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El reparto de las voces en la dramaturgia de Itziar
Pascual

Emmanuelle Garnier Université de Toulouse / LLA-Créatis / Roswita

La reflexion que proponemos aqui sefundamenta en la controversia
alrededor de la nociôn de dialogismo en el teatro, que opone, desde los

anos 70, la position desarrollada por Mikhail Bakhtin en su ensayo
sobre Dostoievsky, que afirma el carâcter no dialögico del teatro
con el motivo de que en éste, "los personajes se reünen dialo-
gando, en la vision unica del autor, del director, del espectador,
en un trasfondo claro y homogéneo", y la vision de Anne Ubersfeld,

que ve en el diâlogo del teatro contemporâneo una apertura
a la poliforua, a partir del momento en que se considéra que el

© Boletin Hispànico Helvético, volumen 15-16 (primavera-otono 2010)
1 Reproducimos aquf el fragmenta muchas veces citado en el que Bakhtin

desarrolla su argumentation: "El diâlogo dramâtico en el teatro, como el diâlogo
dramatizado de los géneros narrativos, siempre estân encerrados en un marco fo-
nolögico rtgido e inmutable. En el teatro, éste no se expresa directamente a través
de las palabras, por supuesto, sin embargo es donde es lo mâs monolftico. Las

réplicas del diâlogo dramâtico no disloca el universo representado, no lo hacen

multidimensional; por el contrario, para ser verdaderamente dramâticas, necesi-
tan un universo lo mâs monolftico posible. En las obras teatrales, este universo
debe estar tallado en un solo bloque. Todo debilitamiento de este monolitismo
conduce al debilitamiento de la intensidad dramâtica. Los personajes se reûnen
dialogando, en la visiön unica del autor, del director, del espectador, en un fondo
neto y homogéneo. La conception de una action dramâtica que aporte una so-
luciôn a todas las oposiciones dialögicas es, ella misma, totalmente monolögica.
Una verdadera multiplicidad de pianos séria perjudicial para la obra: la acciôn
dramâtica que se fundamenta normalmente en la unidad del universo representado

séria entonces incapaz de servir de vinculo y de aportar soluciones. En una
obra dramâtica, la combinaciön de concepciones autônomas del mundo, dentro
de une unidad supraconceptual, es imposible, ya que la estructura dramâtica no
proporciona la base para tal unidad", Mikhail Bakhtin, La poétique de Dostoïevski,
Paris, Seuil, 1970, pp. 46-47 (la traduction es mfa, ast como todas las siguientes).



discurso teatral es el de "un sujeto inmediatamente desprendi-
do de su Yo, de un sujeto que se niega como tal, que se afirma
como hablando a través de la voz de otro, como hablando sin ser
sujeto"2.

Es precisamente en el centra de la dialéctica que ofrecen estos
dos puntos de vista que queremos situar nuestra mirada sobre
la escritura de la dramaturga espanola Itziar Pascual, siguiendo
el sabio consejo de la teatrôloga francesa, cuando ésta propone
que "descifrar el discurso de teatro como el discurso consciente/
inconsciente de un autor, o considerarlo como el discurso de un
sujeto ficticio (con una relaciön consciente / inconsciente ficticia
también) [sean] dos aproximaciones posibles pero que no deben
estar separadas la una de la otra"3.

A la pregunta "^quién habla en los textos dramâticos de Itziar
Pascual?", en contadas ocasiones es posible contestar de forma
simple e inmediata. Un solo ejemplo bastarâ para mostrar que
los discursos teatrales, en esta producciön, son un material depo-
sitario de una pluralidad de voces, a veces dispuestas en estratos
identificables, a veces fundidas en un magma mas o menos
compacta que imposibilita la identificaciön de cada una de las enti-
dades enunciativas en presencia. El siguiente extracto de Jaula

nos servira para introducir nuestro propösito:

HOMBRE Y MUJER, ACTORES:

lA quién hablo? ^A quién me dirijo? ^Debe haber alguien, ahf,
oyendo, escuchando, asintiendo, para que tenga sentido lo que
digo? iQué ocurre si hay alguien, pero ese alguien no me escu-
cha? iQué ocurre si no hay nadie? ^Qué pasa si no hay nada,
fuera? ^Tiene, obligatoriamente que haber alguien para que mi
discurso sea inteligible, comprensible, real? ^Estoy obligado a la
locura, a la borrachera, al sonambulismo, a la fiebre délirante o
al sueno si hablo sin que nadie me escuche? aün peor, estoy
obligado a hacer teatro? ^Es esta teatro? ^Qué teatro? [...]
iNo se han dado cuenta de que el mundo esta Ueno de soleda-
des? ^Quién les ha dicho que alguna vez fueron escuchados?

^Qué certeza han tenido de ser escuchados? ^Sölo porque habfa

alguien présente? <Aölo porque alguien asintiö mientras habla-
ban? ^Sölo porque se suporua que era un gesto de buena educa-
ciön? ^Sölo porque guardaron silencio casi hasta que conclufan
su frase? ^Sölo porque eran actores y trabajaban en algun teatro

2 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, 1, Paris, Messidor/Éditions sociales, 1982 [la
ediciön 1977], pp. 240-241.

3 Idem, p. 241.



de la ciudad? ^No les parece un gesto de ingenuidad insopor-
table? ^Por qué necesitamos seguir manteniendo las conven-
ciones? iA quién alimentan estas viejas mentiras? ^Si hablo en
soledad, no quedarâ en el aire la sospecha de que hablo por
hablar? ^Si hablo solo, no quedarân inmediatamente devalua-
das mis palabras? ^Las palabras seran expoliadas de su sentido

y convertidas en mero ruido de fondo, en rellenos inutiles del
espacio y el tiempo? ^Serâ el medio el mensaje? a estas al-
turas todavfa con Me Luhan? ^Si no existe el otro, si no existe
ni siquiera la hipötesis ilusoria del otro, no habrâ discurso, ni
comunicaciön, ni verdad? ^Si no existe un alguien a quien in-
terpelar, nada de lo que aquf diga tendra sentido? (Largo, eterno
silencio) (Con tristeza) <Uay alguien por ahf?

Oscuro.4

^Quién habla en lo que parece ser un prôlogo a la obra Jau-
la? ^Los dos personajes (entidades ficticias) que son Hombre y
Mujer? ,jLos dos actores que desempenan el papel de estos dos
personajes? La didascalia inicial parece generar una confusion
entre el espacio ficcional y el espacio de lo real al anunciar los lo-
cutores: "HOMBRE Y MUJER, ACTORES". A menos que se träte
de la voz de la propia autora dirigiéndose a los espectadores jus-
to antes de empezar la ficcion. Una voz autoral "que se rompe
en varias voces" -en palabras de Jean-Christophe Bailly5-, como
indica la didascalia que precede el texto dialogfstico:

Simultaneidad, canon, fragmentes escritos en las paredes y los suelos
del teatro, fragmentes grabados en voz en off, fragmentes difundidos
en fotocopias lanzadas a los espectadores, dichas por todos, por algu-
nos, por alguno...

Y en este caso, ^quién lleva la palabra "rota" de la escritora?:

<)un personaje colectivo, coral, constituido por una aeumulaeiön,

por un hojaldrado de las distintas entidades enunciadoras po-
sibles en el teatro? La disposiciôn del texto no permite conocer
precisamente la identidad de los distintos enunciadores.

Uno se pregunta ^quién habla? y de forma paralela, ia quién
se dirige este discurso? O mejor dicho este metadiscurso, que
hace de su naturaleza su propio objeto, ya que, como lo recuerda

4 Itziar Pascual, Jaula, en Gestos, 38 (Noviembre 2004), pp. 111-112.
5 Jean-Christophe Bailly, "Le retour du mythe ou le travail de l'origine",

Cahiers du Lundi, 28 de febrero de 1994, p. 36.



Anne Ubersfeld: "el discurso teatral es por naturaleza una inte-
rrogaciön sobre el estatuto de la palabra: ^quién habla a quién? Y

£en qué condiciones se puede hablar?"6.
Para intentar situarnos en este dédalo polifonico -y asf po-

der construir un discurso hermenéutico acerca de este verda-
dero "teatro de la palabra" de Itziar Pascual- nos proponemos
establecer aquf, como un geölogo, una tipologi'a de las voces tras
haber realizado el anâlisis de unas extracciones en varios luga-
res del amplio y rico yacimiento que supone la production de la
dramaturga desde hace casi veinte anos.

* * *

Los rasgos que definen globalmente la escritura de Itziar
Pascual son los que describe José Sanchis Sinisterra a propösi-
to del conjunto de la llamada "generation Bradomm": una
"escritura que no es muy rupturista ni vanguardista, que desde el
punto de vista formai practica estructuras muy abiertas y que
récupéra temas de la realidad con un enfoque que intenta huir
de lo panfletario"7. Aquellas "estructuras abiertas" présentes en
la dramaturgia de Itziar Pascual se oponen diametralmente a lo
que Bakhtin considéra como el monolitismo inherente al teatro
mismo como garantfa de la "intensidad dramâtica". Ahora bien,
en la era del teatro moderno y contemporâneo, lo que parecen
buscar los dramaturgos es precisamente este debilitamiento de la
intensidad dramâtica en la que se fundamenta "el régimen dra-
mâtico del diâlogo en action", en beneficio de otros elementos

que pasan a ser los soportes de sus experimentaciones. E Itziar
Pascual se situa plenamente al centra de esta "crisis" ahora bien
delimitada por los investigadores, y que Gilles Declercq define
en très puntos que podrfan caracterizar perfectamente la dramaturgia

de nuestra autora:

Crisis del drama, mediante el abandono del principio de la
action causal; crisis del personaje a través de la ruptura del vinculo

entre palabra y enunciador (identificado y motivado); crisis
de la elocuencia, por razôn de alejamiento de las formas orato-
rias résultante de un arte (techne) percibido como un obstâculo

para la busqueda de una palabra cercana y familiar: a la era de

6 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, l, op. cit., p. 241.
7 Liz Perales, El Cultural, 10/01/1999.



la elocuencia y del arte del alejamiento sucede el régimen de la
conversation corriente, de la charla o del soliloquio fntimo8.

Antes de explorar los distintos tipos de voz présentes en el
teatro de Itziar Pascual, volvamos râpidamente a la definition de
la "voz" y su fragmentation en el teatro.

Como se sabe, el tema del "reparto de las voces" (una expre-
siön tomada prestada por Jean-Pierre Sarrazac del ensayo de
Jean-Luc Nancy9) en el teatro ha sido ampliamente teorizado por
Anne Ubersfeld. Ésta considéra el discurso teatral como "un pro-
ceso de comunicacion entre 'figuras'-personajes que tiene lugar
dentro de otro proceso de comunicacion; el que une el autor al
publico"10. De ahf su definition del fenömeno de la "doble
enunciation" en el diâlogo de teatro: "todo enunciado en el diâlogo
tiene dos emisores, el autor y el personaje al que ha delegado
su voz, y dos receptores, el alocutario-personaje (su "otro") y el

espectador, que también participa de cierta forma en el intercam-
bio, a pesar de que no pueda intervenir en él"11. De tal forma que
son 4 las voces que se expresan de manera concomitante y que
representan un amplio terreno de creation y experimentation
que exploraron los dramaturgos contemporâneos. En tanto que
analistas, nos toca observar la manera con la que estas cuatro voces

establecen una relation de resonancia en el discurso teatral.
Es pues, este "latido", esta "pulsation que 'trabaja' al texto de

8 Gilles Declercq, "Rhétorique et dialogue ou Que faire d'Aristote ?", en
Dialoguer, Un nouveau partage des voix, vol. I, Dialogismes, Études théâtrales, 31/2004 &
32/2005, textos reunidos por Jean-Pierre Sarrazac y Catherine Naugrette, p. 100.

9 "Para Sôcrates, el logos divino se comparte directamente con el publico a

través de la declamaciön del poeta. Habla el dios. Ninguna interpretaciön, nin-
gûn conocimiento técnico es necesario al rapsoda. Basta con que comunique algo
como entusiasmo (interpelation, ânimo, exhortation). Su enunciaciön conviene
puesto que es multiple: descansa sobre la diferencia de las propiedades singu-
lares de las voces. Mediante esta diferencia, o sea, mediante el diâlogo, el logos
se pone en escena. El logos no es una voz dotada de signifkaciôn (el sentido no
préexiste, ni siquiera adviene al final: nosotros somos el sentido, en el reparto de
nuestras voces). Es la expresiôn antes de la expresiön, una anticipation del reparto.

Su destino es que unas interpretaciones diversas y singulares se enunrian en
un diâlogo. Si hay logocentrismo, estâ condenado al mâs potente de los descen-
tramientos. Es inevitable que el logos se divida. Es su destino", Jean-Luc Nancy,
Le partage des voix, 1982, fragmenta en lfnea en francés, URL: http: / / www.idixa.
net/Pixa/pagixa-0807041623.html, consultado el 2 de abril de 2010.

10 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, I, op. cit., p. 229.
11 Anne Ubersfeld, Les termes clés de l'analyse du théâtre, Paris, Seuil, 1996, pp.

25-26.



teatro", como dice Anne Ubersfeld12, a los que queremos acercar-
nos aquf en las obras de Itziar Pascual. Nuestro estudio no
prétende describir la trayectoria dramaturgica de la autora, sino mas
bien poner de manifiesto los tipos de tension que se establecen
entre las diferentes voces présentes en el tejido dramâtico.

Entre esos tipos, escogeremos presentar primero el que sin
duda menos se espera tratândose de un teatro de lo fntimo como
es el de Itziar Pascual, y que responde a lo que Jean-Pierre Sarra-
zac -siguiendo a Szondi13- llama "el diâlogo absoluta" : "de cabo
a rabo lateral, es decir, estrechamente limitado al cfrculo de los
personajes"14. Existen pocas obras de tipo "maquinista" en la
producciön de Itziar Pascual, sin embargo, en algunas obras "la
palabra es el instrumenta de la acciön"15. Por lo tanto, la voz de la
autora "pasa detrâs" de la de los personajes. La obra Sirenas en al-
quitrdni6 me parece ser de este tipo. El fragmento siguiente mues-
tra œmo "la palabra [...] fluye en medio de los movimientos y
las acciones", como escribfa en 2001 Maria José Ragué Arias17:

ROGER. ^Quieres ver algo? (Torna la mdquina y la utiliza como

un ordenador). Primero el password. Uff. Qué lento es
este raton. Ya. Entras en el menu y... Mira. (FRANK
e ISMAEL observan divertidos). Lara Croft. Me gusta
mas que tu sirenita.

ISMAEL. jTomb Raider, chaval! Todo un clâsico. ^Pero por qué
entras asf?

12 Las expresiones se aplican especfficamente a dos de las cuatro voces: "Par-
ticularmente dentro de la voz del diâlogo la voz del locutor I (el escriptor) y la
voz del locutor II (el personaje) estân présentes las dos, pero quizâs ilocalizables
como taies: la voz del autor ocupa / desocupa la voz del personaje mediante un
latido, una pulsaciön que 'trabaja' el texto teatral", Anne Ubersfeld, Lire le théâtre,

I, op. cit., p. 240.
13 Jean-Pierre Sarrazac, "Un nouveau partage des voix", en Dialoguer, Un

nouveau partage des voix, op. cit., en particular p. 14.
14 "De cabo a rabo lateral, es decir, estrechamente limitado al ctrculo de los

personajes, que no podrfa aceptar, por lo tanto, ni el carâcter frontal de la inter-
pelaciön del espectador, fundamentalmente en los teatros antiguo, medieval y
contemporâneo, ni la deterritorializaciön de una coralidad polifonica que no cesa
de desbordar la caja de escena", Jean-Pierre Sarrazac, "Un nouveau partage des

voix", en Dialoguer, Un nouveau partage des voix, op. cit., p. 14.
15 "La palabra es instrumenta (o vehtculo) de la acciön cuando sirve para

transmitir informaciones necesarias para la progresiön de la acciön de conjunto o
de detalle", Michel Vinaver (dir.), Écritures dramatiques. Essai d'analyse de textes de

théâtre, Arles, Actes Sud, 1993, p. 900.
16 Itziar Pascual, Sirenas en alquitrân, Primer Acto, 302 (2004), pp. 99.113.
17 Maria José Ragué Arias, "La diftcil sencillez", El Mundo, 16/1 /2001.



ROGER. Es mas râpido. Ahora tomas el botiqum, las armas y
las llaves. ^Ves?

ISMAEL. ^Tu has pasado de la pelea con las serpientes?
ROGER. Claro. (A FRANK) ,;Te gusta? También podemos na-

vegar. ^Quieres ver una pagina web de sirenitas?
ISMAEL. Prueba con Yahoo! O con Olé.
ROGER. Querrâs decir Terra. ^Ves?
FRANK. (Risas) jCömo se mueven!

(Sonido de teléfono môvil. ROGER tarda en reaccionar.

Mira la pantalla del teléfono. Gesto disgustado. Es su
teléfono).

ROGER. (Voz apagada) jSf? Vale. Ya voy. (Cuelga. Silencio) fSe-
guimos manana?

FRANK. Que no te vas, hombre, que no te vas. Una mâs.
ROGER. No puedo.
ISMAEL. iQué pasa?
ROGER. Me tengo que ir.
ISMAEL. ^Quién era?
ROGER. Me voy.
ISMAEL. ^Pero quién era?
ROGER. (Resoplando) Mi padre.
ISMAEL. TIo, pasa. Ya tienes edad. Yo a los quince ya...
FRANK. Tü no te metas. Si le llama su viejo se va y punto.

Tranquilo, majete.18

Una misma dinâmica, basada en un tipo de comunicaciön
dialogada similar se observa también -aunque de forma discontinua-

en obras como Père Lachaise o El domador de sombras, en las

que la accion se desarrolla globalmente de manera lineal, sopor-
tada por una combinaciön de voces procedentes exclusivamente
de los personajes.

Sin embargo, tal reparto de las voces no es el mâs présente en
la dramaturgia de Itziar Pascual. De hecho, la dramaturga prefie-
re a estos diâlogos absolutos, los que Jean-Pierre Sarrazac escoge
llamar, por oposiciön, los diâlogos "relativos", que rompen con
la vision aristotélico-hegeliana del teatro. En efecto:

Para Hegel como para Aristoteles, la ausencia del autor se im-
pone en el teatro por el carâcter primario de la forma dramâtica:
una accion compléta (que va hasta su final) que se desarrolla
en présente delante de nosotros espectadores... Ahora bien, una
de las caracteristicas del drama modemo y contemporâneo [...]
es el deslizamiento progresivo de la forma dramâtica de este

18 Itziar Pascual Sirenas en alquitrân, op. cit., p. 4.



estatuto primario hacia un estatuto secundario. La action ya no
se desarrolla en un présente absoluto, como una carrera hacia el
desenlace (la catâstrofe), sino que consiste cada vez mâs en una
vuelta -reflexiva, interrogativa- hacia un drama pasado y hacia
una catâstrofe siempre ya advenida.19

Gran parte de la dramaturgia de Itziar Pascual se inscribe
de manera manifiesta en esta "vuelta hacia un drama pasado",
"hacia una catâstrofe ya advenida". Pertenecen a esta categorfa
todas las obras "marginalistas" de la autora, abiertas sobre las

zonas que las sociedad contemporânea descarta violentamen-
te hacia su periferia, en particular las mujeres, oprimidas por
el varön (Pared, Salomé, en Tras las tocas) o menospreciadas por
éste (Las voces de Penélope, Historia de una azafata, Mujeres...), los
adolescentes y los adultos en büsqueda de una identidad (Sire-
nas en alquitrân, Père Lachaise, Ciudad lineal...), los vencidos y las
vfctimas de todo tipo (Varadas, La paz del crepüsculo, Saudade, Be-

nigno, Voz de un barco abandonado... los enfermos (Jaula, Sôlo très

palabras...), etc.
En estas obras, se presencia un evidente "debilitamiento de la

intensidad dramâtica" (Bakhtin) en beneficio de una yuxtaposi-
ciön de voces. Muy insertados en la estética de la posmodernidad
estos textos ofrecen una palabra fragmentada, suerte de objeto
dramâtico entregado "en kit", pero sin manual de montaje... Le
corresponde, por lo tanto, al receptor (lector-espectador) escoger
la manera de combinar las voces que se le ofrecen; le incumbe la
construction del dialogismo.

En esta categorfa de los "diâlogos relativos", apuntaremos
primero la presencia de lo que Maurice Maeterlinck llamaba
"el otro diâlogo", el que se situa al lado del "diâlogo indispensable",

y del que el dramaturgo belga decfa que "es el ünico al

que escucha profundamente el aima, porque solo se le habla en
este lugar"20. Taies diâlogos inutiles se combinan por lo tanto con
otras modalidades discursivas: diâlogos, pero también monölo-
gos. Asf ocurre, por ejemplo, en Las voces de Penélope, una obra
rica en modalidades polifönicas, como veremos. Esta obra de la

19 Jean-Pierre Sarrazac, "Le partage des voix", en Jean-Pierre Ryngaert (dir.),
Nouveaux territoires du dialogue, Arles, Actes Sud, 2005, p. 12.

20 Maurice Maeterlinck, a propôsito del teatro de Ibsen, "Le tragique
quotidien", Le trésor des humbles, Bruxelles, Labor, 1986, p. 107, citado por Jean-Pierre
Sarrazac en "Un nouveau partage des voix", en Dialoguer..., op. cit., p. 17.



emancipaciön psxquica de las mujeres, cuyas escenas-monölo-

gos desgarran la mordaza milenaria de Penélope, cuyos diâlogos
militantes denuncian la esclavitud de las mujeres antiguas y de
las mujeres modernas, desliza entre las escenas algunos diâlogos
"otros", cuyas "cualidad y extension [...] determinan la calidad y
el alcance de la obra" (Maeterlinck). Éste por ejemplo:

En escena, la amiga de Penélope y la mujer que espera, senta-
das en taburetes altos y apoyândose en una barra imaginaria.
Resuena, al fondo de las conversaciones, una desgarrada ran-
chera contemporânea.

LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:

LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:
LA MUJER QUE ESPERA:

LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:

LA AMIGA DE PENELOPE:
LA MUJER QUE ESPERA:

Se lo he dicho y se lo repito. Pôn-

game un Licor 43.

Por el bien de todos, no le dé mâs
de beber.
Es un canalla. Un miserable. Un
cerdo. Otro Licor 43.

No le haga caso.
Un mentiroso. Mentiroso. Menti-
roso.
Vâmonos, anda. Te dejo en casa.
,;Pero tengo razön o no tengo ra-
zôn?
Bueno...
Entonces pöngame otro.
No merece la pena. ^Para qué?
^Crees que Carlos te va a agrade-
cer esto?

Que no me lo agradezca. Pöngame
otro. Haga el favor.
Te vas a sentir fatal.
Ya me siento fatal. Estoy fatal.
Quiero estar fatal. Hasta el final de
mis dfas. Traiga la botella de Licor
43.
Te vas a destrozar el estömago.
Es verdad. (Pausa). Mejor. Pöngame
un Arus del Mono. Hasta que se le

rompan las cadenas.
Mira, no tiene sentido. Es mejor
que nos vayamos ahora. Manana
lo verâs mâs claro.
iQue Carlos es un cerdo?
No. Eso no. Que no merece la

pena.



LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:

LA AMIGA DE PENELOPE:

LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:
LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:
LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:
LA MUJER QUE ESPERA:
LA AMIGA DE PENELOPE:
LA MUJER QUE ESPERA:

A ti si. Tû estas dispuesta a espe-
rar. (Silencio).
Tienes razön. Camarero. Un Ams
del Mono y un Licor 43.

eso? Te vas a destrozar el estö-

mago.
Que sea por las amigas.
No, eso no. Por mi culpa no.
Entonces vâmonos.
No.
Entonces bebamos.
No.
^Entonces?
Siempre me convences.
Pago yo.2>

Se trata de un diâlogo comun, sacado de una situaciön
trivial (beber para olvidar que su novio se fue y compartir su dolor
con una amiga con sentido comün), que funciona aqul como un
"diâlogo-objeto al que se superpondrâ el sobre-diâlogo orquesta-
do por [la] autor[a]"22. Por consiguiente, aparece claramente que
este diâlogo participa de un montaje, y que el lector-espectador
esta invitado a combinar los diferentes modos elocutorios para
abarcar un "discurso total" del texto teatral y poder dar un sentido

global a la obra.
Paralelamente a los "diâlogos otros", se observa la presencia

de otros tipos de montaje (en el sentido que le da Anne Ubersfeld
a este término, oponiéndole el collage, poco practicado por Itziar
Pascual): los diâlogos de segundo grado y, entre ellos, particular-
mente, los diâlogos de monölogos. Como indica Ubersfeld:

La tendencia de la escritura dramâtica contemporânea es com-
placerse en unos modos de intercambio no conformes. Existe
una extraordinaria predominancia del monôlogo, y del falso
monölogo con largas secuencias habladas entre los personajes
que no comunican, la sola yuxtaposiciön de los monölogos
produce el sentido [...] [a veces] los monölogos son el lugar de una
extraordinaria expansion de la escritura poética [...]. Es la ente-

21 Itziar Pascual, Las voces de Penélope / Les voix de Penélope, introducciôn de
Carole Egger, traducciön de Rosine Gars, Toulouse, Presses Universitaires du Mi-
rail, 2004, pp. 62-64. (Nouvelles scènes)

22 Jean-Pierre Sarrazac, "Un nouveau partage des voix", en Dialoguer..., op.
cit., p. 19.



ra comunicaciön entre parlantes la que esta sometida a prueba;
de ahf la frecuencia de contrapuntos o de enunciados que no se

contestan, sino que permanecen yuxtapuestos. Crisis del inter-
cambio dialogado [...] muchas veces ya no se trata de montaje,
sino mâs bien de exhibition de la no-comunicacion.23

El diâlogo de monölogos es una forma muy utilizada por
Itziar Pascual, en particular en Jaula y en Pared. Esta ultima obra
se articula alrededor de un eje que es la pared medianera de
dos pisos, verdadera lfnea de partition de las voces, que encie-
rra cada palabra en un espacio completamente monolögico. Las
dos voces de mujeres no se contestan nunca en la fiction, pero si
constituyen para el lector-espectador un continuum que obliga
a ofr dos voces que se cruzan como las réplicas de un mismo
diâlogo. La tension que se ejerce enfonces entre los dos discur-
sos encuentra su resolution en la dimension hermenéutica que
le da el receptor extraficcional, a saber, una reflexion cruzada,
es decir, un movimiento de vuelta hacia el drama ya advenido,
el del maltrato de las mujeres. La combination de los dos
monölogos no se corresponde con un modelo dialéctico (del bien y
del mal, por ejemplo), sino que reûne, por el contrario, a las dos
mujeres alrededor de la dificultad para actuar en la realidad, nos
situemos ya sea del lado de la maltratada, ya sea del lado de la

persona testigo.
Bien es cierto que en los casos de diâlogos de monölogos,

las voces superan el cfrculo cerrado del âmbito fictional para
implicar también la voz de la autora y la del receptor. La caja

negra (la del diâlogo absoluto) se agrieta y deja penetrar aquel
movimiento situado en un segundo nivel comunicacional, "que
une el autor al publico" (Libersfeld, I, 229). Aquf, la autora Itziar
Pascual enuncia la no-comunicaciön, el aislamiento de las
mujeres cuando analizan su culpabilidad y su fracaso para romper
el yugo patriarcal socialmente invisible pero tan pesado y humiliante

psfquicamente. Es precisamente el mismo mensaje que en-
trega la dramaturga en algunos pasajes de Las voces de Penélope,

con un montaje de la misma indole, combinado aquf con otras
modalidades discursivas ("diâlogos otros", como hemos visto,
y polflogos, como veremos mâs adelante). Los monölogos del
personaje de Penélope se articulan con los de las demâs mujeres,

23 Voir Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, III, Le dialogue de théâtre, Paris, Belin,
1996, p. 42.



y esta macroestructura de conjunto es puesta en practica de ma-
nera muy sabia por la dramaturga, que opera aqut en tanto que
"maquinista a vista" (Jean-Pierre Sarrazac) actuando a cara des-
cubierta en medio de las mascaras del drama. Por lo tanto el acto
dramâtico cobra un valor politico y el lector-espectador es inter-
pelado por una voz sacada de la realidad: la de una mujer artista
dedicada a una misiön ética a través de su escritura. Y veremos
que esta tendencia épica podrâ adquirir, en algunos textos, una
dimension muy amplia.

Totalmente opuestos al diâlogo de monôlogos, que busca el

mayor "desajuste" posible de las voces dramâticas a nivel ficcio-
nal sin que se rompa el efecto-diâlogo para el lector-espectador,
se sitùan algunas obras, algunos fragmentas en los que la posi-
ciôn de la dramaturga consiste en "estallar el sujeto hablante en
una pluralidad de voces separadas"24, o sea, lo que Jean-Pierre
Sarrazac llama el polilogo25.

A veces, tal coralidad interviene dentro de los monôlogos
mismos, incluso cuando éstos participan de un montaje en diâlogo.

Es el caso de Pared, cuando dentro de la voz del personaje de
Maria Amparo se introducen las de su marido, de su hijo o, como
en el fragmenta siguiente, la de su madré:

MARIA AMPARO
Quien te lo iba a decir, tan urana, tan fuerte.
,;Madre? ^Madre es usted? iQué anda aqut?
iQué anda usted hurgando en mi pensamiento?
Pues que voy a hacer, lo que todas las madrés.
Intentar protegerte, hija, intentar protegerte.
Pero usted no puede venir, Madré, usted no.
Usted hace muchos anos que no estâ...cerca.
Dilo directo, hija, no te andes con rodeos. Dilo.
Di que estoy mâs tiesa que un gato de yeso, anda.
Ya hace un tiempo que le di el DNI a San Pedro.

lY qué? ^No puedo arrimarme? ^No quieres ayuda?
Es que tu has sido muy terca para dejar que te ayuden.
Tu todo tentas que hacerlo, todo sola, tu te valtas.
Ast que, a la primera vez que has pedido ayuda...
A la primera no, madré, hace mucho que estoy vendida.

24 Jean-Pierre Sarrazac, L'avenir du drame. Écritures dramatiques contemporaines,
Lausanne, L'Aire, 1981, p. 129.

25 Jean-Pierre Sarrazac, L'avenir du drame, op. cit., p. 134.



La mise en abyme del diâlogo dentro del monölogo se desliza
a veces hacia el relato en tercera persona, como en este otro
fragmenta:

MARÏA AMPARO
La chica se va, me lo dijo como siempre, mirando a otro lado.

iQué dices? eso? No sé, cosas, se va, no me ha dicho nada.
Me supongo yo, que soy muy mi'a, que le va bien y quiere mas.
Los chicos de ahora no se conforman, quieren mas y mejor.
Ademâs, en esta casa todo son averias, ruidos, canerfas, quejas.

[...]
Acuérdate de la bronca con las macetas que tem'a puestas en el patio.
El administrador de la finca le enviô una carta por correo certificado.
Tem'a que quitar las macetas del patio, porque era de uso colectivo.
Acuérdate y él me para en seco, ya va, no te acuerdes tanto, mujer.
Se va porque le da la gana, me dice, porque si, porque la gente se va.
No como tu hijo, que no hay modo que se marche de una puta vez.
Esto lo dice que no lo dice, que medio lo piensa y se le suelta la lengua.
Y se nos hace un silencio muy grande, siendo tan chico el pasillo.

Habitado por otras voces, el personaje es la viva imagen de
la alienaciön femenina. Lo que importa aqui no es el personaje
individuo sino mas bien el propio tema de la alienaciön que lo
atraviesa mediante un discurso plural. Pasado a ser un "porta-
voz", el personaje accede al estatuto de narrador y encamina el
discurso teatral hacia la "novelizaciön" caracterfstica de las dra-
maturgias contemporâneas. En palabras de Anne Ubersfeld, la
"voz de un él no es nunca mâs que citacional, cuando se 'hace ha-
blar' a un personaje en un relata"26, y su introducciön en el modo
de enunciaciön yo-tu del teatro anade una voz suplementaria a la
coralidad desarrollada en Pared.

La coralidad también puede resultar de la suma de las voces
de varios personajes. Es el caso en Las voces de Penélope, de Itziar
Pascual, una obra en la que -como lo anuncia su tftulo- se pone
en practica una voz plural, llevada por los très personajes feme-
ninos: La mujer que espera, La amiga de Penélope y la misma
Penélope. Esta voz es la de la Penélope mftica, que encarna la espera
de su marido en la soledad y el silencio y que, en Itziar Pascual, se

26 "El modo de enunciaciön del diâlogo de teatro es el yo-tu de la enunciaciön
personal, siendo ünicamente citacional la voz de un él cuando "se hace hablar" a

un personaje en un relato", Anne Ubersfeld, Les termes clés de l'analyse du théâtre,

op. cit., p. 36.



transforma en la de todas las mujeres socialmente programadas
para la resistencia, la paciencia y el altruismo, en particular en su
relaciön con el género masculino. Al escoger voces de mujeres de
distintas épocas (la Antigiiedad y el perfodo coetâneo de la escri-
tura) y de varios medios socioculturales (La amiga de Penélope
se présenta en los Dramatis personae como una "Campechana, de
fâcil palabra, buen corazön y espfritu desenvuelto. La irréflexion
fundida en las mejores intenciones"27), la dramaturga demuestra
la unicidad de la cuestiön de la dependencia afectiva y social a la
cual estân sometidas —y se someten— las mujeres.

Asf es cömo, tal como escribe Patrice Pavis acerca de los textos

postbeckettianos, "[e]l texto es soportado por olas sucesivas,
el ritmo global es el de una orquesta de câmara"28. La disposiciön
de estas voces genera el sentido, obliga al auditor o al espectador
a construir progresivamente la experiencia dramâtica, como en
este fragmenta inicial:

Uno. Adiös, Ulises.
(Sonido de olas que baten contra la costa. En escena un enorme telar
azul, el color de la espera. Penélope habla ante el telar, de espaldas a
los espectadores.)
Penélope. - La manana se ha levantado en olor a nardos y fres-

sia. Con aire de resurrecciön. He sabido entonces

que te marchabas. Lo sabfa antes, pero no habfa
querido reconocerlo. Hay algo de desamor en la
partida. [...] Vete antes de que me arrepienta. Antes

de que pronuncie un "quédate". Antes de que
quiera volver a mirarte y no te encuentre. Vete.

Dos. La despedida.
(Se escucha "Cômo fue", de Benny Moré. En escena, La mujer que

espera, rodeada de un ejército de zapatos, botas, sandalias y zapatillas
desparejados. Va ordenando los pares y buscando la pareja de cada

uno.)
La mujer que espera. - Habfa imaginado de mil formas esa pa¬

labra perversa de dos sflabas: A-DIOS. [...] Habfa
supuesto mil quinientas trece formas de despedida.

(Pausa). La real fue la mil quinientos catorce.
Se fue. [...] Serfa estupendo ser asf: ligero, volatil,

27 Itziar Pascual, Las voces de Penélope / Les voix de Penélope, op. cit., p. 36.
28 Patrice Pavis, La mise en scène contemporaine. Origines, tendances, perspectives,

Paris, Armand Colin, 2007, p. 52. La frase se aplica en particular a la obra J'étais
dans ma maison et j'attendais que la pluie vienne, de Jean-Luc Lagarce.



effmero. La sombra de lo que fuimos, el presagio
de lo que deseamos. Pero no. No lo somos. Esta-

mos entregados al frfo de los tiempos. Que el pen-
samiento se empape en calma.

(Se escucha "Somos novios", de Armando Manzanero. La mujer que

espera baila sola, colocando los brazos y la mirada en un companero
imaginario. A su alrededor todos los pares de zapatos, dispuestos como
si se tratara de una pista de baile.)

Très. Todas somos iguales.
(En escena, La amiga de Penélope. Habla con la mejïlla pegada al hom-
bro y la mano en la oreja. Camina dando vueltas alrededor del telar.)
La amiga de Penélope. - iQué tal? eso? ^Pero qué dices? te

ha dejado...? ^Y cuândo se ha ido? Qué fuerte. ^Y
qué te dijo? Ya. Lo de siempre. fY cômo lo llevas?
Normal. ^Pero le consientes que se vaya asi, como
si tal cosa? A mf eso no me pasarfa nunca. A ml
no. Yo lo tengo muy claro. Por ahi no paso. ^Y por
qué no le dejas? ^Y por qué? Tü vales mucho mas.
Dönde va a parar. Si no te llega ni a la suela del za-
pato. Encima. Faltarfa mâs. Y a saber con quién es-
tarâ ahora. Fiate tü del diablo... o de la Virgen, que
no sé como es el... jPero si nadie espera a nadie,
bonita! ^Que tu si? Yo no me quiero meter donde
no me llaman, pero...29

En Las voces de Penélope, la dramaturga explora "de qué ma-
nera se puede repartir la palabra de forma diferente al origen
de los personajes". La obra pasa a ser el "locutorio" 0ean-Pierre
Sarrazac) de aquellas mujeres reclusas dentro de los estrechos
limites de una libertad y una palabra socialmente acalladas; pasa a

ser el "contadorio teatral" ["racontoir théâtral"] "dentro del cual
el personaje que hace un soliloquio no deja de desmultiplicarse,
de exceder los limites de su individualidad y de recobrar una
socialidad que le niega tozudamente la realidad"30. La eleccion
del polflogo restituye por lo tanto a las mujeres, aquellas exclui-
das sociales, un lenguaje dramâtico con el que se liberan de su

29 Itziar Pascual, Las voces de Penélope / Les voix de Penélope, op. cit., pp. 38-42.
30 Jean-Pierre Sarrazac, L'avenir du drame. Écritures dramatiques contemporaines,

op. cit., p. 134. Las nociones de "locutorio" o "contadorio" proceden del famoso
texto de Pierre Rivière, un parricida popular a principios del siglo xix que escribiô
sus memorias en la cârcel, y del que dedicö Michel Foucault a la confesiôn de este
asesino titulado Moi, Pierre Rivière, ayant égorgé ma mère, ma sœur et mon frère... Un
cas de parricide au xixe siècle.



destino trâgico de Penélopes por antonomasia. Después de este

reparto de las voces, intercambiando los datos primitivos -y con
ellos el papel mftico que le es asignado- el personaje de Penélope
acaba por experimentar "la inquietud por ser yo, no la espera de
otro"31. Asf:

Confrontada a la necesidad de un éxodo fuera de las fronteras
de la tradicional relaciön intersubjetiva, la dramaturgia con-
temporânea encuentra, con el polflogo, un punto de fuga y de
renovation al cabo de la que el espacio objetivo y el espacio
subjetivo podrân sellar una nueva alianza32.

Se franquea una etapa en la gradation de las polifomas cuan-
do la voz de la autora, verdadero relevo hacia la estera objetiva,
se exhibe de forma manifiesta en el enunciado dramâtico. En-
tramos aquf al territorio del "sujeto épico" del discurso teatral,
apuntado por Peter Szondi y definido por Jean-Pierre Sarrazac
bajo la forma del "dramaturgo-rapsoda".

Esta figura aparece muy claramente en los textos monologa-
dos de Itziar Pascual. En ellos, el diâlogo se aparta ya sea para
dejar lugar a un "tejido de voces yuxtapuestas, sincopadas, en-
tremezcladas, que proceden esencialmente mediante declina-
ciones, proseguimientos y variaciones"33, o bien en beneficio de
"una voz atravesada por otras voces, a veces como dirigidas di-
rectamente por el autor al espectador, como independientemente
del filtro identitario del personaje"34.

Hemos visto, al principio de este estudio, la manera con la

que, en el prölogo de Jaula, se imponfa un "tejido de voces
yuxtapuestas":

^Quién les ha dicho que alguna vez fueron escuchados? iQué
certeza han tenido de ser escuchados? ^Sôlo porque habfa al-
guien présente? ^Sölo porque alguien asintiô mientras habla-
ban? ,jSölo porque se suporua que era un gesto de buena educa-
ciön? ^Sôlo porque guardaron silencio casi hasta que conclufan
su frase? ^Sölo porque eran actores y trabajaban en algûn teatro

31 Itziar Pascual, Las voces de Penélope / Les voix de Penélope, op. cit., p. 92.
32 Jean-Pierre Sarrazac, L'avenir du drame. Écritures dramatiques contemporaines,

op. cit., p. 135.
33 Julie Sermon, "Le dialogue aux énonciateurs incertains", en, Jean-Pierre

Ryngaert (dir.), Nouveaux territoires du dialogue, op. cit., p. 33.
34 Jean-Pierre Ryngaert y Julie Sermon, Le personnage théâtral contemporain :

décomposition, recomposition, Montreuil-sous-Bois, Théâtrales, 2006, p. 25.



de la ciudad? ^No les parece un gesto de ingenuidad insoporta-
ble? iPor qué necesitamos seguir manteniendo las convencio-
nes? lA quién alimentan estas viejas mentiras?35

La interpelaciön esta orientada claramente hacia el publico
en tanto que cuarta voz del discurso teatral. Tal apertura esce-
nario-sala traduce un discurso fuertemente mediatizado por la

que Jean-Pierre Sarrazac llama la "dramaturga-ventrilocua". Asf,
esta voz que recorre el prölogo, "que constituye [a la] autorfa]
en 'sujeto épico' es contigua al teatro y a la realidad; recorre los
caminos mixtos del arte y de la vida"36.

En una palabra, esta voz es politica.
En el teatro politico de Itziar Pascual, el monölogo no es

nunca un discurso que se enrosca en si mismo; muchas veces es

una apöstrofe, una queja indignada que denuncia, pide cuentas,
acusa. Son textos proyectivos que cuestionan el présente y el por-
venir, como si trataran de escapar del encierro que les impone la
palabra teatral monologada. Tal es el caso en Saudade37 y en Por
qué38.

Historia de una azafata es un monölogo metateatral en el que
Itziar Pascual, jugando con los niveles de la enunciacion, mez-
cla con habilidad la voz del autor y la voz del personaje39. En el
contexto de un seminario sobre el estilismo, el personaje de la
Azafata encargada de entregar el micröfono a los asistentes
durante todo el encuentro, toma literalmente la palabra:

Azafata.—No, perdonen. Ahora voy a hablar yo. He pedido el
turno de palabra. (Silencio). ^Les sorprende? ^Por qué me mi-
ran asi? Llevo très dias entre ustedes, de pie, colocada en un
lateral de la sala, entregando el micröfono a los participantes.

35 Itziar Pascual, Jaula, op. cit., p. 112.
36 Jean-Pierre Sarrazac, L'avenir du drame. Écritures dramatiques contemporaines,

op. cit., p. 47.
37 Itziar Pascual, Saudade, en La cultura con Galicia (Actos solidarios),

Madrid, Asociaciôn de Autores de Teatro, 2003. La ediciôn es disponible en llnea,
URL: http://incomunidade.home.sapo. pt/ Teatro/ ItziarPascualSaudade.htm,
consultado el 19 de octubre de 2008. Cito en esta ediciôn no paginada.

38 Por qué es un monölogo que fue leido con ocasiôn del primer ciclo de las
Marias Guerreras en la Casa de América de Madrid, en 2003. Esta publicado en
Itziar Pascual, Esperanza de la Encarnaciôn y Marguerita Reiz (éd.), I ciclo de las

Marias Guerreras en Casa de América, Madrid, Teatro del Astillero, 2,2004, pp. 149-
153. Cito en esta ediciôn.

39 Ver Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, III, op. cit., capitulo iv: "Le sujet de la
parole", pp. 53-67.



no puedo hablar? Si, he estado en todas las sesiones, les he
escuchado a todos, tengo cosas que decirles. Tenemos cosas que
decirles. La traductora simultânea, la recepcionista, la jefa de

prensa, la secretaria que da las acreditaciones, la camarera que
sirve el agua y yo. La telefonista de la agenda de viajes no, que
tiene un contrato temporal y no quiere lfos. Nosotras queremos
hablar. esta prohibido? (Pausa).

Una vez mâs, es la voz de las personas de la sombra las que se

expresa en un monölogo, la de las mujeres en una sociedad pen-
sada y organizada por los hombres. Tal es el objeto del discurso
de la Azafata:

Azafata.—[...] No entendemos que en un Congreso Interna-
donal de Estilistas... Un Congreso tan prestigioso como éste...
Tan importante, tan... Tan serio... ^Marfa, lo estas traduciendo?
A ver si lo entienden... No entendemos que no haya mujeres.
Mujeres hay, estamos todas nosotras. Para tradudr, para pasar
llamadas, para difundir el Congreso en la prensa, para pasar
el micro, para poner el agua... ^Pero para hablar? ^Por qué no
hay mujeres?

^Quiénes son los destinatarios de esta pregunta? La mise en

abyme del publico (el espectador de la sala se reconoce en la asis-
tencia del coloquio asf interpelada) obliga a considerar este cues-
tionamiento del personaje como un mensaje-monologo para el
espectador (también para el lector, pero de manera mas indirec-
ta). De tal forma que se establece una relaciön de fuerza multiple
entre los personajes mujeres y los personajes hombres en escena,
entre el escenario y la sala, entre lo ficcional y lo real, entre el
teatro y la sociedad, etc.

En algunos monologos, la ausencia de uno de los destinatarios
de la doble enundadön (cuando no existe ningun interlocutor fic-
donal identificable) polariza la tension dramâtica sobre las "con-
diciones de enundaciön escénica", mas que sobre las "condidones
de enundadön imaginarias" (terminologfa empleada por Anne
Ubersfeld relativa a la pragmâtica del discurso dramâtico)40. Es el

40 Ver Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, I, op. cit., p. 229.



caso en Solo très palabras41, un texto breve de Itziar Pascual en el que
un personaje llamado Mujer habla de su situaciön actual de mujer
senegalesa aquejada de sida, "un cebu que unas veces pace calmo

y otras, me ataca". Su discurso no tiene interlocutores en el escena-
rio, se dirige claramente al publico que esta trente a la actriz que
pronuncia el texto. Otra vez la dramaturga juega a enturbiar las

capas textuales ast como los niveles de enunciacion y de recepcion:
la actriz tiene que ser blanca y occidental, y formar un contraste con
la identidad negra y africana afirmada por el texto que enuncia:

Mujer.- [...]
Yo no soy la persona que parezco ser.

(Niega y sonne) Yo no soy de aquf.
Soy de Mbour, si, Mbour es mi ciudad.
Esta en la regiön de Thies, ^le suena?

^No ha ofdo hablar de los Guardianes de Thies?
En La Pequena Costa, de luz y arena blanca.
,;No sabe dônde estâ La Pequena Costa?
Pues existe, yo vengo de allf, estâ...
Allf donde crecen los mangos y los baobabs.
Allf donde las redes siguen trayendo pesca.
Allf donde quedan mâs ninos que ancianos.

lA que parezco blanca? Pues no lo soy.
Tengo la piel oscura como la de las cabras.

Soy de la etnia wolof, la mâs hermosa,
La que procédé de los Mandinga, ^le suena?
Parece que hablo su idioma, incluso con su acento.
Pero le hablo en lengua wolof, la de los rruos.
El wolof se dice, se habla, pero no se escribe.
Sirve para contar historias y para imaginarlas.
Parece que soy letrada, uso palabras de ricos.
Pero mis palabras hablan de la noche y del fuego.
Parece que compro la comida en el supermercado.
Parece que tengo tarjetas de crédito y débito.
Pero compro el pescado ahumado en Mbour.
Y el olor de los peces muertos se funde con la basura.

41 El monölogo Solo très palabras fue escrito en el marco de una colaboraciön
entre Itziar Pascual y la compafua Dante en torno a un proyecto sobre el Sida.
El texto es disponible en la revista en lfnea Diagonal Web, 14 (29 septiembre - 12

octubre 2005), URL: http:/ /demos.dabne. net/diagonal/spip.php?articlel067,
consultado el 18 de octubre de 2008 y URL: http:/ /www.diagonalperiodico.net/
antigua/pdfsl4/30diagonall4-web.pdf, consultados el 19 de octubre de 2008.
Cito en esta ediciôn no paginada.



El juego de superposiciones de la mujer actriz y de la mujer
personaje (la blanca y la negra, la pudiente y la desdichada)
y la interpelaciön directa del lector-espectador occidental ("de
aquf")/ al que se le trata de usted, parecen invitar primera a

recibir el discurso monolögico como una forma indirecta de
anamnesis en que el personaje de Mujer hablarfa, con una
nostalgia mezclada de orgullo, de los recuerdos de su lejana Africa
natal. Pero el partido tornado por la dramaturga es tal que hace
volver constantemente al lector-espectador al présente, el de la
condition actual de las mujeres africanas enfermas y abando-
nadas.

Mujer.- [...]
En el muro del dispensario de salud de Mbour esté
escrito en francés.
"El remedio al SIDA es la castidad sexual". Claro que
yo no sé leer.
No leo en francés, ni puedo pagarme el dispensario
médico de Mbour.
Yo solo sé que guardo un cebû que me embiste en la
noche.
Me clava sus cuernos y me arrastra entre los caminos
vacfos.
Yo parezco una mujer de su raza, de su lengua, de su
ciudad.
Una mujer sana, joven, guapa, prometedora, con
future. ^Verdad?
Qué fâcil séria amarrar el cebû que me embiste en la
noche.
Qué fâcil atarlo, dejarlo atado y sereno mientras
termina el dfa.
Pero debe de ser muy diffcil, imposible, una cuestiön
inalcanzable.
Si en mi ciudad, mi region, mi pals, mi continente,
morimos tantas.
Si nos dejan pudrir como los pescados al sol de La
Pequena Costa
Y en las mezquitas y las iglesias nos ofrecen rezos a

los dioses.
Pero los rezos, senor, no caïman al cebû que llevo den-
tro.
Y yo sé que pronto le sabrân a poco mis cames y mi
piel oscura.
Asf que he decidido hacerme blanca, europea, legal,
bilingiie y rica.
Para no tener que rezar a los dioses ausentes.



Para no esperar a que lleguen las medicinas que no
llegan.
Para no creer que lo mas importante es la Champions
League.
Y para poderle decir que voy a curarme.
Sin tener que usar el wolof, que es lengua de cuentos,
pero no de Historias.
(Niega y sonrie) Voy a curarme, senor. Voy a curarme.
^Lo ve? Solo son très palabras.

La reivindicaciön del wolof -idioma de la inventiva y de la
oralidad- frente al francés -idioma del poder y de la Historia-
parece formar una simetrfa, en este texto, con la lucha del mo-
nölogo frente al diâlogo, aquella forma demasiado orgânica para
el gusto actual, y que le prefiere la hibridacion, bajo todas sus
formas42.

Con una economfa de palabras notable ("Solo très palabras"
para decirlo asf) y un dispositivo muy sobrio, Itziar Pascual esta-
blece un texto punetazo, en el que la voz monolögica de los
parias de las zonas mas pobres del mundo traspasa la cuarta pared
y propulsa el teatro en el escenario politico y ciudadano. Hasta
tal punto que la lectura dramatizada, con motivo de la segunda
Maratön de Monologos organizada por la Asociaciön de Autores
de Teatro, en 2003, fue realizada no por una actriz, sino por Trinidad

Jiménez, la candidata socialista en las elecciones municipales
de Madrid en aquel entonces. En la revista Realidad literal, Javier
Aguirre Ortiz subraya el compromiso solidario de la dramaturga
en este monölogo:

Este breve e intenso monölogo de Itziar Pascual nos hace ver
lo invisible, lo que parece no existir porque no aparece en la

pantalla televisiva, esa falsa ventana. El texto esta dedicado a
las mujeres africanas, y no es una dedicatoria externa al texto:
es un texto solidario, la solidaridad lo pone en pie y le hace

levantar la voz, ser la voz de las sin voz43.

42 Acerca de la hibridaciön de las lenguas, el francés Jean-Pierre Sarrazac
escribe: "Al reinado de la autarqufa lingiifstica y del estilo elevado sigue el de la
hibridaciôn de la lengua. Revancha de la periferia sobre el centro, son ahora las

lenguas extranjeras, o las renegadas de las minorias nacionales que, rodeando
nuestra lengua hexagonal hasta en sus extracciones literarias mâs elevadas, la

designan como lengua muerta", L'avenir du drame. Écritures dramatiques
contemporaines, op. cit., p. 136.

43 Javier Aguirre Ortiz, "Africa revelada. Itziar Pascual y Carmen Peralto,
dos visiones de lo invisible", artfculo en lfnea, URL: http: / /www.realidadliteral.
net/8paginaIII-ll.htm, consultado el 19 de octubre de 2008.



Ser la voz de los sin voz es también el propösito de otro mo-
nölogo de Itziar Pascual titulado Por qué, en el que el personaje
de Mujer hace una serie de preguntas no a un interlocutor fic-
cional, sino, otra vez, a un interlocutor indiferenciado al que se

dirige, de trente al publico, tratândole de usted:

Mujer. - Tengo un punado de preguntas.
Un punado grande.
Tal vez puedan ayudarme.
No consigo verles, siquiera.
Pero conffo en que puedan ayudarme.
No sé quiénes son.
Pero ojalâ tenga algo que darme.
Una palabra. Un punado de palabras.
Tal vez una respuesta. (Pausa.)44

El punado de preguntas fluye en direction del lector-especta-
dor. Conciernen primero unas situationes del microcosmos familiar

en el que cada uno puede reconocerse ("^Por qué los bolfgra-
fos de la mesilla estân secos cuando voy a usarlos?"45) y dan un
repaso a los elementos minüsculos de lo cotidiano: las goteras,
el tren del metro, las patatas, la publicidad en los buzones...; la
tonalidad es alegre, ligera, graciosa. Sin embargo, algunos
elementos aparecen progresivamente, que se interponen y rompen
la escala de referencia:

Mujer.- [...]
Por qué se puede matar a una mujer y decir que al tipo
se le fue la mano?
^Por qué se puede matar a una mujer y decir que fue
una locura de amor?
iPor qué se puede matar a una mujer y en Espana con
tanta frecuencia?

iPor qué se puede matar a una mujer?46

Al procéder a través de preguntas y repeticiones, la dramatur-
ga indica de forma muy marcada que el discurso de su personaje
esta buscando a su destinatario. Al utilizar el monologo, lleva a
la practica un modo de enunciation que corresponde al de las

44 Itziar Pascual, Por qué, op. cit., pp. 149-150.
45 Itziar Pascual, Por qué, op. cit., p. 151.
46 Itziar Pascual, Por qué, op. cit., p. 152.



personas excluidas de la interlocution, en este caso, las mujeres.
La tension dramâtica se construye en este deseo de interpelaciön,
de intercambio, de reflexion compartida y, finalmente, de action.
El mundo dramâtico de Itziar Pascual -y aûn mâs en sus monö-
logos47- corresponde a lo que el sociôlogo Jean Duvignaud vefa
en el teatro moderno de Lorca:

Los personajes no nacieron a rafz de temas sacados de la le-
yenda o a la epopeya, no pertenecen ni a las castas heroicas ni
al mundo de los dioses. Se situan a medio Camino entre la rea-
lidad trivial y la estampa popular, formados por una ensona-
ciön medio susurrada del monölogo interior, intermedio entre
el sentimiento de la existencia, la imagination y la elaboraciön
intelectual48.

* * *

En conclusion, lo que se evidencia a la lectura del corpus de
Itziar Pascual —como en el de las dramaturgas contemporâneas
espanolas en general— es la gran heterogeneidad de las formas
de la enunciation. Tras los pasos de las escrituras dramâticas
profundamente innovadoras del siglo xx, las dramaturgias
contemporâneas ofrecen una gran diversidad de estéticas que entur-
bian las nociones de diâlogo y monölogo que Servian de base al
teatro anterior, y los situa en lo que el Jean Duvignaud llamaba
—refiriéndose otra vez al teatro de Lorca— "aquella region
intermedia, aquella zona gris en las que se ubica ahora el lenguaje
teatral"49. Asf, a este "astro muerte" que es de ahora en adelante
el diâlogo tradicional, se sustituirfa un discurso en el que "sölo
serfan asequibles los satélites: soliloquio, monölogo, aparte y de-
mâs compulsiones solitarias del lenguaje"50.

Itziar Pascual no desmiente esta evolution de la enunciation
dramâtica, radicaliza, por el contrario, esta tendencia y explora
sus numerosas ramificaciones en beneficio de un discurso tanto
poético como politico.

47 Los que comentamos aquî, pero también: Vbz de un barco abandonnât) (2000);
Electra (2001); San para mi (2001); Ni una palabra mâs (2008).

48 Jean Duvignaud, Sociologie du théâtre, Paris, Presses Universitaires de France,

1999 [la ed. 1965], p. 554.
49 Jean Duvignaud, Sociologie du théâtre, op. cit., p. 554.
50 Jean-Pierre Sarrazac, L'avenir du drame. Écritures dramatiques contemporaines,

op. cit., p. 112.
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