La tragedia que se va fraguando consiste
en que estos personajes no parecen saber qué quieren exactamente. La larga morato-
ria en la que viven los lleva a tener una pseudoidentidad, desde la que viven aislados
(Sevilla-Vallejo 2019 y 2020). Mila sacrifica a los hijos que estaba gestando por una
relacién con Felipe que acaba por desaparecer y él la abandona, pero luego quiere
volver. Por esta razdén, decfamos que ni satisfacen su ello ni tampoco son capaces



de responder al superyd que les llama a cambiar el mundo. Los retine de nuevo el
23-F, pero Felipe va a tener una hija con Lola:

vital:

Mivra. (Para si) Eva... al desnudo. (4 FELipE). Y a ti, ;no te han preguntado?...
(Mirando al vacio, con los ojos acuosos.) Iba a llamarse Sara... ;te acuerdas? (E/ la
acaricia). Nuestra hijita... La hija que nunca tendré.

FeL1ipE. No te tortures mds con eso. Ha pasado mucho tiempo.

Miva. Tres afios... la primera vez. (E/ la abraza). Dos... la segunda. (Tristisima.)
Lo intentd dos veces... y le cerramos la puerta (2007: 86).

Con la caida del muro de Berlin, se comprueba el absurdo de su proyecto

FeLIPE. Me importa un giievo Betlin!... (Buscando consuelo.) He venido a hablar
contigo.

Miva. Necesito verlo.

FELIPE. Y yo... te necesito a ti. [...]

Voz TELEVISION. Los incontables mértires del muro han sido el trigico epilogo
del comunismo, que produjo, tan sélo en la URSS, mds de veinticinco millones
de muertos... aparte de los miles de perseguidos y encarcelados.

MILA. (Le mira buscando una respuesta.) ;Nosotros nos jugamos la vida por eso...?
FeLipE. La culpa no fue nuestra... la tuvieron los stalinistas.

MiLa. Nosotros... los trostkistas... (Sonrie.)

FeLipE. (Sonrie también.) Yo me meti, porque me dijeron que allf se ligaba mds.
(Silencio.) Eran otros tiempos...

MiLa. Nosotros también éramos otros. (Vicelve a contemplar las imdgenes y a llorar
con desconsuelo.) La RDA ha sido como nuestro matrimonio. Habia ido secindose
por dentro, hasta que sélo qued6 una fragil cdscara hueca... Lola fue la aguja que
la pinché y jplaf! la reventd... Ahora, de nuevo, todo se derrumba... el muro... mi
vida... Y yo lo veo caer impotente... sin poder hacer nada... (2007: 91-93).

Se produce un paralelismo entre la separacion de estos personajes y la divi-

sién del mundo provocada por la Guerra Fria. Felipe ahora querria recuperar lo que
tuvieron en el pasado, pero en realidad no llegaron a construir una relacién intima,
sino que esta fue avanzando con los hechos histdricos y, en el caso de Felipe, el
teatro era mds una forma de proyectar una imagen que algo que respondiera a un
verdadero proyecto vital. La difusién de identidad de cada uno de ellos se traslada
a la difusién de su relacién, que es alternativamente cercana y distante. Por lo que
se puede ver que los personajes tenian una soledad de partida que, a lo largo de la
obra, se transforma para dar una situacién diferente con una nueva soledad. Con la
Expo del 92, se muestra cémo Lola lo que quiere es ascender:

Lova. (Cortdndola.) Deja de una vez esa mierda de grupo. Tt puedes picar mds
alto. [...] Bueno, yo he cumplido con mi conciencia.

Mira. ;Con tu conciencia? ;Y eso qué es... ;Lo sabe Felipe?

Lota. Claro. Es él quien me ha pedido que viniera.

Mirva. ;Qué pasa? ;Queréis purgar vuestra mala conciencia sorprendiéndome con
este bonito regalo de cumpleafios? (2007: 104).
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El lenguaje de Lola muestra claramente que su participacion en proyectos
politicos no responde a ideales sociales sino al interés personal y espera que Mila haga
lo mismo en su vida profesional. De modo que, en su caso, se revela que su iden-
tidad es diferente de la que habia parecido hasta el momento. Y, tras las elecciones
de 1996, se ve el desencuentro que tienen Lola y Felipe con sus suefios y entre ellos:

Lova. Tt nunca sabes nada. Animalito. Asf es muy f4cil ir por la vida. Sin com-
prometerse con nada ni con nadie.
FeLipE. Todo lo contrario que td, que te gusta comprometerte con todos (2007: 110).

Lola renuncia a todos sus ideales sociales para unirse al partido vencedor
en las elecciones, mientras que Felipe no es capaz de implicarse en un proyecto. En
Eramos tan jovenes se expresa cémo los cambios histéricos desde el afio 1968 hasta
2001 llevan a los personajes a construir ilusiones que no se sostienen en un proyecto.
Suefan con ser parte de un cambio que acabe con las injusticias, pero se da en para-
lelo que la sociedad y ellos cambian, pero sin definir el objetivo al que se dirigen.
Ellos experimentan una moratoria en su identidad porque no saben lo que quieren
y eso los lleva a la soledad. Del mismo modo, los cambios histéricos provocan des-
ilusién. Mayo del 68 no trae la libertad que esperan y la caida del muro de Berlin
les produce mds pena que alegria, porque se dan cuenta de que esta llega después de
muchos sufrimientos. En Espana, la llegada de la democracia no se traduce en una
sociedad mads justa, sino que resalta la corrupcién y el interés. De manera que los
personajes suenan con que llegard el dia que desaparezca la dictadura y la sociedad
se una; sin embargo, en la democracia estdin més solos que antes.

4. CONCLUSIONES

La identidad es un término que remite a una tensién entre lo que el sujeto es
en un momento dado y el impulso hacia el cambio, por lo que toda identidad siem-
pre tiene aspectos transicionales. No obstante, Eramos tan jévenes de Antonia Bueno
se presenta con gran complejidad porque atina los cambios propios de la Transicién
espafola con las transformaciones que experimentan los protagonistas. En su caso,
su identidad es puramente transicional y eso pone en cuestién a la misma identidad.
En este sentido, observamos cémo los personajes viven los acontecimientos clave de
un proceso que abarca una temporalidad mayor que el hecho histérico en concreto.
La historia que no aparece reflejada en los grandes relatos del mismo es la que forma
parte de la intrahistoria de los personajes y de la memoria colectiva del pais. Antonia
Bueno se sirve de fechas clave como el 23-F o la Exposicién Universal de Sevilla,
inmaculadas desde el poder oficial, para buscar y encontrar las fallas de estos pro-
cesos. Respectivamente, se cuestiona la inviolabilidad de la figura de Juan Carlos I
en el acontecimiento y saca a la luz la corrupcién econdémica inherente a la celebra-
cién de los fastos de 1992. Sin embargo, Felipe, Mila y Lola renuncian a la historia
para su intrahistoria y eso lleva a que sus identidades fracasen por falta de referentes
para construirlas. En el caso de Eramos tan jévenes se presenta la memoria de la ilu-



sion truncada entre varios personajes y de las esperanzas en el futuro. Senala Maria
Pilar Jédar que en el teatro actual hecho por mujeres destacan «la historia, el mundo
del teatro [...] y la violencia» (2018: 619-620). Eramos tan jévenes de Antonia Bueno
Mingallén es un ejemplo de estos tres dmbitos. En este trabajo se ha analizado la
forma con que la desorientacién de los cambios vividos en la Transicién lleva a los
personajes a una identidad difusa porque las ilusiones histéricas se unen a sus ilu-
siones personales. Las esperanzas de que el final de la Dictadura supondrd un nuevo
comienzo no solo no se cumplen socialmente, sino que inducen a los personajes a
ser ingenuamente optimistas porque esperan ser los protagonistas del cambio. Los
personajes quieren conseguir una utopia sin memoria que impide que desarrollen
su identidad. Tanto los vinculos entre los protagonistas como sus actitudes profe-
sionales y politicas se van transformando fuera de sus deseos y de su control. Esto
se debe a que el pasado regresa bajo nuevas formas, pero los protagonistas no estin
preparados para afrontarlo. Por ello, sus identidades se mantienen en transicién, es
decir, en un proceso de cambio constante que queda abierto al término de la obra.
Eso representa un caso particular de la difusién de la identidad expuesta por Erik-
son. Los personajes de Eramos tan Jjovenes no consiguen definir quiénes son porque
construyen sus identidades en torno al cambio constante.

REciBIDO: mayo de 2021; ACEPTADO: septiembre de 2021

225

P 21-228

IA, 44; 2022, P

OLOG

EVISTA DE

D
=



2022, P

DLOGIA, 44;

,
LL

EVISTA DE FI

)
]

BIBLIOGRAFIA

BELLON, Fernando (2002): «El teatro breve de Antonia Bueno», Art teatral. Escritura teatral con-
tempordnea, 17. URL: https://www.artteatral.com/artteatral/index.html [fecha de con-
sulta: 30/4/2021].

BOLETIN OFICIAL DEL ESTADO (2014): Orden FOM/480/2014, de 24 de marzo, por la que se modifica
la denominacion oficial del aeropuerto de Madrid-Barajas. URL: https://www.boe.es/boe/
dias/2014/03/26/pdfs/BOE-A-2014-3275.pdf [fecha de consulta: 5/5/2021].

BUENO MINGALLON, Antonia (1995): Las doce noches de Carmela, Inédita, cortesia de la autora.
BueNO MINGALLON, Antonia (2001): Tres hombres limpios, Inédita, cortesia de la autora.

BueNO MINGALLON, Antonia (2007): Eramos tan jévenes, ed. de Isabel Diaz, Murcia: Universidad
de Murcia.

BuENO MINGALLON, Antonia (2010): «De actriz a dramaturga (De Isadora Duncan a Sarah Bernhardt,
pasando por la Celestina y otras insignes abuelas)», Anagndrisis, 1: 1-46. URL: http://www.
anagnorisis.es/pdfs/Testimonio_de_Antonia_Bueno.pdf [fecha de consulta: 5/5/2021].

BueNo PEREZ, Lourdes (2009): «Predimbulo», en Antonia Bueno Mingallén, Sancha, Zahra y Raguel
(Trilogia de mujeres medievales), ed. de Lourdes Bueno Pérez, Céceres: Universidad de Extre-
madura, Servicio de Publicaciones, 11-48.

Bueno PERrez, Lourdes (2010): «Dualidad simbdlica de la sangre en la dramaturgia de Antonia
Bueno», Anales de la Literatura Espariola Contempordnea, 35(2): 385-412. URL: https://
www.jstor.org/stable/pdf/27799163.pdf?refreqid=excelsior%3Afec708b9da944db0663e
2850b7ae8ec [fecha de consulta: 30/4/2021].

CABALLERO, Ernesto (2016): «De ley», Las Puertas del Drama, Extra 1 (Mujeres que cuentan [Espe-
cial autoras]). URL: http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-extra-1/

la-tercera-de-ley/ [fecha de consulta: 10/5/2021],
CouN-BenDpIT, Dany (1986): Nous [ avons tant aimé, la Révolution, Paris: Editions Bernard Barrault.

Diaz, Isabel (2007): «Introduccién a Eramos tan jévenes», en Antonia Bueno Mingalldn, Eramos tan
Jjovenes, Murcia: Universidad de Murcia, Servicio de Publicaciones, 9-18.

EriksoN, Erik H. (1994): Identity, Youth and Crisis, New York: Norton.

FERNANDEZ, Alvaro (2014): «La mirada histérica. Estrategias para abordar la cultura de la tran-
sicién espafola», Kamchatka. Revista de Andlisis Cultural, 4: 209-232. DOI: htps://doi.
org/10.7203/KAM.4.4299.

Fox, Manuela (2010): «La “Trilogfa de la Transicién” de Antonia Bueno: memoria y compromiso en el
teatro espafiol contempordneo», en Mercedes Gonzélez de Sande (ed.), La imagen de la mujer
y su proyeccion en la literatura, la sociedad y la historia, Sevilla: ArCiBel Editores, 123-134.

Fox, Manuela (2014): «Cruce de fronteras en el teatro de Antonia Bueno», en Margarita Almela Boix,
Maria Magdalena Garcia Lorenzo, Helena Guzmdn Garcia y Marina Sanfilippo (coords.),
Mugjeres en la frontera, Madrid, Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 231-244.

Freup, Sigmund (1996): Introduccién al narcisismo. Obras completas xv1, Buenos Aires: Amorrurtu
ediciones.

GARRIDO CABALLERO, Magdalena y Carmen GoNzALEZ MARTINEZ (2020): «El “Espiritu del 68”.
Ecos del mayo francés y la Primavera de Praga en Espana», Historia Actual Online, 52(2):
101-112. DOI: https://doi.org/10.36132/hao.v2i52.1767 [fecha de consulta: 7/5/2021].



https://www.artteatral.com/artteatral/index.html
https://www.boe.es/boe/dias/2014/03/26/pdfs/BOE-A-2014-3275.pdf
https://www.boe.es/boe/dias/2014/03/26/pdfs/BOE-A-2014-3275.pdf
http://www.anagnorisis.es/pdfs/Testimonio_de_Antonia_Bueno.pdf
http://www.anagnorisis.es/pdfs/Testimonio_de_Antonia_Bueno.pdf
https://www.jstor.org/stable/pdf/27799163.pdf?refreqid=excelsior%3Afee70f8b9da944db0663e2850b7ae8ec
https://www.jstor.org/stable/pdf/27799163.pdf?refreqid=excelsior%3Afee70f8b9da944db0663e2850b7ae8ec
https://www.jstor.org/stable/pdf/27799163.pdf?refreqid=excelsior%3Afee70f8b9da944db0663e2850b7ae8ec
http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-extra-1/la-tercera-de-ley/
http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-extra-1/la-tercera-de-ley/
https://doi.org/10.7203/KAM.4.4299
https://doi.org/10.7203/KAM.4.4299
https://doi.org/10.36132/hao.v2i52.1767

Havrswacus, Maurice (2004): La memoria colectiva, trad. de 1. Sancho Arroyo, Zaragoza: Prensas
Universitarias de Zaragoza.

GurtiErREZ CARBAJO, Francisco (ed.) (2014): Dramaturgas del siglo xx1, Madrid: Cdtedra.

JOpaRr PEINADO, Maria Pilar (2016): Metateatro espariol estudio del concepto y de su presencia en cien
textos teatrales de los siglos xx y xx1. Tesis doctoral, Universidad de Salamanca. URL: heps://
www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/Pilar_Jodar.pdf [fecha de con-
sulta: 15/5/2021].

JODAR PEINADO, Maria Pilar (2018): «Igualdad, representacién y violencia de género: el feminismo
en las dramaturgas del siglo xx1», Signa: Revista de la Asociacion Espanola de Semidtica, 27

617-646. DOI: https://doi.org/10.5944/signa.vol27.2018.18338.

LABRADOR MENDEZ, Germdn (2019): «De la literatura en la de-construccién de la ciudad demo-
crdtica», en Anne-Laure Bonvalot, Anne-Laure Rebreyend y Anne-Laure Philippe Rous-
sin (dirs.), Democracia y novelas de la transicion espariola. Escribir la democracia: Literatura
y transiciones democrdticas, Madrid: Casa de Veldzquez, 69-87.

Lo6PEz Pozo, Jerénimo (2017): «Mapa del teatro documento en los albores del siglo xx1 en Espafa»,
en José Romera Castillo (ed.), E/ teatro como documento artistico, historico y cultural en los
inicios del siglo xx1, Madrid: Verbum, 23-41.

MacGAaLDI FERNANDEZ, Adridn (2018): «A través de los recuerdos. Las diferentes visiones de la Tran-
sicién desde la memorialistica politica», [nvestigaciones Historicas, época moderna y contem-

pordnea, 38: 479-506. DOI: https://doi.org/10.24197/ihemc.38.2018.479-506.

MARTIN PEREZ, Angela (2019): «Los no-lugares en la obra de Luis Miguel Gonzdlez Cruz», en J. Enri-
que Duarte y Kamil Seruga (eds.), Representaciones de la ciudad en el teatro espariol (siglos xx
y xx1), New York (NY): IDEA/IGAS, 109-122.

MagrTiNEZ QUIROGA, Pilar (2015): «Una noche de novela: el 23 de febrero de 1981», Siglo xx1. Lite-
ratura y Cultura Espanolas, 13: 15-38. DOI: https://doi.org/10.24197/sxxi.13.2015.15-38.

MoNEDERO, Juan Carlos (2017): La Transicion contada a nuestros padres: nocturno de la democracia
espariola, 6.* ed., Madrid: Los Libros de la Catarata.

MonNToRrRO UGARTE, Marina (2014): «Una mirada a la crisis del relato mitico de la Transicién: la
“Querella argentina” contra los crimenes del franquismo», Kamchatka. Revista de Andlisis

Cultural, 4: 125-145. DOI https://doi.org/10.7203/KAM.4.4303.
MOoRrAN, Gregorio (2015): El precio de la Transicidn, ed. corregida y aumentada, Madrid: Akal.

MoRrAN RopriGUEz, Carmen (2020): «El relato de la Transicidén en la narrativa de José Manuel
de la Huerga», Tonos Digital, 38(1): 1-22. URL: https://digitum.um.es/digitum/bits-
tream/10201/86283/1/peri-3-moran_relato.pdf [fecha de consulta: 5/3/2021].

Navar, Maria Angeles (2019): <Memoria de la Transicién en la novela espafiola de los 20005, en Car-
men Pefna Ardid (ed.), Historia cultural de la Transicion. Pensamiento critico y ficciones en
literatura, cine y television, Madrid: Los Libros de la Catarata, 98-117.

O’CONNOR, Patricia W. (2006): Mujeres sobre mujeres en los albores del siglo xxi: teatro breve esparol/
One-Act Spanish Plays by Women about Women in the Early Years of the 21st Century. Edi-
cién bilingiie/Bilingual Edition, Madrid: Fundamentos.

ORrozco VERA, Maria Jests (2013): «Espacios de intimidad y de revelacién en la dramaturgia de
Antonia Bueno», en Margarita Almela Boix, Marfa Magdalena Garcia Lorenzo, Helena
Guzmén Garcfa y Marina Sanfilippo (coords.), Mujeres a la conquista de espacios, Madrid,
Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 231-244.

DLOGIA, 44; 2022, PP, 21-008 227

LC

DEF

EVISTA

)
]


https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/Pilar_Jodar.pdf
https://www2.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/Pilar_Jodar.pdf
https://doi.org/10.5944/signa.vol27.2018.18338
https://doi.org/10.24197/ihemc.38.2018.479-506
https://doi.org/10.24197/sxxi.13.2015.15-38
https://doi.org/10.7203/KAM.4.4303
https://digitum.um.es/digitum/bitstream/10201/86283/1/peri-3-moran_relato.pdf
https://digitum.um.es/digitum/bitstream/10201/86283/1/peri-3-moran_relato.pdf

228

228

1

P2

DLOGIA, 44; 2022, P

,
LL

EVISTA DE FI

)
]

PrieTO NADAL, Ana (2017): «La Transicidn espafola en tres obras teatrales del siglo xx1: E/ bordell
(2008) de Lluisa Cunillé, Transicion (2012) de Alfonso Plou y Julio Salvatierra, y E/ Rey
(2015) de Alberto San Juan», Anagndrisis. Revista de investigacion teatral, 16: 245-265. URL:
http://anagnorisis.es/pdfs/num16.pdf [fecha de consulta: 6/5/2021].

Ros FERRER, Violeta (2013): «Representaciones de la transicién espafiola en la novela actual: una
indagacién en la configuracién de la cultura democratica», Olivar: revista de literatura y
cultura espanolas, 14(20): 149-169. URL: http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revis-
tas/pr.6615/pr.6615.pdf [fecha de consulta: 7/5/2021].

Ros FERRER, Violeta (2020): La memoria de los otros: relatos y resignificaciones de la Transicion espa-
7iola en la novela actual, Madrid: Iberoamericana; Frankfurt am Main: Vervuert.

SEVILLA-VALLEJO, Santiago (2019): «La identidad doliente de la adolescencia en La sefiorita Cora de
Julio Cortézar y en El palomo cojo de Eduardo Mendicutti», Anales de la Literatura Espa-
nola, 44(1): 155-179.

SEVILLA-VALLEJO, Santiago (2020): «Comparative Eriksonian Psychocritical Analysis of Miss Cora
by Julio Cortdzar, and The Lame Pigeon by Eduardo Mendicutti», International Journal
of Comparative Literature and Translation Studies, 8: 1-9. DOI: http://dx.doi.org/10.7575/
aiac.ijclts.v.8n.1p.1.

Unamuno, Miguel de (2008): En torno al casticismo, intr. de Enrique Rull, Madrid: Alianza.

UsON, Clara (2018): E{ asesino timido, Barcelona: Seix Barral.

VILAROGSs, Teresa M. (2018): El mono del desencanto: una critica cultural de la Transicién espaiiola (1973-
1993), Madrid: Alianza Editorial [eBook].

ZAN, Julio de (2008): «Memoria e identidad», 7opos, 16. URL: https://www.redalyc.org/pdf/288/
28815531003.pdf [fecha de consulta: 12/2/2020].



http://anagnorisis.es/pdfs/num16.pdf
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.6615/pr.6615.pdf
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.6615/pr.6615.pdf
http://dx.doi.org/10.7575/aiac.ijclts.v.8n.1p.1
http://dx.doi.org/10.7575/aiac.ijclts.v.8n.1p.1
https://www.redalyc.org/pdf/288/28815531003.pdf
https://www.redalyc.org/pdf/288/28815531003.pdf

RFULL 44, 2022
RELACION DE REVISORES

Angel Eugenio ABUIN GoNzALEZ (Universidade de Santiago de Compostela)
Emilio BLanco GomEz (Universidad Complutense de Madrid)

Anne Cayugra (Université Grenoble Alpes)

Ana ConTRERAS ELvirA (Real Escuela Superior de Arte Dramdtico)

Oscar CornaGo BERNAL (Consejo Superior de Investigaciones Cientificas)
Margarita pEL Hovo VENTURA (Universidad Internacional de La Rioja)

Diana M. pE Paco SErRrRaNO (Universidad de Murcia)

José Ignacio Diez FERNANDEZ (Universidad Complutense de Madrid)

Amaia EL1zALDE EsTENADA (Universidad del Pais Vasco / Euskal Herriko Unibertsitatea)
Juan José FERNANDEZ VILLANUEVA (Universidad Complutense de Madrid)
Raquel Garcia-PascuaL (Universidad Nacional de Educacién a Distancia)

Alba GéMEz Garcia (Universitit Passau)

Isabel GuERRERO LLORENTE (Universidad Nacional de Educacién a Distancia)
Francisco GutiéRREZ CaRBAJO (Universidad Nacional de Educacién a Distancia)
Blanca Angeles HernANDEZ QUINTANA (Universidad de Las Palmas de Gran Canaria)
Nerea LoveccHio Estarayo (Universidad Nebrija)

Carmen MARQUEZ MONTES (Universidad de Las Palmas de Gran Canaria)
Angcles Mateo pEL PiNo (Universidad de Las Palmas de Gran Canaria)

Eva Maria MoreNO-LAGo (Universidad de Sevilla)

Cristina ORoro OT1ERO (Universidad Complutense de Madrid)

José Marfa PozueLo Yvancos (Universidad de Murcia)

Francisco Juan QUeEvEDO GaRcia (Universidad de Las Palmas de Gran Canaria)
Isabelle REck (Université de Strasbourg)

Evelyne Riccr (Université Sorbonne Nouvelle)

Javier Rtvero GRANDOsO (Universidad de La Laguna)

David RopriGuez-SorAs (University of Massachussets Amherst)

Alba Saura CLARES (Universidad Auténoma de Barcelona)






DIRECTRICES PARA AUTORES/AS

Para enviar un articulo o resena a la Revista de Filologia es imprescindible que se registre en la siguiente
direccién: www.ull.es/revistas. El registro no solo sirve para enviar elementos en linea, sino también para
comprobar el estado de los envios. Los originales remitidos se enviardn en formato Microsoft Word y se
publicardn en el idioma en el que se han entregado (espanol, inglés, francés o alemdn).

MARGENES Y TIPOGRAFIA

El documento se configurard con médrgenes de 2,5 cm por los cuatro lados y con espaciado interlineal
sencillo.

Se utilizard como tipo de letra Times New Roman (12 puntos para el texto principal y 10 para notas,
citas destacadas y bibliografia). No se admite el uso de la negrita ni del subrayado. El uso de la cursiva
ha de limitarse a titulos de libros, nombres de revistas o periédicos, obras de arte, palabras extranjeras o
aquello que se quiera senalar de un modo particular.

Las comillas utilizadas serdn las llamadas bajas o espafiolas.

EXTENSION

Los articulos no pueden exceder las 9000 palabras. Deben incluir un resumen en espanol y otro en
inglés, de un méximo de 250 palabras cada uno, asi como las palabras clave (mdximo de 5) en los mismos
idiomas. Para las recensiones y notas se recomienda un maximo de 1700 palabras.

TiTULO Y DATOS DEL AUTOR

El articulo llevard el titulo centrado en mayusculas (letra de tamafo 12 p.). No debe incluirse el
nombre y filiacién del autor o autores del trabajo, pues esta informacién se incluird en los metadatos soli-
citados por el sistema al subir el archivo. A continuacién, separado por tres marcas de parrafo (retornos),
se incluird el RESUMEN en espafiol y las PALABRAS CLAVE; y seguidamente titulo en inglés (versalita), el
ABsTRACT y las KEywoRrbDs. (Véanse niimeros anteriores).

TexTO

1. Salvo en los casos en que se indica otra cosa, la alineacién del texto deberd estar justificada y no se
utilizard la division de palabras con guiones.

2. Las notas se colocardn a pie de pdgina con numeracién correlativa e irdn a espacio sencillo. Las llama-
das a notas han de ir siempre junto a la palabra, antes del signo de puntuacién. Se recomienda que
sean solo aclaratorias y que se incluyan dentro del texto aquellas en las que se citen Gnicamente el
autor, afio y pdgina (Alvar 1996: 325).

3. Las citas intercaladas en el texto (inferiores a tres lineas) irdn entre comillas bajas o espafiolas («...»), en
letra redonda. Las omisiones dentro de las citas se indicardn mediante tres puntos entre corchetes
[...]. Si en una cita entrecomillada se deben utilizar otras comillas, se empleardn las altas (“...”).

4. Las citas superiores a tres lineas se sacardn fuera del texto, sin comillas, con sangria izquierda (1,5 cm),
en letra de tamafo 10 pt.

5. Siel texto estd dividido en apartados, se utilizard mayuscula y centrado para el titulo principal, y para
los subapartados, alineados a la izquierda, lo siguiente: 1.1. VERsaLITA; 1.1.1. Cursiva; 1.1.1.1. Re-
donda. Los titulos de los apartados y subapartados estdn separados del texto anterior por dos espacios
por arriba y uno por debajo.

6. Las ilustraciones (figuras, grificos, esquemas, tablas, mapas, etc.) se incluirdn en el documento electré-
nico o en archivos separados (indicando claramente en el texto el lugar en el que deben insertarse).
Todas las ilustraciones deben enviarse en formato JPG», «TTFF» «PNG» o «GIF» con calidad sufi-
ciente para su reproduccién (se recomienda 300 ppp). Los autores de los trabajos serdn los responsa-
bles de obtener, en su caso, los correspondientes permisos de reproduccién.


www.ull.es/revistas

7. Enlas recensiones, el nombre del autor de la misma debe ir al final del trabajo, y al principio se incluirdn
todos los datos de la obra resenada. Ejemplo:

José Paulino Avuso (1996): Antologia de la poesia espariola del siglo xx, vol. I, 1900-1939, Madrid: Castalia,
450 pp., ISBN: 84-7039-738-9.11.

8. Las referencias bibliogrdficas (formato APA) se colocardn al final del trabajo, separadas del texto por
cuatro marcas de pérrafo (retornos), bajo el epigrafe BIBLIOGRAFIA (centrado), dispuestas alfabé-
ticamente por autores y siguiendo este orden:

Deberdn indicarse en primer lugar los apellidos (en VERSALITA) y nombre (en letra redonda) del autor
(en el caso de obras firmadas por hasta tres autores, tras los apellidos y nombre del primero se indica-
rd nombre [en letra redonda] y apellidos [en versalita] de los otros; si la obra estd firmada por mds de
tres autores, los apellidos y nombre del primero estardn seguidos de la expresién ez al.). A continua-
cion, se senalard el afio de publicacién (entre paréntesis y con la distincién a, b, ¢, en el caso de que un
autor tenga mds de una obra citada en el mismo afio). Seguidamente, se tendrd en cuenta lo siguiente:

8.1. Si se trata de una monografia, titulo del libro (en cursiva); lugar de publicacién y editorial separados
por dos puntos. Ejemplo:

Cawvo PEREz, Julio (1994): Introduccion a la pragmdtica del espariol, Madrid: Cdtedra.

8.2. Sise trata de una parte de una monografia, titulo del articulo (entre comillas espafiolas «...»); después
se resenard la monografia de la forma descrita en el punto anterior. Ejemplo:

WeINREICH, Uriel, William LaBov y Marvin I. HErRzoG (1968): «Empirical Foundations for a Theory of
Language Change», en Winfred P. Lehmann y Yakov Malkiel (eds.), Directions for Historical Linguis-
tics, Austin: University of Texas Press, 95-188.

8.3. Si se trata de un articulo de revista, titulo del articulo (entre comillas espafiolas «...»); titulo de la
revista (en cursiva), que ird seguido del niimero del volumen o tomo y las paginas separados por dos
puntos. Ejemplo:

A1vaR, Manuel (1963): «Proyecto de Atlas Lingiiistico y Etnografico de las Islas Canarias», Revista de
Filologia Espariola XLVI: 315-328.

8.4. Si se trata de una publicacién o recurso informdtico, se seguird lo apuntado anteriormente respecto
a autores, fecha y tipo de obra, haciendo constar a continuacién el soporte, direccidn electrénica o
URL y, en su caso, fecha de consulta. Ejemplos:

Boixareu, Mercedes et al. (2006): «Historia, literatura, interculturalidad. Estudios en curso sobre re-
cepcion e imagen de Francia en Espafia», en Manuel Brufa ez al. (eds.), La cultura del otro: espasiol
en Francia, francés en Esparia. La culture de [autre: espagnol en France, francais en Espagne, Sevilla:
Asociacién de Profesores de Francés de la Universidad Espafiola, Société des Hispanistes Francais
y Departamento de Filologia Francesa de la Universidad de Sevilla, 33-58. Edicién en CD-ROM.

CARDONA, Rodolfo (2016): «El hombre perdido: Gltima novela de la nebulosa», Revista de Filologia (Uni-
versidad de La Laguna) 34: 41-50. URL: http://webpages.ull.es/publicaciones/volumen/revista-de-
filologia-volumen-34-2016.pdf; 14/05/2017.

ReaL Acapemia Espanora: CORDE. Corpus diacrénico del espariol. URL: http://corpus.rae.es/cordenet.
heml; 25/05/2008.

Los articulos que no se atengan a estas normas serdn devueltos a sus autores, quienes podran reenviarlos

de nuevo, una vez hechas las oportunas modificaciones.

DECLARACION DE PRIVACIDAD

Los nombres y las direcciones de correo electrénico introducidos en esta revista se usardn exclusivamen-
te para los fines establecidos en ella y no se proporcionardn a terceros o para su uso con otros fines.


http://webpages.ull.es/publicaciones/volumen/revista-de-filologia-volumen-34-2016.pdf
http://webpages.ull.es/publicaciones/volumen/revista-de-filologia-volumen-34-2016.pdf
http://corpus.rae.es/cordenet.html
http://corpus.rae.es/cordenet.html

Y= CALIDAD
REVISTAS

O CIENTIFICAS

Q\l ESPANOLAS

il == =

FECYT-181/2021
Fecha de certificacion: 06 de octubre de 2014 (4° convocatoria)
Valdohasta: 30 deijulio de 2022






