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La irrupcion de Juan Ignacio Ferreras en el cadeta creacion teatral supone un
acontecimiento tan alejado de los ecos encomi&stjue suele brindar la proximidad a los
circulos del poder artistico, como rico en considenes de gran calado en los niveles méas
verdaderamente esenciales de la historia del teateola entidad conceptual y estilistica de
la obra del propio autor.

Dichas consideraciones abren, al mismo tiempgugerente haz de paradojas que
afectan a diversos aspectos del teatro de Feyrexag evidenciacion resulta, por lo mismo,
necesaria para dar cuenta de la notable singudaddamismo, hasta el punto de que los
parrafos que siguen -concebidos como introduccidatgdos del humilde deseo de acercar
el gusto y la comprension de estas obras al lelstmén de aquel propdsito evidenciador su
primera y quiza mas importante razon de ser.

El presente volumen contiene, en efecto, la obafral completa de Juan Ignacio
Ferreras, formada —salvo alguna otra suelta yelpmomento, inédita- por nueve piezas que
se agrupan, como puede verse, en tres trilogiagndeadas estas UltimaBeatro de
internos Teatro de finaley Antiteatro.Esta obra completa, que, por extension y, solie to
por organizacion, podria dar idea de una dilataliarlcreadora viene a ser, sin embargo,
relativamente reciente, pues todos los textos eftéhados en los pocos afios aun
transcurridos de este nuestro siglo veintiuno. bgrendente de este hecho requiere,
pensamos, alguna explicacion, tanto mas pertirersieto que contribuira sin duda a la méas
cabal comprension de la obra del autor y a la tafaacion que, de la misma, realizamos en
el siguiente trabajo introductorio.

Aunque Ferreras cuenta con un muy original coojul® piezas breves unificadas
temética y estilisticamente bajo el titulo del woiin en el que han sido publicadas
(Esperpentos nacionalgsrealiza nuestro dramaturgo su obra teatral mayouna fase
avanzada de su trayectoria biografica, la cualu aszez, se corresponde con sendas y
dilatadisimas trayectorias en los ambitos creagiuttelectual. Este autor, a quien se debe la
investigacion de mayor alcance acontecida en tarlugrafia de la narrativa espafiola, tiene
de sobra atestiguados los perfiles de historiadda echovela y, en menor medida, del teatro,
como lo muestra cualquier consulta a los repesdribliograficos mas comunes, asi como
también a los mas especializados. A las consigesefdbores de lectura de textos,
recopilacién de datos, elaboraciéon de descripcjdraado de tendencias y evidenciacion de

’ Trabajo publicado como estudio preliminar a: Jugmatio Ferreras Tascé®bra Dramatica.
Trilogias Ledn, Lobo Sapiens, 2006.
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fenomenos literarios de alcance general -generadodas ellas de bien fundamentados
habitos de reflexion y de trabajo conceptual-, eereras el enorme caudal de una
experiencia vital que ha navegado las aguas bdevagsestra época, especialmente convulsa
en el terreno del pensamiento, nadando a brazdgan el torrente de la vida, cuando no
inspeccionando con precision sus procelosas ctesiatesde el prisma del pensador y del
estudioso. Y, ya sumido de lleno en el piélagadite, el investigador se ha revestido, con
profusion y suerte notables, de los ropajes deldoe dando a la imprenta y a los lectores
una cuantiosa labor -que aun continda- como a@gogmarios, novelas, didlogos y otras
manifestaciones de una creacion literaria que ghaydecirlo- es una y consustancial con la
faceta ensayistica del autor, configurando assuentegridad, el perfil de auténtico escritor
gue caracteriza a Juan Ignacio Ferreras. En ralaoid este perfil, el caracter reciente de su
condicion de dramaturgo viene a constituir unaagevirias paradojas sobre las que estos
parrafos tratan de llamar la atencion. La releiade esta primera para la caracterizacion
del teatro ferreriano se relaciona con la imporgaogantitativa y cualitativa del componente
conceptual en la obra de nuestro dramaturgo, @aspstd en el que consideramos necesario
insistir a lo largo de esta introduccion.

Por otra parte, debe ser también consideradonélaste existente entre la condicion
deopera primadel teatro contenido en este volumen y la cohererganicidad de las obras
gue lo conforman. En efecto, la reiteracion del exantres en el conjunto y en el interior de
las siguientes trilogias, mas alla de cualquiarifiigdo Orfico o cabalistico (manifiesto, por
ejemplo, en la obra valle-inclaniana), informa edtbr sobre el caracter cuidadosamente
estructurado de esta obra, en la que se aunagslaeas intuitivos y profundos de la creacion
artistica con —de nuevo- la presencia del plancegmioal en todos los 6rdenes de la tarea
llevada a cabo por Juan Ignacio Ferreras. De médnemaevidente, cada una de las trilogias
se halla atravesada por un hilo conductor que atandien en el plano tematico, bien en el
formal 0, mas propiamente, en la interseccion deoamla unicidad de las piezas que las
conforman. Asi, elige el autor la denominacionTéatro de internogpara tres piezas que,
aunque diferentes en sus moldes genéricos y eastiles escénicos, poseen como rasgo
comun -y como elemento generador de similitudeseesus respectivos fondos
conceptuales- las situacion de internamiento queedve a sus personajes, bien sea aquélla
la del centro psiquiatricdriternog, bien la de la institucion asistencial para |l@s/anes El
futuro desveladp bien —en el filo de una situacion limite en todgla- la de la antesala
hospitalaria del fin de la videSé&inete mortdl Igualmente, el marbef€eatro de finales
sobrepuesto a la triada de obras que conformagregte alude explicitamente a la presencia
de la catastrofe o del final subito en las olfladirector de teatrdel final acelerado de una
vida y de un imperio lo es, también, de una formavel el mundo)l.a piel de la culebra
(luminosa metafora sobre la renovacion del cicldadexistencia) yrhat is the question
(codificada, de acuerdo con su subtitulo, comaafandmica). En los tres casos, como
veremos, la fuerza del elemento situacional quigcaria trilogia supera el plano meramente
argumental para alcanzar el ambito de la concegeidtencial, imprimiendo asi otros tantos
rasgos singularizadores que vienen a sumarsearizsularidades formales de las tres obras.
Finalmente, en la trilogia tituladAntiteatro es la reflexion metateatral el plano que
proporciona una base teméatica y estética comus pi¢gasAcademia de teatrdEl gran
teatro del mundg/ Un ensayg propiciando al mismo tiempo la elaboracion, parteo del
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autor, de aparatos conceptuales que van mas al& mera —pero cierta y clarividente-
contraposicion entre escena y literatura como elemeeonformadores del arte del teatro.

De esta manera, el caracter de diwahaque se desprende de la descripcion que
acabamos de realizar constituye, con respecto ahradeatral que va a superar su condicion
de inédita, precisamente, a través de su aparci@h presente volumen, una segunda y feliz
paradoja que, de nuevo, halla la conciliaciéon de tirminos que la conforman en la
condicion netamentatelectualdel teatro de Ferreras, la cual anima, como estameado,
el fondo del que brotan sus rasgos caracterizadores

Esto ultimo nos advierte acerca de la terceralizagmas feraz y enriquecedora de
las paradojas constitutivas de las obras que estamssentando. Estas, en efecto, van a
poseer en todos los casos sendos nudcleos teméicagan densidad y de elaborada
estructuracion conceptuales, los cuales dotan @s gitzas de contenidos altamente
relevantes y enriquecedores para el receptor. Abma, dichos contenidos apareceran
envueltos en procedimientos comunicativos —siemgieerango inequivocamente teatral-
gue, aunque variados, coinciden en la eficaciaeguena de la seduccion ejercida por unos
universos imaginarios sofisticados, a veces, yattas, en todos los casos. Y, si lo primero
confirma el caractentelectua) ya sefalado, del teatro de Juan Ignacio Ferrderasgundo
advierte sobre la condicion auténticameetdral de las obras que aqui se presentan.

La identificacion y consiguiente descripcion par Historiografia teatral de una
tendencia o corrientimtelectualen el teatro espafiol contemporaneo -y, espec#itamn
actual- se percibe como una necesidad ineluditel#ér aparicion, en el presente volumen,
del teatro de Ferreras. Y ello, no porque se pralda inexistencia absoluta de una
produccion adscrita a dicho rasgo, sino precisampotque las obras a las que el mismo
podria ser aplicado todavia aguardan una sisteangltiz que sefiale y explique su comun
entidad, singularizandolas a la vez con respectstd de las piezas del teatro actual. Bien es
verdad que dichas obras no son numerosas, del mimsaottp que tampoco llegan a
caracterizar la totalidad o la mayor parte dedacidn de dramaturgos concretos. Resulta, en
este sentido, evidente que la proyeccion sobres@nario de contenidos relativamente
elaborados desde el punto de vista conceptual egigdiciones de experiencia y, sobre todo,
de formacién que dificilmente relnen la mayoridodeautores, por lo mismo que también
escasean en la creacion literaria y artistica ewrge en logica correspondencia con la
valoracion que dichas condiciones adquiere en ebrpaa cultural espafiol de nuestro
tiempo. Sin embargo, hay piezas cuya razon deegestfica desde la insercion, en marcos
ficcionales y escénicos auténtica y eficazmentdralea, de contenidos conceptuales
relevantes, ya sea por la altura y elaboracion we @anteamientos, ya sea por la
fundamentacion de éstos en labores de investigagiéncuentan, en algunos casos, con
trabajos de varios afios. En este sentido, la agéggtelectualse torna imprescindible para
la adecuada comprension de una parte del teatedi@sge hoy, si bien la historiografia
convencional carece, en general, de dicho concaptematizador, pese a hallarse éste
sOlidamente asentado en la historia de la novetdeogpordnea, como lo prueban los
estudios llevados a cabo, precisamente, por elgdolan Ignacio Ferreras en su condicion —
ya resefiada- de investigador y de historiador dieetatura. De todas formas, la necesidad
de considerar una corriente o tendencia de t@attectualen el panorama inmediato del
teatro espafiol actual viene refrendada por laemd& de importantes obras cuya esencia
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responde a la tipologia designada por dicha cdtegemntre las que destacan ejemplos tan
notables como algunas de las creaciones de SaMagim BermudezGarcilaso: coloquio
y silencioy, sobre todoEl vals de los condenado® como varias de las piezas, de
densisimos referentes historicos, culturales oaminales, escritas conjunta o separadamente
por los dramaturgos Rodolf y Josep Lluis Siresdeficio de negrao la muy reciente
Benedicat

Y, como sucede en los casos que acabamos de mendambién en las obras de
Juan Ignacio Ferreras coexisten los nucleos refiexo conceptuales con manifiestaciones
estilisticas tan notables desde la perspectivaateatianto atractivas para el gusto del
receptor. Estas manifestaciones formales se caracteen primer lugar, por una notable
variedad, que pone en juego —considerado el canjdatla obra completa del autor-
procedimientos que se extienden desde el ambifoigmnente compositivo hasta el mas
especificamente escénico. Entre los primeros, eatani los referidos a la configuracion de
las obras, tales como los que afectan a los pldeds dramaticidad (conflictos nitidamente
trazados, como ehl director de teatrp o de la narratividad (introduccion de elementes d
intriga y, en general, anécdotas subyugantes)en, s relacionados con la esfera de la
ficcionalidad (sobre todo, con la utilizacion dermséntos metaficcionales en varias de estas
piezas). Si en todos estos recursos compositivaglgerte la influencia vivificadora del
profundo conocimiento que, como estudioso y corsadwor, posee Ferreras de las técnicas
narrativas, también es cierto que los procedimgeqgte vamos a mencionar a continuacion
revelan una dilatada y rigurosa familiaridad corhetho teatral, tanto en su vertiente de
objeto historiografico (materializada en los vaeosayos teatrales del autor), como en la de
actividad escénica y espectacular, a la que Juzercily Ferreras ha prestado atencion y
asistencia desde antiguo. En efecto, no podra poosnde sorprender al lector (y de seducir
al director de las futuras —y también, de las ymt@cidas- puestas en escena) la profusion de
recursos materializados de manera explicita eadataciones de los textos y extraidos del
juego consciente y enriquecedor que el autor erguiai a los codigos de la escenidad.
Abundan, pues, en estas obras las didascalias ugstnan el plan de disposicion del espacio
escénico, de la luminotecnia o del sonido; asi caquellas que informan sobre los signos
relacionados con el cuerpo y la voz del actor; cdmalmente, las que sefialan con precision
los aspectos de dinamismo y de movimiento escénicos

Tal cimulo de procedimientos formales sustentnad, el que quiza sea uno de los
aspectos mas valiosos de la creacion teatral de lguacio Ferreras, cual es el de la
portentosa intertextualidad de su teatro, que pongiego —confirmando desde una nueva
perspectiva su condicion delectuat un haz de referencias que abarcan amplios espacio
del pensamiento universal, si bien con predomigitod que se alimentan de la literatura y,
sobre todo, de la historia del teatro. A este @spdastara con recordar titulos de la obra
completa del autor tales conitiat is the questigrl gran teatro del mundo Un ensayp
cuyos respectivos y muy explicitos referentes aparerelacionados con Shakespeare,
Calderén o Goethe. Una vez mas, resultard Utibagela unicidad de la obra escrita por
nuestro autor, que —mientras escribimos estasstieaba de dar a la luz de las imprentas y
a la delectacion de sensibilidades y mentd3@uJuan trilogia de novelas dialogadas sobre
el mito y la figura de este personaje universal,itdensamente generador de referencias
intertextuales en la historia de la literatura.
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Tanto la existencia, en la obra de Juan Ignaciovefes, de las paradojas que
acabamos de describir como, sobre todo, la apbntai® las mismas al enriquecimiento
formal de su teatro obligan a matizar la categoidra de intelectual que venimos
esgrimiendo como importante valor cualitativo desmo. Ocurre, en efecto, que lo
intelectual no va a quedar nunca reducido, en estas, a pura reflexion abstracta o a fria
superestructura conceptual, en donde las ideaszapar despegadas del resto de los
elementos —aqui, como se ha dicho, inequivocanteatmles- de las obras. Antes bien,
estimamos adecuado aceptar la ayuda que, paraaxfdi que decimos, nos brinda la
maxima ilustradalelectare et prodessesto es, aleleitar aprovechandque, siendo mucho
mas que un rasgo exclusivo de las fabulas diecoelse caracteriza a la mayor parte de la
literatura neoclasica. Resulta, pues, evidente Fgreeras consigue, con pleno acierto,
encerrar la densidad conceptual de todas sus mazasircos formales de enorme atractivo,
los cuales, al tiempo que garantizan el placeaeadepcion y, con ello, la maxima eficacia
en su comunicacion al lector o al espectador, asegta base de constituir procedimientos
intrinsicamente teatrales- la condicion y la calida estas obras en cuanto piezas de teatro.

Asi, aunque, sin duda, lectores, estudiosos yniweelores coadyuvaran en el futuro
a aumentar la difusion e incidencia de una labeadora que, estamos seguros, incrementara
tanto su existencia —mediante nuevas obras- comuagerializacion indeleble —a través de
sucesivas ediciones y puestas en escena-, el nomeEsente demanda de todos nosotros
una primera labor de conocimiento del teatro de Jgaacio Ferreras —que redundara en
placer y aprovechamiento para el lector-, a lalgaeparrafos precedentes han procurado
servir de modesto preambulo y de confiada invitacio

1. TEATRO DE FINALES

El nlcleo tematico que da unidad a esta trilogiaxpande de inmediato, deparando
venturosas consecuencias, por los ambitos arguleeytaompositivos de las piezas que la
integran y, mas aun, generando interesantes maitesl tono de las obras y en los
parentescos estéticos de sus respectivas matmialies escénicas. El conceptdfidal al
gue hace referencia el titulo comun, sin ser atzsolkente univoco, si conlleva similitudes
asentadas sobre el componente catastrofico o guamalde las situaciones —en sentido
propio, limites- que constituyen los momentos dicad de las piezas.

Dicha situacion se ubica, en el casdtidirector de teatrpen el final conjunto de la
vida y del imperio de Neron, si bien la teméaticstdrica de esta obra produce la extension
del concepto hasta ambitos mas amplios, cuale®salel poder politico, los de la vision del
mundo o, mas precisamente, los que aluden al medmignder y, sobre todo, de vivir la
existencia que practica —mas que explica- el erdpem@mano. En realidad, la situacion
limite a la que resulta abocada la anécdota nzaardé la pieza ya viene siendo percibida por
el lector/espectador desde mucho antes, a travissalgédente separacion entre la realidad
interna o subjetiva de Neron y la de su propioretoA este concepto responde la metafora
inserta en el titulo de la pieza, la cual enciarsa vez la sintesis del tragiomal neroniano:
su despaotico poder y el tiranico ejercicio del nisson consecuencia, no de ninguna
patologia o de sadismo alguno —como es vision canda mayor parte de las recreaciones
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literarias o cinematograficas-, sino de una cornéepie la propia existencia que trata de ser
coherente consigo misma hasta el extremo de proleackestruccion consciente de cuanto
difiere de aquélla. Nerdn es, pues, el directded#o que concibe la vida como arte y aspira
a dirigir como arte teatral la existencia de todlingperio. En este sentido, su tragico final es
solamente el Ultimo escalon hacia la catastroféendensas proporciones que suponia el
conflicto entre el artista omnipotente y la reaid@omable.

El trasunto de este postura radical -porque cemtec de Neron ante la existencia es,
enLa piel de la culebrael personaje del Presidente. Y, si ahora no gsiiéh provoca la
materialidad de la situacion limite, su actitud e al previstofinal un grado de
radicalidad que resulta necesariamente tragico quiesmes, como él, vienen a constituir el
desecho en la operacion de muda que ciclica esabEmente realiza la gran culebra de la
historia.

En el conjunto de la obra teatral de Juan Ign&eioeras, ocupa esta pieza una
posicion central y, a la vez, paradigmatica poragrazones, entre las que cabe destacar,
una vez mas, su manifiesta condicion de teatadectual evidente ya en el propio titulo
de la pieza. En efecto, la metafora que en él seiece alberga el mismo nucleo
conceptual de la reflexion vertida por el autor,claal se articula, en un nivel de
significacion inmediato, en torno a la idea de velgeneracional, fenbmeno concebido
como ley natural y dotada de efectos finalmenteitigos, si bien, indudablemente
entrafladores del sacrificio de aquellos individgos van dejando paso a los jévenes que
les suceden. Ahora bien, remontando este niveligiefisados concretos, la condicion
intelectual de este teatro le permite elevarse aal@goria de reflexion universal,
contenedora, por tanto, de una verdadera concepeida existencia, de manera que el
contenido dd.a piel de la culebralcanza el rango de explicitacion teatral del ylasib
gue describe (si no ya, explica) el proceso, duamngplementario respecto a si mismo, de
extincion y regeneracion de la vida universal.

No son éstos, sin embargo, los Unicos nivelesifgigtivos que conforman la
riqgueza conceptual de la obra; antes bien, enparakero —mas concreto- de los sefialados
y el que —mencionado en segundo lugar- alude a ébgwoceso existencial, existe un
plano intermedio de referencias que, sin ser agel circunstancia biogréafica personal
del autor, posee un indudable alcance generalizpgosefiala a los aspectos socioldgicos
e ideoldgicos relacionados con la emblematica fetdia&68.La piel de la culebralude
asi a la misma dinamica de renovacion/conservagi@narticula la Contemporaneidad,
constituyendo en si misma una verdadera teorigidfializada, metaforizada) de la
revolucién, considerada ésta en un amplio contéamoporal que contempla las fases
posteriores al climax revolucionario. El fendmerw ihteresado de manera mas bien
esporadica al teatro espafol del periodo transif@specialmente entregado, en el caso
del teatro politico, a la denuncia de la coyuntyran el los casos de mas alto vuelo, a la
evidenciacion del proceso del poder absoluto, c&hdwombre y la moscade Joseé
Ruibal); pero cuenta con una formulacion especiateneelevante, desde los puntos de
vista conceptual y estético, enMhrat-Sadede Peter Weiss. En efecto, si el autor aleman
indaga sobre el futuro de la revolucién (y de msfucionarios) tras la propia revolucion,
sefalando los peligros de involucién o de autoaorién de los procesos subsiguientes,
Juan Ignacio Ferreras nos ofrece una concepcidriuabente optimista del fenébmeno,
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mostrando coémo su funcionamiento renovador apagacantizado por la extincion del
elemento motriz, una vez alcanzada su condiciorrédeora, sustituido siempre (en
términos que percibira como agresivos) por el eldmgven (piel nueva) que viene a
relevarlo bioldgica, generacional e ideolégicamente

El planteamiento de este veterano vy, sin embatgemendamente joven
revolucionario del mayo francés, ademas de unadiyidad a toda prueba, alberga una
enorme generosidad: el contexto catastrofico yrdesio que envuelve al relevo
constituye, a través de la metaforizacion de lagyien factor cauterizador y germinador,
aceptado y deseado por los ya viejos revoluciosafim este sentidd,a piel de la
culebraconstituye uno de los mas emotivos y esclarecedormulaciones testamentarias
elaboradas desde la contemplacién, en el horizoetenuestros dias, de aquellos
acontecimientos cruciales.

Para explicitar toda esta carga conceptual a drae los procedimientos de
ficcionalizacion y de escenicidad que ofrece et aktl teatro, se sirve el autor de un
conjunto de elementos universalizadores, bien se&yp condicion —en el caso, también
en esta obra, delramatis personaede representatividad con respecto a los colectvo
gue se insertan, bien por su condicion liminar @cafiptica en el proceso universal de la
existencia. Asi, entre estos Ultimos, cabe destkcaricacion del espacio y tiempo
imaginarios en la fase terminal del ciclo humarsto @s, en “el Ultimo dia” que invoca el
personaje del Jardinero en una de sus primeravent@ones, fecha final que, dado el
contexto catastrofico que la determina, confietasafiguras de la pieza la condicion de
“supervivientes”. No resulta, en modo alguno, ajeiaa ubicacion en el teatro
contemporaneo (por no citar las innumerables héstoen 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 creacion de Els Joglatdbert BoadellaLaetiusy, mas
modernamente, la pieZntrando en calgrdel dramaturgo Jesus Campos. Sin embargo,
la singularidad de tal uso de la situacion termerdla piel de la culebraviene dada, no
s6lo por el ambito conceptual al que transportatecbr, sino también por el enfoque
netamente parodico que recibe, el cual determieanad la vinculacion de la pieza al
subgénero teatral de la farsa. En efecto, lejaudiguier efecto de conmocién alarmista o
de grave consideracion metafisica, el entorno tafa® que envuelve a ese anunciado
final de la historia aparece empleado aqui comoingente maquinaria que somete a los
personajes de la pieza (y, con ellos, a los colestgue representan) a procedimientos
deformantes claramente ridiculizadores, coincidenta el tono de gran disparate en que
estan inscritos discurso y acciones.

Y, si bien dicha condicién mantiene con nitidefiliaciébn genérica de la pieza en
el ambito de la farsa (subgénero que aqui aparempiecido con modos que muestran la
permeabilidad del teatro de Juan Ignacio Ferretas eenovaciones vanguardistas de las
Ultimas décadas), resulta al mismo tiempo inewtald constatacion del uso de
procedimientos procedentes del Expresionismo te&eaa (til, en este punto, recordar el
temprano y resueltamente pionero interés de nuesatrtor por el movimiento
expresionista, materializado en un trabajo de t&sdén tan sorprendentemente
adelantado en el contexto de la critica teatrahfé®ipa como, todavia, imprescindible para
comprender dicha estética (“El teatro expresiohigtablicado en los nimeros 18-20 de la
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revistaTeatrq en 1956). Una vez mas, la condicion de investigagkulta inseparable de
la tarea creadora de nuestro dramaturgo, acabasidalea fundamentar el caracter
marcadamente intelectual de su teatro, del lcugpiel de la culebraconstituye, como
venimos manteniendo, una muestra especialmenteesite

En este sentido, las acotaciones del autor sef@dan claridad la filiacion
expresionista de varios de los codigos escénia@sslalla caracterizacion de los personajes
(vestuario y maquillaje exagerados, coturnos, cemphtos estrafalarios), hasta la
entonacion prevista para la mayor parte de lagce&p(engolada, voceada y, en el caso del
Presidente, “entrecortada de sollozos, carraspeascgjadas descompasadas”), asi como,
de modo especialmente significativo, el caracteficulo” de las mismas explosiones y
disparos que provocan, precisamente, el desasaginado.

2. TEATRO DE INTERNOS

Mas alld de sus similitudes tematicas, situacemnalideoldgicas, asi como también
por encima de las diferencias compositivas y foesglue presentan entre si, las tres obras
gue constituyen esta trilogitn{ernos El futuro desvelado ySainete mortalcomparten el
rasgo de una radical originalidad en el panorarhtedeo espafiol actual.

Asi, la base anecddtica bidernos—pieza que abre la trilogia- viene dada, de acuerd
con el propio titulo, por la metafora de la inglifun psiquiatrica, cuyos inquilinos asumen,
en el transcurso de la pieza, los atributos deddacique, de forma habitual, les niegan
guienes, como externos a la institucion, manejgndsortes del poder.

Resulta, sin embargo, evidente que, tras la idek &tnajenacion como estado de
clarividencia se halla el erasmi&bpgio de la locuracomo también, lo mejor de la obra de
Cervantes y muy especialmentéelijote En sintonia con tan augustos precedentes, alberga
esta obra de Ferreras una portentosa reflexiome $atparaddjica lucidez de la locura y, por
I6gica contraposicidn, sobre las oscuridades ictigddes que esconden quienes se consideran
ajenos a aquella perturbacion psiquica. Pero, seste marco de hondas raices en el
pensamiento clasico, imprime nuestro autor a sa vbpropdsito de caracter bien singular:
materializar sobre la escena un juicio, de alcamieersal, a los pilares que sustentan el
edificio social y econémico de las sociedad ocdalerontemporanea.

Es, por otra parte, también cierto que los praleg motivos tematicos presentes en
Internoshabian hecho ya su aparicion en obras sobresalidetla vanguardia teatral de la
segunda mitad del siglo XX, tales comblaberintg de Fernando ArrabalByl Arquitecto y
el Emperador de Asiriadel mismo autor, piezas en las que se hallaqeesel motivo del
proceso como elemento subvertidor de la propi&unsin judicial. Y, de igual modo, Peter
Weiss habia ofrecido en sMarat-Sade uno de los mas influyentes muestras de
configuracion de la pieza teatral como evidencrag@raddjica de las relaciones, en el
interior de un manicomio, entre internos y extercosfiriendo para ello a uno y otro grupo
funciones opuestas y, finalmente, contradictoaasoten el ambito cognoscitivo como en el
del ejercicio del poder. Sin embargo, Ferrerasllmucho mas lejos que el autor aleman las
consecuencias de la antitesis conceptual e idealogue se desprende del universo
asistencial habitado por los internos. En efedtd/Vsiss plantea una reflexion sobre la
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evolucion y control del proceso revolucionariogetor delnternosalbergara en su obra el
desarrollo, completo y efectivo, de la revolucidisnma, asentada, para mayor contundencia,
sobre un juicio social de alcance universal.

Elige, para ello, nuestro dramaturgo una triadiigdeas que, con ligeras variaciones,
reapareceran en todas las obras de la trilbga#ro de internosEn dichas figuras sintetiza el
autor su vision de nuestra sociedad occidentabbcttmo un entramado de poderes que
oprimen y esclavizan al individuo. Asi, clero, widi y capital son presentados como
verdaderas fuerzas del mal, cuya eliminacion doivéé un acto de estricta justicia, en el
caso de que ello fuera posible. Desde luegdntenmoslo es. Para tal fin, concibe el autor
un procedimiento teatral muy sofisticado desde whtg de vista artistico, en cuyo
funcionamiento poseen especial eficacia los resursetateatrales. Asi, el envoltorio
anecdotico de la pieza viene a ser una represéntéeatral que, como edarat-Sade
llevan a cabo los internos con la autorizacionckigo la presencia de sus superiores. Como
también sucede en la pieza de Meter Weiss, triigulaa del Director se halla la optica del
espectador, que, elmternos asiste a la evolucion del psicodrama auxiliado jos
comentarios, exentos de verdadera comprensionrdeksp, que aquél mantiene con el
Subdirector y, ocasionalmente, con el Guardiano Bajorden representado por estos tres
Unicos externos, los reclusos organizan sucesifoalaes de justicia, en los que son
discutidos y proclamados los cargos que se impstaesivamente a Dictador, Sumo
Sacerdote y Gran Capitalista, con el resultadamddana a ejecucion en todos los casos.

La versatilidad perceptiva que ofrece la teataalichace aqui posible que esto
procesos, radicalmente opuestos al orden estabjesgen realizados ante los ojos vigilantes
de los rectores de la institucion: en efecto, tas figuras reprobadas son encarnadas,
alternativamente, por otros tantos pacientes guesse supone, por tanto, una vinculaciéon
Unicamente ocasional con los personajes que emca&mailar procedimiento se utiliza para
la conformacién del tribunal mediante tres intergas, a la vista del espectador, quedan
investidos del rol funcional que el juego escéne® confiere. Sin embargo, Ferreras
practicara varias vueltas de tuerca en el mecardsparado por la metateatralidad, haciendo
con ello mas contundente su condena y, por tards, ¢taro el sentido revolucionario de
Internos En efecto, las reglas del orden teatral apamunelan alteradas, en primer lugar,
por la real condicion de jueces ideales que pdssetomponentes del tribunal (Inocente, es
uno de ellos y Candy, la otra), quienes son indestasi de los atributos morales necesarios
para legitimar el proceso; de hecho, es Inocergeebprecipita en cada caso la reprobacion,
sintetizando los argumentos condenatorios en sepdesias recitados desde un estado
visionario que recuerda, por otra parte, las ieteriones de Charlotte Cordet en el drama de
Peter Weiss.

Pero, en segundo lugar, el autor nos reserva ar@esa que Unicamente la
capacidad del teatro para jugar con la realidae i@ facultad de proporcionar al espectador:
a los ojos de éste —coincidentes, como se ha didmolos de los dirigentes del centro-, los
tres personajes generados por la metateatralidacta@@r, Sumo Sacerdote y Gran
Capitalista) apareceran ahorcados, evidenciandolaasiaturaleza de sus respectivos
veredictos. El espectador espera, entonces, dedacten las reglas del juego escénico, que
se trate Unicamente de una ejecucion ficticia,rquencluya, por tanto, a los personajes del
primer nivel teatral (esto es, los tres internog ge prestaron a desempefar aquellos
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papeles). Sin embargo, Director y Subdirector rdéa que las ejecuciones han sido reales y
gue estos Ultimos han sido, por tanto, asesinddoss bien, el autor no resuelve la
contradiccion, sino que, por el contrario, la refaeen las escenas finales, haciendo que la
Muijer trate con ahorcados verdaderos, cuyas figueasadquirido las auténticas naturalezas
de los representantes de las fuerzas vivas sqcadsspareciendo con ello el elemento
ficcional atenuador que suponia la intervencilogéres internos ocasionalmente actores.

La carga ideoldgica daternosacaba asi de mostrarse en toda su plenitud, neleela
la verdadera naturaleza de la obra como trasuntmalgarte de los ideales revolucionarios
del siglo XX. En efecto, el discurso de los pergamananifiesta de manera explicita la
condicion gauchista de los jueces y de la arguroémtajue estos esgrimen, a la vez que
vincula con los ideales mas radicales del 68 stdralo ideologico y conceptual de la pieza.
El alcance universal del mensaje que ésta transmitstituye, finalmente, la prueba mas
elocuente del caracter intemporal y generalizadtib(tos inherentes a las verdaderas
utopias) que la une al discurso revolucionariowdsstmo tiempo.

Por su parte, en la segunda de las piezas d®gidritanto la riqueza conceptual que
alberga como el sutil encanto de su anécdota ivartaansportan la atencién del receptor
hacia consideraciones de mas hondo calado, lassdoaten dEl futuro desveladobra de
llamativa originalidad en el panorama del teatymaésl actual; sin que ello, por otra parte,
entre en contradiccion con la presencia, en eleusiv de la obra, de sugerentes e
iluminadoras conexiones con diversos referentesteddto universal. Al mismo tiempo,
ocupa esta obra una posicion verdaderamente centfaltrilogia por sintetizar, de manera
paradigmatica, los principales rasgos caractesgstiel teatro de Juan Ignacio Ferreras.

El futuro desveladoen efecto, es una muestra elocuente de taatiegectua)
condicion gue revela ya su mismo titulo y que aduice en que el mensaje esencial de la
pieza consiste en proporcionar al espectador wianyireflexiva y equilibrada, sobre la
eterna aspiracion humana a dominar y predecir mugsmpo 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 ni dealidsturo es para todos porgue es de todos”.
El autor va a explicar mas adelante, por bocardepetrsonaje, su concepcion de lo venidero:

ANDRES- Supongo que no hay futuro, pero también piensopgiede haber un futuro largo y
otro corto, y en el corto, veo muy bien que incliniccabeza en su regazo y usted me vuelve a
recitar ese poema que me ha hecho tanto dafoagtaebien?

Esta reflexion sobre el tiempo y el porvenir vadanenkEl futuro desveladaa uno de

los temas mas relevantes del teatro del autor,esual tema de la ancianidad. Para abundar
adecuadamente en el caracter singular de las plezksrreras, es necesario subrayar que
ésta es una obra sobre ancianos, esto es, quéiotmnarrativa reposa principalmente en
personajes que han alcanzado la tercera edad. Yueaula literatura y el teatro
contemporaneos han abordado, con especial intensidéos Ultimos afos, la problematica
convivencial y de identidad que se relaciona covejaz, a diferencia del comun de estas
manifestaciones, la obra de Juan Ignacio Ferrerasnta el vuelo de su interés hasta la
esfera de los conceptos esenciales, llegando eanawnno sélo una vision muy licida de la
ancianidad, sino también, a través de ésta, ulexidef sobre la misma existencia humana.
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En efecto, las dobles parejas formadas por ElalAedrés y Marujita/Cecilio
articulan uno de los universos ficticios, poblagas 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 erapbpdsicoldgico como en el conceptual. Asi,
lejos de cualquier atisbo de coralidad (y mas lejms de arquetipo alguno), estos cuatro
ancianos poseen rasgos individualizadores (queetalripercibe directamente), emanados de
las actitudes y equipamientos mentales que rev&lanrespectivos discursos. Si resulta
posible atribuir a Andrés cierta condicion aleer egodel autor (Qque encomendara a este
personaje la enunciacion de las reflexiones cestrde la obra), lo cierto es que la
autenticidad que transmite su relacion con la smidagleuteria humaniza de manera efectiva
a aquel personaje, dotandolo de una singularideddguun modo u otro, puede ser atribuida
al resto. Al mismo tiempo, seran estas figurasglas, prestando al espectador su propia
optica de los hechos y haciéndole llegar sus cariesi materialicen la vision de la realidad
contenida efl futuro desvelado

Por otra parte, las relaciones establecidas @sties personajes (con el afadido
ocasional de las mantenidas con el también andiécenor), 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 simdbd@onstituido por las figuras corales que
(como en el resto de las piezas de la trilogiaessmtan las fuerzas negativas del entramado
social. En cuanto a lo primero, los cuatro per&mnaentrales desarrollan conductas y
ejecutan acciones ejemplarmente naturales y atagbara lo que podria ser un teatro sobre
la ancianidad. A ellas sirve de bello contrapuhtaneserso de los nifios, presentado primero
desde la Optica del realismo, para ser elevaddnferde (a través de los bellos
procedimientos escénicos constituidos por la telardia y por los juegos infantiles) hasta la
esfera de lo fantastico. Deriva de aqui un mecanderevidenciacion metaforica del nacleo
conceptual de la pieza, constituido, como hemoalagd, por una reflexion sobre el futuro
y, por ello, sobre el tiempo y sobre la misma vida.

Sin embargo, la materializacion de la existennig@e, a la postre, viene a consistir
esta pieza, aparece también contemplada desdanm @buesto a la dimension natural (en
cuanto derivada de una contemplacion légica) reptada por los ancianos y los nifios. Para
ello, reaparecen aqui, como en el resto de la@ji@ildas figuras sociales que, en razon de la
negatividad que les confiere la vision del autgemglifican precisamente la vertiente
degradada del orden natural ideal. Asi, Hombre,it&epa y Su Excelencia intentan
manipular ese futuro que, se nos dice, es patronmminin de todos nosotros, acudiendo a
quien entienden puede serviles para forzar ladaeghliAnte la Pitonisa, que —consciente de
esta realidad- concibe la adivinaciéon como deductdgica, los representantes de las tres
categorias estamentales aspiran a utilizar el davatural en beneficio propio, subvirtiendo
con ello la bondad ideal de la existencia humane,lgs ancianos si han sabido interpretar
correctamente.

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

El soporte principal de tal vinculacion viene dagor la pareja de personajes
protagonistas, esto es, las dos prostitutas aukase denomina Mujer y Hermana. Ambas
figuras revisten en la pieza un evidente valor éiifob, pero ello no desvirtta la filiacion
sainetesca que el autor proyecta sobre su olaajdih que se manifiesta fundamentalmente
tanto a través de una caracterizacion fisica yugkeapegada al sector profesional de dichas
figuras (“iran de prostitutas convencionales”) ¥iida al arquetipo (“falda muy corta, busto
abultado, escotada, botas de tacdn, un bolsilla @emano, entra contonedndose”), cuanto a
través de un discurso que reproduce con fidelidadgtincipales rasgos caracteristicos del
argot, con no pocos matices de un tipismo logradtamactual (“que te limpies, guapa, y
ahueca el ala, aqui hay trabajo para las que tieg&lias, como yo, y no como td, que eres
un languida”).

El molde genérico del sainete constituye aqui afimmazo sobre el que Ferreras
construye el edificio conceptual de su pieza, @l siene dado, en esta ocasion, por la
reflexion sobre la muerte. Y, la propia adopciordda reflexion como ndcleo tematico de
la pieza, establece pdBainete mortalin sugerente abanico de parentescos y similitcales
algunas de las mas relevantes direcciones y oblésatro contemporaneo.

Asi, el Simbolismo teatral aparece, en primerdugamo referencia tangible, a partir
de la vision de la muerte contenida lem intrusg de Maurice Maeterlink, de manifiesta
influencia en el teatro espafiol a través de, esttias obras, la trilogi&o invisible de
Azorin, o deLa dama del albade Alejandro Casona. La propia configuracionesgacio
escénico dSainete mortasefala ya la huella de tan ilustres precedentes:

Una sala vacia, tres paredes, en la del fondougrgpcon cristales opacos, a través de la cual
se filtraran las luces rojas e intermitentes dealabulancias (...) Luces: las normales del

escenario, quizds una luz muy blanca, casi crude, s velar4d cuando aparezcan las
radiografias en la pared del fondo.

Sin embargo, una vez mas acierta Ferreras a innisu universo imaginario un
caracter propio, deparado por la materialidad audiisle que otorga a las dos figuras en que
la muerte aparece desdoblada un fuerte caractemumssta, generador a su vez de una
concrecion que, al aproximarlas al arquetipo, Esas radicalmente de la esfera de lo
inmaterial sugerido (la muerte como fuerza predahptque caracterizaba a las visiones
deparadas por el Simbolismo.

En consecuencia, la percepcion de la muerte qoiees erSainete mortahdquiere
una marcada sintonia con los patrones de la erp&xig el conocimiento actuales de dicho
trance, aproximandose con ello a algunas de laasalue, en el teatro de nuestros dias,
ofrecen visiones similares. Nos hallamos, en efeatde una consideracion, diriamos,
quirargica del fenémeno, dirigida, antes que aquual aspecto sentimental o metafisico, a
los més bioldgicos de acabamiento del ciclo vitdedmpacto fisiologico ("El Doctor y el
Camillero con batas blancas. Los demas personajegodran ir vendados o escayolados”).
Pues bien, y a titulo de ejemplo notable, poderafialar que dicha contemplacion de la
muerte halla en algunas obras de la abundante qmioduteatral del dramaturgo espariol
Alfonso Vallejo notables muestras de esa imagirgui se articula sobre la evidenciacion
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escénica de los efectos aniquiladores del acabwmoemporal. Y, en esta misma linea,
Sainete moralsitia al espectador, antes que en el espacioactosty sugerido del
presentimiento, en el muy concreto de la antesaldrgica, donde los cuerpos esperan el
trance de su aniquilacién fisica. Se produce, esamiencia, una notable concrecion en la
espacialidad de dicha dependencia, pormenorizaadentidad de los espacios anexos
("Sobre la puerta de la derecha (...) un letrensifoso dice Depdsito. Autopsias. El de la
izquierda dice Quiréfano™), a la vez que se relegelerdadera naturaleza del transito que en
ella tiene lugar ("Las tres puertas son basculasgeabriran a impulsos de la camilla”). El
contenido material de dicho transito queda asii@quo, antes que como sinécdoque
temporal del umbral de la muerte, como verdadetesala fisica de un final concebido,
como se ha dicho, en términos biologicos.

Sobre la concrecion del espacio asi descritoetegeitor la anécdota narrativa de su
sainete, articulada por las actuaciones ejercidakp personajes Mujer y Hermana sobre el
resto de las figuras que atraviesan la antesalan Ya construccion de dicha anécdota, va a
reaparecer otro de los rasgos caracterizadorésateo de interngsya descrito para las dos
obras precedentes de la trilogia. En efecto, daliitad va a presidir, también en el caso de
Sainte mortalno solo la seleccidn de las figuras secundasias,incluso la organizacion de
la pieza misma. Respecto a la primero, la elea®dia triada, ya conocida, de los personajes
Obispo, General y Director se ve implementada parésencia de la Sefiora, que acaba de
perfilar la funcion altamente representativa, en p#no social, de tales figuras.
Necesariamente, el recuerdo de la danza medieal meerte se impone al espectador en
este punto. Al fin y al cabo, la narratividad $&nete mortal/iene a consistir, si no en el
baile final al que la parca medieval invitaba adgdintos estamentos, si en un transito o
paso, ante el espectador y frente al trance fiwakquellas figuras representativas. Por lo
mismo, va a tener lugar una valoracion -en defmjtun juicio- de las responsabilidades
contraidas en vida, que no carece, por otro laglda gproclama igualatoria inherente a la
danza medieval. Una vez mas, el autor renunciarapl@sentatividad abstracta y, por lo
mismo, de caracter general, prefiriendo dotar afigusas del caracter concreto que les
confiere un contexto de conductas singulares, ceglizacion los define como individuos
antes que como funciones arquetipicas. De estaf@imepresentante (de alto rango, en este
caso) del clero merecera el desprecio -y aun lal @ecucion- de la Mujer-Muerte por
abusos y conductas reprobables que, no sélo respoadsu eleccion personal como
individuo, sino que ademas constituyen, precisagpem modo de utilizacion fraudulenta de
la funcién social encomendada a la figura imput@#gamanera similar, en la relacién entre
la Mujer y la nueva figura doliente representaddg&eniora, los perfiles duros del trato que
la primera dirige a la segunda derivan, conjuntaeyete la condicion de representante de un
estatusde ésta ("conoces muy mal a estas sefioras, sditoparerengue”) y de las
particularidades de la conducta de su esposo,ajueuérte subraya con intensidad en el
juicio-transito. En el tercero de los personajeset@os a examen, el General, destaca el
autor algunas de las cualidades mas reprobablesardeletipo negativo del militar
(petulancia, corrupcién, donjuanismo, etc.), shhia leve matiz de disculpa, en lo personal,
aleja a esta figura del caracter resueltamentestoefgue revestia en la obra anterior.
Finalmente, la esfera del poder econdmico y adirétiigo viene representada, Sainete
mortal, por el personaje del Director. Autoritarismo, exigridad y desprecio de los
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semejantes son las notas con que el autor caractdrora a esta figura, manifestando asi una
reprobacion sin paliativos, que tiene un complemérgn elocuente en el sarcasmo con que
la Mujer-Muerte se dirige a él.

A partir de este punto, la pieza recupera la aidnlide teatrantelectualya reiterada,
al establecer de manera explicita los términoseminales de la vision escénica propuesta.
En este caso, a la reflexion sobre la naturalegialdgico-clinica de la muerte (ya
comentada), explicitada en las palabras del Dqteasr la ley natural, la bioldgica, toda la
materia tiene un tiempo de vida, y por eso se llamateria viva"), sigue la diferenciacion
entre las dos clases de muerte que, en el plagaiescrepresentan los personajes Mujer y
Hermana:

Las células vivas, a partir de un cierto momengjard de reproducirse, surge asi la muerte
blanca, vamos, la apoptosis para los entendidpsL@. otra, mas corriente, es la necrosis, y
casi todo el mundo muere de enfermedad, de infeesjale accidentes, en fin.

El autor materializa, de manera tan elocuente cawcertada, el tipo de final
denominado apoptosis, eligiendo para ello la figleda Anciana, cuya interlocutora sera en
este caso, de manera consecuente, la Hermana ¢oeNbleemca. Los matices suavizados y
nebulosos envuelven ahora la escena, que destlalulnura entre resignada y amnésica,
conducente a la identificacion de la muerte blarwael fendmeno del suefio, caro, como
hemos visto, al teatro simbolista.

Este remision a las raices de una estética coudda presente trilogia comparte
aspectos, también, tematicos, constituye, asirimlepo de los cierres en la estructura de
Teatro de interngsla cual se ve reforzada, desde el punto de wisistico- por el mas
elocuente deparado por la presencia -recurrentap deemos visto, en la trilogia- del
universo de la ancianidad. En efecto, JIF nos aev@mo, en definitiva, la muerte dulce o
blanca que supone la apoptosis es un privilegierrado, casi en exclusiva, a quienes han
gozado, ademas, de la longevidad. El enternecetemag que la Hermana recita a la
Anciana sitla con precision el nucleo conceptualSdaete mortala diferencia de la
necrosis (que el autor presenta, en este casoetonecevestida de un cierto caracter
implacable y, por lo mismo, justiciero), la ancaad posee la ventaja de la muerte blanca.

Esta etapa final de la vida, a la que el autatdticado buena parte de las reflexiones
gue encierra esta trilogia, halla su culminaci@émisa erSainete mortatomo fase de la
vida humana que, si lastrada con los inconveniatgda decrepitud fisica ("no te gusta tu
cara, se diria / que es tu cara de siempre, laigoe / contigo conviviendo y que se arruga /
al paso de los afos"), posee no obstante una domegpassitiva, no sélo en la longevidad
gue, por definicién, supone, sino también en ladmpde muerte dulce que, en general, le es
propia. En definitiva, la trilogia conlleva un aopitsmo, de ambito humanista, que se
condensa adecuadamente en los versos finalesatebpo

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

que ultrajara su vida, eternizandola,

los afios tan medidos

como una bendicién son para el hombre.
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El final de la obra abunda en la reflexion, a ésade la escena que representa las
relaciones entre la Mujer-Muerte y la nueva figueata vez de caracter representativo
universal, del Hombre. La simbolizacién social il sustituida por la representatividad del
género humano en este nuevo personaje, que, conmda@rbuena literatura intelectual,
materializa -en una especiealter egomental- la posicién conceptual del autor. A trades
sus palabras, el fenomeno de la muerte precisardadera condicion de proceso natural y,
por lo mismo, incluso deseable:

Te ven como una parca, como un limite, como la enieira, como la cuna final... en fin, no
te conocen, cuando lo facil era pensar en la fwogtn, en la ramera universal que tu eres (...)
la gran ramera porque, aunque no te comprenda® gae das placer a todos, quizas 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 quelintea el autor- en las piezas que
componerTeatro de internos.

3. ANTITEATRO

Compone Juan Ignacio Ferreras, en el marco detrédetsia, piezas teatrales que
comparten varios rasgos tematicos y compositivas ellos unificados en el concepto que
subyace al titulo de aquélla. Este, por su parteiega en si el primer término de una
oposicion —anunciada, pero no desarrollada, pgorefijo- que, de manera paradojica,
intenta, no la destruccidbn del teatro, sino prees#e su reivindicacion como arte
autonomo, rescatandolo para ello de su tradicube@dndencia de la literatura.

Establecidos asi la temética y el propdsito clastide estas obras, el autor otorgara a
cada uno modos argumentales y escénicos propss gmbargos, similares entre si debido
a la presencia en todas ellas de universos teattatesirven de referentes —metateatralidad,
por tanto- al universo imaginario especifico deacaai.

Dichos universos de referencia van desde launsgiit docente tipicaAcademia de
teatro hasta el escenario en donde se ensayan esceeaslegualgin modo, intentan
recomponer draustode Goetheldn ensayy pasando por el espacio en el que tiene lugar la
improvisacion mediante la que va a crearse, ea clamexion con la vanguardia, el teatro sin
texto previo El gran teatro del mundo

A esta unidad de propésito corresponde, en laasathe la trilogidAntiteatrq una
identidad en el dispositivo escénico mediante @ duan Ignacio Ferreras materializa la
evidente metateatralidad de estas piezas. En ébdas la base de dicho dispositivo vendra
dada por la insercién, en el espacio de la repi@sén, de un subespacio escénico cuya
ocupacion por los actores transforma a éstos esomeges de un segundo nivel ficcional,
también de naturaleza teatral, inserto en el usivénaginario de la obra. Sefala, asi, la
acotacion inicial décademia de teatrque, en el escenario principal —o propio de la eal
la que va a representarse la obra-, debe dispdiaeisselerecha, un pequeio escenario al que
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se asciende por tres escalones. Cortinas corregiegaeina escena con fondos movibles”;
mientras que, ekl gran teatro del mundd‘sobre el escenario se alza otro escenario, el
primer escenario se comunica con el patio de b&ifaoa unos escalones. Sobre el primer
escenario puede haber también butacas para lostames.” Por su parte, la disposicion
escénica d&Jn ensayaesuelve la necesidad del recurso generador meti@eatralidad, no
mediante el escenario inserto, sino aislando, enpelcio de la representacion, un subespacio
dotado de “una mesa con una pequefa lampara”utiligacion por Autor y Director abre y
cierra, en cada ocasion, la posibilidad de trarsnmesgte primer espacio imaginario en otro
segundo, requerido por las sucesivas escenasagigjten todos los casos, en el universo
ficcional de Fausto.

La eficacia comunicativa de estos procedimientescempleta, en cada obra,
mediante el concurso del resto de los elemente@sagos para materializar el pensamiento —
siempre, como hemos sefalado, de caracter meahteaintenido en la trilogia. Entre ellos,
la insercion de personajes relacionados con larsesidistica del teatro adquiere una
importancia fundamental, en todas las obras. Bieveedad que, eAcademia de teatyda
urdimbre ficcional que supone la insercién de ustoha tipica de intriga (en concreto, de
caracter policiaco, proximo a la novela y al ciegros), hace aparecer en escena a algunas
figuras especificas, pero el resto dedmatis persona@os ofrecerd los personajes de la
Directora, de Julieta, de la Dama y del Caballasd;comcEl gran teatro del mundelige
como introductores de la accion que espontdneamvente brotar de la vida misma al
Director y al Autor, presentes tambiénlém ensaypjunto a las figuras fausticas propias de
esta Ultima obra (Mefisto, Fausto, Margarita, Margtelena).

A todo este conjunto de personajes, es precistiradiquellos que, dotados de un
significado evidentemente simbdlico, van a aparegigaradamente en el teatro de Ferreras,
si bien, como veiamos, alcanzaban su maxima immiataen la trilogial eatro de internas
De esta maner&l gran teatro del mundoontara entre sus personajes a los representantes
arquetipicos del clero (Coadjutor, Secretario)adestitucion familiar (Esposa, Amante), del
poder corrupto (Policia, Sefior), de la tercera €dajecitas A y B), de la juventud (Chico,
Chica), del mundo literario (Editor, Novelista)c.edunto a ellos, esta misma obra va a
sorprender al lector por las deliciosas apariciategersonajes cervantinos (Perro), o de
aquellos que parecen proceder de las mas radicatgsiardias teatrales o plasticas (Gato,
Huevo).

Sustentadas por este rico y atractivo plantel tementos, las anécdotas
construidas por Ferreras resultan, en estas otaases extremadamente adecuados para
la transmision de los contenidos conceptuales psoge esta trilogia. De este modo, si en
Academia de teatrda intriga conforma, como hemos dicho, el deshrrde la accién
mediante la que se reconstruye el universo imagimk la institucion teatral docente, en
El gran teatro del mundta considerable variedad de situaciones y de pajse queda
eficazmente puesta al servicio de la materializacipractica, eso si: a través de los
fragmentos de vida/teatro que se representan- idedacentral de la obra, constituida por
la apreciacion de que vida es representacion y uk, @l margen de cualquier
consideracion filosofica o teoldgica, el aserto desbniano vale en tanto que
entendimiento de las relaciones humanas como a@suri® roles y sostenimiento de
posiciones en el seno de otros tantos conflictasalfRente, la condicién de teatro
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intelectual que hemos reiterado como principal rasgo caraecidor de la obra de Juan
Ignacio Ferreras halla ddn ensayosu muestra culminante, en tanto que, a los solidos
planos semanticos constituidos, el primero de elws la discusion sobre la esencia
teatral que depara la relacién entre Autor y Daecy el segundo, por la recreacion
fragmentada del universo goethiano, se afiaden warass y extraordinariamente densos
niveles de reflexion, cuyas raices se hunden emkos ricos sustratos del pensamiento
occidental, mientras sus ramas exhiben la salatiféalidad que solo puede infundir a sus
obras quien, como Juan Ignacio Ferreras, se Halkat@ sin reservas a todos los aires del
conocer y del saber.



