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1. Introduccién

La irrupcion, tan relativamente reciente cuantengimente fecunda, de Juan
Ignacio Ferreras en el campo de la creacion tesupalso un acontecimiento tan alejado
de los ecos encomiasticos que suele brindar lamigd a los circulos del poder artistico,
como rico en consideraciones de gran calado amvekes mas verdaderamente esenciales
de la historia del teatro y de la entidad concepteatilistica de la obra del propio autor.

Dichas consideraciones abren un sugerente haardéqpas que afectan a diversos
aspectos del teatro de Ferreras y cuya evidengiaegulta, por lo mismo, necesaria para
dar cuenta de la notable singularidad del mismopgsito evidenciador al que intenta
responder el presente estudio, mas digno de gtmgicuanto pueda contribuir a acercar
estas obras al gusto y a la comprensién del leqterpor cualquier pretension —bien ajena
a estos parrafos- de cerrar la descripcion dealwa treadora que, como hemos sefialado,
se halla todavia en una fase creciente y demandalpmuevas y futuras aproximaciones
criticas.

En el presente volumen, podré el lector encontaaificadores trabajos analiticos,
centrados en la considerable produccion de olasrslties breves de Juan Ignacio Ferreras.
De manera complementaria, el nuestro adoptara otjeto de estudio las obras de este
autor que podemos considerar mayores (por presaritamato y alcance habitual de los
textos que sustentan las funciones de teatrosag ®al nuestros dia) o extensas (por
contraste con aquella otra creacion teatral famarrecién mencionada). Una parte muy
considerable de este teatro extenso de Juan Ighaaieras ya ha sido publicada en un
volumen, titulado, en el momento de su aparici®bra Dramatica. Trilogia® El

" El presente trabajo fue publicado en el libB&ometrias del laberinto. Estudios sobre la obra
de Juan Ignacio Ferrerasvlireya Angulo (ed.), Colmenar Viejo (Madrid), biblioteca del laberinto, 2010,

pp. 221-248.
! Dicho volumen (Ferreras, 2006) incluye un estyatigliminar nuestro, cuyas lineas generales

reproducimos como parte del presente trabajo.
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contenido de dicho tomo se halla formado por nys@eeas que se agrupan en tres
trilogias, denominadas estas ultimi@atro de interngsTeatro de finaley Antiteatro.Los
nueve textos estan fechados en un breve periodatanen los primeros afos del siglo
veintiuno. Algo posteriores son las otras dos giepse conforman el teatro extenso de
Juan Ignacio Ferreras y completan, por tanto, gtoldel presente estudio. En efecto,
Pasarelay Ha llegado Godot o para acabar con Samuel Beaketicen, ademas de sus
propios valores intrinsecos, la condicion de suposendos colofones (de rango
existencial, nitidamente explicitado mediante pidoo&ntos metateatrales) para el
conjunto general de estas obras, viniendo coragildminar, en los planos compositivo y
tematico, un universo creador que, con todo, seepta como susceptible de generar
nuevas piezas en el futuro inmediato.

Hallamos, asi pues, once piezas de cuya relevgvaniticular y colectiva
procuraremos dar cuenta en los siguientes pariegosias todas ellas, como se ha dicho,
en un intervalo temporal tan breve cuanto recidatesingular de este hecho requiere,
pensamos, alguna explicacion, tanto mas pertireraato que contribuira sin duda a la
mas cabal comprension de la obra del autor y aadacterizacion que, de la misma,
realizamos en el siguiente trabajo introductoriondue Ferreras cuenta con un primer y
muy original conjunto de piezas breves (Ferrera@95), unificadas tematica y
estilisticamente bajo el titulo del volumen en eé dhan sido publicadag&gperpentos
nacionale$, realiza nuestro dramaturgo su obra teatral malyana fase avanzada de su
trayectoria biogréfica, etapa que, a su vez, seegmonde con sendas y dilatadisimas
trayectorias en los ambitos creativo e intelectual.

En efecto, este autor, a quien se debe la invesiigde mayor alcance acontecida
en la historiografia de la narrativa espafidi@ne de sobra acreditados los perfiles de
historiador de la novela y, en menor medida, dafra8 como lo muestra cualquier
consulta a los repertorios bibliograficos mas coesyrasi como también a los mas
especializados. A las consiguientes labores deréeate textos, recopilacion de datos,
elaboracion de descripciones, trazado de tendenciasidenciacion de fendémenos
literarios de alcance general -generadoras todias @ bien fundamentados habitos de
reflexion y de trabajo conceptual-, une Ferreranelme caudal de una experiencia vital
que ha navegado las aguas bravas de nuestra éppeaialmente convulsa en el terreno
del pensamiento, nadando a brazo partido en eénterrde la vida, cuando no
inspeccionando con precision sus procelosas ctasietesde el prisma del pensador y del
estudioso. Y, ya sumido de lleno en el piélagaedite, el investigador se ha revestido, con

2 A la explicitacion de ambas trayectorias respoglderopdsito del presente volumen, asi como
al de rendir merecido homenaje a la ingente laboramista del autor.

3 Véase, como culminacién de la misma, su ingeis®ria de la novela espafiola (Ferreras,
2009).

* Son referentes ineludibles para el conocimienttadustoria del teatro espafiol, entre otros, los
libros Ferreras (1988) y Ferreras (1989), el segumdcoautoria con Andrés Franco. Ambos formarepart
de la imprescindiblélistoria critica de la Literatura Hispaniggublicada por Editorial Taurus y dirigida
por nuestro autor (a los dos volimenes mencioneailwesponden, respectivamente, los nimeros 25 y 18
de la coleccién).
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profusion y suerte notables, de los ropajes deldoe dando a la imprenta y a los lectores
una cuantiosa labor -que aun continda- como aet@odmarios, novelas, didlogos y otras
manifestaciones de una creacion literaria que ghaydecirlo- es una y consustancial con
la faceta ensayistica del autor, configurandoeasisu integridad, el perfil de auténtico
escritor que caracteriza a Juan Ignacio Ferrenagelacion con este perfil, el caracter
reciente de su condicién de dramaturgo viene ditginga primera de las varias paradojas
sobre las que estos parrafos tratan de llamaeteian. La relevancia de la misma para la
caracterizacion del teatro ferreriano se relaciopa la importancia cuantitativa y
cualitativa del componente conceptual en la obnaudstro dramaturgo, aspecto éste en el
que estimaremos necesario insistir a lo largo eeaposicion.

Por otra parte, debe ser también considerado mraste existente entre la
condicion deopera primadel teatro que estamos estudiando y la coheregémioidad de
las obras que lo conforman. En efecto, la reitéradel nUmero tres en el conjunto y en el
interior de las siguientes trilogias (por no halblaora de las dos piezas que coronan el
edificio), mas alla de cualquier significado orfc@abalistico (manifiesto, por ejemplo, en
la obra valle-inclaniana), informa al lector sobtecaracter cuidadosamente estructurado
de esta obra, en la que se aunan los resortevimguy profundos de la creacion artistica
con —de nuevo- la presencia del plano conceptulders los érdenes de la tarea llevada a
cabo por Juan Ignacio Ferreras. De manera bieemedcada una de las trilogias se halla
atravesada por un hilo conductor que alimenta <eel plano tematico, bien en el formal
0, mas propiamente, en la interseccion de ambosmileidad de las piezas que las
conforman. Asi, elige el autor la denominacionTdatro de internopara tres piezas que,
aunque diferentes en sus moldes genéricos y eesHlos escéenicos, poseen como rasgo
comun -y como elemento generador de similitudese eatis respectivos fondos
conceptuales- las situacion de internamiento queledve a sus personajes, bien sea
aquélla la del centro psiquiatriconternog, bien la de la institucién asistencial para los
mayores El futuro desveladg bien —en el filo de una situacion limite en toeigla- la de
la antesala hospitalaria del fin de la vi&aifete mortal Igualmente, el marbefeeatro
de finalessobrepuesto a la triada de obras que conformarmgegio alude explicitamente
a la presencia de la catéstrofe o del fin subitagobrag! director de teatrdel acabarse
acelerado de una vida y de un imperio lo es, tambié una forma de ver el mundo,
piel de la culebrgluminosa metéfora sobre la renovacion del cieldedexistencia) ¥hat
is the questioricodificada, de acuerdo con su subtitulo, comsafacondémica). En los tres
casos, como veremos, la fuerza del elemento sicgue unifica la trilogia supera el
plano meramente argumental para alcanzar el anaatda concepcion existencial,
imprimiendo asi otros tantos rasgos singularizadagge vienen a sumarse a las
particularidades formales de las tres obras. Fieatien en la trilogia tituladantiteatroes
la reflexibn metateatral el plano que proporciona base tematica y estética comun a las
piezasAcademia de teatrdel gran teatro del mundg Un ensayppropiciando al mismo
tiempo la elaboracion, por parte del autor, deaparconceptuales que van mas alla de la
mera —pero cierta y clarividente- contraposiciétteeascena y literatura como elementos
conformadores del arte del teatro.

De esta manera, el caracter de creabgghaque se desprende de la descripcion
gue acabamos de realizar constituye -con respeat@ ®@bra teatral, aunque reciente, ya
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relativamente amplia y, sobre todo, solidamentesioinada- una segunda y feliz paradoja
qgue, de nuevo, halla la conciliacion de los térmigae la conforman en la condicidon
netamenténtelectualdel teatro de Ferreras, la cual anima, como estareado, el fondo
del que brotan sus rasgos caracterizadores.

Esto ultimo nos advierte acerca de la terceraiigagmas feraz y enriquecedora de
las paradojas constitutivas de las obras que estpnesentando. Estas, en efecto, van a
poseer en todos los casos sendos nucleos temdicgsan densidad y de elaborada
estructuracion conceptuales, los cuales dotan as giezas de contenidos altamente
relevantes y enriquecedores para el receptor. Abiera dichos contenidos apareceran
envueltos en procedimientos comunicativos —de rasigmpre, inequivocamente teatral-
que, aunque variados, coinciden en la eficacisequana de la seduccion ejercida por unos
universos imaginarios sofisticados, a veces, yyamtas, en todos los casos. Y, si lo
primero confirma el caractémtelectual ya sefalado, del teatro de Juan Ignacio Ferreras,
lo segundo advierte sobre la condicion auténticéenteatral de las obras que aqui se
estudian.

La identificacion y consiguiente descripcién parhistoriografia teatral de una
tendencia o corrient@telectualen el teatro espafiol contemporaneo -y, espec#itamn
actual- se percibe como una necesidad ineludidmdaraparicion del teatro de Ferreras. Y
ello, no porque se produzca la inexistencia alsalet una produccion adscrita a dicho
rasgo, sino precisamente porque las obras a laslqusmo podria ser aplicado todavia
aguardan una sistematizacion que sefiale y exg@igeemun entidad, singularizandolas a
la vez con respecto al resto de las piezas debtaetiual’® Bien es verdad que dichas obras
no son numerosas, del mismo modo que tampoco llagearacterizar considerables
porciones —y, menos aun totalidades- de la crea®dramaturgos concretos. Resulta, en
este sentido, evidente que la proyeccion sobresadnario de contenidos relativamente
elaborados desde el punto de vista conceptual eriggdiciones de experiencia y, sobre
todo, de formacion que apenas se conjugan en aaquitores, por lo mismo que también
escasean en la creacion literaria y artistica eaergk sin duda en logica correspondencia
con la valoracion que dichas condiciones adquiererel panorama cultural espafiol de
nuestro tiempo. Sin embargo, es cierta la existaeipiezas cuya razon de ser se justifica
desde la insercion, en marcos ficcionales y esggraténtica y eficazmente teatrales, de
contenidos conceptuales relevantes, ya sea porltlsa ay elaboracibn de sus
planteamientos, ya sea por la fundamentacion des @€st labores de investigacion que
cuentan, en algunos casos, con trabajos de vdims &n este sentido, la categoria
intelectual se torna imprescindible para la adecuada comprenis una parte del teatro
espafiol de hoy, si bien la historiografia convemalicarece, en general, de dicho concepto
sistematizador, pese a hallarse éste soOlidameptdads en la historia de la novela
contemporanea, como lo prueban los estudios llevad@bo, precisamente, por el propio
Juan Ignacio Ferreras en su condicion —ya reseidadavestigador y de historiador de la
literatura. De todas formas, la necesidad de ceraidina corriente o tendencia de teatro

® Por nuestra parte, hemos llevado a cabo tareaistdenatizacion del teatro espafiol actual en
varios estudios (Pérez, 2004 y 2005). Estimamos lgueorriente de teatrintelectual que estamos
considerando se incardina sin dificultad en el émtel Teatro-Asuntajue describimos en estos trabajos.



5 £ g Universj-dad Manuel Pérez Jiménez
@.{3::‘. de Alcal4 c

intelectual en el panorama inmediato del teatro espafol avtaak refrendada por la
existencia de importantes obras cuya esencia rdspia tipologia designada por dicha
categorid. Y, como sucede en tales obras, también en lasuae I§nacio Ferreras
coexisten los nucleos reflexivos o conceptuales ww@mifestaciones estilisticas tan
notables desde la perspectiva teatral cuanto igaaqiara el gusto del receptor.

Estas materializaciones formales se caracterizaprimer lugar, por una notable
variedad, que pone en juego —considerado el canjdatla obra completa del autor-
procedimientos que se extienden desde el ambifngmnente compositivo hasta el mas
especificamente escénico. Entre los primeros, setan los referidos a la configuracion
de las obras, tales como los que afectan a looglde la dramaticidad (conflictos
nitidamente trazados, como Ehdirector de teatrp o de la narratividad (introduccion de
elementos de intriga y, en general, anécdotas gahyes); o bien, los relacionados con la
esfera de la ficcionalidad (sobre todo, con lazatiion de elementos metaficcionales en
varias de estas piezas). Si en todos estos reauwsgOsitivos se advierte la influencia
vivificadora del profundo conocimiento de las téasi narrativas que, como estudioso y
como creador, posee Ferreras, también es ciertdoguprocedimientos que vamos a
mencionar a continuacion revelan una dilatadawrogpa familiaridad con el hecho teatral,
tanto en su vertiente de objeto historiograficotémalizada en los varios ensayos teatrales
del autor), como en la de actividad escénica yatapalar, a la que Juan Ignacio Ferreras
ha prestado atencion y asistencia desde antigucefésto, no podra por menos de
sorprender al lector (y de seducir al director de futuras —y también, de las ya
acontecidas- puestas en escena) la profusion desosc materializados de manera
explicita en las acotaciones de los textos y eldsadel juego consciente y enriquecedor
gue el autor encomienda a los cédigos de la esmnkbundan, pues, en estas obras las
didascalias que muestran el plan de disposiciéesteicio escénico, de la luminotecnia o
del sonido; asi como aquellas que informan solwrsitos relacionados con el cuerpo y
la voz del actor; como, finalmente, las que sefi@an precision los aspectos de
dinamismo y de movimiento escénicos.

Tal cumulo de procedimientos formales sustentamad, el que quiza sea uno de
los aspectos mas valiosos de la creacion teatrdiae Ignacio Ferreras, cual es el de la
portentosa intertextualidad de su teatro, que porjaego —confirmando desde una nueva
perspectiva su condicion detelectuat un haz de referencias que abarcan amplios
espacios del pensamiento universal, si bien caoprmio de los que se alimentan de la
literatura y, sobre todo, de la historia del teafkoeste respecto, bastard con recordar
titulos de la obra completa del autor tales cdrhat is the questigrEl gran teatro del
mundoo Un ensaypcuyos respectivos y muy explicitos referenteseaen relacionados
con Shakespeare, Calderdon o Goethe, asi comaglaiveea referencia beckettianatde

® Entre estas obras, es posible destacar ejemplasotables del teatrmtelectualcomo lo son
algunas de las creaciones de Santiago Martin Bexan@arcilaso: coloquio y silencig, sobre todoEl vals
de los condenadds como varias de las piezas, de densisimos néfsrhistdricos, culturales o conceptuales,
escritas conjunta o separadamente por los drarmatigdolf y Josep Lluis Sirer8ilencio de negra la
mas recientBenedicak
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llegado Godatexplicita ya en el subtitulo de la pieza. Unamwés, resultara atil apelar a
la unicidad de la obra escrita por nuestro auteg,-edesde una configuracion literaria no
lejana al género teatral- ha dado recientemerdaduz Ide las imprentas y a la delectacion
de sensibilidades y mentesBan Juan trilogia de novelas dialogadas sobre el mito y la
figura de este personaje universal, tan intensangamterador de referencias intertextuales
en la historia de la literatufa.

Tanto la existencia, en la obra de Juan Ignacioefes, de las paradojas que
acabamos de describir como, sobre todo, la apomntals las mismas al enriquecimiento
formal de su teatro obligan a matizar la categoidra de intelectual que venimos
esgrimiendo como importante valor cualitativo debsmo. Ocurre, en efecto, que lo
intelectual no va a quedar nunca reducido, en ebtas, a pura reflexion abstracta o a fria
superestructura conceptual, en donde las ideasrpndaparecer despegadas del resto de
los elementos —aqui, como se ha dicho, inequivatanteatrales- de las obras. Antes
bien, estimamos adecuado aceptar la ayuda queexalrear lo que decimos, nos brinda
la maxima horaciandelectare aut prodessesto es, el ilustraddeleitar aprovechando
que, siendo mucho mas que un rasgo exclusivo dabatas dieciochescas, caracteriza a
la mayor parte de la literatura neoclasica. Resplias, evidente que Ferreras consigue,
con pleno acierto, encerrar la densidad concepgtutddas sus piezas en marcos formales
de enorme atractivo, los cuales, al tiempo quengaem el placer en la recepcion y, con
ello, la maxima eficacia en su comunicacion ableotal espectador, aseguran —a base de
constituir procedimientos intrinsicamente teatrdBegondicion y la calidad de estas obras
en cuanto piezas de teatro.

Asi, aunque, sin duda, lectores y estudiososp jarescenificadores, coadyuvaran
en el futuro a aumentar la difusion e incidenciaude labor creadora que, estamos
seguros, incrementara tanto su existencia —mediantevas obras- como su
materializacion indeleble —a través de sucesivasoees y puestas en escena-, también
estos parrafos desean contribuir al conocimientoteddro de Juan Ignacio Ferreras,
llamado a deparar placer y aprovechamiento pdeatek en idéntica medida que a ocupar
un lugar de relieve en la historia del teatro eshdé comienzos del siglo XXI.

2. Teatro deinternos

Méas alla de sus similitudes teméticas, situacemad ideoldgicas, asi como
también por encima de las diferencias composijvimsmales que presentan entre si, las
tres obras que constituyen esta trilodrdefnos El futuro desvelady Sainete mortal
comparten el rasgo de una radical originalidad pamorama del teatro espafiol actual.

Asi, la base anecddética dieternos —pieza que abre la trilogia- viene dada, de
acuerdo con el propio titulo, por la metafora deséitucion psiquiatrica, cuyos inquilinos
asumen, en el transcurso de la pieza, los atrilllgdacidez que, de forma habitual, les
niegan quienes, como externos a la institucion gpaarios resortes del poder.

Resulta, sin embargo, evidente que, tras la idda énajenacion como estado de

" Véase el estudio d@on Juanrealizado por Fernando Cantalapiedra en este misinonen.
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clarividencia se halla el erasmigitbgio de la locuracomo también lo mejor de la obra
de Cervantes y muy especialment&aeljote En sintonia con tan augustos precedentes,
alberga esta obra de Ferreras una portentosaideflegbre la paradogjica lucidez de la
locura y, por légica contraposicion, sobre las ndades intelectuales que esconden
quienes se consideran ajenos a aquella perturbpsiquoica. Pero, sobre este marco de
hondas raices en el pensamiento clasico, imprirastrtuautor a su obra un propdsito de
caracter bien singular: materializar sobre la esagnjuicio, de alcance universal, a los
pilares que, en su opinidn, sustentan el edifidoiad y econdmico de la sociedad
occidental contemporanea.

Es, por otra parte, también cierto que los pradegp motivos tematicos presentes
en Internoshabian hecho ya su aparicion en obras sobresalidetla vanguardia teatral
de la segunda mitad del siglo XX, tales coEldaberinta de Fernando Arrabal Kl
Arquitecto y el Emperador de Asiridel mismo autot,piezas en las que se halla presente
el motivo del proceso como elemento subvertidoladgropia institucion judicial. Y, de
igual modo, Peter Weiss habia ofrecido enviarat-Sadeuno de los mas influyentes
muestras de configuracion de la pieza teatral cewidenciacion paraddjica de las
relaciones, en el interior de un manicomio, emternos y externos, confiriendo para ello
a uno y otro grupo funciones opuestas vy, finalmertatradictorias tanto en el ambito
cognoscitivo como en el del ejercicio del poder id4e1994).. Sin embargo, Ferreras
lleva mucho mas lejos que el autor aleman las coeseias de la antitesis conceptual e
ideoldgica que se desprende del universo asistérabidgado por los internos. En efecto, si
Weiss plantea una reflexion sobre la evolucién gtrob del proceso revolucionario, el
autor delnternosalbergara en su obra el desarrollo, completo gtigte de la revolucion
misma, asentada, para mayor contundencia, solugcimsocial de alcance universal.

Elige, para ello, nuestro dramaturgo una triadafigeras que, con ligeras
variaciones, reapareceran en todas las obras td@d¢aa Teatro de internosEn dichas
figuras sintetiza el autor su vision de la socienladdental como un entramado de poderes
que oprimen y esclavizan al individuo. Asi, clerdlicia y capital son presentados como
verdaderas fuerzas del mal, cuya eliminacion doin$d un acto de estricta justicia, en el
caso de que ello fuera posible. Desde luegtntemoslo es. Para tal fin, concibe el autor
un procedimiento teatral muy sofisticado desde wit@ de vista artistico, en cuyo
funcionamiento poseen especial eficacia los resursetateatrales. Asi, el envoltorio
anecdotico de la pieza viene a ser una represéntseitral que, como éviarat-Sade
llevan a cabo los internos con la autorizaciénatugo la presencia de sus superiores.
Como también sucede en la pieza de Peter Weisslatfggura del Director se halla la
Optica del espectador, que, laternos asiste a la evolucién del psicodrama auxiliado po
los comentarios, exentos de verdadera comprensl@rateso, que aquél mantiene con el
Subdirector y, ocasionalmente, con el Guardiano Baprden representado por estos tres
anicos externos, los reclusos organizan sucesiaaslas de justicia, en los que son
discutidos y proclamados los cargos que se impst@esivamente a Dictador, Sumo

8 Pueden hallarse precisas referencias de la edicitepresentaciéon de estas y otras obras
durante la Transicion Politica espafiola en nuesitodio de conjunto sobre el teatro de aquel period
(Pérez, 1998a).
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Sacerdote y Gran Capitalista, con el resultad@ddena a ejecucion en todos los casos.

La versatilidad perceptiva que ofrece la teataglithace aqui posible que estos
procesos, radicalmente opuestos al orden establesehn realizados ante los ojos
vigilantes de los rectores de la institucion: eacef, las tres figuras reprobadas son
encarnadas, alternativamente, por otros tantosmiasi a los que se supone, por tanto, una
vinculacién Gnicamente ocasional con los persompjesencarnanSimilar procedimiento
se utiliza para la conformacion del tribunal methatres internos que, a la vista del
espectador, quedan investidos del rol funcional ejugego escénico les confiere. Sin
embargo, Ferreras practicara varias vueltas deausr el mecanismo deparado por la
metateatralidad, haciendo con ello mas contundent®mndena y, por tanto, mas claro el
sentido revolucionario deternos En efecto, las reglas del orden teatral apagurtean
alteradas, en primer lugar, por la real condici@ jdeces ideales que poseen los
componentes del tribunal (Inocente, es uno de sflldgSandy, la otra), quienes son
investidos asi de los atributos morales necespés legitimar el proceso; de hecho, es
Inocente el que precipita en cada caso la repr@badintetizando los argumentos
condenatorios en sendos poemas recitados desd&ado &isionario que recuerda, por
otra parte, las intervenciones de Charlotte Cadell drama de Peter Weiss.

Pero, en segundo lugar, el autor nos reservaarpeesa que Unicamente el teatro
—gracias a su especial relacion con la realidadegsieve de referente- tiene la facultad de
proporcionar al espectador: a los 0jos de éstaneideintes, como se ha dicho, con los de
los dirigentes del centro-, los tres personajeemeios por la metateatralidad (Dictador,
Sumo Sacerdote y Gran Capitalista) apareceranadascevidenciando asi la naturaleza
de sus respectivos veredictos. El espectador egrdoamces, de acuerdo con las reglas del
juego esceénico, que se trate Unicamente de unacijadicticia, la cual no incluya, por
tanto, a los personajes del primer nivel teatstb(es, a los tres internos que se prestaron a
desempeniar aquellos papeles). Sin embargo, Dirgctubdirector entienden que las
ejecuciones han sido reales y que estos ultimosibdanpor tanto, asesinados. Pues bien,
el autor no resuelve la contradiccion, sino que,gb@ontrario, la refuerza en las escenas
finales, haciendo que la Mujer trate con ahorcadodaderos, cuyas figuras han adquirido
las auténticas naturalezas de los representanties dgerzas vivas sociales, con lo que
desaparece el elemento ficcional atenuador quengufaintervencion de los tres internos
ocasionalmente actores.

La carga ideoldgica dénternos acaba asi de mostrarse en toda su plenitud,
revelando la verdadera naturaleza de la obra coasarto de alguna parte de ciertos
ideales revolucionarios del siglo XX. En efectadisturso de los personajes manifiesta de
manera explicita la condicién gauchista de losgsiec de la argumentacién que estos
esgrimen, a la vez que vincula con las proclamas radicales del 68 el trasfondo
ideoldgico y conceptual de la pieza. El alcancearsal del mensaje que ésta transmite
constituye, finalmente, la prueba mas elocuentecdeicter intemporal y generalizador
(atributos inherentes a las utopias contemporage&s)a une al discurso revolucionario

° Debe ser destacada, como materializacién sobeagalile dichas relaciones y de la oposicién
gue contienen, la pieza representada por Els 3ogtaiengo un tio en Améri¢Boadella, 1995).
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legado por la centuria anterior.

Por su parte, en la segunda de las piezas déolgidritanto la riqueza conceptual
que alberga como el sutil encanto de su anécdetatima transportan la atencion del
receptor hacia consideraciones de mas hondo calasloguales hacen del futuro
desveladmbra de llamativa originalidad en el panoramatekgiro espafiol actual; sin que
ello, por otra parte, entre en contradiccion copré&sencia, en el universo de la pieza, de
sugerentes e iluminadoras conexiones con diveesesentes del teatro universal. Al
mismo tiempo, ocupa esta obra una posicion verdadarte central en la trilogia, por
sintetizar, de manera paradigmatica, los princip@egos caracteristicos del teatro de Juan
Ignacio Ferreras.

El futuro desveladoen efecto, es una muestra elocuente de t@atlectua)
condicion que revela ya su mismo titulo y que agute en que el mensaje esencial de la
pieza consiste en proporcionar al espectador widnyireflexiva y equilibrada, sobre la
eterna aspiracion humana a dominar y predecir mugsinpo y nuestra vida. Se establece
asi la verdadera dimension del futuro, que, erbpadade Eleuterio (el mas optimista de
los personajes), existe, pero “no es de uno niode @ futuro es para todos porque es de
todos”. El autor va a explicar mas adelante, poahite otro personaje, su concepcion de
lo venidero:

ANDRES- Supongo que no hay futuro, pero también piens® puede
haber un futuro largo y otro corto, y en el cow®o muy bien que inclino
mi cabeza en su regazo y usted me vuelve a resiégapoema que me ha
hecho tanto dafio. ¢ Le parece bien?

Esta reflexion sobre el tiempo y el porvenir vadanienEl futuro desveladaa uno
de los aspectos mas relevantes del teatro del, awiak es la presencia del tema de la
ancianidad. Para abundar adecuadamente en elecasiigjular de las piezas de Ferreras,
es necesario subrayar que ésta es una obra sabemas) esto es, que su anécdota
narrativa reposa principalmente en personajes gu@lcanzado la tercera edad. Y aunque
la literatura y el teatro contemporaneos han ablordaon especial intensidad en los
ultimos afios, la problematica convivencial y dentitiad que se relaciona con la vejea,
diferencia del comun de estas manifestacionefyréade Juan Ignacio Ferreras remonta el
vuelo de su interés hasta la esfera de los coreeptmciales, llegando a contener, no sélo
una vision muy lacida de la ancianidad, sino tamtéétraves de ésta, una reflexion sobre
la misma existencia humana.

En efecto, las dobles parejas formadas por ElelAedrés y Marujita/Cecilio
articulan uno de los universos ficticios, poblagos ancianos, mas atractivos del teatro
actual. Y ello, en primer lugar, debido a la comfagion de los mismos como personajes
teatrales dotados de entidad propia, tanto eraabgbsicoldgico como en el conceptual.
Asi, lejos de cualquier atisbo de coralidad (y nefes aun de arquetipo alguno), estos
cuatro ancianos poseen rasgos individualizadores @ lector percibe directamente),
emanados de las actitudes y equipamientos meqtae®velan sus respectivos discursos.

10 Constituye un ejemplo especialmente notable delalbieza de Carmen Resino tituldda
Ultima reserva de los pieles rojéResino, 2003).
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Si resulta posible atribuir a Andrés cierta corgicide alter ego del autor (que
encomendara a este personaje la enunciacion deflesones centrales de la obra), lo
cierto es que la autenticidad que transmite sgiéglaon la sofiadora Eleuteria humaniza
de manera efectiva a aquel personaje, dotandolmaesingularidad que, de un modo u
otro, puede ser atribuida también al resto. Al ridgiempo, seran estas figuras las que,
prestando al espectador su propia 6ptica de Id®hgchaciéndole llegar sus comentarios,
materialicen la vision de la realidad contenid&kfuturo desvelado

Por otra parte, las relaciones establecidas estwes personajes (con el afadido
ocasional de las mantenidas con el también andigcanor), sustentan una anécdota de
especial encanto, en la que se mezclan la facaliata con diversos elementos fantasticos
y en la que se inserta, a la vez, el universo diothéonstituido por las figuras corales que
(como en el resto de las piezas de la trilogiajesgmtan las fuerzas negativas del
entramado social. En cuanto a lo primero, los oup&rsonajes centrales desarrollan
conductas y ejecutan acciones ejemplarmente regwyadtractivas para lo que podria ser
un teatro sobre la ancianidad. A ellas sirve db leeintrapunto el universo de los nifios,
presentado primero desde la éptica del realisnta, $&r elevado finalmente (a través de
los bellos procedimientos escénicos constituidasigpdela de arafia y por los juegos
infantiles) hasta la esfera de lo fantastico. ede aqui un mecanismo de evidenciacion
metafdrica del ndcleo conceptual de la pieza, tarki, como hemos sefialado, por una
reflexion sobre el futuro y, por ello, sobre el y sobre la misma vida.

Sin embargo, la materializacion metaforizada dexlatencia en que, a la postre,
viene a consistir esta pieza, aparece también ropitdda desde un plano opuesto a la
dimension natural (en cuanto derivada de una cqié@mn |0gica) representada por los
ancianos y los nifios. Para ello, reaparecen apguio €n el resto de la trilogia, las figuras
sociales que, en razon de la negatividad que lefseoe la vision del autor, ejemplifican
precisamente la vertiente degradada del ordenahadeal. Asi, Hombre, Capitalista y Su
Excelencia intentan manipular ese futuro que, sedite, es patrimonio comun de todos
nosotros, acudiendo a quien entienden pueden esempdra forzar la realidad. Ante la
Pitonisa, que —consciente de esta realidad- cofeiadivinacion como deduccion ldgica,
los representantes de las tres categorias estd@sargpiran a utilizar el devenir natural en
beneficio propio, subvirtiendo con ello la bondddal de la existencia humana, que los
ancianos si han sabido interpretar correctamente.

Los rasgos esenciales del teatro de Juan Ignanier& que caracterizan de modo
elocuente, como hemos visto, a las dos primerassothe Teatro de internosran a
reaparecer, si bien con manifestaciones difereasidd las sefialadas, en la tercera de las
gue componen la trilogia. En efec&ainete mortainforma, desde su mismo titulo, acerca
de la configuracion teatral que alberga su univécsicio, la cual aparece conectada con
el popular y costumbrista subgénero sainetesco.

El soporte principal de tal vinculacion viene daulwr la pareja de personajes
protagonistas, esto es, las dos prostitutas auase denomina Mujer y Hermana. Ambas
figuras revisten en la pieza un evidente valor élinb, pero ello no desvirtda la filiacion
sainetesca que el autor proyecta sobre su obrecidit que se manifiesta
fundamentalmente tanto a través de una caractérzfisica y gestual ajustada al sector
profesional de dichas figuras (“iran de prostituitasvencionales”) y cefiida al arquetipo
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(“falda muy corta, busto abultado, escotada, badéatacon, un bolsillo en la mano, entra
contoneandose”), cuanto a través de un discurso regpmduce con fidelidad los
principales rasgos caracteristicos del argot, conpocos matices de un tipismo
logradamente actual (“que te limpies, guapa, y ednetala, aqui hay trabajo para las que
tienen agallas, como yo, y no como tu, que erédnguida”).

El molde genérico del sainete constituye aquiaffamazo sobre el que Ferreras
construye el edificio conceptual de su pieza, el siene dado, en esta ocasion, por la
reflexion sobre la muerte. Y, la propia adopciérdida reflexion como nicleo tematico
de la obra, establece p&ainete mortalin sugerente abanico de parentescos y similitudes
con algunas de las mas relevantes direccionesag diet teatro contemporaneo.

Asi, el Simbolismo teatral aparece, en primerdfugamo referencia tangible, a
partir de la vision de la muerte contenidalenintrusa de Maurice Maeterlinck, de
manifiesta influencia en el teatro espafiol a tral@&sentre otras obras, la trilodia
invisible de Azorin, o déa dama del albade Alejandro Casona. La propia configuracion
del espacio escénico 8ainete mortasefala ya la huella de tan ilustres precedentes:

Una sala vacia, tres paredes, en la del fondo weréapcon cristales opacos,
a través de la cual se filtraran las luces rojamtermitentes de las
ambulancias (...) Luces: las normales del escenqui@as una luz muy
blanca, casi cruda, que se velara cuando aparéasanadiografias en la
pared del fondo.

Sin embargo, una vez mas acierta Ferreras a ifn@isu universo imaginario un
caracter propio, deparado por la adopcion de uneri@iédad que otorga a las dos figuras
en que la muerte aparece desdoblada un fuertderac@stumbrista, generador a su vez de
una concrecion que, al aproximarlas al arquetgmsépara radicalmente de la esfera de lo
inmaterial sugerido (la muerte como fuerza predaptgue caracterizaba a las visiones
deparadas por el Simbolisrio.

En consecuencia, la percepcion de la muerte quefreee enSainete mortal
adquiere una marcada sintonia con los patrones dxgeriencia y el conocimiento
actuales de dicho trance, aproximandose con eligumas de las obras que, en el teatro de
nuestros dias, ofrecen visiones similares. Nosrhals, en efecto, ante una consideracion,
diriamos, quirdrgica del fendbmeno, dirigida, argas a cualquier aspecto sentimental o
metafisico, a los mas biologicos de acabamientaidld vital o de impacto fisiol6gico
("El Doctor y el Camillero con batas blancas. Laamds personajes (...) podran ir
vendados o escayolados"). Pues bien, y a titukjeaplo notable, podemos sefialar que
dicha contemplacion de la muerte halla en algurmasode la abundante produccién
teatral del dramaturgo espariol Alfonso Vallejo hiets muestras de esa imagineria que se
articula sobre la evidenciacion escénica de lostageaniquiladores del acabamiento

' Entre estas visiones, ocupa un lugar centrabfgenida en una de las cumbres del teatro
simbolista, cual eka intrusag de Maeterlinck (2000).
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corporal*? Y, en esta misma line&ainete morakitiia al espectador, antes que en el
espacio abstracto y sugerido del presentimientoglemuy concreto de la antesala
quirargica, donde los cuerpos esperan el trancgudmniquilacion fisica. Se produce, en
consecuencia, una notable concrecién en la espacialde dicha dependencia,
pormenorizando la entidad de los espacios aneSmb¥e la puerta de la derecha (...) un
letrero luminoso dice Depoésito. Autopsias. El déztguierda dice Quir6fano”), a la vez
que se revela la verdadera naturaleza del traqsécen ella tiene lugar ("Las tres puertas
son basculantes, se abrirdn a impulsos de la edmilEl contenido material de dicho
transito queda asi explicitado, antes que comacdoutie temporal del umbral de la
muerte, como verdadera antesala fisica de un dioatebido, como se ha dicho, en
términos bioldgicos.

Sobre la concrecién del espacio asi descrit@teator la anécdota narrativa de su
sainete, articulada por las actuaciones ejercidakp personajes Mujer y Hermana sobre
el resto de las figuras que atraviesan la antegakn la construccion de dicha anécdota,
va a reaparecer otro de los rasgos caracterizadefie=atro de internqsya descrito para
las dos obras precedentes de la trilogia. En efiectitualidad va a presidir, también en el
caso deSainete mortalno solo la seleccion de las figuras secundasias, incluso la
organizacion de la pieza misma. Respecto a la mina eleccién de la triada, ya
conocida, de los personajes Obispo, General y Direse ve implementada por la
presencia de la Sefiora, que acaba de perfilamizdiu altamente representativa, en el
plano social, de tales figuras. Necesariamentegalerdo de la danza medieval de la
muerte se impone al espectador en este punton Aldl cabo, la narratividad &ainete
mortal viene a consistir, si no en el baile final al dagyarca medieval invitaba a los
distintos estamentos, si en un transito o pase,amspectador y frente al trance final, de
aquellas figuras representativas. Por lo mismo,aveener lugar una valoracion -en
definitiva, un juicio- de las responsabilidadestaidas en vida, que no carece, por otro
lado, de la proclama igualatoria inherente a lazaamedieval. Una vez mas, el autor
renuncia a la representatividad abstracta y, pamisono, de caracter general, prefiriendo
dotar a sus figuras del caracter concreto que dediece un contexto de conductas
singulares, cuya realizacién los define como imhlivs antes que como funciones
arquetipicas. De esta forma, el representante I{derango, en este caso) del clero
merecera el desprecio -y aun la cruel ejecucion{ad®lujer-Muerte por abusos y
conductas reprobables que, no sélo respondenlacziva personal como individuo, sino
gue ademas constituyen, precisamente, un modailidaaidn fraudulenta de la funcién
social encomendada a la figura imputada. De mameitar, en la relacion entre la Mujer
y la nueva figura doliente representada por la @eios perfiles duros del trato que la
primera dirige a la segunda derivan, conjuntameletéa condicion de representante de un
estatusde ésta ("conoces muy mal a estas sefioras, saitoporerengue”) y de las
particularidades de la conducta de su esposo,aqoeiérte subraya con intensidad en el

12 Asi lo evidencia, entre otros de sus notablesdéss, el reciente libro en cuya segunda parte
aborda en profundidad Gutiérrez Carbajo (2009) estieos aspectos de la creacion de Alfonso Vallejo
quien (como Juan Ignacio Ferreras) conjuga adnenahte en su creacion las facetas de poeta,
dramaturgo y pintor.
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juicio-transito. En el tercero de los personajeset@os a examen, el General, destaca el
autor algunas de las cualidades mas reprobablesrdaktipo negativo del militar
(petulancia, corrupcion, donjuanismo, etc.), sinbign leve matiz de disculpa, en lo
personal, aleja a esta figura del caracter resoeitee nefasto que revestia en la obra
anterior. Finalmente, la esfera del poder economedministrativo viene representada, en
Sainete mortalpor el personaje del Director. Autoritarismo, esupridad y desprecio de
los semejantes son las notas con que el autot@azacahora a esta figura, manifestando
asi una reprobacion sin paliativos, que tiene umpbemento bien elocuente en el
sarcasmo con que la Mujer-Muerte se dirige a él.

A partir de este punto, la pieza recupera la cibwlide teatrantelectual ya
reiterada, al establecer de manera explicita tosiriés conceptuales de la vision escénica
propuesta. En este caso, a la reflexion sobre tlarateza (ya comentada) fisiologico-
clinica de la muerte, explicitada en las palabeaddctor ("es la ley natural, la bioldgica,
toda la materia tiene un tiempo de vida, y por ssdlama materia viva"), sigue la
diferenciacion entre las dos clases de muerte guel plano escénico, representan los
personajes Mujer y Hermana:

Las células vivas, a partir de un cierto momengard de reproducirse,
surge asi la muerte blanca, vamos, la apoptosasigmentendidos (...). La
otra, mas corriente, es la necrosis, y casi todanehdo muere de
enfermedad, de infecciones, de accidentes, en fin.

El autor materializa, de manera tan elocuente can®tada, el tipo de final
denominado apoptosis, eligiendo para ello la figlgda Anciana, cuya interlocutora sera
en este caso, de manera consecuente, la HermanarteMlanca. Los matices suavizados
y nebulosos envuelven ahora la escena, que destildulzura entre resignada y amnésica,
conducente a la identificacion de la muerte blanmcael fenomeno del suefio, caro, como
hemos visto, al teatro simbolista.

Este remision a las raices de una estética cqudda presente trilogia comparte
aspectos, también, tematicos, constituye, asijrakp de los cierres en la estructura de
Teatro de interngsla cual se ve reforzada, desde el punto de &isistico, por el mas
elocuente deparado por la presencia -recurrentap diemos visto, en la trilogia- del
universo de la ancianidad. En efecto, Juan Igrfeeiteras nos revela como, en definitiva,
la muerte dulce o blanca que supone la apoptosisgsrivilegio reservado, casi en
exclusiva, a quienes han gozado, ademas, de laviolagl. El enternecedor poema que la
Hermana recita a la Anciana sita con precisiamnieleo conceptual dsainete mortala
diferencia de la necrosis (que el autor presemieeste caso concreto, revestida de un
cierto caracter implacable y, por lo mismo, justig), la ancianidad posee la ventaja de la
muerte blanca.

Esta etapa final de la vida, a la que el autodédicado buena parte de las
reflexiones que encierra esta trilogia, halla simitiacion escénica eBainete mortal
como fase de la vida humana que, si lastrada sandonvenientes de la decrepitud fisica
("no te gusta tu cara, se diria / que es tu castetd®pre, la que viene / contigo conviviendo
y que se arruga / al paso de los afios"), posebstarte una dimension positiva, no sélo a
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través de la longevidad que, por definicion, alaggino también mediante la opcion de
una muerte dulce que, en general, le es propiaddinitiva -y de manera paraddjica
Unicamente si se adopta una vision apresurada deektion-, la trilogia conlleva un

optimismo, de ambito humanista, que se condensaadamente en los versos finales del
poema:

Como manos benignas de una madre
gue impidiera a su hijo dar el paso

que ultrajara su vida, eternizandola,

los afos tan medidos

como una bendicién son para el hombre.

El final de la obra abunda en la reflexion, gederan la escena que representa las
relaciones entre la Mujer-Muerte y la nueva figuta,caracter representativo universal
esta vez, del Hombre. La simbolizacion social kba sustituida por la representatividad
del género humano en este nuevo personaje, que,aoinda buena literatura intelectual,
materializa —especie @dter egomental- la posicion conceptual del autor. A trayesus
palabras, el fenomeno de la muerte precisa su denaaondicion de proceso natural y,
por lo mismo, incluso deseable:

Te ven como una parca, como un limite, como la enédrra, como la
cuna final... en fin, no te conocen, cuando lolfécta pensar en la
prostitucion, en la ramera universal que tu ergsld.gran ramera porque,
aungue no te comprendan, yo sé que das placeos, uazas seas por eso
la verdadera ramera, la gran placentera...

No solo la ancianidad, sino también la muertdahalna formulacion positiva -en
razén de la propia coherencia conceptual con queléntea el autor- en las piezas que
componerTeatro de internos.

3. Teatrodefinales

El nucleo temético que da unidad a esta trildgtedrada por las obr&d director
de teatrg La piel de la culebry That is the questigrse expande de inmediato, deparando
venturosas consecuencias, por los ambitos arguleeptaompositivos de las piezas que
la integran y, mas aun, generando interesantesanatn el tono de las obras y en los
parentescos estéticos de sus respectivas masaialfizs escénicas. El conceptdidal al
gue hace referencia el titulo comun, sin ser atzsokente univoco, si conlleva similitudes
asentadas sobre el componente catastrofico o gpamalde la situacion —en sentido
propio, limite- que constituye el momento climatiecada pieza.

Dicha situacion se ubica, en el casdtidirector de teatrpen el final conjunto de
la vida y del imperio de Neron, si bien la tematigstorica de esta obra produce la
extension del concepto hasta ambitos mas ampliatesson los del poder politico, los de
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las visiones del mundo o, mas precisamente, loslggien al modo de entender y, sobre
todo, de vivir la existencia practicado —mas quaiexdo- por el emperador romano.

En realidad, la situacion limite a la que resuttacada la anécdota narrativa de la
pieza ya viene siendo percibida por el lector/dspec desde mucho antes, a través de la
evidente separacion entre la realidad interna getudp de Neron y la de su propio
entorno. A este concepto responde la metaforaténser el titulo de la obra, la cual
encierra a su vez la sintesis del tradginal neroniano: su despotico poder y el tiranico
ejercicio del mismo son consecuencia, no de ninguatalogia o de sadismo alguno —
como es vision comun en la mayor parte de lasaeinees literarias o cinematograficas-,
sino de una concepcion de la propia existenciatrgie de ser coherente consigo misma
hasta el extremo de provocar la destruccion camscae cuanto difiere de aquélla. Neron
es, pues, el director de teatro que concibe la aitao arte y aspira a dirigir como arte
teatral la existencia de todo su imperio. En estgido, su tragico final es solamente el
ultimo escalon hacia la catéstrofe de inmensasoprimmes que suponia el conflicto entre
el artista omnipotente y la realidad indomable.

El trasunto de esta postura radical -porque centxi de Nerdn ante la existencia
es, erLa piel de la culebrael personaje del Presidente. Y, si ahora no gsiéh provoca
la materialidad de la situacion limite, su actitogprime al previstdinal un grado de
radicalidad que resulta necesariamente tragicocpaeaes, como €l, vienen a constituir el
desecho en la operacion de muda que ciclica esablmente realiza la gran culebra de
la historia.

En el conjunto de la obra teatral de Juan Ignkeilweras, ocupa esta pieza una
posicion central y, a la vez, paradigmatica poriagarazones, entre las que cabe
destacar, una vez mas, su manifiesta condiciorateointelectual evidente ya en el
propio titulo de la pieza. En efecto, la metafoua @n €l se contiene alberga el mismo
nacleo conceptual de la reflexion vertida por ébgua cual se articula, en un nivel de
significacion inmediato, en torno a la idea develgeneracional, fenébmeno concebido
como ley natural y dotada de efectos finalmentdatigos, si bien, indudablemente
entrailadores del sacrificio de aquellos individgoe van dejando paso a los jovenes
que les suceden. Ahora bien, remontando este wi@ekignificados concretos, la
condicion intelectual de este teatro le permitevaglee a la categoria de reflexion
universal, contenedora, por tanto, de una verdademnaepcion de la existencia, de
manera que el contenido de piel de la culebraalcanza el rango de explicitacion
teatral del postulado que describe (si no ya, eapkl proceso, dual y complementario
respecto a si mismo, de extincion y regeneracida diela universal.

No son éstos, sin embargo, los Unicos nivelesfiigtivos que conforman la
riqueza conceptual de la obra; antes bien, entrpriglero —mas concreto- de los
seflalados y el que —mencionado en segundo lugate al todo el proceso existencial,
existe un plano intermedio de referencias quesairajeno a la circunstancia biografica
personal del autor, posee un indudable alcancergjeraglor que sefiala a los aspectos
sociologicos e ideoldgicos relacionados con la emética fecha del 6&a piel de la
culebra alude asi a la misma dinamica de renovacion/ceasén que articula la
Contemporaneidad, constituyendo en si misma undaslera teoria (ficcionalizada,
metaforizada) de la revolucion, considerada éstareamplio contexto temporal que
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contempla las fases posteriores al climax revohario. El fendmeno ha interesado de
manera mas bien esporadica al teatro espafiol dieldpetransitorio (especialmente
entregado, en el caso del teatro politico, a laudeia de la coyuntura y, en los casos de
mas alto vuelo, a la evidenciacién del procesgdder absoluto, comiél hombre y la
mosca de José Ruibaf)} pero cuenta con una formulacién especialmentevaste,
desde los puntos de vista conceptual y estéticel dMarat-Sadede Peter Weiss. En
efecto, si el autor aleman indaga sobre el futueo la revoluciéon (y de los
revolucionarios) tras la propia revolucion, sefidtamos peligros de involucion o de
autoconsuncion de los procesos subsiguientes, lguacio Ferreras nos ofrece una
concepcion absolutamente optimista del fendmengtnanrado cémo su funcionamiento
renovador aparece garantizado por la extincioreldehento motriz, una vez alcanzada
por éste su condicion de rémora, sustituido siengmetérminos que percibira como
agresivos) por el elemento joven (piel nueva) quenes a relevarlo biologica,
generacional e ideoldgicamente.

El planteamiento de este veterano y, sin embangelectualmente joven
revolucionario del mayo francés, ademas de undiyidaid a toda prueba, alberga una
enorme generosidad: el contexto catastréfico yraesto que envuelve al relevo
constituye, a través de la metaforizacidon de lazgieun factor cauterizador y
germinador, aceptado y deseado por los ya viepgdueionarios. En este sentidoa
piel de la culebraconstituye una de las mas emotivas y esclarecedoraulaciones
testamentarias elaboradas desde la contemplacidel, leorizonte de nuestros dias, de
aquellos acontecimientos cruciales.

Para explicitar toda esta carga conceptual a graeélos procedimientos de
ficcionalizacion y de escenicidad que ofrece et atl teatro, se sirve el autor de un
conjunto de elementos universalizadores, bien seaypcondicion —en el caso, también
en esta obra, delramatis personaede representatividad con respecto a los colestivo
en que se insertan, bien por su condicion liminapacaliptica en el proceso universal
de la existencia. Asi, entre estos ultimos, cabs&adar la ubicacién del espacio y
tiempo imaginarios en la fase terminal del ciclonlamo, esto es, en “el dltimo dia” que
invoca el personaje del Jardinero en una de soeepas intervenciones, fecha final que,
dado el contexto catastrofico que la determinafiean a las figuras de la pieza la
condicion de “supervivientes”. No resulta, en madguno, ajena tal ubicacién en el
teatro contemporaneo (por no citar las innumerahkgsrias en las que el cine nos ha
transportado a otras tantas situaciones finaleg)pdo muestran, entre otras obras y en
el caso del teatro espafiol, la creacién de Elsadogl Albert Boadelld.aetiusy, mas
modernamente, la pieEmntrando en calagrdel dramaturgo Jesus Campos. Sin embargo,
la singularidad de tal uso de la situacion termarala piel de la culebraviene dada,
no sélo por el ambito conceptual al que transpalrtactor, sino también por el enfoque
netamente parodico que recibe, el cual determieaasd la vinculacion de la pieza al
subgénero teatral de la farsa. En efecto, lejoscubdquier efecto de conmocién
alarmista o de grave consideracion metafisicantlreo catastréfico que envuelve a

13 Asi se transluce en varios de nuestros trabajasd@ruconsultarse Pérez 1998b y 2003).
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ese anunciado final de la historia aparece emplagddcomo una ingente maquinaria

que somete a los personajes de la pieza (y, cos @lllos colectivos que representan) a
procedimientos deformantes claramente ridiculizaslocoincidentes con el tono de

gran disparate en que estan inscritos discursgigraes.

Y, si bien dicha condicién mantiene con nitidefiliacion genérica de la pieza
en el ambito de la farsa (subgénero que aqui aparrdquecido con modos que
muestran la permeabilidad del teatro de Juan Ign&eirreras a las renovaciones
vanguardistas de las Ultimas décadas), resulta iamaon tiempo inevitable la
constatacion del uso de procedimientos procedeelesxpresionismo teatral. Serd util,
en este punto, recordar el temprano y resueltanpahero interés de nuestro autor por
el movimiento expresionista, materializado en uabdjo de investigacion tan
sorprendentemente adelantado en el contexto deitiaacteatral espafiola como,
todavia, imprescindible para comprender dicha ieatéf-erreras, 1956a, 1956b y
1956¢)** Una vez mas, la condicién de investigador resmisgparable de la tarea
creadora de nuestro dramaturgo, acabando asi darhemtar el caracter marcadamente
intelectual de su teatro, del quea piel de la culebraconstituye, como venimos
manteniendo, una muestra especialmente elocuente.

En este sentido, las acotaciones del autor sef@anclaridad la filiacion
expresionista de varios de los cbdigos escénicesded la caracterizacion de los
personajes (vestuario y maquillaje exagerados,roasy complementos estrafalarios),
hasta la entonacién prevista para la mayor partadeeplicas (engolada, voceada y, en
el caso del Presidente, “entrecortada de sollozcsraspeos Yy carcajadas
descompasadas”), asi como, de modo especialmeniécsitivo, el caracter “ridiculo”
de las mismas explosiones y disparos que provopaecisamente, el desastre
imaginado.

4. Antiteatro

Compone Juan Ignacio Ferreras, en el marco deridstaa, piezas teatrales que
comparten varios rasgos tematicos y compositivagis ellos unificados en el concepto
que subyace al titulo de aquélla. Este, por se pamcierra en si el primer término de una
oposicion —anunciada, pero no desarrollada, pqredljo- que, de manera paraddjica,
intenta, no la destruccion del teatro, sino precis#ae su reivindicacion como arte
autonomo, rescatandolo para ello de su tradicube@dndencia de la literatura.

Establecidos asi la tematica y el propoésito clrside estas obras, el autor otorgara
a cada una modos argumentales y escénicos propgis gmbargos, similares entre si
debido a la presencia en todas ellas de univezatigles insertos, que sirven de referentes
—metateatralidad, por tanto- al universo imaginesigecifico de cada pieza.

Dichos universos de referencia van desde lauagiit docente tipicaAcademia
de teatrQ hasta el escenario en donde se ensayan escanasegalgin modo, intentan

14 Con el notable apoyo bibliografico de estos fmhahemos elaborado recientemente nuestro
estudio comparado sobre el teatro expresionistze£P2006).
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recomponer dfaustode Goetheldn ensay® pasando por el espacio en el que tiene lugar
la improvisacion mediante la que va a crearse,laa conexion con la vanguardia, el
teatro sin texto previde gran teatro del mundo

A esta unidad de propésito corresponde, en lassate la trilogidAntiteatrg una
identidad en el dispositivo escénico mediante el duan Ignacio Ferreras materializa la
evidente metateatralidad de estas piezas. Enétidasla base de dicho dispositivo vendra
dada por la insercion, en el espacio de la repi@sén, de un subespacio escénico cuya
ocupacion por los actores transforma a éstos eomees de un segundo nivel ficcional,
también de naturaleza teatral, inserto en el usivenaginario de la obra. Sefala, asi, la
acotacion inicial décademia de teatrque, en el escenario principal —o propio de la sal
en la que va a representarse la pieza-, debe diggofa la derecha, un pequefio escenario
al que se asciende por tres escalones. Cortinesdzas, pequeiia escena con fondos
movibles”; mientras que, el gran teatro del mundd‘sobre el escenario se alza otro
escenario, el primer escenario se comunica coratel de butacas por unos escalones.
Sobre el primer escenario puede haber también dsuaara los espectadores.” Por su
parte, la disposicion escénicalde ensayaesuelve la necesidad del recurso generador de
la metateatralidad, no mediante el escenario msemo aislando, en el espacio de la
representacion, un subespacio dotado de “una nmsairta pequefia lampara”, cuya
utilizacion por Autor y Director abre y cierra, eada ocasion, la posibilidad de transmutar
este primer espacio imaginario en otro segundajergdp por las sucesivas escenas y
situado, en todos los casos, en el universo fietide Fausto.

La eficacia comunicativa de estos procedimien®sca@mnpleta, en cada obra,
mediante el concurso del resto de los elementogsasos para materializar el
pensamiento —siempre, como hemos sefalado, deerandetateatral- contenido en la
trilogia. Entre ellos, la insercion de personagigaionados con la esfera artistica del teatro
adquiere una importancia fundamental, en todasolass. Bien es verdad que, en
Academia de teatyda urdimbre ficcional que supone la insercidruda historia tipica de
intriga (en concreto, de caracter policiaco, préxianla novela y al cine negros) hace
aparecer en escena a algunas figuras especiferaselpresto deflramatis persona@os
ofrecera los personajes de la Directora, de Jutlettea Dama y del Caballero; asi coElo
gran teatro del mundelige como introductores de la accion que espeataente va a
brotar de la vida misma al Director y al Autor,g@etes también ddn ensaypjunto a las
figuras fausticas propias de esta uUltima obra @t&fiFausto, Margarita, Margot, Helena).

A todo este conjunto de personajes, es precistiragiguellos que, dotados de un
significado evidentemente simbdlico, van a apareedgeradamente en el teatro de
Ferreras, si bien, como veiamos, alcanzaban sunmadriportancia en la trilogigeatro
de internos De esta maner&| gran teatro del mundoontara entre sus personajes a los
representantes arquetipicos del clero (Coadjutecrefario), de la institucion familiar
(Esposa, Amante), del poder corrupto (Policia, §eide la tercera edad (Viejecitas A y
B), de la juventud (Chico, Chica), del mundo litergEditor, Novelista), etc. Junto a
ellos, esta misma obra va a sorprender al lectdapaleliciosas apariciones de personajes
cervantinos (Perro), junto a aquellos que parecarceder de las mas radicales
vanguardias teatrales o plasticas (Gato, Huevo).

Sustentadas por este rico y atractivo plantel @enentos, las anécdotas
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construidas por Ferreras resultan, en estas obaases extremadamente adecuados
para la transmision de los contenidos conceptyaidepios de esta trilogia. De este
modo, si erAcademia de teatrla intriga conforma, como hemos dicho, el deskré

la accion mediante la que se reconstruye el urovienaginario de la instituciéon teatral
docente, erkl gran teatro del mundda considerable variedad de situaciones y de
personajes queda eficazmente puesta al servidardaterializacion —practica, eso si: a
través de los fragmentos de vida/teatro que seseptan- de la idea central de la obra,
constituida por la apreciacién de que vida es sgmtacion y de que, al margen de
cualquier consideracion filosofica o teoldgicaasérto calderoniano vale en tanto que
entendimiento de las relaciones humanas como asulg roles y sostenimiento de
posiciones en el seno de otros tantos conflictosalfente, la condicion de teatro
intelectualque hemos reiterado como principal rasgo caraeigor de la obra de Juan
Ignacio Ferreras halla dgn ensaycsu muestra culminante, en tanto que, a los solidos
planos semanticos constituidos, el primero de epos la discusion sobre la esencia
teatral que depara la relacion entre Autor y Doecy el segundo, por la recreacion
fragmentada del universo goethiano, se afaden e@mass y extraordinariamente
densos niveles de reflexion, cuyas raices se huedelos mas ricos sustratos del
pensamiento occidental, mientras sus ramas exHdbesalutifera vitalidad que soélo
puede infundir a sus obras quien, como Juan IgnBeroeras, se halla abierto sin
reservas a todos los aires del conocer y del saber.

5. Colofén: dos piezas existenciales

A estas alturas de la descripcion que venimo&eerlo de la creacion teatral de
Juan Ignacio Ferreras, resulta ya evidente queisananconstituye - en el sentido
integral del término- una verdaderara, cuya coherencia formal e ideoldgica unifica el
conjunto y perfila el sentido ultimo generado desdéa una de sus partes integrantes.
En el seno de dicho conjunto, las dos piezas gaeridénos a continuacion (y que,
provisionalmente, cierran la produccion teatral anajel autor) adquieren una singular
relevancia.

Se produce en ellas una trascendentalizacion adper de todos los
significados parciales, mediante la que son intiggan un plano superior, de caracter
interpretativo, los respectivos conflictos que habarticulado el resto de las piezas y
que habian manifestado —considerados desde la d&®adantica ahora constituida-
aspectos parciales de la vision existencial geagpad el autor, referidos —como hemos
procurado mostrar- bien a la faceta propiamentabledel paso del ser humano por el
mundo, bien a la facetacurableatravesada por cuestiones que, en palabras dad&uge
lonesco (tan significativamente proximo, a travéBeckett, al plano referencial de las
dos piezas a las que nos referimos), afectan alidd de manera, no s6lo mas
profunda, sino también mas general (rma@sial por tanto) que las anteriores, pese a la
usual asimilacion de éstas con un conceptood@romisajue, en la perspectiva de los
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maestros del Absurdo, supone una evidente redudeidérming'®

De este modoPasarelacomparte con la siguiente pieza del par el memacion
caracter de colofon de la obra integral de JuaadignFerreras, si bien —a diferencia de
aquélla- asient®asarelasu funcion culminadora, no ya en la elaboracidhptno
conceptual (esencial, como veremos,Hanllegado Godagt sino principalmente en el
tratamiento a que es sometido su universo ficcj@ralconsonancia —como en algunas
obras anteriores- con procedimientos metaficcianalmetateatrales de solida tradicion
en la historia del teatro.

Asi, como ocurria en la trilogiantiteatroy, muy especialmente dentro de ésta,
en El gran teatro del mundda referencia calderoniana resulta explicita,i,ago un
punto central de la obra, coincidente con la insast, por parte del personaje H, de la
pareja de jovenes que van a iniciar un peripld déerminado por el atuendo que se
les asigne en el inicio, en légica correspondewoia el ofrecimiento de cambio de
condicion que poco antes habia acontecido en elt@rfitticio poblado por los dos
burécratas. El juego del vestuario materializa alebrdesarrollo anecdotico, a través de
una sucesion no ciclica de rituales que confiertas diguras el rol que lleva anejo su
ropaje. La sucesion de dichos rituales queda aguatentuada, que determina buena
parte de la accion y depara, en el seno de cadadeirias situaciones que genera,
aspectos anecdoticos complementarios, sustentanlda galeria y la circunstancia de
buena parte de las figuras que vimos apareceigenas de las trilogias.

Ello genera una evidente complejidad en la suneai@ecdotica, que halla un
punto de cohesion en la secuencia narrativa coitigitpor la residencia creada con
inconfesados fines de clonacion. La pareja condéitpor Uno y Una albergan, ahora,
las sefiales de una modernidad que conjuga laslascreminiscencias calderonianas
con ecos (relativos a la percepcion por los interde su propia situacion) que
recuerdarLa Fundaciénde Buero Vallejo y con precisiones sobre la caddifugaz de
la vida que el espectador de la peliddlade Runnerde Ridley Scott, identificara con
emocion.

El doble frenesi deparado a la vez por el trans®no incesante y por la
diversidad espacial y situacional se remansa al fla la pieza, contribuyendo a fijar el
sentido particular impreso por Juan Ignacio Fesrera el mas amplio y calderoniano
ambito semantico de la vida como encarnacion ocabkide un papel. La situacion
ahora generada explicita la vinculacion de la pieaa la que (segun veremos a
continuacion) forma el par que pone provisionalcheode oro a la creacién teatral
ferreriana, sirviendo con ello de presentacionadenisma y anticipando, a la vez, la
linea central del contenido tha llegado Godat

En efecto, quienes aparecen ahora en el espacio gyae limita la fachada
eclesial son, de nuevo, dos figuras equiparabtesj smismas, a las ya aparecidas en la
pieza, pero que, en virtud del mismo juego tramsista inscrito en la esencia del hecho
teatral, adoptan (naturalmente, mediante la incagidn del oportuno atuendo) los
roles de sendos mendigos, cuya continuacion ndtaegificil percibir en los Gogo y
Didi deHa llegado Godat

15 véase al respecto el capitulo vigésimo de Cai($884).
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Queda asi formulado, a través de medios estrict@nteatrales, el primer nivel
de la ya mencionada significacion de la pieza,ipagrente aquel que coincide con su
titulo: el mundo es una pasarela y la vida es sgmtacion; luego, conscientes de dicha
provisionalidad, los mendigos comprenden que lotesroindividuales poseen
anicamente una importancia secundaria en la existdrumana. En el plano escénico,
la pasarela con perchas y vestidos prevista pautel materializa dicho concepto y se
corresponde, a la vez, con los subespacios memessgrevistos en algunas piezas
anteriores.

Ahora bien, el contenido de la obra alberga uniiseg nivel que, mas alla de las
referencias calderonianas apreciables en el primvngula de nuevo aquélla con la
inmediataHa llegado Godote introduce asi la sustancia conceptual que,anithte
explicitada en esta Ultima pieza, culmina el sokdificio semantico sustentado en el
teatro de Juan Ignacio Ferreras. En efecto, siadpdsarela conduce Unicamente al
mundo, queda eliminado todo resquicio para lo absplen consonancia con la
formulacidon metaforica del pensamiento existerstialiconstituida por la pieza de
Samuel Beckett. Mas todavia, esta primera susiéntastética del ateismo establecida
por Ferreras en la pieza que estamos describiethojstaaya una radicalidad de signo
claramente nihilista, como reiteran los personajeta escena final y como demostrara,
a través de un sélido silogismo ficcional, la piegee constituye, por el momento, el
cierre y culminacion del teatro mayor de su autoory cuya descripcién finalizamos la
que, del conjunto, hemos llevado a cabo a travésteestudio.

Ha llegado Godot o para acabar con Samuel Beckétipta, como germen de
su conflicto, la cuestion del sentido ultimo deslastencia humana a través, como es
forzoso, de la cuestiébn -homodloga y consiguienteladexistencia de un ser superior
que, por logica necesidad, seria causa y explicat#ola primera. La pieza constituye
asi una reflexion acerca de la esencia y del senkidla divinidad, reflexion que se
inserta, culminandolo, en el universo conceptudenslizado por el autor en todo el
conjunto de su obra teatral.

La materializacion ficcional de dicha reflexionrigadel universo teatral de la
inmortal pieza de Samuel Beckett, arrancando exemite en el punto en el que esta
tltima acaba, aspecto que (en consonancia coridmoralidad de ambos universos)
qgueda sugerido de manera simbdlica mediante laéadde un segundo arbol en la
inhéspita llanura. La superacion del circulo intenap y estéril que disefia el maestro
del Absurdo se sirve inicialmente de la misma sitwasupuestamente ciclica y de las
dos figuras principales, Vladimiro y Estragon, ademominadas Unicamente a traves de
sus apelativos familiares Didi y Gogo.

A este planteamiento estrictamente beckettiandeaRarreras elementos que, al
tiempo que altamente funcionales para determinaeladntica ulterior de la pieza,
incorporan en el plano ficticio parte de los mailes generados, en su medio siglo de
existencia, por una trayectoria que ha convertidesperando a Godogn una de las
obras mas importantes del teatro universal. Asentras la prevision del espacio
escénico mantiene, en su recreacion por Ferraaaspdtas de vacio ilimitado y de
enorme desesperanza que caracterizaban ya a déarpéez, la nueva obra intensificara
su propio contenido convirtiendo en dos los arholeentuando resueltamente la
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apariencia clownesca (fijada también, en sus asp@tsticos, por las infinitas puestas
en escena de la obra de Beckett) de la parejargygarndo la radical soledad que destila
el modelo mediante la acentuacion de los aspectis astensibles del desamparo,
especialmente evidentes en la condicion de gagglif@@encia de los rituales
beckettianos) que revisten las acciones de estaemi parte, en la que ironia y
patetismo dibujan los perfiles de un desvalimiemfoe, en el colmo de su
inconmensurabilidad, se traduce en el plano com@etforma de miseria (el peine) y
de hambre fisioldgica (el canto rodado).

A partir de aquiHa llegado Godotdopta procedimientos propios, encaminados
precisamente a configurar la semantica que le pacdia. Asi, la introduccion del
Mensajero sugiere anticipadamente, a través deanaaterizacion fisica resueltamente
actualizada (por otra parte, cercana de algun rnaddoniverso arrabaliano dEl
cementerio de automévilgeda verdadera condicidon de las figuras que vaparecer a
continuacion y, en consecuencia, del nivel de dadlique el ser absoluto y su entorno
afladen al universo de los dos mendigos. En eféatapariencia de los personajes
Doctora y El sefior Godot estad construida enteraaneah elementos extraidos del
bagaje plastico y simbdlico depositado en el imaginde nuestro tiempo por las
innUmeras capas ficcionales generadas por latliter,ael teatro, el cine, los comics, las
artes plasticas y otros tantos medios procedertds gue —especialmente en el ambito
anglosajon- se denomina cultura popular.

La accion a que El sefior Godot y Doctora dan lagastituye el aspecto central
de la incardinacion del universo ficcional de laebn el centro del plano significativo
de la misma, constituido, como hemos avanzadolapaflexion sobre la presencia de
lo absoluto en el ambito existencial del ser humahsi la negacion de dicha presencia
inscribe de inmediato aquella significacion endfiexion, de mayor alcance, que sobre
la doctrina del ateismo ha desarrollado Juan Ignaeirreras en espacios mas amplios
de su pensamiento y de sus escritos, las coorderadias que dicha doctrina aparece
inserta en el universo de esta pieza resultan daircplarmente caracterizadoras de la
posicion agnostica del pensador que es Ferreras) coherentes con la condicion de
intelectualque hemos ido percibiendo en toda su creacionatiean

En efecto, la simple negacion de la existenciaDigs que constituye la
definicion de la postura atea adquiere en esta dbega dimensiones especiales e
igualmente relevantes. La primera de ellas se ioglaccon la negatividad que el
pensamiento ferreriano atribuye al plano de lo libsptanto en su manifestacion
institucional y concreta (suficientemente explidéaen las piezas integrantes de las dos
primeras trilogias, sobre todo), como en su miswrcepcion metafisica (evidente
especialmente eHa llegado Godqgt Asi, el desarrollo del universo ficcional deaest
pieza plasma el caracter negativo de la divinidatenalizando la calamitosa actitud de
Godot y de su cortejo, a la vez que los nefastest@s de su aparicion (bien que
hipotética) en el universo humano. Ello explicanagineria, asentada en los planos
plastico, gestual y discursivo, que asimila a HEosgsodot con el ambito caciquil del
clasico terrateniente y, a la vez, con el perfil giengsterismo mediético; asi como
también el ceremonial de humillacion, desprecicejaeion fisica que practica y hace
ejecutar a su séquito contra la pareja represeatdél género humano. En este sentido,
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la semantica de la pieza de Ferreras coincide kparadigma beckettiano al sostener
que, en efecto, Godot no vendra, porque Dios netexpero, dando un paso mas,
establece por su parte que dicha ausencia corstianadéjicamente una suerte para el
ser humano, porque, si Godot efectivamente vinesa,seria aun peor.

La segunda de las dimensiones que hemos invo@adaaracterizar la posicion
atea transmitida por el autor a través de estalegpliega toda su entidad en el doble
plano constituido por el componente conceptual ,(gqu@eno venimos manteniendo,
penetra toda la creacion del autor) y por su nmaieacion en la configuracion ficcional
(y, por tanto, netamente artistica) del universtadeeza. Lo primero va a determinar la
transposicién del ndcleo semantico desde el antnitol6gico (aqui, elevado a lo
metafisico, teolégico o, en puridad, antiteoldgical) ambito epistemologico o
cognoscitivo. La accién que sigue a la apariciorioderepresentantes de lo absoluto
constituye, en sentido estricto, una demostraciésto es, una comprobacion
experimental (si bien, ficcional) de la inexistendee Dios. Asi, un paso mas alla de la
obra de Beckett, la de Ferreras nos presenta mihsmente (esto es, teatralmente) la
propia aparicion de Godot, para finalmente mogttamo en un juego de magia o de
ocultacion) que tal aparicion no ha acontecido ealidad. La existencia de Dios, en
consecuencia, se explica (y, sobre todo, se muésataalmente) como producto
exclusivo de la propia mente de quienes creenlar([2idi, en la obra), quedando con
ello relegada al &mbito de la creencia, en sintoarael eje conceptual y ficcional del
universo cervantino que a nuestro autor resultacsimente cercano (Ferreras, 1982 y
2009).

Tal desplazamiento desde la ontologia a la epidtgyieoconfiere aHa llegado
Godotuna posicion preeminente y, a la vez, centrall edliéicio conceptual construido
por Juan Ignacio Ferreras a través de su teatrdamo que evidencia las raices
profundas de la posicion atea inherente a la can@egerreriana de la existencia. En
efecto, el ateismo se halla presente en el conflesu obra teatral mayor, bien sea bajo
forma de cuestionamiento del elemento institucidlalglesia, o incluso, las iglesias)
que sustentan el mantenimiento de la creencia e(lefds numerosas figuras
representativas, la imagen nutricia de la Doctarasta obra es palmaria), bien sea bajo
la forma de negacion de toda realidad distintaadeumana inmediata, como sucede
especialmente eRasarela obra que ejerce la funcién aludida en su titcbomo hemos
visto, también con respecto a la verdaderameniecteta llegado Godat

Ahora bien, esta ultima supone una superacion ldabpontoldgico, al quedar
en ella explicada la actitud de simple negacioniaddivinidad, en que consiste el
ateismo, desde el plano epistemoldgico constitpiolo el agnosticismo. Esta ultima
doctrina sostiene, como es sabido, que la nocido dbsoluto debe ser negada porque
es en si misma inaccesible al entendimiento, pogue su exclusion del plano
existencial humano es consecuencia de una posioidceptual, que justifica la actitud
vital que le es inherente. Precisamente aqui ededs@ encierra el nlcleo mas genuino
de la semantica déla llegado Godat ElI ser supremo, cuya imagen escénica lo
presentaba (segun vimos) como una construcciéa deehte del ser humano (en esta
obra, Didi) realizada mediante la acumulacion deerredes de la modernidad cotidiana,
hace su aparicion (en los planos Unicamente vetudé la ficcion y de la escena) para
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corroborar lo que el creyente (en realidad, crédyliiere escuchar y, por tanto, inventa:
su condicion materialmente superior, su conductpdtea, su degradacion moral, su
implacabilidad sancionadora, su efecto incapacitdéb entendimiento y (en el colmo

de la paradoja y del desvelamiento) su funcién smrenentar precisamente a quien
cree en €l y, por tanto, lo ha inventado.

En suma, la posicién intelectual en que, masddlamero ateismo, consiste el
agnosticismo hace aparecer a Dios, no sélo comalesiimvencion del ser humano, sino
también como reflejo degradado de los peores aspelet la naturaleza de aquél. El
hombre no solo se inventa un ser superior, haclérattemas en perjuicio propio, pues
el ser inventado es nefasto para él; sino que, asleftega a inventar su misma
materializacion concreta, mucho mas ineludible ermanto que une al efecto
desesperanzador de origen (Dios, en realidad, istegxa inmediata y determinante
presencia de aquella materializacion (iglesiasmwudades de creyentes) en el plano
de la propia y concreta vida humana, en el quercapen (ahora ya realmente) los
efectos negativos derivados de la negatividad ertierde modo conjunto a invencion y
materializacion.

Como hemos avanzado, el entramado conceptual geeza se imbrica y se
sirve a la perfeccién de los procedimientos coniposi deparados por la naturaleza
artistica del instrumento elegido por Juan Ign&@aeras para transmitirlo. Asi, como
una culminacién (también en el plano formal) de dmmentos expresivos netamente
teatrales puestos en juego por el autor en el r@steu obraHa llegado Godot
materializa su vision de la existencia mediantatlbzacion, sutil pero eficazmente
evidenciadora, de las posibilidades perceptivascafas por los planos ficcional y
escénico de la obra: la aparicion de Godot, taagdn el universo anecdoético y
ostensible para el espectador de la representaponge su incontestabilidad perceptiva
a su irrealidad material, en tanto que el nivel ste efectiva realidad artistica es
utilizado, precisamente, como prueba de su ingxseontologica. Como hemos
sefialado, la obra constituye de este modo una dexoids, realizada en el ambito
artistico, del interrogante vital y existencial gitembién desde aquel ambito) habia
dejado pendiente Samuel Beckett: de ahi el subtidel la pieza de Juan Ignacio
Ferreras.

En conclusion, si fundamentalmente desde el pidealdgico esta pieza puede
ser contemplada como piedra angular del edificatr& levantado por Juan Ignacio
Ferreras, la atencidén a su plano formal, asi caremhsideraciéon de su inserciéon en el
eje cronoldgico de la obra mayor del autor, nogleevsu caracter de auténtica clave de
bdveda de toda la construccion, en tanto que cakion (mas que cierre, esperamos, a
tenor del inagotable flujo creador del dramaturde)los postulados conceptuales y
existenciales desplegados en las obras anterioresa yja vez, explicitacion,
genuinamente artistico-teatral e intelectualmemteeladora, de los significados de
dichos postulados.
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