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Aproximacion panoramica a la creacion teatral actula
formas textuales y estilos escénicos

Manuel Pérez Jiménez
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1. Propositos y perspectiva

Este trabajo pretende realizar una contribuciéa laidtoria del teatro espafiol actual,
mediante un intento de sistematizacion (y de sordeszripcion) de las formas teatrales
apreciables a través de los textos de las obras.

Se trata, pues, de un estudio que atiende a lestasgformales de la creacion teatral de
nuestros dias, en los dos sentidos siguientes:

1) La determinacion de losstilos teatralescomunes a grandes grupos de obras,
entendiendo aquel concepto referido tanto a loscagp esenciales o compositivos de las obras
como a sus materializaciones escénicas.

2) La sistematizacion de las diferentesnasque adoptan loextosde aquéllas obras.

En la practica, este Ultimo objetivo adquiere, aélemie su valor propio, un caracter
subsidiario con respecto al primero. En efecto, iida) como punto de partida de nuestro
estudio, la relacién entre la idea teatral conaepiat el creador y el procedimiento de notatién
elegido para comunicarla a través de un textastarsatizacion de la tipologia ofrecida por los
textos de las obras contribuira, a su vez, a lar@don del panorama ofrecido por los estilos
teatrales.

Estos ultimos, que, como parte del hecho teatealjffastan su realizacion plena durante
el proceso de la representacion, se hallan singmlya inscritos en los textos que constituyen el
registro de la existencia potencial de las obragatimanera que la descripcién de aquéllos
resulta, al menos, parcialmente posible mediardedlisis de éstos. Desde esta perspectiva, el
presente trabajo aspira a la comprobacion de laesite hipotesis: los estilos teatrales o
escénicos, que actlan y se perciben durante lasemacion como modos de ordenacién y
comunicacion de los diversos codigos de la esdermmaan parte inseparable de la idea teatral

' Manuel Pérez, “La didactica del teatro a travépddextos: hacia el concepto de edicion escénica”,
enTeatro (Revista de Estudios Teatrale3grvicio de Publicaciones de la Universidad d=alél de Henares,
namero 5, Junio de 1994, pp. 179-228.
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creada por el autor, por lo que se hallan insctitodién en el texto de la obra, en tanto que éste
constituye precisamente el documento resultanta glasmacion de aquella idea o proyecto
creador. En consecuencia, el analisis de los téagd€omo una lectura regida, segun veremos,
por el concepto de visualizacion) constituye useadiecuada para el conocimiento de las obras
y, por tanto, de sus estilos teatrales.

2. El texto teatral como objeto inmediato y como istrumento analitico

De lo expuesto se desprende que el estudio quengeghos realizar se asienta en una
concepcion muy determinada, no solo del hechaaeatno también de la naturaleza y funcién
del texto.

Este es aqui considerado como el documento reguttata codificacion (generalmente,
grafo-verbal) de la idea teatral elaborada poresaor, de la que viene a ser registro o memoria.

Bajo esta consideracion subyace el siguiente @aidulla obra teatral posee una
existencia actualizada o plena, que se realizadreate durante el proceso de la representacion,
y otro modo de existencia potencial, como ideaakgi proyecto creador) que ya contiene, bien
que de modo implicito, los elementos de la teatadli El texto es, no solo el resultado de la
anotacion de la existencia potencial de la obna,tsimbién el instrumento mas adecuado para su
preservacion y conocimiento cuando la existenctaatizada se halla suspendida, esto es,
cuando la representacién no esta teniendo lugar.

Desde esta posicion tedrica, nuestro estudio Egedil desvelamiento y descripcion de
las obras a través de los textos o, lo que esdmmia descubrir en los textos los elementos de la
teatralidad que, aunque de modo implicito, posgeélis en su calidad de codificaciones de las
obras.

Para ello, el paso previo vendra necesariamenteptace| andlisis externo de los propios
textos, y ello, en un doble sentido: la explicidecile los procedimientos utilizados por el autor
para elaborar el texto y la determinacion de laciad del texto para describir y comunicar la
idea teatral o existencia potencial de la obra. dsnaspectos quedan comprendidos en el
concepto deextualizacion que explicaremos enseguida y que forma la priretapa del
procedimiento analitico empleado en este trabajo.

A través del mismo, esperamos realizar, ademasagsisdfialadas como principales,
algunas otras contribuciones de caracter complemieniEs la primera de ellas mostrar de modo
practico las posibilidades de una lectura verdamende escénica de los textos teatrales, ala que
B. Mattews aludio estableciendo para los &mbitotadeoria y de la didactica del teatro el
conceptovisualizacior’ La segunda consiste en una necesaria revisidgbtbeldel texto teatral
como fuente e instrumento para el estudio deldemtientado asi superar (a través de la correcta
determinacion de su naturaleza y funciones) uneceble situacion de descrédito, que se ha
materializado tanto en la insistencia, a todas slusaludable, en la descripcion de las
circunstancias materiales de la recepcion, conerstergacion de los analisis verdaderamente
intrinsecos de las obras y de los aspectos datlalidad contenidos en los textos.

2 Angel Berenguer, “El teatro y la comunicacion takitr enTeatro (Revista de Estudios Teatrales)
la Universidad de Alcal4, nimero 5, Junio de 19@2,155-179.
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3. Procedimiento analitico: aspectos y obras de exencia

El procedimiento analitico utilizado en este tralyggra la determinacion, a través de los
textos, de las grandes lineas formales que dilaljpanorama del teatro espafiol actual consta
de tres fases, que se corresponden con los trestaspsiguientes del hecho teatral: 1)
textualizacion; 2) esencia; y 3) actualizacion iiTifd.

En los epigrafes siguientes precisaremos el septti@nce de los mismos, recurriendo
para ello a la ejemplificacion basada en algurnx®serelevantes del teatro espafiol actual. En
efecto, la aconsejable demostracién practica dedloseptos que se ponen en juego a lo largo de
nuestro estudio la hemos llevado a cabo a través skdeccion de un corto numero de obras,
representativas de los distintos a&mbitos estitisticmales que articulan el panorama de la
creacion teatral espafiola de la Epoca Democratica.

Dichas obras, tomadas por lo mismo como modeld#iana para nuestro estudio, son
las siguiente?intame en la eternida@bra estrenada en 1998), de Alberto Miralestengo
un tio en Américdestreno en 1991), de Albert Boadelld;aymirada(publicada en 1996), de
Yolanda Pallir?.

Aunque los textos de estas obras constituirarinaipal base analitica de este trabajo, el
mismo incluira referencias a otras obras del tespafiol actual, mencionadas como otros tantos
ejemplos de los ambitos y demarcaciones estilificoales que describimos en la parte final de
nuestro estudio.

Aplicando a los textos de estas tres obras las fasleprocedimiento analitico que a
continuacion describimos, llegaremos al establemitoi de los ambitos estilistico-formales
apreciables en la creacion teatral llevada a cabéop autores espafioles entre 1983 y 2003.

3.1. Textualizacion

La primera de las fases mencionadas viene dadal@oralisis de ldextualizacion
concepto que alude al modo de codificacion empleadel autor en el proceso de codificacién
de la idea escénica o, lo que es lo mismo, de elalim del texto teatral.

En este apartado atendemos a los procedimientdsagigcripcion y a los precisos

* Los textos consultados aparecen en las siguiedte®mnes: Alberto MiralleRintame en la
eternidad Madrid, SGAE (Teatroautor, nim. 118), 2000; Atlgoadella,Yo tengo un tio en Américiladrid,
SGAE, 1995; Yolanda Pallibba mirada en Candyce Leonard e Iride Lamartina-Lens (ebsi¢vos
Manantiales. Dramaturgas Espafiolas en los NoveAtddlogia en 2 tomosPtawa, Girol Books, Inc., 2001,
Tomo 2, pp. 25-45.

* Para el teatro de la época precedente, la de teitién Politica (1975-1982), pueden consultarse,
entre otros, los trabajos: Angel Berenguer y Mamégkz,Tendencias del teatro espafiol durante la Transicion
Politica (1975-1982)Madrid, Biblioteca Nueva (Historia del Teatro B&pl del Siglo XX, 4), 1998; Manuel
Pérez] a escena madrilefia en la Transicion Politica (19282) numero monongrafico deeatro. Revista de
Estudios Teatralesyim. 3-4 (junio-diciembre de 1993); Manuel PéEdzgeatro de la Transicion Politica
(1975-1982). Recepcion, critica y edicidtassel, Reichenberger, 1998.
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referentes (esenciales o escénicos) del texteysleomponentes, bien sea los que transcriben el
discurso (mondlogos, dialogos) y sus elementoditayentes (réplicas, fragmentos autbnomos),
o bien las partes no discursivas del texto. Edtasas, que superan la parca denominacion de
acotacionesdemandan un andlisis especialmente atento adiczm de registro de los codigos
escénicos no verbales.

El resultado del analisis de la textualizacion pgréyno sélo acceder a través del texto a
los estilos teatrales, sino también caracterizaqwel en relacién con sus funciones de ser
registro de la idea teatral, de comunicarla y deegger una adecuada visualizacion en la mente
del lector?

En relacion con nuestro propdsito, es necesaricsiderar que los modos de
textualizacion conforman la superficie exterior ke formas textuales (las cuales se
corresponden, en tanto que los incluyen y predio@m)os estilos escénicos) y constituyen, en
definitiva, el portico de acceso al objeto de nuesstudio, por lo que su precision se hace
imprescindible para la correcta ejecucion de Iasfdees posteriores.

De este modo, constatamos enseguida que las tras elegidas como modelos
representativos de los respectivos ambitos forngalesonsideramos en el teatro espafiol actual
ofrecen, también, modos de textualizacion difeemstrechamente relacionados con los estilos
teatrales correspondientes.

Asi, Pintame en la eternidagbermite apreciar, a través del texto editado, una
textualizacion que pretende, ante todo, la adedwadscripcion de los aspectos esenciales de la
obra y especialmente, entre ellos, de su dimemsioflictual, de acuerdo con su adscripcién al
ambito estilistico-formal dekatro-asunto.

De esta manera, el discurso aparece transcritaugarexhaustividad acorde con la
importancia que se concede a las réplicas para rioaru(como veremos) la dimensién
conflictual de la obra, cuya esencia viene detesidan sobre todo, por la evidenciacion del
conflicto (articulado aqui por la confrontaciénrerdrte y poder) y de su desarrollo como accion
dramatica.

PAPA.- Pero ahora estés descubierto. La Inquisiciqretseguira.

DoMENIco.- Hay lugares donde su poder no llega.

PaPA.- Al final, te has vengado de mi.

DoMENICO.- No como creéis. Mi venganza es mas grande yddumsa Yo soy pintor y
con ese arte os destruyo. (P. 81)

Manuel Pérez, “Sobre la lectura del texto teaGalia pardNaufragar en Internéf prélogo a Jesus
CamposNaufragar en internetCiudad Real, Naque Editora, 2000, pp. 9-20.
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Este caracter completo (salvo en las excepcioresajfialaremos) de la textualizacion de
la obra se extiende también a la transcripciérode@gpectos escénicos previstos por el autor.
Asi, las partes del texto que transcriben los axdig verbales aparecen siempre referidas, no al
universo ficticio, sino al plano real o propio dedcenario, mostrando con ello como el
dramaturgo ha creado una idea o proyecto completss obra, que incluye los elementos de la
actualizacién de la escenicidad inscrita en la raissencia de aquélla:

Meditese sobre el aspecto plastico, tan expreg@mrgsie puede adquirir la escena con
las lamparas y cirios oscilando de un lado a otrorgando, con sus ideas y venidas,
una fantasmagoria de luces y sombras muy adecuadagd clima alucinado de la
escena(P. 82)

Cesan los tambores. Se oyen los murmullos delaygmatiinstante, el resplandor de la
hoguera inunda el abside.(...) Se oye, lejanoasta de un 'castrato(P. 23)

También el texto editado de la obfatengo un tio en Américavela una textualizacion
dictada por el propdsito de transcribir una idestréd concebida y establecida de manera
completa, tanto en sus aspectos esenciales conhms eelacionados con su actualizacion
escénica.

Sin embargo, son éstos ultimos los que (de acumydda adscripcion de la obra al
ambito estilistico-formal dekeatro-imagei resultan privilegiados, incluso en el plano de la
textualizacion. Esta se caracteriza, en efectdagnsistencia y precision con que se transcriben
los codigos no verbales de la puesta en escenariegio para ello a fragmentos textuales
notablemente extensos (que, en la primera secydiegan a abarcar la totalidad del texto) y
cuya redaccién adopta un registro referenciall gneela claridad y precision predominan sobre
cualquier matiz retérico o estilistico.

Caracteristicas del espacio donde se realiza l&ses

Gimnasio del frenopatico. Espacio amplio de 9 xe%ros. Suelo con revestimiento de
madera. Taquillas individualizadas contra las pesetke la derecha y de la izquierda,
donde se guardan objetos personales o materialeoderapéutico. Diferentes pasillos,
entre las taquillas y despachos de consulta mé@ica)

La elaboracién del texto pretende, asi, comuniaas, que la configuracion del universo
imaginario de la obra (como sucedidP@ntame en la eternidada dimension escénica inscrita
en su idea creadora y los elementos previstosspaaatualizacion sobre el escenario.

Asi y todo, el texto publicado es buena muestradglsu codificacion exclusivamente
verbal) de la habitual reduccién practicada (sidadypor imposicion de la tradicion y de las
convenciones editoriales) con respecto a la téxagon original de la obra, en tanto que aquél
prescinde de materiales cuyo caracter no verbgliéssas, fotografias o materiales plasticos
diversos) los hacia de todo punto imprescindibéa franscribir la riqueza y variedad de los
codigos escénicos no discursivos.

De manera completamente opuesta a las dos obexroesd, la textualizacién dea
miradaparece alejada de toda voluntad de transcribifdezo proyecto teatral, no sélo ya en su
dimensién escénica, sino también en lo referidisabpectos esenciales de la obra.
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En efecto, la elaboracién del texto editado pasecel resultado del despliegue retérico-
verbal que denominamasscursividady que se materializa en la confeccion de una fiojeer
verbal constituida por fragmentos textuales deatardautonomo, es decir, desprovistos de
referencialidad escénica.

La discursividad se constituye, en esta obra, fmed el aspecto mas relevante de la
creacion teatral, sino también en aquél que reerapidas facetas propias de la eencia del teatro,
de modo que su evidenciacion se erige, asi, esrttera naturaleza de las obras que, d@mo
mirada, conforman el &mbito estilistico-formal que denaamosteatro-verbo

Y ello, a pesar de que, en esta obra, la materiglveemeja adoptar la forma dialogada,
en tanto que en el texto aparece repartida entegagade personajes, a los que corresponden
fragmentos alternados que, a veces, parecen engnana si. Sin embargo, esta conexion se
guiebra con frecuencia a lo largo de la obra, rosin entonces su caracter, antes que de
verdaderas réplicas, de fragmentos dotados de aufansemantica y faltos de verdadera
consecutividad.

HoMmBRE.- De acuerdo, no la miraré durante el tiempo gtediquiera que no la mire.
Tengo mi orgullo también. No estoy acostumbradoelgs jévenes me llamen viejo
verde sin siquiera pararse a pensar dos vecesataisrgs. Se lo aseguro, no es
agradable. No. No lo es. Yo paseo y de vez en cuargsiento. Las afueras. No las
chicas. Las afueras. Se va haciendo de noche.

MUJER- Tengo tanto frio.

HOMBRE.- Las afueras. Yo no vivo en un barrio. Lo quelguiara entenderia por un
barrio. No es un problema econémico. Ahora misndrigovender mi casa y me darian
tanto que la mejor del mejor bario, la casa ma#éen una calle repleta de tiendas, esa
casa seria mia y solamente mia. Pero vivo dondgauwivo donde elegi. Por los
parques de las afueras. (P. 29)

Y, si dichos fragmentos discursivos no conformadiétogo teatral, tampoco es posible
la existencia de auténticas didascalias, en tan® ) texto no es, como se ha dicho, la
transcripcién de una idea teatral cuyas circunsdarsea necesario precisar.

Asi, tanto las escasas indicaciones espacio-tefegp@mo las actorales, constituyen,
mas que elementos destinados a concretar la id€mies y a precisar los codigos de la
escenificacion, los minimos soportes necesari@gaujar los perfiles del universo imaginario
en la mente del receptor:

HoOMBRE.- Ha sido una tarde fria pero no demasiado. No taomte para no poder tomar
un poco el aire. No es la mejor época del afio gamtarse al raso y cualquiera podria
extrafarse de, digamos, nuestra actitud. (P. 28)

MUJER- ¢ Tienes frio?

HOMBRE.- Si.

MuJER- También. No. No te acerques més. Ahi estas biene [doerques.
HOMBRE.- Mirame otra vez. Mirame como antes. (P. 38)
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3.2. Esencia

En esta fase analizamos los aspectos intrinsecaugtitutivos de la entidad teatral de
una obra y, por tanto, capaces en su conjunto fedeedtiarla de creaciones mas o menos
préximas y, sin embargo, no teatrales esenciaeatral constituye un concepto complejo, en
tanto que aparece conformado por las tres faceagestes: configuracion, ficcionalidad y
escenicidad.

En la descripcion que, a continuacion, realizanekas mismas, intentaremos mostrar
(sirviéendonos de las obras elegidas para nuestrapdficacion) como la presencia o el
predominio de cada una de estas facetas constittrggsntantos elementos de caracterizacion de
los &mbitos estilistico-formales que consideranmla €reacion teatral actual.

3.2.1. Configuracion

Esta primera faceta de la esencia teatral se eefiemodo en que se organiza la
comunicacion al receptor la materia semantica déeida a través de disposicion de su universo
imaginario.

Pese a la variedad que ofrece la propia histofizedéro, el modo de configuracion
especificamente teatral viene determinado padrdmaticidad esto es, la organizacion tendente
a evidenciar la existencia de un conflicto y a mavsas fases de su desarrollo. Buena muestra de
este modo de configuracion es, como hemos vistobta Pintame en la eternidadcuyo
conflicto entre arte y poder aparece, aqui, reftvzaon matices tales como el enfrentamiento
entre "la dignidad" humana del artista y la "infarde la Iglesia” (p. 66) o la oposicion entre la
autenticidad del ejercicio artistico y la vanagiaiel poder politico (p. 83).

A diferencia de la enfatizacion del conflicto deggia por la dramaticidad, el modo de
configuracion determinado pordarratividad consiste en presentar la materia teatral como una
serie de incidentes o acontecimientos, cuya sutesd@esea evidenciar de modo preferente.
Aunque el predominio de la narratividad ha dadailaformas teatrales especificas (entre ellas,
el teatro épico brechtiano), ambos modos de cordaion coexisten de hecho en la mayor parte
de las obras, constituyendo sendas instanciasmigstas, de caracter mas abstracto la primera,
ala que la segunda dota precisamente de concrgniriando los términos del conflicto a unas
determinadas circunstancias. Asi sucede, precidamanesta obra: si la instancia conflictual se
muestra ya en la propia simetria compositiva denseerso (dos figuras -Domeénico y El Papa-
altamente simbolizadoras de las fuerzas en cordjelus respectivos universos en discordia) y
de swdramatis personaeguedando, ademas, explicitamente enunciada eerosas ocasiones
(Este Juicio Final me ha devuelto la identidad yta ta ha quitaddp. 86]), sucede también que
la obra se halla dotada de una anécdota narratigeath fuerza y atractivo, cuyos incidentes (en
los que se apoya intensamente la comunicacionpactslor de los términos del conflicto)
articulan una verdadera estructura novelesca, gndano faltan los elementos de intriga:

DOMENICO.- (Cambiandose las ropa®jadie me recuerda, Simona. Ademas, mira mi
aspecto: envejecido y sucio. Y como voy solo, redgm relacionarme con aquello. Han
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pasado ocho afios, Simona, muchos menos que guertaguisicién no olvida, pero la
gente si. (P. 56)

En definitiva, los modos de configuracion descritaijuieren, erPintame en la
eternidad una importancia que otorga preponderancia ataunaacion dedsuntode la obra (el
conflicto que articula su universo imaginario, rf@aanécdota que le sirve de soporte) sobre el
resto de los elementos, aspecto éste fundamental @macterizacion del ambito estilistico-
formal en el que se incribe esta creacion de Misall

Por su parteYo tengo un tio en Améries obra dotada, también, de asunto, el cual se
transmite a través de un conflicto apreciable (istipa inocencia y apacible existencia de las
tribus primitivas, frente a la corrupcion y el abuke los conquistadores) y de una anécdota que
ancla la dimension conflictual en unas coordenagdascio-temporales concretas (recreacion
metateatral del psicodrama de la conquista poe plartos pacientes de un psiquiatrico, mientras
gue el personal médico juega los papeles de lagucstadores).

Sin embargo, por encima de estos aspectos adquiergrapel predominante los
relacionados con la actualizacion de la obra, dudegoor su creador (y prevista, por tanto, en el
texto) como una sucesion de imagenes escénicass cagligos especificos (plasticos, sonoros,
kinésicos, cinéticos) adquieren un evidente releuee los que conforman la puesta en escena
percibida por el espectador:

Paqui corre hacia el par de cuerdas con estribcopipndo los pies en ellos alza su
cuerpo, abriéndose de pierng®.. 21-22)

"Matias manipula el mecanismo que controla las dasrdelanteras y éstas caen,
guedando sujetas a la viga.

(..)
Jordi reproduce con la tenora el sonido de un adirbas pacientes imitan a Jordi. El
gimnasio se convierte en una selva inaccesib(f."29)

Asi, sobre la configuracién de la obra, predomisetia otra faceta de la esencia teatral
constituida por l@scenicidadequivalente, como veremos, a la dimension esaémscrita en la
idea creadoray al despliegue de los cédigos qu&titmyen su actualizacion sobre el escenario),
lo que caracteriza¥o tengo un tio en Américamo obra representativa del &mbitotdatro-
imagenal que aparece adscrita en este estudio.

En cuanto &a mirada los aspectos de dramaticidad y narratividad &vezs de algun
modo en su configuracion, quedan supeditados dend@so, a la preeminencia que en esta obra
reviste la discursividad, en consonancia con stripdgdn al &mbito estilistico-formal delatro-
verba

Es cierto que el entramado discursivo reviste yielwe, en cada una de las dos partes de
la obra, una situacion cuyo nucleo tematico viedodgor una relacion comunicativa, articulada
a su vez en las siguientes fases: rechazo iniialcambios verbales como modo de exploracion
y acercamiento, formulaciones explicitas de desieosomunicacion y, por ultimo, finales
frustratorios en ambos casos. Sin embargo, las tasearticulan cada situaciéon constituyen, de
hecho, el Unico nucleo argumental de la pieza, aleena que la obra carece asi, no sélo de un
conflicto y de su desarrollo como accién, sinousolde una auténtica anécdota narrativa o trama
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incidental.

La configuracion de la obra, se halla, asi, lep$od modos que constituyenteatro-
asuntq circunscribiéndose a los limites de una situac@municativa en la que se inscribe un
proceso de interrelacion linglistica. Dicha sitaacdiiene a ser el entorno pragmatico minimo
para que pueda ser comunicado el proceso verradiaséste Ultimo percibido como la superficie
(Unica parte apreciable) de aquélla.

En ultimo término, la esencia de la obra se asiental materialidad fonica y en el
entramado sintactico-semantico del discurso, deeraaque su referencialidad queda situada en
un nivel abstracto (que torna irrelevante su rélaale semejanza con cualquier realidad
concreta), mientras que los personajes (denomipad@esta obra, Hombre y Mujer) vienen a ser
entidades genéricas articuladoras del discurso, esst soportes para la distribucion de los
fragmentos retorico-verbales de la obra.

3.2.2. Ficcionalidad

La segunda de las facetas que conforman la eséeaieal viene dada por la
ficcionalidad esto es, el tipo de relacién establecido entwaigkerso imaginario de la obray la
experiencia de realidad que posee el espectador.

Si bien, esta faceta resulta menos relevante questl para el propésito de nuestro
trabajo, su descripcion resulta tanto mas necesaaiato que afecta, no sélo a la configuraciéon
del universo imaginario y de algunos de sus elensgah importantes como son los personajes,
sino también a la percepcién del mismo por parteedpectador (que confronta aquellos
elementos con sus referentes reales, virtualegiodis). Por ello, sefialaremos a continuacion
aguellos aspectos relacionados con la ficcionalmlael contribuyen a la caracterizacion de
nuestras tres obras como ejemplos de sus respeétivbitos estilistico-formales.

Asi, en Pintame en la eternidadesultan notablemente relevantes los aspectos
relacionados con la ficcionalidad y, sobre todo,&anantenimiento riguroso de las condiciones
de ficcionalizacion establecidas. Por ello, el a@ouncia con claridad las reglas del juego
ficcional de la obra ("Los personajes no son regke® deben parecerlo” [p. 9]), las cuales deben
ser aplicadas con idéntico rigor al resto de lesmanentes de su universo dramatico.

Tomando, pues, como ejemplo el andlisis de ladi@idad de esta obra, podemos
afirmar que el estilo més caracteristico del amihétideatro-asuntcse caracteriza (si bien, en
lineas generales y no con exclusividad) por losarambmpositivos del drama de tradicion
naturalista, asi como sus correspondientes modastdalizacion escénica.

Queda patente, al mismo tiempo, cédmo la indicaadrel texto de la obra, del nivel de
ficcionalidad inscrito en su esencia, se convieltehecho, en una mencion explicita de su estilo
escénico. Dicho estilo (en este casoealismg es inherente a la idea teatral de la obra desde s
misma concepcion por el autor y queda, por tamgyigto en aquella idea y en su codificacion
textual.

De modo diferente, los principios derivados de ikecidbnalidad no obedecen
primordialmente, en el caso d® tengo un tio en Américal propdsito de dotar de solidez y
rigor al universo imaginario, ni al de inscribirdra en un subgénero teatral dotado de un estilo
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escénico especifico. Antes bien, la configuraci@tateatral desdobla el universo de la obra en
dos niveles dotados de diferente relacion ficcianal el espectador y determinados, ante todo,
por su rendimiento en la intencion parddica dédla g en la produccion de imagenes escénicas.

Es posible afirmar, pues, a partir del andlisigsta obra, que en el ambito del teatro-
imagen en el que se inscribe adquiere menor rdbes@municacion al espectador de un asunto
configurado como un universo ficcionalmente cohierepe la evidenciacion de los codigos
conformadores de la puesta en escena.

En el caso dea miradg obra representativa del tercer &mbito estilidticmal, la faceta
de la ficcionalidad constituye un aspecto irreléggrara la percepcion de la esencia de la obra.

En efecto, su universo posee un caracter absteactazon de la materialidad que lo
constituye (situacion mas verbalidad); y dicho ceméabstracto, no sélo priva de sentido a toda
posible transgresién ficcional, sino que resultampatible con la configuracién ficticia del
universo de la obra. Asi, los personajes, comasefalado, no son tales (es decir, sujetos de un
universo imaginario), sino soportes de la disciotaid, separados, por tanto, de un contexto que
los explique y determine, e igual consideraciondeuesalizarse con respecto al resto de los
elementos de la obra.

3.2.3. Escenicidad

La tercera faceta de la esencia teatral vienegiadaescenicidagesto es, la dimension
esceénica de la obra, la cual (presente ya en elemtmnmismo de creacion de la idea o proyecto
teatral, asi como en el modo de existencia poteteia obra), determina al resto de las facetas
de su naturaleza. El conceptoedeenicidadlude, asi, a la concepcion de la obra como ehtida
escénica, esto es, como producto artistico pensadosu actualizacién sobre el escenario,
requisito éste imprescindible para que adquieex&iencia plena.

La escenicidad actua, durante la existencia pakne la obra, como instancia de
predeterminacion de la materializacion de aquglldurante la actualizacion escénica, como
aspecto ya realizado y, por lo mismo, ostensibtgesel escenario. De este modo, existe una
correspondencia entre la escenicidad de la ol@agtualizacion que, para la realizacion de su
dimensién escénica, ha previsto el autor en latielgaal o proyecto creador.

En consecuencia, el analisis de la escenicidddwslb a cabo en el Gltimo apartado de
nuestro procedimiento analitico, el cual descréta faceta esencial de la obra en relacion con su
materializacion, es decir, con el modo de actuaiimaimplicito en la idea teatral o proyecto
creador (y codificado, por lo mismo, en el texttital). A través de esta actualizacion implicita
nos sera posible acceder al objeto Gltimo de nu&siibajo, que es la determinacién de los estilos
teatrales, los cuales, si se hallan ya inscritda eristencia potencial de las obras, adquieren su
pleno desarrollo en el despliegue escénico preeista escenicidad.
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3.3. Actualizacion implicita

Asi pues, la tercera fase de nuestro analisisreggedi la descripcion de la dimension
escénica presente en la idea teatral, pero el piegsta adoptado serd el de la existencia
actualizada de la obra (tal y como aparece impliit la idea teatral y prevista por el autor),
mientras que el medio de acceso serd, como selha, @l texto teatral.

De este modo, el andlisis de los textos tiene entay en este punto, su caracter de
codificacion, no sélo de las facetas de la esdaataal que habitualmente resultan privilegiadas
en los andlisis convencionales (configuracion yifioalidad), sino también (de manera
especialmente relevante para nuestro propoésitda démension escénica y de los cédigos
perceptibles sobre la escena por el espectadaledaipcion, a través de los textos, de dichos
codigos constituira, en suma, la etapa final eletarminacion de los estilos tearales, acabando
de confirmar asi el postulado de la correspondemtra formas textuales y estilos que constituia
la base de este trabajo.

Para la sistematizacibn de esta tercera etapa dstrauprocedimiento analitico
consideramos (teniendo como referente el estudimdeany tres grandes grupos de sistemas
de signos, cuyo despliegue ante el receptor difipeoyeccion sobre la escena del estilo de la
obra: cédigos verbales, cédigos actorales y codiglasionados con los elementos materiales.

Asi, es posible afirmar que la actualizacion pitavé la escenicidad éntame en la
eternidadresulta consecuente con el resto de las facetas dsencia teatral y que sus lineas
generales coinciden con la caracterizacion del @nasiilistico-formal del teatro-asunto en el
gue se inscribe la obra.

De esta manera, a los cédigos verbales perceptibllespuesta en escena se les concede
una relevancia proporcional, como hemos visto, dif@ension conflictual que preside la
configuracion de la obra y apreciable, incluso,l@mexhaustividad con que las registra la
textualizacion. En efecto, las réplicas constitagidel discurso teatral soportan la mayor parte de
la responsabilidad de transmitir al espectadoragso de la accion teatral, entendida ésta como
desarrollo del conflicto. El espectador percib@rdgsta obra, un discurso altamente denso desde
el punto de vista conflictual y, a la vez, ricoaranto a la comunicacién de los incidentes y
efectos que, como hemos visto, dotan de atractim@aécdota narrativa.

Desde la perspectiva de la ficcionalidad, el disoude la pieza sirve asimismo para
vehicular el patron realista adoptado por el aotono enfoque del universo escénico que ha
creado, en tanto que, en la percepcion del espectad réplicas transponen los aspectos
verbales de las conductas de unos personajes queng®rtan en escena de acuerdo con los
canones procedentes de la tradicion naturalista:

® Tadeusz Kowzarl,iteratura y espectacujdvadrid, Taurus, 1992.
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PaPA.- jNo! jSoy el Vicario de Cristo! jEl Sucesor dincipe de los Apostoles!
DowMmEeNIco.- Titulos que no has ganado. Van con el cargo.

PAPA.- {Soy el Patriara de Occidente!

DOMENICO.- Pero has sido concebido, como todo el mundaseagotros, en un acto de
pasion lasciva.

PAPA.- Soy el Pastor Ecuménico!

DoMENICO.- Has vivido engendrando piojos y produciendo ¥és1 estiércol. Como
todo el mundo. Y muerto, produciras moscas y gusgrudredumbre y hedor. Como
todo el mundo! Hay un momento que ni papas ni rpyesen evitar: la muerte. Ella es,
paraddjicamente, incorruptible. Los poderosos mpotiéis comprar jamas ni con oro ni
con la promesa de otra vida mas justa. (P. 85)

También los codigos actorales inscritos por el raetoel texto de la obra responden,
como hemos visto, a la funcién de traducir cordaitilas posiciones del conflicto mantenidas
por unos personajes a los que de nuevo convigragréh interpretativo del realismo, de acuerdo
con lo previsto, incluso de manera explicita, eidéa escénica del autor. Sin embargo, la alta
densidad tensional y significativa del drama llageponer al perfil de los personajes (y, por
consiguiente, al trabajo actoral) una dimensionipné algestusbrechtiano, en la que los gestos
indicativos del fuerte relieve de los personajedeylas posiciones que encarnan adquieren
preponderancia con respecto a los que comunicautéaticidad de la vivencia de la situacion
inscrita en el papel de la obra:

El Papa le amonesta con el indice, mientras va mésa y consulta los papeles que
estan sobre ellaP. 19)

Se miran, retadores, durante un instante. El Papsiwe a consultar los papeléB. 19)

Va a la mesa y quitdndose la camisa mojada, laetprpara que la lluvia llene los
cuencos donde estan las pinturas y luego se lasjaarsobre su torso denudo,
bautizandose para la venganza con los medios de (&t 66)

El Papa sale desarrugando el cefio. Doménico derrilea un golpe las ropas
ceremoniales(P. 72)

De acuerdo con la esencia de la obra, los elemardteriales revisten una importancia
menor que la del resto de las facetas, de modlmgwédigos correspondientes percibidos por el
espectador quedan supeditados a la especificadfurdg contribuir a perfilar el estilo
basicamente realista de la puesta en escena prporsl autor. No obstante, conviene apuntar el
caracter esencializado de los elementos que tibaacel cual los torna intercambiables y dota a
la obra, de acuerdo con la funcion del autor, dalcance simbolizador e intemporal evidente.
Ello imprime, ademds, a la dimension escénica pr@vina parquedad de elementos materiales a
la que no es ajena la concepcidn significativapfieitadora de los espacios y objetos propia del
teatro brechtiano.

Por su parte, la dimension escénica prevista pweatior d&'o tengo un tio en América
registra, de acuerdo con su adscripcion estilistomal al ambito del teatro-imagen, una
notable relevancia de los cédigos escénicos n@lehbcuya conjuncidn y sucesion constituyen,
como se ha sefialado, lo fundamental de la eseed&aabra.



i de Alcald 13

a
aaa
Adda
addaa

%? UniVCI'Sidad Manuel Pérez Jiménez

Entre ellos, aquellos que transcriben los aspet@ieriales de la puesta en escena
aparecen desplegados con singular profusion yoidiceoncretada ésta Ultima, sobre todo, en la
transformacion metateatral del espacio escénig@scauerdas simulan la selva en la que se
plasma el segundo nivel ficcional de la obra. Ho eblaboran intensamente los codigos
pertenecientes al plano sonoro, cuya fuerte pressinee, bien para crear atmésferas e incluso
signos sustitutorios de la palabra (como sucedéadtauta tenora de Jordi), bien para potenciar
los momentos tensionales o para producir los edettetaficcionales citados (mediante los
instrumentos de percusion y similares):

Hernan Cortés se dirige hacia Manolo, y ante élldea versos gongorinos de forma
inconexa y rimbombante. Manolo lo escucha atentémeero las palabras de Cortés
se le aparecen confusas, y su voz hinchada, goseera y ampulosa, reverbera en su
cabeza. Manolo, poco a poco, va perdiendo a Caftégista y el cuerpo y la voz del
conquistador se distorsionan. A la vez que Corgsdisga como si fuera a evanescerse,
las palabras se alargan en un eco sin fin. Manelagrieta fuertemente la cabeza, para
recuperar la vision.(P. 51)

Los caodigos verbales (constituidos en su mayoepaot las réplicas de los personajes-
pacientes y de los personajes-doctores) contribun@ablemente a la produccion de la
metateatralidad, a través de su distribucion eddssniveles ficcionales citados. Su abundante
presencia en la obra aparece, sin embargo, refagrantes que con cualquier atisbo de
realismo escénico (mas propio, como hemos vistb,adiito del teatro-asunto), con la
potenciacidn de los que hemos considerado rasgosiakes de la obra, tanto en las réplicas del
primer nivel ficcional (proximas siempre a la defiacion farsesca),

PaQul.- ¢ Qué han hecho con el paridero?

MANOLO.- Lo han 'destrozao’, Paqui... El paridero.., dabafas del Flaco..., el
columpio... To' lo han 'destrozao’.

CoNDE.- (Vencido)A mi..., los enfermeros... me han 'chorizao' eb ¢ oro y el
‘nomeolvides' de plata.

MANOLO.- jPero, tu qué dices!, si no has 'tenio’ un"mléu vida. (P. 68)

como en el nivel metateatral (en donde la intenpigrdica se refuerza con notables efectos
comicos y satiricos):

MANOLO.- (Tomando la actitud que cree que deberia teneutratico emperador de
los aztecas)Don Hernan Cortés! Le comunicamos que nosotmesdos salvajes de la
tribu de la Paqui y que éste es nuestro territorio.

EspPARA.- {Si!

MANOLO.- Estas son nuestras vivienddSefiala las cabafias de juego del Flaco)
nuestro bosque(Sefala las cuerdas)y el paridero de la Paqui.

PaqQul.- Mio. (P. 63)

La desrealizacion que, de acuerdo con el ambitidséisb-formal propio de esta obra,
contribuyen a crear los cédigos verbales se complat la presencia de fragmentos literarios
conocidos, o bien de sus versiones parddicaspasi,@n ocasiones, con las letras de las coplas
gue bailan y cantan los personajes, acabando eshtf@etar el caracter no naturalista que posee
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en lineas generales el discurso teatral.

Dentro del ambito estilistico-formal del teatro-gea,Y o tengo un tio en Amérioaupa,
come veremos, una zona caracterizada por la iiégrgunto a los elementos predominantes en
el estilo teatral propio de estas obras, de agelfos elementos procedentes del teatro-asunto y,
sobre todo, del despliegue comunicativo de lososiggmanados del cuerpo del actor que
constituye lagestualidad

Ello es asi, hasta el punto de que son los codigtigales aquellos que aglutinan y
vehiculan el despliegue de imagenes que constitugstilo escénico fundamental de la obra.
Bien es cierto que el texto no contiene referenaites lineas interpretativas individuales ni
colectivas, asi como tampoco al método de entreamaoy de interpretacion mas adecuados. Sin
embargo, de la frecuencia y dificultad de ejecucidmque los codigos de movimiento y gesto
aparecen unay otra vez en el texto de la obradse€ una notable exigencia de preparacion por
parte de los actores y una previsible ubicaciomodepatrones interpretativos lejos de todo
verismo y cerca de la funciébn de componer habibdagestuales eficaces propias del actor-
performet

Los Paquis trepan por las cuerdas para protegelPseui se esfuerza, pero no puede
subir. Manolo la ayuda.

()

Por la derecha, delante de las cuerdas, los congd@&es, uno a uno, bailan por
tangos mientras los otros jalean con palmas. Lagua subidos a las cuerdas, animan
la jarana con piropos.

()

Los espafioles finalizan cada baile estoqueandc &bkxquis con las jeringuillas. La
tribu recibe las estocadas con dolor, pero no pto elejan de piropear a los
conquistadores(P. 56)

Por dltimo, los abundantes ritmos y coreografiasceuentes del arte flamenco
conforman un grupo de cédigos que contribuyerbeasar el estilo escénico descrito para esta
obra, tanto en relacién con la produccion de imégdouya sucesion constituye la base de su
materialidad escénica), como en relacion con larparacion de la gestualidad:

El canto por tangos de una espafiola hace retrocades Paquis.
EsPAROLA.- 'Venimos del mar,

venimos de lejos,

a conquistar,

a conquistar,

ja conquistar..!
Pizarro entra en el territorio presentando batallaicia el saragiiete bailando por
tangos al compas de la espafiola, mientras Corgsegion de mujeres le jalean dando
palmas. Pizarro, enarbolando el estandarte de aesioridad, asesta golpes de tacon
contra el suelo avasallando a los sin razén. Nadiginde y el matasiete se repliega
con los suyos combinando la retirada con un degpl4R. 66)

Por ultimo, tanto el ambito estilistico-formal dehtro-verbocomo la obra que, por su
caracter representativo, hemos elegido para lapdijicacion de sus aspectos caracteristicos,
generan, en el apartado analitico que estamosilileado, planteamientos radicalmente
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diferentes a los del resto de las obras modelolgsdémbitos que representan.

En efecto, si el texto dea miradano constituye, segun hemos visto, el registrorde u
idea escénica ni, por tanto, de la existencia ptéde una obra dotada de dimensidn escénica,
la transcripcion de la escenicidad no estara ptesamel mismo, asi como tampoco la de la
actualizacién de dicha escenicidad a través dedidigios previstos para ello en la concepcién de
la obra.

Es mas, la dimension escénica no forma parte @sesocia constitutiva, consistente,
como se ha sefalado, en un entramado retéricordigouapoyado en una situacion
comunicativa dotada de los elementos (quién, déondéndo, etc.) imprescindibles para
sostenerlo.

Al receptor le basta con la percepcion de esosmosielementos, sin que sea necesario
gue dicha percepcién rebase el plano mental y serialace de manera concreta sobre la escena.
Resulta, pues, suficiente la conciencia de la Gifmague contiene al discurso, incluso sin un
proceso de actualizacion que haga tangible di¢chacson.

Ello genera, en las obras propias del ambitdetgto-verbg posibilidades receptivas
alejadas de las propias del género teatral, ero tgue una lectura o una percepcion
exclusivamente auditiva de la obra (al fin y alezamtramado fénico-discursivo) pueden deparar
por si mismas un proceso de recepcion satisfactorio

Sin embargo, la puesta en escena de estas ohmssdéequedar excluida, debe ser
considerada desde unos pardmetros adecuados, sjurismos conforman un cauce estilistico-
formal nuevo en el panorama del teatro actual.fért@ la actualizacion escénica de las obras
delteatro-verbaresulta, en primer lugar, pertinente, desde el emimen que la materialidad de
la escena confiere intensidad y explicitud a la@ecion por el espectador de la superficie
discursiva y de la situacion que la contiene. Rer parte, dicha actualizacion, no prevista en la
existencia potencial de la obra ni codificada etranscripcion textual, ofrece por lo mismo
posibilidades casi infinitas en el plano estilisticuyos Unicos limites vendran dados por la
imprescindible potenciacion del acto receptivo.

4. Formas textuales y estilos escénicos en el teatrspafiol actual

Nuestro trabajo, que partié de la enunciacién desspuestos tedricos y de la definicion
de su objeto de estudio, y se apoyd posteriormemtia descripciéon de un procedimiento
analitico que, de manera practica, hemos aplicadesaobras representativas de los ambitos
estilistico-formales de la creacion teatral actalabrda ahora su objetivo final, consistente en la
caracterizacion de aquellos ambitos.

Dicha caracterizacion tiene en cuenta, de acuentelprocedimiento establecido, tanto
los aspectos esenciales de las obras (configurgdi@aionalidad), como el conjunto de los
codigos esceénicos previstos por el autor paratleaizacion de su escenicidad. Partiendo de
estos aspectos, tratamos de prever cual es @ ggtdrente a la concepcion de cada obra (en
tanto que presentido por el autor como aspectpanable de su esencia) y de definir, no sélo
dicho estilo, sino también el conjunto de los gaeacterizan a cada uno de los tres &mbitos
consideradogeatro-asuntoteatro-imagery teatro-verbo
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Estos ambitos deben ser entendidos, segun hemalsdeficomo grandes divisiones
formales apreciables en el conjunto de los text¢daga la capacidad de éstos para comunicar
una idea creadora dotada de dimension escénichianpor extension, en los propios estilos
teatrales previstos en aquéllos.

Cada uno de estos tres &mbitos estilistico-forntalestituye un conjunto caracterizado,
tanto por la semejanza formal de las obras quayactomo por la existencia en el interior de
cada uno de zonas dotadas, a su vez, de rasgoffiespecuya diferenciacion intentamos en los
parrafos que siguen.

4.1. El teatro-asunto

A las obras que integran este ambito corresporelerdineas generales, los rasgos
extraidos del analisis, llevado a cabo en esteliestdie la obra de Alberto Mirall&intame en
la eternidad

Tomando ésta como ejemplo representativo, podefitogmaque el ambito deéatro-
asuntose halla constituido por aquellas obras cuyo asmeeponderante es la evidenciacion de
su materia referencial, para lo cual ésta se argatien sea en torno a un conflicto y su
desarrollo como accion, bien como una anécdotaddanpor incidentes o episodios, o bien
como una superposicion de ambos modos de configardel universo imaginario. Con ello, el
asunto o materia teatral adquiere preeminencia&suibos aspectos esenciales de la obra en el
proceso de su comunicacion al espectador.

Como hemos mostrado, estos rasgos son aprecialxdedg textualizacion de las obras
(cuyos textos transcriben con precision sobredalies términos del conflicto o los elementos
imaginarios de la anécdota narrativa) y afectasdhma la configuracion, sino también al resto
de las facetas de la esencia teatral constituiddapéiccionalidad (concebida aqui para la
percepcion coherente del universo imaginario) ylpagscenicidad (cuya actualizacion esta
pensada, en estas obras, para el refuerzo de Bgucanion interna y de la coherencia de su
universo ficticio).

Sin embargo, la diferente proporcion e intensidad gque, en cada caso, aparecen
combinados estos rasgos, depara la existenciaupegde obras que, revestidas de rasgos
similares, constituyen otras tantas zonas apresadi el &mbito descrito.

El siguiente esquema trata de mostrar la distrdsude las obras de dicho &mbito en las
varias zonas que describimos en el presente aparéhdeiialar, en el esbozo del panorama
formal del teatro actual que realizamos a contiifuados ejemplos constituidos por algunas de
las obras mas destacadas de este panorama, teedneienta las posiciones intermedias que
ocupan varias de estas obras, gque muestran asbuoifiguracion estilistico-formal de caracter
mixto, en tanto que en la misma se mezclan rasyesteristicos de varias zonas:
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1 2
DRAMATICIDAD NARRATIVIDAD
3 4
DRAMATICIDAD PROXIMIDAD AL

ATENUADA TEATRGVERBO
5 6
PROXIMIDAD AL INTEGRACION
TEATROIMAGEN (GESTUALIDAD)

Como hemos sefialado, el modo de configuracion g&medel hecho teatral viene
definido por ladramaticidad concepto que alude a la composicion interna dbraen torno a
un conflicto cuyo desarrollo (a través de sucessitaaciones) constituye la accion. El conjunto
de las obras cuya esencia viene determinada jpoe@bminio de este modo de configuracion
constituye la primera de las zonas que consideranosl ambito del teatro-asunto, cuya
denominacion se corresponde precisamente con darfeepto (zona 1).

Pese a que, a través del analisis que hemos llevealoo, el conflicto deintame en la
eternidadse apoya en una anécdota narrativa relevantafgarima de algin modo esta obra a
la zona siguiente), el drama de Alberto Mirallesstduye una notable muestra de los rasgos que
singularizan a esta zona. La misma esta pobladarpouen nimero de obras que, como hemos
sefialado en otro lug&responden a un molde compositivo comun y congtitpgor lo mismo,
un cauce estilistico-formal bien determinado ecréacion teatral actual. En ella, la presencia
preponderante de un conflicto muy condensado yudéesarrollo a través de un conjunto
reducido de personajes y de situaciones cuentsncgmotables muestras a partir de 1983, de
modo diferente a los sucedido en el teatro deajpaeinmediatamente anterfor.

Del vigor con el que dicho molde compositivo egieatlo en el teatro de la Epoca
Democrética da cuenta la siguiente relacion despbomstituida tan sélo por algunos ejemplos
representativos de un panorama mucho méas anthlipable de Alfonso VallejoEl color de
agostq de Paloma Pedrer| arquitecto y el relojerode Jerénimo Lopez Mozblujeres frente
al espejode Eduardo Galagilencio de negrade Rodolf y Josep Lluis SirerBestamentode

Tomando en consideracion, precisamente, la prepancia de este modo de configuracion, en
otro lugar nos hemos referido a este ambito calefeminacionformas de la dramaticidaManuel Pérez,
“Formas del teatro espafiol actual: génesis y raziénan el periodo transitorio”, en Salvador Moatédir.
ed.),Teatro y antiteatro. La vanguardia del drama exp®mntal Malaga: Publicaciones del Congreso de
Literatura Espafiola Contemporanea (Universidad degé), 2002, pp. 309-326).

Manuel Pérez, “Prélogo” a Jesus Campos Gafciple salto mortal con pirueteDelegacion de
Cultura llmo. Ayuntamiento de Alcorcon, 1997, p-21L

Manuel Pérez, “Formas del teatro espafiol actéalegjs y renovacion en el periodo transitorio”,
op. cit, p. 321.
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Josep Maria Benet i Jorn@tiple salto mortal con piruetade Jestis Campos.

Como se ve, buena parte de estas obras se enceadosmmoldes del subgénero teatral
deldramag que, segun hemos sefialado en el analigiérdame en la eternidadonstituye una
forma especialmente apropiada para la configuracesarrollo de la instancia conflictual.

De manera diferente, en numerosas obras del &stral se produce la hipertrofia de la
instancia narrativa (junto a la reduccion e incliusxistencia del conflicto), de modo que su
materia referencial viene a coincidir con la disgpidés sucesiva de incidentes o episodios. El
término narratividad (zona 2) designa este modo de configuracion euella anécdota se
constituye en elemento predominante.

Entre otras varias notablés cabeza del diablale Jesus Campos Gardias brujas de
Barahona de Domingo Miras; oSaxo tenarde Roberto Vidal Bolafio, nos parecen obras
representativas de esta zona estilistico-formal.

Y dado que, como hemos sefialado, la instanciativar@existe con la instancia de la
dramaticidad en la mayor parte de las obras, leripd#dn de éstas a una u otra de las dos zonas
hasta ahora sefialadas dependera del predominiorpiamal de aquéllas, dando lugar ademas a
zonas intermedias en las que se alojan obras figwation, en cierto modo, mixta. Asi, entre
otros muchos ejemplos, es posible ciiar faltéis esta nochele Santiago Martin Bermidez
(como obra intermedia entre las zonas 3 y 2)aos de Antonio Alamo (obra de configuracion
mixta, entre 2y 4).

Un espacio diferente, dentro del ambito del teastanto que estamos describiendo, viene
dado por el predominio, en las obras que lo carystit, del modo de configuracion que
denominamodramaticidad atenuadéona 3), en virtud precisamente del caracter tgouado
con que se presenta, pese a ser el elemento praumisu instancia conflictual.

El fendmeno afecta, en virtud de los parametrasptas propios de nuestro tiempo, a
una parte de las obras que, en una primera api@tigmodrian considerarse proximas al
subgénero del drama. A&tetén de Ernesto Caballero;laa mirada del hombre oscurade
Ignacio del Moral, muestran el caracter atenuadmadiamaticidad, tanto en la configuracion de
los personajes agonistas, como en el grado deffigktlad que tifie su universo imaginario.

Sin embargo, se inscriben de modo preferente en zsta la mayor parte de las
creaciones asimilables al subgénero de la comdeligue son ejemplos destacables, entre otros
muchos, las siguientes obr@serra bien la puertade Ignacio Amestoy?op y patatas fritgsle
Carmen Resind;as reglas del género (Margrle Rodolf SireraSalvajesLa comedia de Carla
y Luisa entre otras muchas obras de José Luis Alonsaa®$§ asi como la préactica totalidad
de la creacion de comedias llevada a cabo poresitmmmo Antonio Gala, Juan José Alonso
Millan, Rafael Mendizabal y Santiago Moncada duedat Epoca Democratica. También se
inscriben en esta zona estilistico-formal obras gneealidad, presentan una caracterizacion
mixta, constituida por rasgos destacados pertamesia varias zonas, como ocurre EdR, de
Josep Maria Benet i Jornet (intermedia entre laagzentre 2 y 3).

Algunas de las demarcaciones apreciables en esigodmllan su especificidad en la
aproximacién a los otros dos ambitos estilistiaoafales, de los que incorporan rasgos que,
unidos a los propios del teatro-asunto, producenaamacterizacion mixta de las obras que
incluyen.

Asi, hay obras (zona 4) en las que el caracteropmathnte de la configuracion (en
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términos de dramaticidad, de narratividad o de dtedad atenuada) se compagina con el
relieve que en su naturaleza alcanza la discuegi\dde caracteriza al teatro-verbo, ya sea de una
manera ocasional, ya se trate de la presencia@utdbdel entramado retorico-discursivo a lo
largo de toda la extension de la obra. Esta zorabisn representada poope de Aguirre,
traidor y Marsal Marsal entre otras obras de la abundante producciéosgeShnchis Sinisterra;
asi como pobespués de la lluviade Sergi Belbel, o p&l nifio no para de crecer por dentro

de José Manuel Arias Acedo.

De manera similar, las obras del grupo sigui@tea 5) conjugan el peso de su modo de
configuracion con un evidente énfasis en la prodncde imagenes escénicas como elemento
destacado en la comunicacién teatral. Este Ultspecio, que aproxima estas obras al ambito del
teatro-imagen, adquiere diversos grados de relpmreparte de los distintos codigos que
constituyen la actualizacidn de la obra. Buen e|ermip esta zona es el deparadoaufragar
en internet de Jess Campos Garcia, cuyo tExpermite ya apreciar el notable juego de los
cbdigos escénicos en una obra cuya configuraceditae sin embargo, el elemento fundamental.

Por ultimo, es preciso destacar la existencial @mkito del teatro-asunto, de un aparado
(zona 6) cuyo caracter mixto viene determinaddaintegracion de los rasgos propios de dicho
ambito (configuracion y comunicacion del asuntdeylas posibilidades expresivas deparadas
por la incorporacion sistematica dgkstualidadelemento éste central en la revolucion teatral
gue convirtié el cuerpo del actor en nlcleo dajjieze escénico actual, haciendo posible asi la
madurez creativa e interpretativa del teatro coptedmed-!

La increible historia del Dr. Floit y Mr. Plade Albert Boadella, constituye una muestra
de esta integracion, en la que los elementos axpeesbtenidos por Els Joglars del cultivo
sistematico y dilatado de la gestualidad corpardladen en un estilo teatral que, asimilando
también los procedimientos del teatro-imagen, s&iette en un instrumento eficacisimo para
comunicar la nitida dimensién conflictual del dratha

TambiénCarta de amor (“Como un suplicio ching”le Fernando Arrabal, muestra, ya
desde el texto mismo, la integracion de los aspdoimnales experimentados por el autor en
cada una de sus etapas creadoras en una obra gasjugarlos, alcanza por lo mismo un
caracter de sintesis y de maduréz.

" Manuel Pérez, “Sobre la lectura del texto teaGaiia pardNaufragar en Internét op. cit.

H Angel Berenguer, “El cuerpo humano como imagenrdioa de representacion en el escenario”, en
Teoria y critica del teatro (Estudios sobre teoyieritica teatral) Universidad de Alcala, 1991, p. 11-26.

2 Manuel Pérez, “Un jardin de senderos que se fiftiren Cristina Santolaria Solano (dir.),
Anuario Teatral 1998Madrid, Centro de Documentacion Teatral, 2000 4B50.

v Angel Berenguer, “Elegia para una madre ausentélpgo a Fernando Arrabalarta de amor
(“Como un suplicio chino”) Universidad de Alcala, 2002, p. 7-16.
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4.2. El teatro-imagen

El rasgo unificador de las obras que integran ditanformal-estilistico deteatro-
imagenviene dado por el despliegue de los cddigos quméooman la actualizacion de la
escenicidad de estas obras, como aspecto preddeieata comunicacion de las mismas, sobre
el resto de sus facetas esenciales.

En consecuencia, la concepcién de estas obrasamhlterminada por la evidenciacion
de su dimension escénica, a través de la poteaniat® los cddigos de la escena y de la
comunicacion prioritaria del universo de la obradiaete imagenes escénicas especialmente
eficaces, con frecuencia, desde los aspectos gsyaluditivos de la recepcion.

El andlisis, llevado a cabo en este trabaj&,a&ngo en tio en Amérinas ha mostrado
cémo la textualizacién otorga ya un tratamientdateslo a los codigos escénicos (através de la
minuciosidad y de la extension con que son tratosjria la vez que la configuracion de la obra
persigue, a través de procedimientos metateatralremoniales, la potenciacion de los modos
receptivos generados directamente en el escenasidgrmados preferentemente por la creacion
de ima&genes escénicas intensamente apoyadasedarteentos actorales y espaciales.

El énfasis puesto sobre los elementos que confori@atimension escénica se
corresponde, en estas obras, con su consideraaidorgial comecespectacula$’ esto es, como
creaciones concebidas para adquirir su ser pleitamente a través de las condiciones de
materialidad y de perceptibilidad capaces de ttasastensibles para el receptor.

La distribucion de las obras de este ambito emtkst zonas vendra determinada por el
grado de preeminencia de la escenicidad sobrestel de las facetas de la esencia teatral, asi
como por la incorporacion de aspectos propios sl®@fis ambitos estilistico-formales, tal y
como lo muestra el siguiente esquema, al que gdescripcion de las diferentes zonas:

1 2
ESPECTACULARIDAD TEATRO DE IMAGENES
3 4
INTEGRACION INTEGRACION
DEL ASUNTO DE LA GESTUALIDAD

“ Enun trabajo anterior hemos denominado a estet@fobinas de la espectacularidganuel

Pérez, “Formas del teatro espafiol actual: génasisgvacion en el periodo transitorio}. cit).
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La zona, quiza, mas caracteristica del teatro-imagéa formada por aquellas obras cuya
composicién y comunicacion se dirigen abiertamahtiespliegue predominante de los codigos
esceénicos, dando asi lugar a un modo de recepinorpor leespectacularidagzona 1). La
creacion de las mismas se acerca asi a los mogwedigccion y recepcion que caracterizan al
conjunto general de los espectaculos, del que @lstas forman parte indiscutible. Obras como
AlhucemaPiel de torg Carmeno Don Juandestacan, como ejemplos de este apartado, sobre el
conjunto de notables creaciones realizadas poa&atvTavora en su fecunda trayectoria al
frente de La Cuadra de Sevilla.

Un segundo grupo de las obras que pueblan el ardbit@eatro-imagen deben el
predominio que, en su composicién, adquieren Idgo§ escénicos, no tanto a su enfatizacion
directa, cuanto a la atenuacion del asunto oedlaccion o eliminacion del discurso teatral. De
esa manera, la actualizacion de estas obras sibbg@eammo una sucesion de imagenes, de
intensidad generalmente moderada, en cuya com@osiobran con frecuencia los cédigos
actorales notable relevancia. Entre las obras gpmpdifican bien estéeatro plastico o de
imagenegzona 2), es preciso desta@arejiq junto a otros espectaculos iniciales de La Cyadra
asi como algunas de las creaciones de Juan Maydadiva Martinez. Y, desde una perspectiva
diferente, la composicion de imagenes no regidaslgmpatrones de la brillantez o de la
espectacularidad constituye también el modo de n@acién caracteristico de obras como
Rodeg de Lluisa Cunillé.

Una seccion especial de esta zona la constitugemas obras configuradas a través de
una progresion ceremonial o ritual, como suced®egdonen la tristezantre las muy notables
creadas por La Zaranda en estos afios;@aeadn de perrasie Luis Riaza, si bien esta Ultima
incorpora, como muchas de las creaciones del arnnguecedores elementos procedentes del
valor simbdlico de sus imagenes, de los arquetpstiales que demanda a los intérpretes y del
especial tratamiento otorgado por este dramatulg®@digos verbales de la puesta en escena.

Dentro del ambito del teatro-imagen, aparecen tmbbnas en las que el despliegue de
la escenicidad se compagina con el evidente peles éspectos relativos a la configuracion de
Su universo imaginario. Entre las obras que pp#itide esta caracterizacidn mixta constituida
por la integracion del asunt{zona 3), figura la que hemos tomado como modelprésente
ambito en nuestro modelo analitico. Juntmaengo un tio en Amérigd eledeungesta Ultima,
también de Albert Boadella, mixta entre las zonad 3 es preciso destag&antiago (de Cuba)

y cierra Espafig!de Ernesto Caballero.

También se inscriben en el ambito del teatro-imagemformando la zona caracterizada
por laintegracion de la gestualida@ona 4), aquellas obras que compaginan el érdadiss
aspectos de la escenicidad actualizada con laida@duncion de los codigos actorales como
elemento central de la comunicacion escénica. Gjemaplo destacado de estas creaciones (a las
gue son aplicables las consideraciones realizadaglescripcion de su zona correspondiente en
el &mbito del teatro-asunto), es preciso destemastq espectaculo de La Fura dels Baus, cuya
puesta en escena demanda a los actores una degesaatidad que se funde con el resto de los
codigos escénicos y guia la percepcion visual jtigadle la obra.
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4.3. El teatro-verbo

A través de los rasgos proporcionados por el asdlesl.a mirada resulta posible la
determinacion de un ambito estilistico-formal iméelp por aquellas obras cuyo aspecto
predominante viene dado por la evidenciacion deddggos verbales que conforman el discurso
teatral.

Como hemos sefialado, dichos elementos verbalescapaconfigurados como un
entramado retérico dotado de valor autbnomo, esto@ dependiente de su referencialidad
escénica. La palabra se presenta asi como elempm@minente de la comunicacion teatral,
haciéndose evidente al receptor a través de suapeafidad fénica, sintactica y semantica, y
constituyendo, para ello, una superficie de cardetéal ostensible por si misma.

El concepto de texto teatral adquiere asi una@htiiferenté? En efecto, dispensado de
su funcidn de registrar una idea teatral y de trdlnis su actualizacion escénica, los materiales
gue lo integran no se corresponden con los conseptovencionales de réplicas y didascalias,
sino que adquieren su entidad en su propia cowfbgtm grafo-verbal. El texto de una obra del
ambito del teatro-verbo admite como referente threxlo sumo, el universo imaginario de ésta,
si bien més frecuentemente dicho referente se eallacpropia situacion comunicativa en la que
se inscribe el discurso, asi como a los elemeimasmstanciales imprescindibles para que dicha
situacion sea percibida por el receptor. El valta funcién del texto vienen, asi, dados por la
discursividad esto es, por la evidenciacion preferente de sdeehy configuracion autonomas,
en tanto que aquél constituye un entramado dis@uiyas relaciones son de naturaleza
retorica.

Este despliegue de la verbalidad discursiva commehto predominante de las obras
constituye, en ultimo término, la verdadera esemgalas mismas. En consecuencia, la
materializacion de estas obras a través de sulizettibn sobre el escenario no constituye una
condicién de su esencia ni, por lo mismo, un regugra su percepcion plenay actualizada por
parte del receptor. En tanto que configuraciona®egrerbales, estos textos resultan susceptibles
de ser comunicados en toda su entidad a travéactielde lectura, tanto escenificada como
individual.

La puesta en escena no queda, sin embargo, exdkilda opciones de recepcién de los
mismos, sino sometida a parametros diferentesagnaltte atractivos por su originalidad. En
efecto, ausente una idea escénica de la que elgeattranscripcion, la hipotética actualizacion
gueda abierta a un abanico de posibilidades, gnerpen juego las capacidades receptivas y
creativas de directores y actores. Por otra parfejesta en escena es capaz de potenciar (y ésta
es la Unica condicion impuesta a su ejerciciogsptiegue de la materia textual y referencial de
estas obras, incrementando y mejorando asi labilideiles receptivas del espectador.

Con todo, la descripcion que acabamos de realieetaade modo estricto Unicamente a
sectores reducidos del &mbito del teatro-verbotdlaraproximacion de las obras a los modos
de composicion y recepcion propios de los otrositmiestilistico-formales, como la variedad

* fdem. La denominacion que, en el referido trabegoresponde al &mbito del teatro-verbo es la de

formas de la textualidad.
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de configuraciones que ofrecen sus discursos testdapara la posibilidad de discernir entre las
varias zonas que describimos a continuacion:

1 2
DISCURSIVIDAD INCONEXA DISCURSIVIDAD ALTERNADA
(FRAGMENTOS AUTONOMO$ (APARIENCIA DE DIALOGO)
3 4
DISCURSIVIDAD MONOPOLAR INTEGRACION
(APARIENCIA DE MONOLOGO (DE OTRAS FORMAS
(DE LA GESTUALIDAD)

La que denominamadiscursividad inconexgzona 1) presenta una notable grado de
autonomia en sus materiales discursivos, los capka®cen organizados como fragmentos, no
s6lo independientes con respecto a los aspecterbales de la obra, sino también incluso entre
si. Ello se materializa, tanto en su yuxtaposicd@n su disposicion aditiva, de apariencia, a
veces, arbitraria, cuanto en el descoyuntamiemmsgco que transmite.

Notas de cocinaentre otras obras de Rodrigo Garcia (autor pmaarel &mbito que
estamos describiendo), constituye un ejemplo eldeudor su partd,a misma historiade
Pedro Manuel Villora, muestra en su textualizaeiste caracter de discursividad inconexa, si
bien su puesta en escena condujo la obra a losswleda integracion (en este caso, del teatro de
imagenes) propios de la zona 4.

Mayor proximidad, al menos aparente, a la textaaiém convencional presentan las
obras adscritas athscursividad alternada o multipolgzona 2), cuyos fragmentos discursivos
se suceden a través de referencias a distintasnzges (en realidad, como hemos visto, soportes
del discurso), al modo aparente de las réplicasideigo dramatico_a mirada de Yolanda
Pallin, obra elegida como modelo para nuestrosigationstituye un ejemplo a cuyo través se
perciben bien los rasgos comunes a las obras tdsaresta zona.

Por su parte, la que denominamdascursividad monopolaizona 3) se configura a base
de uno o varios fragmentos textuales referidosinico locutor, el cual recuerda, por tanto, al
personaje dramatico de los mondlogos y los monaoakdtista negra de Yolanda Pallin, %
solas con Marilynde Alfonso Zurro, son muestras significativasedtas obras. Por su parte
Dos?? de Borja Ortiz de Gondra, es ejemplo de configdra mixta, en la que alternan
procedimientos pertenecientes a varias de las ziwsasitas.

Finalmente, es preciso considerar una zona debteatbo caracterizada, en consonancia
con las zonas correspondientes de los otros ampio&integracion En ella se incluyen las
obras que unen a la discursividad elementos éstlformales propios de otras zonas y ambitos;
asi, como también, las que incorporan la gestuatideno elemento comunicativo relevante, si
bien este ultimo aspecto no suele ser desarropadaina textualizacion que omite, por no
considerarlos parte de la entidad de la obra, sgalera aspectos relativos a la materializacion
escénica de aquélla.

Las ricas posibilidades estilistico-formales questian las obras adscritas a dicha zona
pueden quedar adecuadamente representadas ponegaizEn relevantes como $@s manos
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de José Ramén Fernandez, Yolanda Pallin y JaviefaGéagtieMetropolitanoy Mane, Thecel,
Phares de Borja Ortiz de Gondra;Mas cenizaCartas de amor a Stalip Camino del cielp
entre otras sobresalientes obras de Juan Mayorga.



