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Muy poco tiempo después de la publicacién del erimolumen de siieatro del
desarraigg la dramaturga Mariam Budia nos ofrece, en elgmes dos nuevas obras
surgidas en el seno de lo que constituye el nioteweptual y el motor estético del
teatro de la autoraA través de las cuatro piezas que componen amildsenes, el
desarraigo se configura como una indagacion espeabbre el ser y la identidad del
individuo actual, desplegada en una doble vertieateeptual y estética.

En efecto, en primer lugar, €eatro del desarraigale Mariam Budia se revela
como un intenso proceso de reflexion, que genexeterminado perfil semantico en las
obras que lo integran, perfil constituido tanto pbcuestionamiento de la propia entidad
del ser humano como, en consecuencia, por la bdaqie dicha entidad a través de la
exploracion de las relaciones, siempre problemsgticaantenidas con el entorno. Este
ultimo concepto se convierte, asi, en uno de les gpbre los que gira la introspeccién
indagadora del desarraigo y, en cuanto determinatgdindividuo, aparece revestido de
diversas formas a las que corresponden otras tpetapectivas conceptuales, bien se
trate de la superacion del mismo a través de daicddtd Al soslay9, bien de la remision
del concepto a la esfera interior del ser hum&@usn¢an del Moulijy bien de una suerte
de panteismo regido por el ciclo de la vida nat{ralmujer Sakurpa

En consecuencia, a través de las obras citadasofas, desde otra perspectiva, a
través también de€arlafio, la cuarta pieza de la tetralogia que constitinssta el
momento, la produccion de Budia en el &mbitoTaEdtro del desarraigp la vision del
mundo generada adquiere diferentes matices, ceintgd, no sélo con las modulaciones
del concepto ya sefialadas, sino también con |@smros de positividad que adoptan
las propuestas generadas en las obras. Si enrtallintion al primer voluménya
tuvimos ocasién de subrayar el caracter intensampaositivo (en cuanto superador,
mediante el despliegue de la alteridad, de la adicomunicacion impuesta por el

LE presente trabajo fue realizado a partir deadatos deLa mujer Sakuray Cancéan del Moulin
piezas que integran el volum&eatro del desarraigo (2pe Mariam Budia (Madrid, Fundamentos, 2005).

2 En Mariam BudiaTeatro del desarraigo (1Madrid, Fundamentos, 2005, pp. 7-13.
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entorno) de las soluciones adoptadas como sublimalg! desarraigo en las dos piezas
que lo constituyen, ahora debemos insistir en Btidoplenamente optimista que, de
manera paraddjica s6lo en apariencia, subyace @riosesos reflexivos y estéticos

deparados por las dos obras que completan, ersdrmie volumen, la tetralogia.

De esta formal.a mujer Sakuraaporta, a la vision especifica del desarraigo que
esta obra contiene, un modo de superacion que tgmsil@rcomo un intento de
comunicacion desesperada formulado en un doble fjidrde la pareja Sakura / Hanami
y, paralelamente, el del trio Padre / Madre / Hjjo)ealizado a través del rito de la
muerte regeneradora -en una suerte de teogoné&ardericarnacion- de nuevos ciclos de
vida coincidentes con el ritmo esencial y eterntadeopia naturaleza:

(HANAMI Yy SAKURA se van hundiendo en las aguas dekenmientras la familia se
acerca a mirar.

El sol se apaga y en la terrible oscuridad, se ebaula voz deHiJo que pregunta:
“¢,Adonde han ido?” MDRE responde“Volveran.”

KAzE ruge y de nuevo vuelve a brillar el sol. La sitdéerces idéntica a la del comienzo
del Primer Acto.

De igual modoCancan del Moulirconcluye con la formulacion explicita de la
propuesta superadora que es especifica de esta obra

TouLouseLAUTREC.- (Voz en off.)Recuerde, mi queridmademoiselle Todo esta
dentro de usted, todos somos usted. Nosotros semestorno, el entorno inexistente.
Recuerde: “la carencia absoluta de todo ser”. geudnta, mi queridmademoiselle
Le dije que volveriamos a vernos.

Asi, la radical soledad que acompafa, como antitéhodo de incomunicacion
en un entorno cada vez mas global, al individuo idieio del tercer milenio queda
resuelta, en esta segunda obraTdgtro del desarraigo (2merced a la interiorizacion
del concepto de entorno, de la que brota la miso@eracion de las terribles
consecuencias generadas por la difuminacién deddies del entorno actual en un
imparable proceso hacia su inexistencia.

En segundo lugar, desde la perspectiva estétidaatro del desarraigge revela
como un eficaz generador de procedimientos formgles da lugar, a través de las obras
que componen la tetralogia, a un saludable polistod en el plano compositivo. A
través de él, practica Mariam Budia una explora@énel &mbito de la estética que
guarda perfecta correlacién con la indagacion dava cabo en el plano semantico y
materializada, segin hemos descrito sucintamente] eoncepto de desarraigo. Dicha
correlacion, en efecto, se manifiesta como el dsgpé de un conjunto de
procedimientos compositivos que, junto a la vaideftamal que aportan dleatro del
desarraigg situan el quehacer creativo de su autora en unitépresidido por las notas
de libertad y modernidad estéticas.

En nuestra presentacion del volumen anterior,dmafi$ sefialado el particular
tratamiento que el género de la farsa recibiavésrde la piez€arlafia configurada por
su autora con las especiales caracteristicas aedepor su condicion de pantomima
para actores. Por su parfd, soslayoes obra inserta con brillantez en una linea teatra
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plenamente actual, cuyas coordenadas hemos descritivabajos anteriores y cuya
caracterizacion esencial aparece referida por teomdeacion de Teatro Verbo. En el
interior de dicha linea, la citada pieza de MarBudia mantiene su propia especificidad
conceptual, sirviendose precisamente de los efeqvogporcionados por el

cuestionamiento de la ficcionalidad y por la emttion del intercambio discursivo
como instrumentos aptos para desarrollar la refeabdad semantica albergada en el
Teatro del desarraigo.

Las dos obras que componen el presente volumgnnde en el que aparece
publicada la tetralogia del desarraigo, revistesy &ez, nuevas caracteristicas formales,
completando de este modo un panorama de riquezarigdad apreciables en esta
incipiente y, sin embargo, ya consolidada via itada por Mariam Budia.

* * %

Asi, Cancan del Moulines obra de extraordinaria ductilidad compositien,
donde su autora parece haber conciliado procediosidratrales de variada indole con
referentes culturales y plasticos extraidos dedmspos creativos mas caracteristicos del
arte actual. Mediante una suerte de desplieguecrefial que traspasa los limites de la
ficcionalidad convencional, la pieza retne, en gjpaeio tan simbdlico como libremente
connotativo En una biblioteca en medio del desierto, una corfgal@ teatro ensaya
una pieza. No hay mesas ni sillas, s6lo estantdigaas de libros, cajas llenas de libros,
papeleras llenas de libros y dos estatuas de mabes@ndosg a figuras extraidas de la
tradicion historica (Juana de Arco) o literaria ¢8eey Chaucer, Lorca, Mufioz Seca),
del universo de la historieta dibujada, animada ¢Garfield, Mafalda), de la historia de
la pintura (Toulouse-Lautrec, Dali) o del cine (Baf, de la escena universal (Maria
Callas, Slawomir Mrozek) y, finalmente, de una sueate conjuncion de los mitos
contemporaneos y del arte pop (los fantasmas dendtny de Marilyn Monroe,
transmutados plasticamente en estatuas de marfodp ello, envuelto en el motivo
recurrente -y, a la vez, destino simbdlico- congta por el Moulin Rouge, del que surge
el cancan como elemento aglutinador de los ricaligo8 sonoros previstos en la
escenicidad de la pieza.

Las claras reminiscencias simbolistas que offéaecan del Moulinhallan un
complemento eficaz en la plastica de la obra, adansobre una serie de imagenes de
gran brillantez -detalladas con precisidén por uot@articularmente rico en didascalias-,
a través de las cuales comunica la autora unanvisgténica tan consciente como
completa. Con ello, revela aqui Mariam Budia unerteude omnisciencia creadora que
se traduce en el manejo efectivo de los persoga@£omponen su universo imaginario,
cuyos movimientos y actitudes alcanzan en su ctmjwel rango de verdadera
coreografia, bien avenida con el caracter interatinante simbolico y plenamente
artistico que preside la configuracion de la obra.

Esta proximidad deCancan del Moulina los modos compositivos que, con
respecto al teatro mas actual, hemos caracterlzaidoel marbete de Teatro Imagen, no
invalida, sin embargo, la plena insercion de laaobn el tercero de los ambitos
estilisticos apreciables en nuestro teatro, alppreenece tanto por su semantica cuanto
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por su configuracion. En efecto, la adscripcionedta obra al que hemos denominado
Teatro Asuntd se justifica, en primer lugar, por su configuraciéomo pieza de
conflicto, en tanto que su desarrollo coincide prosecucién (por parte del conjunto
de sus personajes, si bien de manera especialo@mmtentrada en la actriz Maria Callas)
de un descubrimiento del entorno que, en su busgdeda superacion del desarraigo, se
torna, en definitiva, autodescubrimiento, remitieni® esa forma las lineas del conflicto
a una dimension interna y desmaterializada, derdouznn la mejor tradicion aportada
por el teatro simbolista. Esta remision de la attéatral a la esfera interior se apoya en
la permanente alteracion de las lineas que compdosn espacios ficticios
convencionales, de modo que la reflexion sobrentédd@&d del ser transita universos
situados mas alla de la propia vida de los perssnajconfigurados por referentes que
incluyen el recuerdo, el limbo o (en la linea gee,teatro, sefial6 con mano maestra
Tadeusz Kantor) la propia muerte. En ultimo térm®ancan del Moulirparece sugerir,
desde una perspectiva tan coherente como paradfjiesel desarraigo, como renuncia a
cualquier entorno concreto, constituye el modo akairse a si mismo, precisamente a
través del hallazgo del méas esencial de los ergpasio es, del entorno interior. Pero, en
segundo lugar, esta obra se inscribe en el amigitordatro Asuntaambién por su
notable densidad conceptual, presente, no soéld éesarrollo de la linea introspectiva
gue teje la reflexion sobre el desarraigo, sinobiém en una intensa variedad de
referentes vinculados a cuestiones relacionadasspectos de la realidad actual, tales
como el arte, el poder y, sobre todo, el teatremehto éste que establece su
preeminencia a partir de la organizacion de laalin@rrativa como un ensayo en el que
Mrozek intenta dirigir a Callas.

En la tarea de comunicar tan intensa y variadaastoa, el discurso verbal
adquiere tal importancia que constituye uno dedsgos especificos de la configuracion
de la obra. En efecto, a las funciones de comufasalineas del desarrollo del conflicto
inmaterial y la anécdota que conforma la narratididde la pieza (esta Ultima,
notablemente apoyada en la plastica escénica, senf@ sefialado), une el didlogo de
Cancan del Moulirsu valor de elemento sustentador de la intengmaaflexiva de la
obra, confiriendo a la misma la dimension introsipacsefalada y, con ello, una nueva
aproximaciéon a los modos compositivos caractedstiel Teatro Asunto.

* * %

Estos ultimos adquieren, como se ha dicho, ueaanmodalidad en la pieza que
abre el presente volumen, completandose asi elrgaaodel polimorfismo estético
deparado por ellfeatro del desarraigoEn efecto,La mujer Sakuraes obra cuya
configuracién se sirve de elementos pertenecieates doble plano: de un lado, la
enfatizacion de una narratividad revestida de welic fabula cuyo universo pueblan

3 Véase, para la caracterizacion de los tres ambitstico-formales citados (Teatro Asunto,
Teatro Imagen y Teatro Verbo), nuestro trabajo ©®pnacion panordmica a la creacion teatral actual:
formas textuales y estilos escénicos”, en CastpeiOMoisés et al. (edsAln nos queda la palabrda
Corufia, Universidad de La Corufia y Junta de Gak€ia4, pp. 11-38.
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seres tomados de la tradicion y del ambiente jeggmégeisha, samurdi, viento, monte
Fuji); de otro, la organizacion de su desarrolimaaés del ciclo estacional constituido
por el nacimiento y muerte de la naturaleza (Sakye&sha, es la flor del cerezo). Los
dos actos de que consta la pieza se correspondéncan sendos momentos que
corresponden al nacimiento y declive de la vidaimat segun sefialan con claridad las
respectivas acotaciones iniciales:

Lentamente, el sol ilumina el escenario. Un riadbudiscurre a través del jardin
japonés. Los cerezos estan floridosKyzE acuna sus ramas con una suave brisa
matinal.

Los cerezos han perdido casi todas sus flores gtawe. El riachuelo discurre a través
del jardin japonés, observandose su caudal ligergmerecido.

La obra destila asi un intenso simbolismo, quensge tanto de bellisimas
imagenes configuradoras de un costumbrismo estdizzomo de un excelente repertorio
de poemas y canciones de sabor popular, en laglegmliega Mariam Budia dotes
poéticas y esfuerzo literario altamente encomiables

Con todo, esta recreacion embellecedora del sav@ponés adquiere su mas
alto valor teatral a través de su perfecta coh@earun la semantica de la piezay, en un
nivel superior, con la propia concepcion daatro del desarraigoLa sofisticada y
encantadora fabula de la flor del cerezo y del elam campestre (transmutados,
mediante una suerte de animismo antropomorficdaegeisha y el samurai) sirve, en
realidad, de transparente cobertura al planteamigeat la solucién del problema central
del teatro de la autora, el cual alcanza en esta wha nueva formulacion intelectual y
estética. En efecto, el intenso deseo de comudicat® Sakura, generado por su radical
soledad, constituye una nitida manifestacion delesarraigo que conjuga su entidad
trdgica mediante el acto de entrega voluntariacgircide con el fin del ciclo vital. Asi,

a través de la aceptacion de su propio sacrif@@mo bello rito de fusién panteista, los
amantes haran posible la superacion de la muegkresurgir de la préxima primavera.

En este contexto conceptual, los personajes &mnidia que asiste al sugerente
rito de amor y naturaleza adquieren una signif@agrofunda, coadyuvante del proceso
de superacién del desarraigo. Estas figuras, absofunte insoélitas en la tradicién teatral
y verdadero mérito creativo de la autora, testi@onitanto en sus respectivas
individualidades (procedencias culturales diferenteal tiempo, ajenas al medio natural
japonés), como en sus rasgos de conjunto (sorafigoicéfalas), el intrinseco caracter
positivo del desarraigo formulado por Mariam Budia,tanto que conjugan sus propias
contradicciones a través de un proceso de aut@p@f@amiento que los habilita para
constatar, en su calidad de testigos, el procestigh@ de superacion que protagonizan
las figuras principales de la obra.

De este modo, concepto y estética, vision del myndstilo, forma y contenido,
se aunan en el teatro de Mariam Budia, para trlmadineas de una creacion ya
perfectamente asentada en sus propios rasgosés tla las piezas que constituyen la
tetralogia deleatro del desarraigo.



