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INTRODUCCION

Hay algo —me atreveria a llamarlo "instintivo"— en el modo en que dispongo el
entrelazamiento de las lineas fundamentales, menos dependiente del "logos" que de
la "physis"; algo que regula el devenir de la accion, el manejo de los codigos
escénicos, como un sistema dinamico [...] en el que las coordenadas espaciales y
temporales enmarcan muy concretamente el comportamiento —imprevisible pero
(creo) no arbitrario— de los "cuerpos” que lo habitan y lo constituyen.

JOSE SANCHIS SINISTERRA






L.

NOTA PRELIMINAR

Gran parte de la critica que aborda directa o indirectamente el cuerpo
en el teatro espafol parece concentrarse en la gestualidad del actor y
en las interacciones de su cuerpo vivo con el espacio dramatico. Lo
fisico en el teatro es estudiado considerando exclusivamente la
expresion corporal del actor y sus multiples posibilidades en la
escena, actividades que frecuentemente superan lo teatral para
abarcar formas mas abiertas como la danza-teatro y la performance'.
Bajo este aspecto lo entiende también Patrice Pavis, cuyo articulo
sobre el cuerpo hace referencia tnicamente al cuerpo del actor’.

[RS]

Un ejemplo de esta multiple mirada del cuerpo en escena son los
Encuentros de Mujeres en las Artes Escénicas de Cadiz. Ver sobre todo
las actas editadas, Reescribir la escena y Escenografias del cuerpo,
prologadas por Laura Borras Castanyer (1998 y 2000 respectivamente).
Actitudes similares presentan los articulos dedicados a la escena
anglonorteamericana editados por Garcia Rayego y Piero Gil (2002) y
el estudio de Irene Sadowska-Guillon (AA.VV., 1997a: 9-29). Las
posiciones teoricas del tratamiento del cuerpo femenino, su construccion
y su interpretacion como texto cultural son multiples. Mencionemos los
trabajos editoriales de Susan Robin Suleiman, The Female Body in
Western Culture. Contemporary Perspectives, de 1986 y de Katie
Conboy, Nadia Medina y Sarah Stanbury, Wrinting on the Body, de
1997, que hacen hincapié en la expresion estética del cuerpo femenino y
su relacion con lo social y lo politico (Martin Lucas, 2000 y 2000a).
Esta perspectiva, que he aplicado en un articulo sobre el teatro de
Paloma Pedrero, aporta interesantes reflexiones de género, pero no da
cuenta del funcionamiento del cuerpo en relacion con el texto que lo
contiene (Cordone, 2003).

Materia, lenguaje e imagen corporal estan pensados a partir del fisico
del actor (Pavis, 1998: 107-108).
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Incluso los estudios mas recientes analizan el tratamiento del cuerpo
en escena desde el punto de vista feminista, centrandose
exclusivamente en el cuerpo de los personajes femeninos y su
relacion con el poder, el deseo y la libertad. Estos trabajos engloban
la cuestion del cuerpo en la practica y la experiencia teatral como
vivencia, un cuerpo considerado metafora del silencio, de la frontera,
de lo invisible, pero también de la memoria y de la resistencia. Por
ello, la mayoria de las reflexiones gira en torno al lenguaje corporal
como simbolo de poder y hace hincapié en la diferencia del cuerpo
femenino, en sus propios valores y en su discurso divergente de las
estructuras sociales en las que vive. En resumen, el cuerpo de la
mujer se convierte, en escena, en el espacio por excelencia de
disidencia femenina.

Cuando se habla de cuerpo, la doble naturaleza del género
dramatico —texto y representacion— tiende a ser olvidada en favor
del segundo término. En efecto, la escenificacion, el juego actoral y
los efectos visuales acaparan a menudo la atencion dispensada al
hecho teatral y el texto, frecuentemente, pasa a un segundo plano.
Ademas, en estas ultimas décadas, el aspecto visual se ha convertido
en la verdadera fuente de interés de las producciones teatrales
comerciales e institucionales: se va al teatro a ver a tal o cual actor,
la puesta en escena de un director prestigioso o por los efectos
especiales que recrea la obra. Lejos quedan los tiempos en que se
acudia al teatro a escuchar una comedia... No es, pues, de extranar
que un elemento como el cuerpo se asocie mas a la representacion
del texto y menos a la letra.

En cambio, otro destino tiene el estudio del cuerpo en géneros
como la lirica y la narrativa. Asi, por e¢jemplo, Thomas Hunkeler
observa en su trabajo sobre la obra poética de Maurice Sceéve que el
cuerpo es indisociable de la forma poética y que ambos términos
cobran sentido Gnicamente puestos en relacion uno con otro. De la
misma manera, para Robert Smadja, el cuerpo funciona en algunos
narradores y poetas como un hilo conductor que produce, engloba y
explica las obras’. En esta linea, que se interesa por el texto, deseo
incorporar el presente estudio sobre el género dramatico.

Thomas Hunkeler (2003) demuestra que la importancia del cuerpo en la
poesia de Sceéve se debe, por un lado, a que representa la imagen del
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El cuerpo sobrelleva una carga que lo asocia indefectiblemente
al lenguaje gestual del actor, a los avatares de la puesta en escena, es
decir, al aspecto vivo de la representacion. Frente a esta vision del
cuerpo en el fendmeno teatral en las tablas, necesaria pero
incompleta, mi objetivo sera analizar e interpretar el cuerpo desde el
texto, es decir, inscrito en las coordenadas espacio-temporales y
lingiisticas propias de la expresidn teatral, en una ¢poca determinada
del teatro espanol. Como Smadja, creo que existe una coherencia
profunda a nivel de la estructura de una obra que el estudio de la
imagen del cuerpo permite poner al dia®. Mi proposito sera
considerar la imagen del cuerpo que se desprende del texto como un
componente dramatico que permite aprehender la obra y revelar
nuevas articulaciones interpretativas. Sin pretender agotar el
significado de la obra, estoy persuadida que el estudio del cuerpo en
el texto mediante las relaciones que establece con los demas
componentes dramaticos tales como el espacio, el tiempo y el
publico/lector, puede aportar un punto de vista original que ampliaria
su alcance.

La dramaturgia de los ultimos veinticinco afios esta compuesta
por un dilatado panorama de obras que difieren unas de otras por su
estética, sus tematicas, sus concepciones del espacio y del publico
destinatario. Asi, el teatro realista, cultivado por José Luis Alonso de
Santos y Fermin Cabal dista, en los aspectos que acabamos de
sefialar, del experimental practicado por José Sanchis Sinisterra, asi
como los planteamientos mas personales de Paloma Pedrero difieren
de las propuestas descarnadas de Lluisa Cunillé o del compromiso
social de Itziar Pascual. Sin embargo, en los textos de este periodo,
me ha llamado la atencion el lugar que ocupa la materia corporal en
el discurso y su tratamiento en la disposicion escénica. Por otra parte,
las nuevas tecnologias permiten la integracion en el texto teatral de

cCuerpo en una €poca precisa, pero sobre todo porque en ella el poeta
clabora una poétique du corps a l'oeuvre. En un ambito diferente,
Robert Smajda (1998), a través del analisis de un corpus selectivo de
autores, conjuga los esquemas narrativos empleados con un doble
campo dei dominio corporal: la critica psicoanalitica y la critica
cognitiva. Véase asimismo, en este trabajo, el capitulo dedicado a
"Cuerpo y literatura",
" Smadja (1988: 8).
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secuencias de video que amplian vertiginosamente las posibilidades
expresivas del teatro en general y de la imagen del cuerpo en
particular. Por ello, estoy convencida de que, en teatro, el discurso
del cuerpo comienza antes en el texto —en el espacio, en las
imagenes, en los objetos— y termina en el cuerpo vivo del actor.

Conviene fijar desde ahora algunas pautas acerca de la materia
que estudiaremos, ya que el término cuerpo cuenta con una
polisemia rica, variada y ambigua. Consideraré, en este sentido, el
cuerpo del personaje textual, es decir, un cuerpo humano
potencialmente animado’. El cuerpo del personaje es, pues, el
resultado de unos datos textuales procurados por el autor —en
acotaciones y dialogos— con los que el lector construye una imagen
en su mente. Este cuerpo textual esta destinado a actualizarse —con
mayor o menor fortuna—en la representacion, cuando el cuerpo del
actor asume el del personaje textual, imprimiéndole ofra realidad
con su cuerpo vivo’.

II. ACERCA DEL CORPUS DE TEXTOS DRAMATICOS ESTUDIADOS

Ante la cantidad y la calidad de la produccion teatral espafiola de los
ultimos veinticinco afos, se impone ldgicamente una seleccion de
obras que sirva a los objetivos de este trabajo. El corpus de textos
dramaticos que propongo aqui no pretende ser ni completo ni

En este sentido, incorporo la idea de cuerpo —que presupone lo
concreto, lo material, las sensaciones fisicas, etc.— al mundo ficcional
—i1imaginario— del texto dramatico, de la misma manera en que forman
parte del universo literario las coordenadas de tiempo y espacio
dramaticos.

Los objetos escénicos son el contrapunto del cuerpo animado del
personaje en el texto y del actor en la representacion. Los cuerpos
inertes son volumenes que pueden adquirir y producir un significado
suplementario en contacto con los cuerpos animados. El comun
denominador de ambos —el lugar que ocupan en el espacio— permite la
permeabilidad de significaciones. Toda una gama de cuerpos inertes —
estatuas, fuentes, bancos de plaza, cajas, etc.— pueden entrar en
relacién con los cuerpos animados y prolongar asi el alcance de su
significado.

6
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exhaustivo, sino representativo. Para ilustrar el lugar del cuerpo en la
dramaturgia espafiola de finales del siglo XX, me he detenido en un
conjunto de piezas que presentan caracteristicas textuales pertinentes
para mi propdsito. A través de él, he querido presentar la riqueza
dramatica de un periodo fundamental por sus cambios sociales y
culturales, la importancia de la imagen y la renovacion del texto
teatral.

Uno de los criterios tenidos en cuenta en la constitucion del
corpus es la trayectoria de cada dramaturgo y su relacién con las
generaciones aledafas. Asi, un estudio que abarque las dos ultimas
décadas del siglo XX y el primer lustro del XXI no puede dejar de
incluir escritores como José Sanchis Sinisterra o José Luis Alonso de
Santos, ya que se trata no solamente de dramaturgos que resultan
esenciales en el proceso de recuperacion del texto teatral, sino de
gente de teatro. Su andadura comienza en los afios 70 —e incluso
antes— participando en la composicion escrita de la obra y como
actores en compaifias de teatro independiente. Con la democracia,
estos autores fundaran escuelas y formaran los nuevos creadores de
la llamada generacion del 82”.

Por otro lado, he considerado imprescindible establecer un
corpus que incluya autores y autoras, ya que el teatro del periodo
que nos ocupa esta caracterizado por la creacion plural —en cuanto a
la variedad de tendencias y de generaciones— y por la incorporacion
masiva de la autoria femenina al panorama teatral. Me detuve en dos
autoras cuyos recorridos y estéticas difieren significativamente, pero
cuyas obras comparten tres décadas de controvertida libertad
creadora. Puente entre la generacion de finales de los 60 y la
democracia, Carmen Resino escribio durante la dictadura franquista.
Al margen de las carteleras, Resino obtuvo el reconocimiento de la
critica universitaria internacional. Junto a ella, una representante de
la generacion de la democracia, Paloma Pedrero, discipula de Fermin
Cabal. Autora emblematica de los afios ochenta, Pedrero escribe su
primer teatro liberado de la censura y propone obras en las que el
lugar del cuerpo es, a mi entender, la piedra angular de su
dramaturgia. Juan Mayorga, que participara en los talleres de
escritura teatral de Pedrero, se desprendera del acercamiento realista

7 Pérez-Rasilla (1996: 154).
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y, junto con autoras como Lluisa Cunillé e Itziar Pascual, interviene
en la renovacion del teatro de fin de siglo XX y principios del actual,
incorporando  novedosas propuestas estéticas y singulares
tratamientos tematicos.

El conjunto de estos autores representa, pues, una constelacion
rica en tendencias y en estéticas propias de las ultimas tres décadas,
corrientes en las que el cuerpo no sélo constituye un componente
importante del texto, sino que —y es lo que trataré de demostrar en
este trabajo— funda a menudo la accion, el gesto y la palabra.

[II. SUPUESTOS METODOLOGICOS

El analisis de la presencia del cuerpo en el texto dramatico presenta
varios desafios. El primero es la sistematizacion del analisis de un
elemento complejo y polisémico como es el cuerpo. De entrada,
debemos tener en cuenta los aspectos filosoficos, psiquicos y
sociales de esta construccion que denominamos cuerpo. El segundo,
no menos Intrincado, es la articulacion de esa unidad viva vy
cambiante con la ambivalencia propia del género dramatico, fodo
texto y todo representacion. Por ello, el tema que nos ocupa requiere
la aplicacion de un método de analisis que considere, por un lado, el
texto teatral como un texto literario escrito para ser representado v,
por el otro, las implicaciones extra literarias relativas al cuerpo, con
el propdsito de extraer un modelo de corporeidad propio del teatro
de las primeras décadas de la democracia.

Para lograr este objetivo he decidido adaptar los analisis
semiologicos de textos teatrales, tomando aquellos aspectos que
ayuden a destacar la corporeidad presente en el texto. Asi, de la
metodologia que Anne Ubersfeld desarrolla en su estudio Lire le
théatre®, he retenido los principales conceptos de la relacion texto y
representacion, ajustandola a las necesidades de nuestro tema e
incorporando la actualizacion que propone José Luis Garcia
Barrientos acerca de la lectura del texto dramatico’. El estudio del
texto teatral, siguiendo el razonamiento de los dos investigadores, no

Ubersfeld (1996: 1/11-42).
Garcia Barrientos (2001).

¢
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puede realizarse segun los canones del modelo actancial sin sufrir
profundas modificaciones, ya que la naturaleza conflictiva del texto
teatral pide, frecuentemente, al menos dos modelos. En este sentido,
visto que el teatro trabaja con dos sistemas de signos, con sus
redundancias y sus diferencias, tomaremos la palabra dialogada
como punto de partida de nuestro analisis.

Contrariamente a otras formas dialogadas —por ejemplo el
dialogo en una novela o en una poesia— la palabra dialogada en el
teatro necesita una practica de lectura particular. Se trata, ante todo,
de un texto que solicita una percepcion estética. El didlogo de teatro
es un intercambio entre dos o varias voces, pero también un vehiculo
de imagenes y de sonoridades conjugadas en un espacio y un tiempo
que participan en la enunciacion. Por ello, el analisis del texto teatral
debe tener en cuenta no solamente los signos que conforman el texto,
sino también aquellos que resultan de la representacion, atendiendo a
su organizacion formal y a la instauracion del proceso de
significacion a través de los profesionales del teatro y del publico.
Consideraré entonces, por un lado, el texto teatral como un codigo
lingiiistico y, por el otro, como un conjunto de signos de diversa
indole en el que entra en juego un proceso de comunicacion con una
serie compleja de emisores, de mensajes y un receptor multiple. La
semiotica teatral distingue, en este sentido, el texto escrito de la
representacion teatral. En la representacion confluyen multiples
sistemas de signos de las mas variadas naturalezas, relacionandose
unos con otros'’. Los codigos visuales —escenografia, vestuario,
iluminacion— y los auditivos —verbales, para-verbales, musica,
sonido— presentes en el espectaculo teatral, se convierten
inmediatamente en signos, y son percibidos como tales por el
espectador. Para los semiologos, pues, estos sistemas de signos no
actian de forma aislada sino que se integran para producir una
unidad de sentido y propiciar una lectura y un mensaje, insistiendo
asi en el estudio de la obra teatral como un conjunto de signos
actualizados simultaneamente en escena''. Recordemos, por ultimo,

10 ~
Ubersfeld (1996: 1/20-21).

"' Ibidem: 30-32. No es necesario, sin embargo, que todo lo que esté en
escena sea interpretado. La redundancia del mensaje estético se impone
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que cada pieza presenta su propio uso de los sistemas semioticos.
Asi, en una obra, un objeto, un movimiento, un color pueden
representar un concepto y tener, en otra, un significado distinto.

Resumiendo, como senala Pavis, el analisis semiologico no es
una problematica relacién de subordinacion entre texto y escena,
sino la descripcion del texto espectacular, resultante de los diversos
sistemas de signos presentados y mantenidos segun las duraciones y
los variados ritmos'”.

La perspectiva de Ubersfeld y Garcia Barrientos nos conviene
por dos razones principales. Primero, porque brindan un modo de
lectura claro de una expresion textual tan peculiar como es el teatro.
Segundo, porque establece los lazos que unen dicha expresion
textual a la practica de la representacion y, en este sentido, ambos
coinciden en que el enfoque semiologico es sin duda el instrumento
mas idoneo para el estudio de un sistema de signos de diversa
naturaleza como es el fendmeno teatral. Sin embargo, conviene
aclarar que, por una cuestion de eficacia, no he sometido la totalidad
de los elementos constitutivos de una obra a un analisis semiologico
sistematico, para evitar la aplicacion de un modelo rigido que podria
pasar por alto las particularidades de algunos textos o, por el
contrario, explayarse en aspectos que no vienen al caso. Por ello, me
ha parecido mas provechoso privilegiar el andlisis de los
componentes que revelen de una u otra forma el cuerpo en el texto y
su proyeccion en la escena.

Por otra parte, en la medida en que esta investigacion se
concentra en lo que, creo, constituye el nexo entre texto vy
representacion —el cuerpo— es pertinente apuntar los principales
supuestos teoricos que fundan hoy la relacion de uno y otro aspecto
de la obra teatral. Siguiendo la misma intencion metodoldgica de
Garcia Barrientos, las conclusiones que se extraigan del estudio del
cuerpo a partir del texto deberian ser igualmente eficaces para la
interpretacion de la puesta en escena. Asi y todo, he de aclarar que el
presente estudio se ocupa sobre todo de las particularidades del
cuerpo en el texto escrito.

ante el espectador con significantes que apuntan a un solo significado,
sobre el que se vuelve de forma recurrente y reiterativa.

12 :
Pavis (1998a: 20).
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Los estudios que se vienen publicando desde hace mas de
cincuenta anos ponen en evidencia la doble naturaleza del texto
dramatico, un texto escrito para ser representado o, como dijimos
anteriormente, fodo texto y todo representacion. Habiendo
abandonado la larga tradiciéon que se limitaba al estudio del texto
escrito, es decir, de un discurso dialogado, los tedricos de la
literatura del siglo XX consideran la virtualidad de la representacion
del texto como rasgo inherente y constitutivo de la forma teatral, su
naturaleza y su destino. Desde una perspectiva historica de los
estudios del género teatral, Bobes Naves senala que "los estudios
tradicionales del teatro, tanto los que remontan a las poéticas como
los que se realizan desde las coordenadas tedricas del historicismo
decimonodnico, son parciales, en cuanto que lo ven como un género
literario en linea con la épica y la lirica, pero no tienen en cuenta ese
otro aspecto del texto dramatico, su finalidad intrinseca en la
representacion, que lo condiciona en su génesis, en sus formas vy
hasta en sus temas" .

Actualmente, la oposicion entre texto escrito y representacion se
considera como artificial. El origen de la discrepancia se encuentra
en la atencion exclusiva que la teoria literaria y la historia de la
literatura dedicaban al texto escrito, dejando de lado |la
escenificacion y sus signos, muchas veces, sin embargo, apuntados
en el texto escrito. La orientacion semiologica que toman los
estudios literarios a partir de 1930 impuso al estudio de la obra
teatral el analisis de los signos dramaticos no verbales. En este
sentido, los trabajos del llamado Circulo de Praga marcaron toda una
¢poca. Las posiciones de sus dos mayores exponentes, Otakar Zich y
Jirt Veltrusky, presentaban ya un profundo desacuerdo. En efecto,
mientras Zich consideraba que el texto escrito no es mas que un
sustituto incompleto e imperfecto y que la obra dramatica existe solo
a partir de su realizacion escénica, Veltrusky afirmaba que el texto
predetermina la realizacion teatral, constituyendo una obra literaria
autbonoma que existe plenamente aun en ausencia de su

> Bobes Naves (1997: 20). Véase también José Luis Garcia Barrientos

(2001: 26-27) que se basa en las conclusiones de Henri Gouhier (1943):
"la obra dramatica esta hecha para ser representada: tal intencion la
define".
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escenificacion'®. El debate continué durante todo el siglo XX, con
algunos cambios de vocabulario: hacia los afios setenta, la polémica
se situo en la oposicion signos lingiiisticos y literatura contra signos
no lingiiisticos y representacion, cuyos extremos se consideraban
inconciliables .

Ahora bien, efectuando un balance de ambas posiciones, se
llega a la conclusion de que si bien es cierto que la finalidad del texto
dramatico es su escenificacion, ya que dicho estatuto esta inscrito en
la estructura misma del texto, también lo es que el texto dramatico
puede constituir una obra literaria, dado que muchos textos
publicados se dirigen tanto al lector como a los actores o al director.
Segin Ducrot y Schaeffer, seria mas provechoso considerar esta
oposicion entre escenocentristas 'y textocentristas CcoOmo una
distincion de dos estados —la obra escénica y la obra literaria— que
comparten un elemento comun, a saber, el texto dramatico'®. Si
aplicamos estos dos puntos de vista al analisis del texto dramatico,
nos encontramos con dos posiciones igualmente parciales. Por un
lado, para los escenocentristas, la realidad verbal de la obra literaria
es solamente uno de los componentes de la realidad escénica. Incluso
la realidad verbal del texto no es la misma en escena, ya que se
encarna en una voz y en un cuerpo que llegan al espectador en estado
de interpretacion, mientras que el lector de un texto dramatico lee un
texto que, por asi decirlo, todavia no ha sido interpretado. Por otro
lado, para los textocentristas, el texto dramatico puede ser analizado
desde el punto de vista de la estructura, del estilo, del tema, etc., es
decir, como una obra literaria Esta claro que, siguiendo este
procedimiento de analisis, se soslayan los elementos del texto con
finalidad escénica. Un analisis de este tipo tiene que completarse a
través del estudio de los fendomenos textuales especificamente
ligados a la escena y que tienden a provocar un efecto visual o
acustico.

Por ello, el analisis del texto dramatico debe reconocer siempre
la existencia de una estructura de orden mimético (personajes en

" Zich (1931) y Veltrusky (1942).

> Véase a este respecto Anne Ubersfeld (1996: 1/12-19) y André Helbo
(1975).

' Ducrot et Schaeffer (1972: 612-621).
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accion), comun a las dos recalidades de la obra, a la que se puede
acceder ya sea a través del texto o de la puesta en escena'’. Participe
de uno y otro estado se halla lo que denominaremos, siguiendo a
Garcia Barrientos'®, el drama. Apoyandose en el ensayo de
Kowzan'’, el critico espafol considera que la transmutacién del
material literario en espectaculo equivale a la espacializacion de su
contenido conceptual, pasando asi de lo conceptual e imaginativo a
la percepcion sensible. A diferencia de otros textos, el teatral posee,
como dijimos, los medios de expresion que presuponen su
escenificacion, es decir, elementos aptos para ser comunicados a la
vez en un espacio y un tiempo. El drama seria, pues, la relacion entre
dos categorias: por un lado la fabula o el argumento, es decir, el
universo ficticio significado, y por el otro la escenificacion real de
esa fabula o, en palabras de Garcia Barrientos, "el argumento
dispuesto para ser teatralmente representado, la estructura artistica
(artificial) que la puesta en escena imprime al universo ficticio que
representa"*’.

Estudiaremos, entonces, los textos teatrales desde ¢l punto de
vista de la dramaturgia, es decir, como textos cuya finalidad reside
en la representacion. Los estudios dramatirgicos se detienen en el
texto orientado hacia esta finalidad y su influencia sobre el publico a
través de la representacion escénica. En este marco teorico, el fexto
dramatico es el objeto que reproduce o describe el espectaculo
teatral. Dentro de la tipologia de textos que propone Garcia
Barrientos y conforme al modelo teorico en el que se inscribe el

Ibidem: 613. Sin embargo, a mi entender, el hecho de que la critica no
haya abordado sistematicamente el estudio del cuerpo del personaje en
el texto, demuestra que la elegante ambivalencia del drama —texto y
representacion— no existe mas que en la teoria del teatro y que, a la
hora del comentario, se hablara de personaje, si se trata de un analisis
textual y de cuerpo del comediante, en el caso de un comentario de la
representacion. Por mi parte, a través de este estudio, desco conferir al
cuerpo todo el peso de las connotaciones textuales, sociales y culturales
presentes en el discurso textual, punto de contacto entre estas dos
realidades indisociables.

'S Garcia Barrientos (2001: 30).

" Kowzan (1975: 161).

' Garcia Barrientos (2001: 30).
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drama, "el texto dramatico sera el documento fundamental para el
estudio del drama y resulta ser [...] un texto linglistico, de referencia
verbal y no verbal, reproductivo y descriptivo. La obra dramatica es
[...] la codificacion literaria del texto dramético"”'. Como tal, la obra
dramatica posee una cierta autonomia que permite acceder al drama
a través de la lectura, es decir, que estamos ante una experiencia
genuinamente literaria. Garcia Barrientos insiste en la diferenciacion
entre la obra dramatica —la obra literaria, objeto real— y el texto
dramatico —e¢l objeto tedrico que nos permite acceder al drama. La
obra dramatica sirve como documento del drama, pero en ella
debemos saber leer el texto dramatico, "atendiendo no sélo al mundo
representado, sino también al modo de representarlo”zz.

En el interior del texto dramatico distinguiremos dos elementos:
didlogos y acotaciones, entendidos éstos como componentes pura y
exclusivamente dramadticos. En efecto, el didlogo dramatico es
inmediato —dicho por el personaje y no por el autor— y libre, por
ello, de toda mediacidn. Las referencias no-verbales y para-verbales
componen el resto del texto dramatico, es decir, todo lo que no es
didlogo. Sus caracteristicas lingiiisticas son diferentes de las del
didlogo, pero tampoco se pueden asociar a una mera descripcion
narrativa, ya que su funcion es traducible en términos de
representacion”. Consideraremos, pues, la presencia del cuerpo en el
texto dramatico a partir de estos dos componentes.

La primera parte de este trabajo se aboca a la elaboracion de las
principales lineas del andlisis del cuerpo en el texto, con el objeto de
fijar unos parametros tedricos comunes que permitan la comparacion
entre distintas obras de un autor y de autores de diferentes
generaciones dentro del cuadro temporal fijado al comienzo de este

' Ibidem: 32-33.

Ibidem: 33.

Aqui seguimos a Garcia Barrientos (2001: 42-43), que difiere de
Ubersfeld (1996: 1/17-18) y de Spang (1991: 49) en cuanto a la
naturaleza del texto de la acotacion. Para el espanol, se trata de un texto
que no tiene sujeto —explicito— de enunciacion: mientras que en el
didlogo habla directamente cada personaje, en la acotacidon no habla
nadie. La voz del autor no tiene cabida en el texto dramatico, ya que, si
interviniese de una u otra manera en ¢l, cambiaria inmediatamente de
estatuto para convertirse en personaje.

]
ro

[
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estudio. En casi tres décadas ricas y variadas, y puesto que se trata de
obras de autores provenientes de horizontes estéticos diferentes, cada
texto representara una unidad autonoma de la que extraeremos un
soporte estructural en relacidn con la representacion del cuerpo. Este
tipo de procedimiento, empero, exige antes la insercion del concepto
cuerpo en un contexto mas amplio, que lo abarque y justifique. Por
ello, trataré en primer lugar las diferentes ideas de cuerpo segun las
principales corrientes psicoldgicas, filosdficas y sociologicas, para
abordar luego la relacion entre cuerpo y literatura. Vista la amplitud
de campos de investigacion implicados en el tema que nos ocupa,
convienc destacar la singularidad de los estudios que se vienen
llevando a cabo con respecto al cuerpo en el teatro, limitandonos a
aquellos que pongan de relieve el cuerpo desde el punto de vista
textual.

El punto de partida del analisis se basa en un texto particular, £/
color de agosto, de Paloma Pedrero, del que extraje las
articulactones mas importantes del cuerpo en el texto. Este conjunto
de pautas constituye el modelo de una propuesta para el analisis del
cuerpo que aplicaremos en el estudio de las obras de los autores y
autoras espafoles seleccionados.

Al término de casi cuarenta anos de censura franquista y de
control religioso, la eclosion del cuerpo, en todos los ambitos de la
sociedad y la cultura espafiolas de finales del siglo XX, es vivida sin
limites que obstaculicen su expresion ni la de los creadores. El teatro
se hace eco, directa o indirectamente, de las preocupaciones de la
sociedad que lo engendra. Desde una perspectiva historica, la
segunda parte de este trabajo expone el estado de lo que fue —y lo
que es, en algunos aspectos, todavia— el contexto teatral espafol de
los ultimos veinticinco afos, haciendo hincapié¢ en los desafios,
logros y frustraciones de los dramaturgos inmersos en un ambiente
social a menudo moroso ¢ indiferente. Creo que el establecimiento
de este marco historico es fundamental para comprender el papel y
los desafios que puede presentar la representacion de la imagen del
cuerpo en los textos de estas décadas, ya que la escritura teatral
estuvo supeditada, durante estos anos de normalizacion politica, a las
posibilidades de estreno. En este sentido, las condiciones de
produccion y de representacion, asi como el gusto de un publico
multifacético, determinan en gran parte la concepcion de una estética
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teatral en la que el cuerpo, su lugar y su imagen, se hallan
directamente comprometidos.

Por ultimo, en la tercera parte, el analisis particular del cuerpo
dramatico en una serie de obras de autores que de alguna manera
marcaron la escena y la escritura teatral espanola de los ultimos
veinticinco afnos, permitira confrontar los resultados dentro de la
produccion de cada autor y, por ultimo, valorar el lugar del cuerpo en
las tendencias textuales del conjunto de obras representativas asi
como también la pertinencia y la eficacia del modelo de analisis
propuesto.
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1. EL CUERPO Y SUS CIRCUNSTANCIAS

1.1. EL CUERPO 4 LA LETRA: REPRESENTACION DE LA MATERIA
CORPORAL

El estudio del cuerpo en la obra literaria se sitia en la confluencia de
varias disciplinas, entre las cuales la filosofia, la psicologia y la
sociologia son puntos de referencia y de reflexion que la critica
literaria no puede ignorar. El examen de la imagen del cuerpo en la
literatura carece, sin embargo, de una larga tradicion. La brecha
abierta por los socidlogos, particularmente por Marcel Mauss™,
contribuy6 sin duda al intento de abordar la obra literaria desde este
punto de vista, pero habra que esperar casi cuarenta afos para poder
ver los primeros estudios sobre la imagen del cuerpo en la literatura.
Junto con la sociologia, la antropologia y la filosofia, la medicina, el
psicoandlisis y la psiquiatria aportaron datos y reflexiones que
convirtieron el cuerpo en el gran dominio de investigacion de los
ultimos tiempos. Lejos de pretender presentar exhaustivamente las
lineas que marcaron estas especulaciones —reflexiones cuya historia
comienza con Platon y sigue hasta nuestros dias— me parece
importante exponer de manera somera las principales ideas sobre el

2 ’ . .
** Los gestos y las técnicas corporales responden, como lo sugiere Mauss

(1936: 21-22), a un montaje fisio-psico-sociologicos de una serie de
actos, insertados en el individuo gracias a la autoridad social. El papel
desempeniado por la educacion y las circunstancias sociales es
fundamental en lo que respecta al movimiento del cuerpo, que tiende a
adaptarse al uso que se le dé.
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cuerpo y su imagen para situar esta investigacion en un marco
conceptual propio.

Primeramente, hemos de considerar un cuerpo significante, es
decir, una entidad simbolica. El psicoanalisis -—con Freud primero y
Schilder luego— puso de manifiesto la relacion del cuerpo y del
alma. En Estudios sobre la histeria, de 1895, Freud promueve un
nuevo acercamiento tedrico y practico a un conjunto de sintomas
cuyo origen se ignoraba hasta el momento. En dicha obra, Freud no
aborda directamente la cuestion del cuerpo, sino que aparcce de
manera fragmentada y secundaria aunque inaugurando un nuevo
concepto: la histeria es una enfermedad del alma que se revela, en
ocasiones, en ¢l cuerpo. Con el psicoanalisis, como observaron
también los filosofos, el espiritu pasa al cuerpo y viceversa. Asi, el
cuerpo se convierte en el mensajero del alma y cristaliza en su
superficie un traumatismo real e inexpresado. De ahi que, si el alma
se manifiesta en el cuerpo, se pueda replantear otra anatomia
corporal, como si un segundo cuerpo tomara el lugar del cuerpo
objetivamente formulado por la medicina. La reminiscencia,
principio propuesto por Freud, une lo fisico y lo psiquico de manera
causal, confiriendo al cuerpo una dimension simbolica®. El punto de
vista psicologico, una ruptura epistemologica que hoy resulta
evidente, opone al cuerpo biologico de los anatomistas y patologistas
el cuerpo significante, cargado de sentido y expresion mas profunda
del inconsciente. Por ello, si el cuerpo pasa por la explicacion, la
imagen del cuerpo pasa por la interpretacion. El cuerpo no es una
unidad sino un conjunto de superficies proyectadas por un complejo
fantasma. Los signos lingiisticos sirven de elemento unificador de
esta suma de imagenes descosidas y contradictorias: el lenguaje hace
y deshace al cuerpo. Estamos, pues, ante un elemento ambiguo sujeto
a multiples interpretaciones. Sin embargo, Ernst Jones, que confiere
al cuerpo un lugar privilegiado en el psicoanalisis, advierte que si
bien los simbolos descubiertos por este método son numerosos, el

*> Para Freud (Freud et Breuer, 2000: 140-145), la paralisis histérica no

responde a esquemas del funcionamiento del sistema nervioso, sino que
perturba las partes del cuerpo en funcidn del valor simbodlico que tenga
el miembro afectado. La manera mas eficaz de tratamiento resulta del
descubrimiento de la causalidad simbolica.
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campo simbolizado es limitado: los padres y consanguincos, el
nacimiento, la muerte, la desnudez y, sobre todo, la sexualidad®®.

Paul Schilder concibe el cuerpo como una totalidad, un sistema
simbolico con su légica interna. Sus trabajos muestran como el
inconsciente influye directamente en las diferentes partes del cuerpo
en funcion de la libido, explican las diferentes sensaciones subjetivas
con respecto a la alteracion de la imagen del cuerpo y la manera en
que una parte del cuerpo puede transferirse a otra, simbolizarla,
siempre y cuando exista una analogia suficiente. Se trata, pues, de un
cuerpo labil y cambiante, a cuya imagen no podemos atribuir una
cohesion definitiva. Para nuestra investigacién los estudios de
Schilder son importantes, ya que ponen de manifiesto el tejido de
relaciones que unen el cuerpo propio y el cuerpo de los otros: nuestra
propia actitud hacia nuestro cuerpo depende de las actitudes del otro
hacia el suyo y el nuestro”’. La percepcién del cuerpo —o una parte
del cuerpo— del otro puede influenciar la imagen de nuestro
cuerpo”’.

Otro aspecto capital, estudiado por la psiquiatria y la filosofia,
es el cuerpo considerado tanto sujeto como objeto. Esta doble
vertiente le otorga un estatuto ambiguo, a la vez objeto en el mundo
y sujeto de la experiencia. En esta plataforma que comunica lo
objetivo y lo subjetivo se apoya sustancialmente nuestro analisis, ya
que, como veremos mas adelante, consideramos el cuerpo en el
teatro como un elemento con doble vocacion. Por un lado, es sujeto
total de la palabra y, al mismo tiempo, objeto de la palabra del otro,
nombrado y descrito por terceros y por si mismo. Por ello, nos
interesan particularmente los aspectos imaginarios, culturales y de
lenguaje de la imagen del cuerpo, ya que

la perception du corps comme objet ne se constitue que dans un halo
d'imagination qui emprunte au langage et aux représentations
collectives sa thématique. Plus encore que pour l'objet de I'ouie ou de

% Véase el articulo de Jacques Lacan (1960: 1-20) a propdsito de la teoria

del simbolismo de Ernst Jones.
" Schilder (1968).
Mas tarde, los estudios de Lacan permitiran el reconocimiento de la
dimensi6on mental en lo que respecta a la imagen del cuerpo, mientras
que en Freud se limitaba a la dimension libidinal y pulsional.
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la vision, cet objet qu'est le corps per¢u ne l'est, en effet, qu'en se
référant a un systeme de signifiants faute de pouvoir s'ancrer, de par la
subjectivit¢ méme de son objet, dans une réalit¢ directement
communicable®’.

El psicoanalisis supera, por lo tanto, la dimension biologica del
cuerpo y lo abre a la dimensién imaginaria y simbolica, intimamente
relacionada con el lenguaje y con las representaciones colectivas,

La filosofia, sobre todo la fenomenologia, paralelamente a los
descubrimientos en materia de psicologia y psicoanalisis, se deshace
de la dicotomia cuerpo-alma y comienza a considerar el cuerpo no
como una cosa fija, sino como un tejido de relaciones, un ser
inacabado y siempre en devenir, integrando el cuerpo y el sentido en
la problematica moderna del cuerpo. Nos detendremos en las
aportaciones de tres fenomendlogos que incorporan la reflexion del
cuerpo a sus tesis: Edmund Husserl, Maurice Merleau-Ponty y Jean-
Paul Sartre. Los resultados de sus investigaciones en lo que respecta
al cuerpo podrian presentarse como el fundamento ontolégico de las
teorias psicoanaliticas y psicosomaticas que acabamos de presentar
someramente”’.

La fenomenologia en la obra de Husserl surge en la misma
¢poca en que Freud funda el psicoanalisis. Del complejisimo
pensamiento de Husserl, y dentro del tema que nos ocupa, me
concentraré en algunos aspectos utiles para nuestro marco teorico.
Buscando superar el dualismo clasico, el cuerpo adquiere una
importancia primordial en la concepcidn husserliana ya que marca el
lugar donde la conciencia puede alojarse y relacionarse con el
mundo: "c'est uniquement par la relation empirique au corps que la
conscience devient une conscience humaine et animale d'ordre
réel"'. El estudio del cuerpo permite dar cuenta de la manera en que
se inserta la conciencia en el mundo. No se trata desde luego de una
encarnacion en el sentido tradicional del término, sino de una
incorporacion fenomenoldgica original. De las tres capas del sujeto
que distingue Husserl —Ila conciencia pura, la realidad psiquica y la

* Ey (1973, 11: 273), citado por Smadja (1998: 14-15).

0 Véase Husserl (1982: 208-209), Merleau-Ponty (1945: 175-177) vy
Sartre (1943).

31 Husserl (1950: 178-179).
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naturaleza animada— la realidad psiquica o a/ma esta ligada al ser
humano gracias a una salida hacia el mundo: no es el cuerpo, sino a
través del cuerpo que el a/ma puede ser aprehendida y es en el
cuerpo donde es percibida. Asi, el alma o realidad psiquica
constituye el campo de estados de conciencia donde se cruza el
cuerpo material y la conciencia pura. Lévine y Touboul senalan que,
en el filésofo alemadn, el cuerpo animado reviste una dimension
psiquica sin perder su naturaleza material, de ahi que Husserl oriente
sus investigaciones a partir del presupuesto de la doble constitucion
del cuerpo’. El cuerpo, que comparte los atributos de la
materialidad, siente los objetos; no se trata de sensualismo, sino de
objetos percibidos: al entrar en contacto con un objeto material, el
cuerpo experimenta una doble vivencia. Por un lado, fisica —el
descubrimiento del objeto a través de sus aspectos— y por otro lado,
somatica —se experimenta la vivencia del propio cuerpo. Gracias a
este eco del objeto en el cuerpo, el cuerpo se sitia en una capa
superior de la realidad, convirtiéndose en un cuerpo propio cuya
capacidad es doble, ya que percibe la exterioridad fisica del objeto y,
simultdneamente, las impresiones sensibles experimentadas en el
interior del cuerpo™. Luego, no es de extrafiar que el tacto sea el
sentido mas privilegiado en la constitucion de un cuerpo propio, ya
que implica la simetria de lo sensible. En efecto, el tacto es el unico
sentido que permite realizar la doble experiencia de su cuerpo como
tocado y tocante’™. Sin embargo, en el segundo caso la experiencia
es mas compleja, puesto que cada parte del cuerpo participa en esta
duplicacidon sensible que tiene su correlato psiquico, objetiva y

2 Lévine et Touboul (2002: 82-85). Retomamos aqui la interpretacion y

los comentarios de Lévine y Touboul sobre el texto de Husserl (1982:
208-209), centrados en la problematica del cuerpo y su union al mundo
sensible.

Dado que en aleman existen dos palabras para nombrar el cuerpo —
Korper, que es el cuerpo anatomico y fisiologico, y Leib, que es el
cuerpo viviente, lugar de emociones y de sensaciones— los
fenomenologos franceses emplean el término de corps para el primero y
de corps propre, es decir, el cuerpo gue me pertenece, para el segundo.
Para realizar el pasaje de lo perceptivo a lo cognitivo, el cuerpo se
encarna en objeto: cuando mi mano toca mi otra mano, mi Cuerpo es un
tocante tocado, es a la vez cuerpo y cuerpo propio.

L
o
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subjetiva a la vez. Asi, el tacto "es el fundamento del cuerpo propio,
porque brinda a la observacion una figuracion del mundo sensible
como duplicidad, ya que es en la sensacion donde el alma se une al
cuerpo"”. La diferencia entre cuerpo y cuerpo propio reside, pues, en
la sensibilidad que forma parte de la experiencia del cuerpo. Gracias
a la sensibilidad, la corporizacion puede tener lugar y designar la
presencia en el mundo. La corporizacion actia como unificador del
cuerpo (Kérper) y del cuerpo propio (Leib) y es por este medio como
se puede coordinar el tiempo corporal y el tiempo psiquico.

Este doble aspecto del cuerpo —objeto entre los objetos de la
naturaleza y realidad desde el punto de vista del espiritu— serd
retomado por otros fildsofos adscritos a la corriente fenomenologica.
Merleau-Ponty reflexiona sobre la corporeidad y los fendmenos de
corporizacion en su obra mayor, la Phénoménologie de la
perception’®. En realidad, la problematica del cuerpo recorre toda la
obra del filosofo francés, como una constante que no deja de
plantearle enigmas, quizd porque el cuerpo no puede ser reducido a
la categoria de objeto. La subjetividad esta intimamente ligada al
cuerpo y Merleau-Ponty, lejos de limitar el cuerpo a una idea, se
aboca a la tarea de encontrar la experiencia del cuerpo propio, mas
alla de su union con el alma. Contrariamente a Husserl, Maurice
Merleau-Ponty se basa en las teorias psicoldgicas y neuroldgicas de
su tiempo —para poner de relieve las limitaciones de las mismas—;
como Husserl, el francés trabaja en la exploracion de las capas mas
profundas e irreflexivas del ser, dejando de lado la oposicion clasica
entre objeto y sujeto para alcanzar el instante vital que, en un mismo
movimiento, enlaza mi conciencia al mundo por intermedio de mi
cuerpo y genera sentido. Asi, toda la primera parte de su

35
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Lévine et Touboul (2002: 85). La traduccion es mia.

En su tesis sobre la estructura del comportamiento, Merleau-Ponty
(1942) estudia el cuerpo integrando los procesos fisiologicos a la unidad
del sujeto concreto, cuyo comportamiento no debe comprenderse como
una yuxtaposicion de eventos neuro-psiquicos o de la conciencia, sino
como una estructura. Unos anos mas tarde apuntara en su
Phénoménologie de la perception: "L'union de l'ame et du corps n'est
pas scellée par un décret arbitraire entre deux termes extérieurs, l'un
objet, l'autre sujet. Elle s'accompli a chaque instant dans le mouvement
de I'existence" (Merleau-Ponty, 1945: 118).
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Phénomenologie esta dedicada a la descripcion del cuerpo propio: la
conciencia del cuerpo se convierte en experiencia del cuerpo y
expresa una comunicacion interior con el mundo, las cosas y los
otros. El cuerpo es, pues, el vehiculo del ser en el mundo, ¢l medio
de comunicacion con el mundo y es en ¢l donde tienen lugar, en
ultima instancia, todas las experiencias. Se trata entonces de un
cuerpo que es aprehendido desde el interior pero sin estar totalmente
inmerso en ¢l ya que, de ser asi, no podria surgir imagen alguna.
Merleau-Ponty propone la existencia de un esquema corporal, una
imagen del cuerpo que informa acerca de la posicion y de la
localizacion de stimuli locales. Asi, el ojo interior permite tener una
imagen de su propio cuerpo con una cierta perspectiva y permite,
ademas, un cierto disefio del cuerpo, una unidad intersensorial.
Como vemos, Merleau-Ponty considera que la unidad del cuerpo esta
dada desde el principio y que es a partir de este fondo homogéneo
como se forman los diversos contenidos sensoriales’’.

Una segunda reflexion, particularmente interesante para nuestra
investigacion y en oposicion a la psicologia clasica que considera el
cuerpo como objeto, es el cuerpo comprendido como modo de
existencia: "[...] Je ne suis pas devant mon corps, je suis dans mon
corps, ou plutdt je suis mon corps™*. De esta manera, Merleau-Ponty
rechaza por un lado el materialismo, que convierte el cuerpo en un
lugar pasivo de la percepcion y, por otro, el intelectualismo, que
considera que la percepcion tiene su sede en el alma. El cuerpo
propio es el lugar inmanente de la subjetividad en relacion con el
mundo: la subjetividad de Merleau-Ponty es una subjetividad
corporal. Se trata de un sujeto orientado siempre hacia el mundo. Por
cllo, cada evento corporal aparece bajo un fondo significativo, ya
que siempre es portador de sentido. El cuerpo es, pues, el lugar
privilegiado en donde el sujeto y el objeto intercambian
continuamente sus papeles”, asi como también el espacio de la

Ibidem: 113.

3 Ibidem: 186.
Ibidem: 187-188. Merleau-Ponty compara el estatuto del cuerpo con el
de la obra de arte: el significante y el sentido no estan nunca separados:
"C'est n'est pas a un objet physique que le corps peut étre comparé, mais
plutdt a I'oeuvre d'art. [...] Un roman, un poéme, un tableau, un morceau
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experiencia fundamental a través de la cual nos relacionamos con el
mundo.

Sartre, en cambio, situa toda su reflexion acerca del cuerpo en
relacion con el otro. El analisis del cuerpo debe entonces
emprenderse a partir de la dimension relacional y el cuerpo, en tanto
que "ser para si" —Ila esfera intima o privada— se piensa como un
momento que forma parte de una estructura mas amplia, insertada en
el tejido de sentido que la trasciende en direccion al mundo y al
otro’’. Su pensamiento completa y amplia la reflexion de Husserl y
Merleau-Ponty en cuanto que, para Sartre, incluso palpando mi
cuerpo, no puedo acceder al conocimiento de lo que es, sino que en
realidad estoy operando un movimiento que me permite descubrir no
tanto mi cuerpo tal como es en si mismo, sino tal como es para el
otro. Por lo tanto, no puedo conocer mi cuerpo porque todo
conocimiento implica, por definicion, una posicion de exterioridad
que me es imposible adoptar sin situarme, al mismo tiempo, en las
condiciones que permiten aprehender el cuerpo en su segunda
dimension (el cuerpo para el otro), es decir, que resultaria
contradictorio ser simultaneamente espectador del cuerpo en el que
estoy viviendo. Por otro lado, Sartre rechaza el dualismo de cuerpo y
conciencia. En efecto, la conciencia es siempre conciencia de algo,
es decir, que la trascendencia es la estructura constitutiva de la
conciencia y por ende, que la conciencia nace /levada por un ser que
no es ella misma*'. Se trata de una conciencia encarnada que supera
la cuestion existo en mi cuerpo y propone la alternativa existo mi
cuerpo. Sin embargo, para nuestro proposito, es importante sefialar el
peso de la mirada del otro que revela mi cuerpo como cuerpo-objeto:
atribuimos tanta realidad al cuerpo para el otro como al cuerpo para

de musique sont des individus, c'est-a-dire des étres ou l'on ne peut
distinguer l'expression de I'exprimé, dont le sens n'est accessible que par
un contact direct et qui rayonnent leur signification sans quitter leur
place temporelle et spatiale".

*" Sartre (1966: 372-373). El capitulo 11 de la tercera parte de L'Etre et le
Néant esta consagrado al cuerpo, abordado a través de cada una de sus
dimensiones ontologicas, a saber: "el cuerpo en tanto que ser para si"
(étre pour soi), "el cuerpo para el otro" (le corps pour autrui) y mi
cuerpo para otro a través del "choque del encuentro con el otro".

" Ibidem: 28.
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nosotros. El otro nos ve como somos y el lenguaje juega un papel
esencial en la constitucion del cuerpo para nosotros que nos llega
del otro, tema vecino a la estructuracion de la imagen del cuerpo a
través del lenguaje en la infancia®.

El estatuto del cuerpo en si tiende a demostrar que, tal como
consideran la psicologia y la filosofia, el cuerpo supera su dimension
puramente fisica para adentrarse en ambitos mas complejos y de
multiples significados, un cuerpo en devenir, siempre en movimiento
y Jamas univoco. Esta apertura resulta extremadamente fructifera en
lo que respecta a la imagen del cuerpo en los textos literarios en
general y dramaticos en particular, ya que el cuerpo en escena es
generador de sentido e implica el doble estatuto de ¢cuerpo objeto y
cuerpo sujeto. Sin embargo, como acabamos de ver, estamos ante un
cuerpo que no puede ser considerado como un objeto —como lo
seria un objeto de utilerifa— sino como un sujeto encarnado, presente
en un entorno y en un mundo. Percibimos el mundo a través del
cuerpo, pero a través de un cuerpo que nunca percibimos
integramente. Gracias a la percepcion del otro, accedemos al cuerpo
en tanto que objeto percibido. Por ello, la insercion del cuerpo en la
escena, implica una doble percepcion que debemos tener en cuenta a
la hora de proponer una linea interpretativa: la mirada desde el
cuerpo del otro —personaje— y de los otros —publico
espectador—, cuerpos implicados, en planos diferentes, en la
percepcion del drama.

Por ultimo, el lenguaje en el proceso de la formacion de la
imagen del cuerpo —tesis en la que insisten Merleau-Ponty vy
Sartre— permite la realizacion de la "asimilacion analdgica del
cuerpo del otro y de mi cuerpo"*’ en la que se funda la equivalencia
simbdlica. Pero este mundo de simbolos estd siempre enraizado en

Como fildésofo y dramaturgo, la presencia del cuerpo fue uno de los
hilos conductores de su reflexion alrededor de la imagen, manifestada en
su version espectacular en el teatro. Cierto es que la escena no se erige
como imagen al mismo titulo que un cuadro o un sueilo, pero para Sartre
también implica la imaginacion y se inscribe en la problematica de la
representacion. El poder colectivo de la escena consiste en la
encarnacion concreta de lo imaginario y su recepcion inmediata por un
publico de carne y hueso (Sartre, 1940).

2 Sartre (1966:421). La traduccion es mia.
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una cultura y, junto al eje psicologico y filosofico, la sociologia
aporta al tema del cuerpo y de su imagen unos datos esenciales, ya
que revela diferentes aspectos culturales y sociales que pueden
aparecer en el texto literario*’. Para el contexto del presente trabajo,
mencionemos dos dimensiones estudiadas por la sociologia y utiles
para el analisis textual: el simbolismo corporal y la percepcion social
del cuerpo. En este sentido, el papel de la mirada —mucho mas que
los otros cuatro sentidos— es determinante en la sociedad del
espectdculo en la que vivimos y de la que el teatro forma parte”.
Para el sociologo David Le Breton, nuestros sentidos se orientan
hacia lo que hemos aprendido a interpretar y a descifrar, asimilando
asi los simbolismos esenciales de nuestra clase o nuestro grupo
social. Este punto de vista completa lo ya adelantado sobre la
percepcion del mundo, a saber que, para la sociologia, percibimos
del mundo externo Unicamente los rasgos provistos de
significacion®. Dicho de otro modo, la percepcion del mundo es
tributaria del modo de socializacion de nuestros sentidos. De la
misma manera, los gestos y la ubicacion general del cuerpo en el
espacio dependen de los condicionantes sociales’’. La sociologia

Jérome Meizoz (2004) expone la complejidad de las relaciones entre lo
social y lo literario en L'oeil du sociologue et la littérature. No se trata
pues de un simple reflejo que relaciona los contenidos de las obras con
los determinismos economicos o con las clases sociales. La mirada
sociologica interroga el proceso global de los textos, dotados de una
unidad formal propia y cuyos codigos son propuestos a lectores que
construyen su significacién segun su situacion y sus categorias de
lectura.

Segin Lucien Favre (1968), el mapa de nuestros sentidos sufrio
modificaciones a lo largo del tiempo: el tacto, el gusto, el oido y el
olfato se han convertido en sentidos menores en la sociedad occidental
actual, mientras que para la sociedad medieval, por ejemplo, tenian un
estatuto mas importante que ¢l de la vista, ya que la relacion de
proximidad con la naturaleza asi lo imponia.

Le Breton (1985: 74) insiste en la imposibilidad de decodificar ciertos
stimuli que, al no ser percibidos, se situan en un ambito que, sin generar
la atencion del sujeto, pueden ser productores de angustia, como todo
aquello que escapa al conocimiento.

El estudio fundador acerca del condicionamiento social y espacial del
cuerpo ha sido el de Marcel Mauss (1935).

45

46

47
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pone en relacion diferentes ejes simbolicos de la vida social como,
por ejemplo, el lenguaje y el cuerpo. Asi, el lenguaje interpreta el
mundo y le da sentido a partir de su sistema de signos, actua en el
entorno y lo convierte en un ambito significante. Recordemos
también que, de un sistema léxico a otro, las palabras no revisten el
mismo significado, raices o acepciones, por lo que cada uno propone,
a partir del conjunto de signos que le es particular, una vision del
mundo diferente.

Del mismo modo, el cuerpo parece funcionar de manera
relativamente proxima a la de la lengua: ante un mismo estimulo,
cada cuerpo, tributario de su cultura, reacciona de manera diferente,
ya que harad referencia a un sistema que le es propio. Nos interesa
particularmente el fenomeno gestual con que el individuo comparte
sus sensaciones, dado que es un lenguaje connotado al que el teatro
recurre permanentemente. En efecto, la reproduccion de ciertos
simbolos no se limita a una iniciativa personal, sino que su
significado se extrae del registro simbolico del grupo: los gestos y las
posturas corporales son producto de la interaccion social.

Otro aspecto importante que aborda la sociologia es el empleo
del cuerpo como un instrumento de simulacro y de manipulacion. Le
Breton sostiene, a proposito de la relacion del sujeto con su cuerpo,
que se ha dejado de asignar a este ultimo una identidad tangible vy,
lejos de considerarlo la encarnacion del sujeto, es pensado como una
conexion con el mundo, un nexo transitorio y manipulable. La
identidad es, pues, un conjunto de partes que se pueden separar para
construirse y el cuerpo es la pieza principal de la afirmacion
personal. En cierto sentido, "el cuerpo se convierte en un alter ego,
dispuesto a todas las modificaciones y pantalla donde se proyecta
una identidad provisional"*,

En resumen, filosdfica, psicoldgica y sociologicamente, estamos
ante un complejo entramado que, lejos de representar una dualidad,
esta intimamente ligado con el mundo por la experiencia de la vida,
multiplicando asi sus perspectivas de aprehension. Las recientes
investigaciones han apartado la nocidon de cuerpo como materia
pasiva, sometida a la voluntad del sujeto. El cuerpo posee, por el
contrario, sus propios mecanismos autéonomos que s¢ construyen a

** Le Breton (1999: 23). La traduccion es mia.
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través de la experiencia con el entorno®’. El cuerpo-sujeto es, por lo
tanto, la contrapartida esencial del lenguaje y con éste establece una
permanente circulacion de sentido en la que ninguno de estos
codigos, y ain menos en el género dramatico, puede obviarse.

Por ello, si el cuerpo se revela como la manera de relacionarnos
con el exterior y con nosotros mismos, generador de sentido y unico
bastion del yo, el estudio aqui propuesto acerca de la imagen del
cuerpo en textos de teatro —género que posee, mas que ningu-
no, una corporeidad implicita y explicita— queda suficientemente
justificado.

1.2. DEL CUERPO A LA LETRA

Seria i1mposible —y probablemente inutil— presentar aqui la
totalidad de estudios que plantean la relacion entre cuerpo vy
literatura. Sin embargo, no deja de ser interesante reflexionar acerca
de la manera como la investigacion literaria ha asumido vy
desarrollado este tema. Este panorama tiene, pues, caracter
tlustrativo y pretende dejar planteado el contexto critico —un terreno
de investigacion en constante expansion— en el que se sitia nuestro
estudio™.

En primer lugar, tenemos que dar cuenta de dos constataciones
mayores. La primera ataie a la diversidad de enfoques a que el tema
cuerpo da lugar. La segunda, como ya adelantamos en Ia
introduccidn, es la relativa ausencia de estudios acerca del cuerpo en
los textos teatrales. En efecto, como dijimos anteriormente, la critica
literaria ha preferido concentrarse en la narrativa y en la poesia,

49 - .
"Le corps fonctionne donc comme un langage par lequel on est parlé

plutdt qu'on ne le parle, un langage de la nature, ou se trahit le plus
caché et le plus vrai a la fois, parce que le moins consciemment controlé
et controlable, et qui contamine et surdétermine de ses messages pergus
et non apercus toutes les expressions intentionnelles, a commencer par
la parole" (Bourdieu, 1977: 51).

" La bibliografia del cuerpo en la literatura es, evidentemente,
inabarcable. La seleccién de obras propuestas ha sido establecida
teniendo en cuenta el grado de interés que podria revestir en relacion
con el tema del cuerpo en el teatro.
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consideradas logicamente como los géneros textuales por excelencia,
—en oposicion al género dramatico—, de ahi que puedan hallarse en
elias rasgos comunes en el tratamiento del tema.

Para hablar del cuerpo en la narrativa conviene destacar, en
primer lugar, lo que Anne Deneys-Tunney define, en el plano de la
escritura, como una inadecuacion fundamental entre la escritura y el
cuerpo, dado que el cuerpo se inscribe de manera sincronica en un
espacio de tres dimensiones, mientras que la escritura se define como
un sistema diacronico de signos que dependen de la linealidad
sucesiva de la lectura. Se entiende, pues, que el texto teatral,
concebido en tres dimensiones, difiera de algunos ejes de analisis del
tema del cuerpo tal como lo encaran la narrativa y la poesia.

En segundo lugar, ¢ independientemente del periodo literario
estudiado, observamos que el cuerpo constituye uno de los motores
principales de la escritura. Tal como Michel Foucault demostrd en su
Historia de la sexualidad, nunca se dejo de hablar de sexo, es decir,
del cuerpo, n1 tampoco de escribir acerca de €l. Por ello, el cuerpo
nunca ha sido exterior al discurso o a la representacion, sino que
forma parte de ellos".

En tercer lugar, los limites del cuerpo y de la escritura parecen
entrelazarse. La escritura contiene el cuerpo de la letra e,
inversamente, el cuerpo ya esta marcado con el lenguaje de la
definicion y de la division de sexos, ya que se le asigna un género a
la vez gramatical y sexual. Deneys-Tunney sefiala que en novelas
dieciochescas francesas cuya voz narradora es femenina, el
enunciado se encuentra marcado por el género, colocandolo en
relacion con el sexo y con el cuerpo. La escritura o el discurso que
implican personajes femeninos dotados de palabra no pueden escapar
del cuerpo, sino que, por el contrario, se encuentran contaminados
por €l. En este sentido, la investigadora habla de cuerpo-discurso o
discurso-cuerpo, como si los términos fueran intercambiables. Sin
embargo, en el periodo literario aludido, la aproximacion de los
cuerpos es un limite mas alla del cual la narracion no se aventura: la
proximidad de los cuerpos, en efecto, marca el fin del discurso. En
ese mismo contexto literario, desaparece incluso el cuerpo a cuerpo,
y el deseo se formula a través de descripciones del cuerpo ausente.

Deneys-Tunney (1992: 7-8).
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Dicha ausencia permite que la escritura se imponga como Unico
cuerpo concreto: el texto, al que el lector tiene acceso™”. Siguiendo la
logica de Deneys-Tunney me aventuro a decir que, en la narrativa, el
texto actiia dc intermediario entre el cuerpo en el discurso y el
cuerpo del lector, mientras que en el género dramatico, el cuerpo del
personaje —lo que llamaremos mas adelante cuerpo dramatico— es
el mediador entre el texto dramatico y el espectador. En el primer
caso, el cuerpo se expresa a través de la palabra; en el segundo, la
palabra cobra cuerpo.

El psicoanalisis, por su parte, presenta otro eje de reflexion en
torno al cuerpo en la literatura, por ejemplo, con respecto al papel
que juega el cuerpo en el proceso de la creacion literaria, es dectr, el
cuerpo del autor como lugar privilegiado de la génesis literaria™.
Pero lo que se ha impuesto con mas fuerza es la consideracion de la
imagen del cuerpo como un tema que permite estudiar la obra
literaria, revelando asi perfiles que en un primer momento no son
manifiestos. Uno de esos aspectos es la coherencia profunda de las
estructuras inconscientes puestas de relieve gracias al estudio de la
imagen del cuerpo. A nuestro entender, Robert Smadja es quien se ha
volcado con mas ahinco en el estudio de la imagen del cuerpo —
como nocidn psicoanalitica— en la literatura, tanto en la narrativa
como en la poesia™. En cuatro estudios dedicados a Balzac, Thomas
Mann, Dylan Thomas y Marguerite Yourcenar, Smadja articula una
interpretacion de la imagen del cuerpo desde una perspectiva
psicoanalitica: "los personajes principales de estas obras, asi como
las costumbres y la civilizacion que encarnan, revelan delirios y
enfermedades mentales que evocan una crisis espiritual y afectiva.
La enfermedad psicosomatica es el paradigma de la enfermedad de la
cultura y de la civilizacion, cuyo humanismo y anti-humanismo deja
adivinar fragiles progresos y temibles regresiones”ss. El cuerpo

Ibidem: 29-30.

Ver las actas editadas por Jean Guillaumin (1980) sobre cuerpo y
creacion literaria.

' Smadja (1988) y (1998).

» Smadja (1998: 285-286). La traduccion es mia.
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enfermo se convierte asi en una metafora de la existencia humana
librada a un entorno hostil>.

Volviendo al ambito espafiol, el condicionamiento de
superestructuras religiosas o politicas ha limitado fuertemente la
presencia del cuerpo en la cultura. La primacia de lo no-fisico se
hace palpable ya en la exacerbada espiritualidad barroca, que impone
la supresion del cuerpo como condicion para lograr un estado de
perfeccion y continta, segiin Gonzalo Navajas, hasta el final de la
dictadura franquista. Asistimos hoy, pues, al término de un largo
proceso de aceptacion del cuerpo, un organismo que se pretende

56

Aguilar-Adan (1992: 62-63). Mas alla de la corrupcion del cuerpo fisico
en si, condenado a la nada, la 1magen del cuerpo doliente sera
aprovechada por la tradicién para sugerir una reflexion sobre el
funcionamiento del cuerpo social. De la misma manera, la nocion de
cuerpo politico, cuya analogia con el cuerpo humano ayudaba a
comprender los lazos de solidaridad que unian las distintas partes de la
sociedad, conocid diversas evoluciones en la Espafia del siglo XVII.
Recordemos que el cuerpo politico enfermo es una metafora muy
empleada por los procuradores de las cortes en el siglo XVII esparfiol,
fundados en un pasaje del De Anima, en donde Aristoteles afirma que
las monarquias son semejantes a cuerpos demasiado grandes cuyo
corazon, alejado en demasia de los miembros, no logra insuflarles el
espiritu vital necesario para la supervivencia.

Se trata pues de una representacion antropomdorfica de la estructura
politica y, como apunta Aguilar-Adan, los utilizadores de la metafora
organicista terminaron por establecer, en los afos de crisis, una
equivalencia incontestable que confundia el plano real y su
representacion simbolica. La imagen del Estado era asi reducida a la de
un cuerpo amenazado en su integridad fisica por la ruina y la muerte, a
la vera opuesta de un modelo de comunidad moral, dotado de una
voluntad colectiva superior. La metafora del cuerpo enfermo no es la
tnica imagen presente en la literatura politica. En otros textos, ¢l Rey es
la cabeza, simbolo de cohesion del resto del organismo, principio de
sentido y de vida espiritual del cuerpo mistico. El cuerpo existe para
alimentar la cabeza que, en contrapartida, le ofrece su proteccion y
asegura su mantenimiento. En el discurso politico del cuerpo, la
utilizacion de la metafora de la enfermedad es el instrumento de la
concepcion del poder fundada en la interdependencia de la cabeza y del
cuerpo (Aguilar-Adan, 1992: 71).
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desprovisto de ideologia y cuya legitima presencia cultural es
incontestable™’.

En el periodo que nos interesa, la narrativa peninsular propone
una reflexion sobre el cuerpo en la que la historia cultural y politica
de Espana juega un papel determinante. En la novela contemporanea
el cuerpo ocupa un lugar privilegiado muy bien definido por Navajas
en el marco de la historia espafiola de los Gltimos cuarenta anos:
"hemos pasado de la elision del cuerpo y del deseo a la toma de
poder corporal como Unica realidad"”®. Los personajes son descritos
a menudo en momentos de crisis de identidad y situados en un
ambiente urbano gris y caotico. La descripcion y la percepcion de
sus cuerpos —Ila insistencia en la materialidad del cuerpo es una
constante— son la contrapartida visible y palpable de un mundo de
violencia, conflictos, desunion y soledad. Sin embargo, el cuerpo
opone resistencia a la representacion de un discurso Unico, de ahi las
diferentes modalidades de aproximacion, ya sea por medio del
vocabulario  médico, fisiologico, mitolégico,  humoristico,
intertextual, etc., desde los géneros mas diversos, que van de la
autobiografia a la novela policial™.

Por su parte, el cuerpo poético es una fuente inagotable de
cuestionamientos formales y estilisticos, como si la expresion poética
pasara inevitablemente por él. En la tradicion poética espaiiola la
referencia al cuerpo es permanente, tanto en la poesia culta como en
la popular, con sus patrones clasicos o grotescos, como lo recuerda la
poesia tradicional de un Garcilaso o un Quevedo®. Sin embargo, y

7 Navajas (2001: 137-139).

Ibidem: 147. La traduccion es mia.

* Los ejemplos son numerosisimos. Entre los maés significativos
sefalemos el conjunto de la obra de Juan José Millas (Azcue, 2001),
Plenilunio de Antonio Munoz Molina, novelas como De todo lo visible y
lo invisible y Beatriz vy los cuerpos celestes, de Lucia Etxeberria, sobre
todo en el tratamiento del cuerpo femenino. Véase el volumen de Péres
y Alsina (2003) dedicado al cuerpo en la novela de los afios 90.

La vertiente de la tradicion popular de la representacion del cuerpo en la
poesia espaiola de los Siglos de Oro ha sido estudiada por Garcia de
Entrerria (1990) en un articulo que pone en evidencia la importancia de
los predicadores y copleros en la formacion de la imagen del cuerpo en
las capas sociales inferiores. Véase igualmente el estudio de Jauralde
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aqui se halla la gran diferencia con nuestro contexto, los autores del
Siglo de Oro se refieren a un cuerpo metaforizado, es decir,
nombrado a través de conceptos que cluden los términos de
carnalidad y de anatomia corporal. Por el contrario, en la actualidad
y en particular en la poesia, los temas derivados del cuerpo y de la
conciencia del cuerpo parecen retener la inquietud de los poetas. El
quehacer erotico del cuerpo, la explicitacion de su geografia fisica y
la miseria fisiologica son algunas facetas de un tema recurrente. Vale
preguntarse la forma que toma la escritura dramatica frente a un
cuerpo que, sobre todo en los tltimos veinticinco afos, parece haber
acaparado cuantitativa y cualitativamente las preocupaciones de la
actividad literaria.

1.3. DE LA LETRA AL CUERPO: CONFLUENCIA DEL CUERPO Y EL
TEATRO

La mirada, las manos, el cabello, las posturas del cuerpo... son
signos con los que los narradores y poetas marcan la infinidad de
relaciones que el individuo establece con su alrededor y consigo
mismo, exponiendo al mismo tiempo un sinfin de posibilidades
abiertas a las sensaciones y a la sensualidad. Indudablemente, la
narrativa y la poesia pueden expresar sin limites, a través de la
mirada del narrador o de la voz lirica, las diferentes tensiones del
cuerpo, la coherencia o las rupturas entre su interioridad y su
exterioridad o, dicho de otro modo, disponer del control total en la
construccion de la imagen del personaje. Por su naturaleza, empero,
el teatro guarda una relacion completamente distinta con los cuerpos
de sus personajes. En efecto, como sefialamos al principio de estas
paginas, en el texto dramatico se excluye, aun en las acotaciones, la
voz del autor. Esta especificidad condiciona, en mucho, la
perspectiva y el método de andlisis del cuerpo en la obra teatral.
Estamos, pues, ante un camino mas complejo si cabe del que
acabamos de describir: mientras que en la narrativa y en la poesia el
cuerpo se hace letra, en el teatro el destino de la letra es volverse a

Pou (1990) sobre la imagen del cuerpo en la poesia renacentista y su
analisis sobre el caracter corporal de la lirica de Quevedo (1992).
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transformar en un cuerpo representado. El teatro renacentista acusa
esta particularidad. En efecto, los dramaturgos del siglo XVI son
conscientes de la fuerza mediatica del cuerpo en escena, y se sirven
de €l para llegar a un publico que identifica ¢l de los personajes con
el propio. Dos vertientes parecen perfilarse de esta representatividad
corporal. La primera, tratada por Copello, emplea un lenguaje basado
en el cuerpo y en las sensaciones corporales como medio de
transmision de un mensaje religioso. Tal es el caso de las farsas de
Sanchez de Badajoz®'. La materialidad del cuerpo puesto en escena
posee varias funciones. Por un lado, el cuerpo hambriento vy
desarrapado del personaje principal de las farsas —el pastor—
pretende reproducir la realidad del espectador para acercarle el
mensaje evangclico, lejos del intelectualismo eclesiastico; por otro
lado, la personificacion de conceptos dogmaticos o abstractos
permite una mejor comprension de las querellas religiosas por parte
de un publico poco instruido. Asi, las oposiciones entre Iglesia y
Sinagoga eran senaladas a través de la antitesis de cuerpos y sus
rasgos fisicos entre una joven, bella y bien vestida Iglesia, al lado de
una Sinagoga fea, vieja y vestida de negro. Pero quizda lo mas
significativo sea la actualizacion del cuerpo en escena del castigado
por sus pecados, accion que tenia mucho éxito en el publico e
impresionaba vivamente a los espectadores. Seguramente, Sanchez
de Badajoz intentaba atraer, por medio del ejemplo contundente, las
almas perdidas del auditorio. La materialidad del cuerpo hacia
referencia a si misma y a las experiencias compartidas por los
oyentes, en lo que podriamos llamar un discurso de cuerpo a cuerpo.

La segunda vertiente de la figura corporal en teatro seria la
metaforizacion del cuerpo. En manos de un poeta como Lope de
Vega, el cuerpo en escena adquiere una dimension mas amplia y
polisémica. En efecto, las correspondencias semanticas permiten
decir en escena lo que las conveniencias censuraban. En el caso
concreto de £/ maestro de danzar (1594), el texto, los movimientos
del cuerpo, los accesorios y la musica alcanzan otra significacion que
se alia perfectamente con el argumento de la pieza, es decir, con el
cuerpo erdtico®. La metafora aplicada a los cuerpos cumple la

ol Copello (1992).
%2 Torres (1992).
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funcion de ensanchar el horizonte significativo: el cuerpo danzante
es la metafora del cuerpo erotico, transferencia de significado que
tiene lugar paulatinamente y que va del nivel Iéxico al discurso
gestual con movimientos que refuerzan y enriquecen la metafora
sexual.

Nuestro teatro tradicional conoce, pues, el tratamiento concreto
y metaférico del discurso del cuerpo en escena. Cada género
dramatico presenta, a su vez, una faceta diferente de la corporalidad
y quiza hayan sido las formas breves las que han sabido explotar la
presencia real del cuerpo en escena. En efecto, los entremeses, los
pasos y los sainetes representan un muestrario de trajes y disfraces
exoticos, pero también de anomalias fisicas con las que el publico
del Siglo de Oro se deleitaba. Jacaras y bailes tlustran un ambiente
de prostitutas y malhechores, en donde el cuerpo aparece en una
situacion de degradacion, a menudo mostrada de manera directa, y
que encuentra eco en la picaresca y en la poesia burlesca. Huerta
Calvo establece una tipologia del tratamiento del cuerpo a partir del
entremés, forma que considera paradigmatica, distinguiendo dos
aspectos fundamentales en la representacion del cuerpo: el cuerpo
grotesco y el cuerpo obsceno”. El primero ilustra los excesos en la
comida y la bebida, las taras fisicas, y esta muy relacionado con la
literatura carnavalesca. Se incluyen aqui los matrimonios desiguales
—esposa joven y marido viejo—, haciendo hincapié en la
impotencia del hombre. El segundo, que considera el cuerpo de la
cintura hacia abajo, se declina segtin el género. Por lo general, el
cuerpo femenino es el cuerpo deseante, encarnado por las prostitutas.
El masculino, el cuerpo deseado, se manifiesta como un esplendor de
virilidad y, a menudo, de violencia. El lenguaje y la gestualidad
completan las referencias visuales: a wun lenguaje erotico
metaforizado, los comediantes agregaban gestos equivocos, de los
que dan testimonio moralistas y predicadores de la época. La censura
del texto, pues, no garantizaba la censura de los gestos.

Mas proximo a nuestra sensibilidad, el lugar del cuerpo en el
teatro espafiol del primer tercio del siglo XX es depositario de esta
rica tradicion. Obras seneras como Divinas palabras —y en general
los esperpentos de Valle Inclan— o £l Publico, contienen una

% Huerta Calvo (1990).
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reflexion estética y dramatica acerca de la funcion del cuerpo en
escena y el papel de la palabra, aspectos que estudios como los del
colectivo Roswita se han encargado, en parte, de desentrafiar®. Los
principios teoricos del grupo, emparentados con los de este trabajo,
se basan en el analisis textual de los didlogos y las acotaciones. A
través de estos dos elementos, las investigadoras se abocan al analisis
del lenguaje corporal, "acompafiado de una reflexion sobre el cuerpo
hablado, escrito, evocado en el discurso de los personajes"®. El
conjunto de los estudios carece —porque seguramente no era su
intencion— de una vision de generacion o de sistematizacion de la
representacion del cuerpo en el texto teatral, que permita relacionar
diferentes imagenes —social, politica, cultural— y su expresion en
un texto concebido para la escena y para un publico inmerso y
participe de las mismas representaciones. Sin embargo, como bien
apunta Christilla Vasserot, la representacion del cuerpo no se puede
l[imitar a la representacion metonimica de la sociedad, porque el
cuestionamiento de los personajes en escena transciende los limites
cronoldgicos y espaciales de una sociedad dada®. Mencionemos, en
el marco de este panorama acerca de los estudios sobre el cuerpo en
escena en el ambito hispanico, algunos de los corolarios de los
analisis dedicados a los autores espaiioles.

Ademas, debemos tener en cuenta dos paradigmas del
tratamiento del cuerpo en el teatro espafiol contemporaneo. Por un
lado, los cuerpos del teatro esperpéntico de Valle Inclan, sobre todo
en Divinas palabras y, por el otro, los de la propuesta lorquiana en
El publico. Estas dos obras son, a nuestro entender, los ultimos
vestigios de una renovacion formal abortada por casi cuarenta afios
de franquismo que dejaron de lado toda posible apropiacion y
desarrollo de propuestas creativas en lo que respecta al lugar y la

funcién del cuerpo en escena®’.

64 . . . . .
™ Roswita es un equipo de investigadoras francesas formado en abril de

2000 y dirigido por Monique Martinez Thomas (Université de

Toulouse-Le Mirail) que se dedica al estudio del teatro espanol e

hispanoamericano actual.

Martinez Thomas (2002: 8). La traduccion es mia.

5 vasserot (2002: 10-11).

°7 Nos referimos sobre todo a la censura ejercida por la dictadura en los
ambitos de la creacion y de la produccidn teatral, desde la escritura de
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El cuerpo grotesco valleinclanesco, tematica desarrollada por
Martinez Thomas, denuncia los valores de la sociedad que describe y
en la que se inserta. Se trata de una imagen que hace referencia a una
sociedad enferma, degenerada y decadente. Los cuerpos, ampliados
por la estética absurda del esperpento, son metaforas de una
estructura social incongruente. En efecto, para Martinez Thomas, la
deformacion caricatural proyecta la vision tragica de la condicion
humana y esta ligada a la historia nacional de Espaiia®.

Por su parte, Jean Alsina considera en FE/ publico el doble
discurso lorquiano sobre el cuerpo, a saber, un cuerpo del que se
habla y un cuerpo que habla. Sin embargo, a pesar de las constantes
referencias sexuales, del discurso del deseo y del amor que dan
primacia al cuerpo, el cuerpo de E/ publico no muestra lo que dice.
El entramado de significaciones que se establece a partir de los
cuerpos de los personajes ha sido estudiado por la critica, pero
seflalemos aqui dos aspectos que interesan en nuestro estudio. La
tesis desarrollada por Alsina apunta, por un lado, a poner en
evidencia los dispositivos que retrasan la exhibicion del cuerpo
erotico y, por otro, al cuerpo del espectador™. El primer aspecto se
construye a partir de la oposicién visible/no visible, en donde
adquiere importancia la teoria del trajem. Lo esencial no se ve y los
personajes, cuerpos visibles en escena, se despojan de una serie de

textos hasta los medios materiales para las escenificaciones innovadoras
que correspondan a la propuesta del autor y del director de escena.
"L'histoire espagnole est la matiere premiére absurde sur laquelle opere
le miroir déformant [...] Car, tout comme les corps, l'absurde, le non-
sens de l'histoire, le tragique sont camouflés sous 'apparence de sens, de
nécessite. Sous le miroir de l'esperpento, l'histoire déformée perd sa
difformité puisque la réalit¢ absurde se voit telle qu'elle est." (Martinez
Thomas, 2002: 24).

El analisis de Alsina (2001) se basa en el estudio del lenguaje lorquiano.
En efecto, los diferentes niveles de lenguaje revelan a su vez diferentes
niveles del cuerpo. Por ejemplo, las onomatopeyas y el lenguaje
metaforicamente animal, sin sintaxis, evocaria la infancia del cuerpo,
material y profundo, que contrasta con el lenguaje verbal convencional o
poético, creando de esta manera una dindmica constante entre estos dos

puntos opuestos.
" Garcia Lorca (1995: 183).
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mascaras debajo de las cuales aparecen otras y otras. Incluso el
desnudo es otro traje que transmite un codigo preexistente y cultural.
El espectador, por su parte, parece sentir el escandalo del cuerpo a
través de las palabras que se dicen sobre €1, la expresion intensa de
su fisiologia, del cuerpo espacial figurado por elementos del
decorado, componentes que, segiin Alsina, tienden a actualizar en el
espectador la percepcion corporal.

En resumidas cuentas, el cuerpo tiene una nutrida trayectoria en
el teatro espanol’'. Los dramaturgos, conscientes del potencial del
cuerpo en escena, emplean un amplio campo de significaciones
textuales y de ramificaciones tematicas dirigidas a un espectador que
debe interpretarlas para enriquecer el mensaje y la finalidad del
espectaculo.

;De qué manera se han conjugado los planteamientos
innovadores de Valle-Inclan y de Garcia Lorca en autores
conocedores de la tradicion dramadtica y comprometidos con el
momento politico y social que les ha tocado vivir? En el teatro
contemporaneo occidental —que responde al movimiento de un siglo
de investigaciones desde el punto de vista psiquico, filosofico y
sociologico— /o fisico deja de ser un accesorio de la palabra vy, a
menudo precediéndola, se erige en elemento teatral autébnomo. Hacia
finales de los afios setenta, el teatro espafnol experimentd un cambio
abrupto que situo6 a los dramaturgos ante una doble necesidad. Por un
lado, el deseo de recuperar estéticamente el tiempo perdido y ajustar
sus propuestas a las del teatro occidental. Las puestas en escena
extranjeras constituiran una fuente de aprendizaje para muchos
autores actuales. Por otro, el anhelo de dar libre curso a la expresion

71 ; F e s ; ; ;
Mencionamos aqui Divinas palabras, pero no olvidemos la importancia

que el cuerpo tiene también en Martes de carnaval, Luces de Bohemia y
Retablo de la avaricia, la lujuria v la muerte. En el teatro imposible —
Ast que pasen cinco aiios— y en piezas mas accesibles de Garcia Lorca,
como Amor de Don Perlimpin con Belisa en su jardin, ¢l planteamiento
corporal resulta original tanto desde el punto de vista de la palabra como
de la espacialidad. En parte, Francisco Nieva cultivara la vena
esperpéntica valleinclanesca en el cuerpo de sus personajes. Antonio
Buero Vallejo, persiguiendo otros objetivos, explota un cuerpo del
personaje compartido con el publico, como la ceguera de Julio en
Liegada de los dioses.
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de los problemas humanos —colectivos ¢ individuales— que desde
los afios ochenta pudo ejercerse sin ataduras. En una sociedad de
consumo y de bienestar en la que el fisico ocupa un lugar
privilegiado, la presencia del cuerpo en los textos revestira formas y
caracteristicas que ¢l analisis especifico de las obras que proponemos
en la tercera parte de este trabajo tratara de elucidar.

2. EL CUERPO DRAMATICO, ;UNA POETICA TEATRAL?

Las ideas sobre el cuerpo experimentan en el siglo XX una evolucion
radical. Se trata, mas bien, de la invencidn teorica del cuerpo,
inaugurada por Freud que, como dejamos apuntado, indaga la
expresion del inconsciente a través del cuerpo y la formacion del
sujeto por medio de la imagen del cuerpo’”. Conciencia encarnada,
puente que nos une al mundo exterior, el cuerpo se erige como un
elemento complejo que participa como sujeto y objeto en la escritura
teatral.

Nuestro proposito es estudiar el cuerpo considerandolo un
componente fundamental del texto dramatico, merecedor de una
categoria de analisis propia, por las mismas razones que ¢l espacio,
el tiempo, el personaje y el publico. Puente entre el texto y la
representacion, el cuerpo participa mas que ningin otro elemento
dramatico en el aspecto verbal y no verbal del texto. Ademas,
interviene en el hecho teatral como un sujeto concreto y simbolico.
En mi opinion, el nexo vivo entre el texto y la representacidon se
encuentra en la categoria cuerpo del texto dramatico. A partir de él,
el personaje, entidad virtual, adquiere consistencia, de la misma
manera que el espacio y el tiempo dramaticos se redimensionan
gracias a las coordenadas corporales de los personajes. Todos estos
cfectos estan destinados a encontrar su punto culminante en la
representacion, en contacto con el publico que asiste en cuerpo
presente, con toda su humanidad y en resonancia con los cuerpos de
la escena.

Seria fructifero, desde el punto de vista del analisis dramatico,
considerar el cuerpo como una parte del discurso teatral que une y

Courtine (2006: 7-11).
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comunica el texto y la representacion, relacionando asi el discurso
textual con su practica escénica. Pienso, pues, que el texto teatral
puede actualizarse no solo a través de una novedosa —y a menudo
costosa— puesta en escena, sino mediante las diferentes inflexiones
del cuerpo dentro de las coordenadas dramaticas. Por ello, en mi
opinion, el cuerpo es el denominador comun de los fenomenos que
componen el hecho teatral. Si, como dije antes, el destino del texto
teatral es su representacion, debemos constatar que el fundamento de
toda representacion es el personaje hecho cuerpo, materia que la
sustenta y motor de la accion. No olvidemos la funcion catartica que
Aristoteles adjudicaba al teatro: el publico comparte un espacio y un
tiempo comunes con el espectaculo, pero ante todo comparte la
corporeidad del fendbmeno. La comunicacion directa y privilegiada
del teatro radica en la implicacion del cuerpo. El texto, en su esencia,
contiene un ser animado que da forma al personaje y supone la
participacion viva del comediante que lo representa. La naturaleza
misma del texto dramatico permite que el cuerpo esté en la raiz de
todos los actos que implican lo teatral: en los espectadores y los
comediantes, pero también en las lecturas infinitas” de sus
personajes, en contacto con el tiempo y el espacio. Es a este territorio
doble y ambiguo, textual y fisico, al que llamaremos cuerpo
dramatico.

Hasta ahora, la critica no ha construido un modelo de analisis
que dé cuenta del funcionamiento de los distintos ejes dramaticos —
espaclo, tiempo, personaje, publico— conjugados con la dimensién
del cuerpo. Es evidente que el estudio del cuerpo esta intimamente
ligado al del personaje, por lo que considero necesario asentar una
serie de presupuestos teoricos acerca del estatuto de personaje en los
que nos basaremos para construir, a su vez, un modelo de analisis del
cuerpo dramatico.

2.1. PERSONAIJE Y CUERPO DRAMATICO

Para Ubersfeld, la relacion del personaje con el texto y la
representacion no reside en un principio de sustancia sino, mas bien,

¥ Ubersfeid (1996: 1/11-12).



Cuerpo, literatura y teatro 51

en un /ugar. En efecto, considerar el personaje como /ugar permite la
funcion de mediacion y de receptaculo de estructuras diversas: en ¢l
confluyen una serie de  funcionamientos  relativamente
independientes que obstaculizan la construccion previa de un
discurso o de un metadiscurso organizado’. Asi, el estudio del
personaje permite unificar la dispersion de signos simultianeos y
diversos y es el ambito por excelencia de convergencia vy
condensacion de sentidos, ya que estd constantemente en relacion
con otros conjuntos de signos —los ejes de espacio y de tiempo— vy
con otros personajes. Por ello, su funcionamiento resiste al discurso
psicoldgico que se quiera construir acerca de €l: en el paso del texto
a la representacion, la atribucion previa de unas caracteristicas
psicologicas se revela como un obstaculo que lo aisla de los otros
conjuntos semidticos e impide su verdadero funcionamiento”. El
estudio del cuerpo, en este sentido, brindaria al andlisis del personaje
unas coordenadas mas precisas en cuanto a la relacion que establece
con el espacio y el tiempo inscritos en el texto, ampliando vy
poniendo de relieve la funcion fisica del personaje, dejando de lado
una estéril explicacion psicologica.

Al mismo tiempo, y en el polo opuesto de la concepcion clasica
—la maéscara, el papel desempeniado por el actor— el personaje es
percibido hoy por semidlogos como Pavis, De Toro, Ubersfeld y
Garcia Barrientos, entre otros, como un conjunto divisible y fragil.
La unidad del personaje es siempre provisoria y constituida de
unidades mas pequenas, en relacion con el resto de los elementos
semiologicos del drama. En consecuencia, el personaje, como objeto
de analisis, lejos de pensarse como entidad unitaria y absoluta, debe
ser considerado en su caracteristica relativa, ya que cada rasgo esta a
menudo designado por oposicion a otra marca de otro personaje. El
cuerpo y el discurso sobre la corporeidad expresa dicha fragilidad.
Esta parcelacion del personaje pasa, muchas veces, por la expresion
fragmentaria y metaforica de su cuerpo. Por lo tanto, estamos ante un
conjunto complejo construido y en construccion permanente,

™ Ibidem: 92.
Anne Ubersfeld senala, a este proposito: "Le personnage de théatre ne se

confond avec aucun discours que I'on puisse construire sur lui" (/bidem.
93,
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caracteristicas que, de una manera u otra, marcaran la imagen del
cuerpo que se desprende de €l

Otro de los aspectos del analisis del personaje es la cuestion de
la connotacion. Un personaje puede, en si, comportar elementos de
su historia que no aparecen explicitamente en el texto. En efecto,
existen en el lector o en el espectador una serie de construcciones
que el personaje puede activar sin la mas minima referencia textual.
Es cierto que es dificil distinguir en el texto entre los datos denotados
y los connotados: la puesta en escena puede reforzar aspectos que en
la lectura no se captan. El aspecto connotativo del cuerpo del
personaje puede jugar un papel determinante. En efecto, el texto, a
través del cuerpo, puede contener signos culturales propios de una
¢poca que el espectador o el lector debera descifrar. Por ello, creo
que es importante estudiar el cuerpo del personaje en ese entramado
connotativo, a fin de determinar su funcionamiento en el sistema
total de significaciones textuales y escénicas.

El discurso del personaje —Ilo que dice de si mismo y lo que los
otros dicen de ¢l— es el rasgo mas estudiado en el analisis
dramatico. A menudo se explora el contenido psicologico del
personaje y su relacion con los otros como si se tratara de una
transposicion de la realidad y no de una funcion dramatica. Menos
corriente es el estudio de las relaciones corporales entre los
personajes Inscritas en el texto, es decir, de como cada personaje
percibe su cuerpo y el de los otros. Como sefiala Ubersfeld, mas alla
del puro analisis del contenido psicologico del discurso, lo que
permite clarificar el conjunto de rasgos distintivos del personaje y
sus relaciones con los otros es la situacion de la palabra (situation de
parole)®.  Garcia Barrientos define esta relacion como lo
propiamente constitutivo del personaje dramatico, es decir, la
proyeccion del personaje en cada uno de los planos del modelo
tedrico que conforma el drama: la fabula y su escenificacion. El
personaje dramatico sera, pues, la interfaz entre ¢l personaje ficticio
de la fabula y su encarnacion en la persona escénica, es decir, un
actor representando un papel. Esta definicion tiende a distinguirlo

" Ihidem: 105.
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radicalmente del personaje narrativo’’. En efecto, aun si ambos
personajes son ficticios y hechos de materia verbal, el personaje
dramatico es representable —pensado y escrito para ello— por lo
que conlleva una serie de caracteristicas propias.

Por otro lado, si bien es cierto que, como sefala Garcia
Barrientos, en el personaje dramatico la descripcion es menos
detallada y extensa, creo, por el contrario, que los vacios textuales’™
no son completados unicamente por la presencia del actor en la
representacion, sino también por la presencia del cuerpo en los
didlogos, en la acotaciones, en el espacio y en el tiempo dramaticos,
como veremos mas adelante. Por lo tanto, el cuerpo dramatico es
ante todo un cuerpo ficticio que, si bien tiene vocacion de ser
representado por un cuerpo de carne y hueso, ocupa de hecho un
lugar fisico dentro de la construccion literaria. En resumen, asi como
el personaje debe ser analizado dentro del conjunto semiotico del que
forma parte, el cuerpo y todo lo referente a €l merecen una especial
atencion como posible estructurador del discurso.

Por otra parte, no cabe duda que el personaje dramatico es
virtual, y se¢ presenta como un conjunto textual que puede ser
encarnado en la representacion concreta bajo los rasgos y la forma
del actor. De la misma manera entendemos el cuerpo del personaje:
existe carnalmente en el texto, determina al personaje, lo pone en
relacion con los otros y con las coordenadas de espacio y de tiempo.
Nuestro proposito no es reducir al cuerpo la funcidén del personaje,
sino al contrario, ampliar las posibilidades que ofrece el texto teatral
a través de sus componentes y abrir la interpretacion a otras
direcciones. Estoy convencida, y esta es la hipdtesis con la que
trabajaré, de que el papel de mediador que adjudica Ubersfeld al
personaje —mediador entre el texto y la representacion, entre el
escritor y el espectador, entre el sentido previo y el tltimo”"— es

T7 - ) . . 0, .
Distinguimos pues: a) el personaje dramatico, eminentemente textual,

cuyas funciones estan puestas en relacion con los otros elementos
dramaticos de espacio y tiempo escénicos y revelan su proyeccion hacia
la escena; y b) la persona escénica, la encarnacion del personaje de la
fabula, por medio del cuerpo del actor.

"® Garcia Barrientos (2001: 155).

™ Ubersfeld (1996: 1/112),
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asumido por el cuerpo del personaje, un cuerpo dramatico virtual
imprescindible en el texto y actualizado por la lectura y la
representacion.

A pesar de la importancia que, a mi entender, reviste el analisis
del cuerpo dramatico, la critica especializada no se ha detenido a
considerar sistematicamente este aspecto. Constatamos, pues, la
ausencia de categoria teorica que considere el cuerpo dramatico
como recurso teatral, artefacto e interfaz primordial entre el texto y
la representacion. Un estudio que emprenda su examen debera
desentrafiar el mecanismo del cuerpo del personaje, trazar los ejes
principales de su estructura, designar sus aspectos ocultos o
disimulados, establecer las particularidades de la construccion
corporal del personaje en relacion con los otros personajes, con el
espacio y el tiempo y, en ultima instancia, con el cuerpo del
publico/lector y su articulacion con el mensaje de la obra.

En la tipologia de analisis del personaje dramatico propuesta por
Garcia Barrientos, ¢l conjunto de atributos del personaje desemboca
en la encarnacion del artefacto por un actor que le dara vida
escénica®’. El concepto de cuerpo como valor simbolico ya ha sido
demostrado y su incorporacion al analisis dramatico no hace mas que
aumentar la potencialidad del personaje teatral. Mi proposito, en un
primer momento, es hacer del concepto de cuerpo dramatico una
categoria de analisis solidaria de los demas componentes de la obra
teatral. Entenderemos, pues, por cuerpo dramatico la relacion que se
establece entre los atributos de la corporeidad del personaje en el
texto y los otros elementos dramaticos de espacio, tiempo y publico.
En altima instancia, me propongo demostrar que el texto dramatico
se dice y se piensa sobre un cuerpo —el cuerpo dramdtico— y que
¢ste es el nexo entre el texto y la representacion, el enigmatico
puente que une la fabula y su escenificacion, es decir, participe
fundamental del hecho teatral®',

" Garcia Barrientos (2001: 153-191).

*I" Un caso interesante plantea el cuerpo de la marioneta ;podemos hablar
todavia de "cuerpo del personaje"? ;o se trata mas bien de un personaje
despojado de cuerpo? Patrice Pavis (1998: 280-281) hace referencia a la
marioneta como una utopia con la que el autor pretende controlar todos
los movimientos de su personaje, prescindiendo asi de la tirania del
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2.2. GESTO Y CUERPO DRAMATICO

Asi como el analisis del personaje dramatico gira alrededor del texto
teatral, el del gesto se asocia comunmente con la practica escénica.
Insistimos en esta idea porque gesto, movimiento y expresion del
cuerpo son conceptos que generalmente se ligan a la puesta en
escena y al espectaculo teatral, es decir, con el aspecto real y directo
del aqui y ahora de la representacion. Por lo general, ¢l gesto y el
movimiento se estudian en relacion con la practica del actor y la
formacion del comediante. De ahi que la idea de gesto esté a menudo
relacionada con el cuerpo del actor, pero contadas veces con el
cuerpo del personajem.

El gesto, tal como lo define Pavis, es el movimiento corporal del
actor, casi siempre voluntario y controlado, producido con vistas a
una significacion mas o menos dependiente del texto pronunciado o
completamente auténomo™. Intimamente ligado al comediante, una
parte de los teoricos del teatro —Ubersfeld, De Toro, Pavis— asigna
al cuerpo la funcidon iconica que responde a una cierta manera de
representar la realidad, culturalmente codificada. El cuerpo del
comediante es el icono del personaje que encarna, llegando muchas
veces a crear, a través de la historia, una vision o una representacion
que el espectador espera. Sefiala De Toro, ademas, que cuando se
rompe esta codificacidon establecida por una tradicion iconica de
algunos personajes, se produce la desorientacion y el distanciamiento

actor. Si "todas las experiencias utdpicas tienen en comun una
fascinacion por la maquinaria, tanto escénica como gestual o vocal", me
parece advertir que la marioneta es, en su particular contexto dramatico,
un cuerpo sin carne. La marioneta esta regida por la voluntad de su
creador y, por lo tanto, no creo que pueda ser asimilada a un cuerpo
humano, ya que no posee lo que constituye un cuerpo, es decir, la
emocion, la sensacion y la relacion con el alma.

Brozas Polo (2003: 56) estudia la insercion de la corporeidad del actor
en tanto que elemento de la teoria teatral. Para la autora, el cuerpo —del
actor— es el mediador de la comunicacion teatral o, en términos que
retoma de Pavis, el cuerpo tiene la capacidad de hacer fisicamente
visibles los indicios de su personaje. En mi opinion, el cuerpo en el texto
ya es fisicamente visible en la imaginacion.

"3 Pavis (1998: 223-225).
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del publico. Los gestos, pues, obedecen a un codigo cultural y social
bien establecido, aunque dejan un margen importante para la
expresion y la interpretacion individual del actor. Segun la vision
clasica, entonces, el gesto nace del texto —o del pretexto— que se
exterioriza a través del cuerpo, medio 1doneo para dar a conocer
estados animicos internos, a menudo sin tener que recurrir a las
palabras. El gesto traduce la interioridad hacia la exterioridad, entre
el ser de un personaje y su fisico. A través de él podemos deducir los
movimientos internos del personaje e inducir el entorno cultural en el
que se desarrolla.

Paralelamente a esta postura, otra corriente —entre otros,
Artaud y Grotowski— considera el gesto no como la exteriorizacion
de un estado interno o la comunicacion de un sentido previo, sino
como productor de sentido. Los gestos del actor deben generar su
propio codigo, lejos del desdoblamiento del lenguaje. Esta linea
concierne sobre todo a las formas experimentales de interpretacion o
de improvisacion, en donde el gesto es considerado fuente vy
finalidad del trabajo del actor™.

Atendiendo ahora unicamente a la representacion, el actor va a
influenciar la naturaleza y la exactitud del texto al que da vida en el
escenario: su fisico trasciende la textualidad para convertirse en
representacion teatral®’. Es esta parte del trabajo corporal del actor la
que se define como gesto y para el espectador, receptor final del
movimiento, el gesto es esencialmente de indole wvisual.
Historicamente ligada al nacimiento del teatro moderno a finales del
siglo XIX, la reivindicacion del cuerpo se inscribe, a partir de aqui,
en un espacio real. Villeneuve sostiene incluso que, "simplificando
mucho, el teatro habia sido hasta aqui sobre todo texto y el actor,

84 . 7 ¥ i i i
Actualmente, a mi entender, y mas alla de una 1dentificacion con un

teatro realista o vanguardista, estas tendencias que acabamos de
describir son complementarias, visto el lugar que ocupan hoy el texto y
el gesto en la reflexion y en la practica teatral.

Freddie Rokem (1993) propone un esquema de base de gestos vy
movimientos del cuerpo en relacion con la funcion teatral o estética del
cuerpo humano. Rokem reconoce, sin embargo, que el gesto es
dificilmente analizable aislandolo de la dimension textual del teatro, a
pesar de sus propias dimensiones semanticas y sintacticas ampliamente
perceptibles.
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ante todo, una voz"*. Del lugar que ocupara el gesto en el teatro

occidental a partir de los anos treinta, influenciado por el teatro
oriental, dan testimonio los textos fundadores de Artaud y de
Brecht'’. En efecto, para Artaud la realidad corporal es de primera
importancia. El gesto que produce el cuerpo es "extérieur a toute
langue parlée"™ y esta fijado en la materia corporal. La idea de
Artaud corresponderia a la dimension plastica que, junto con la
dramatica y la simbdlica, constituyen las tres direcciones que toma la
significacion del gesto™. Asi, el gesto sin significaciéon hace
referencia Unicamente a él mismo, a su propia materialidad, se
vuelve una manifestacion auténoma y exige del espectador una
atencion mas aguda, convirtiéndolo en intérprete privilegiado de un
lenguaje sin palabras.

86
87

Villeneuve (1993: 88). La traduccion es mia.

Consultense el capitulo V, "La Chine et l'utopie du théatre”, de G. Banu
(Bertolt Brecht ou le petit contre le grand, Paris, Aubier Montaigne,
1981) asi como también A. Artaud, "Sur le théatre balinais" en Le
Thédtre et son double, citado en bibliografia. Villeneuve (1993: 88)
senala que aunque los dos maestros se hayan inspirado del mismo
fenomeno, ambos sacan conclusiones diferentes: mientras Brecht tiende
a una codificacion social del lenguaje teatral (el gesto social), Artaud
presenta el lenguaje teatral como un absoluto imposible de traducir.

*  Artaud (1964: 87). El subrayado es del autor.

" Siguiendo la clasificacion de Lecoq ("Le mime, art du mouvement", in
Le Thédtre du geste, Paris, Bordas, 1987, p. 99), Villeneuve (1993: §9)
propone el estudio de la funcion significativa del gesto segin tres
direcciones: dramatica, simbolica y plastica. La funcion dramatica
corresponde a la funcion referencial, es decir, el gesto es un
acompafiamiento y una ilustracion de la palabra, de la situacion o del
personaje cuyo sentido no es, en general, de dificil comprension. En
segundo término, la dimension simbolica refuerza el texto y lo
enriquece, conduciéndolo hacia el sentido metaférico. La funcion
plastica es aquella en la que el gesto no tiene una dimension
representativa o referencial: el gesto se refiere a si mismo. Estas tres
dimensiones no se excluyen sino que, al contrario, estan constantemente
en interaccion. Las tres generan, en contacto con otros elementos de la
enunciacion escénica, una doble ficcionalidad: una en relacion con el
texto, la otra con el discurso propio de la escena.
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En el ambito espaiol, sefialemos que a partir de 1947,
encontramos las propuestas de Joan Brossa quien, a través de una
serie de guiones escénicos basados en la interaccion de elementos
sensibles de la escena, incorpora la participacion fisica de los
intérpretes e incluso la del publico. Sin embargo, el cuerpo seguia
careciendo de discurso propio y se alineaba con el lenguaje poético o
visual. Lo mismo sucedid, segiin Sanchez, con el primer teatro
contemporaneo catalan: a pesar del trabajo centrado en el cuerpo y la
innegable calidad visual, Albert Boadella concedio poco lugar al
lenguaje del cuerpo. En efecto, ¢l fundador de Els Joglars utilizo la
materia corporal como soporte o superficie para la generacion de
imagenes. La incidencia de la practica del mimo y las formulaciones
de una dramaturgia corporal como la del Living Theatre tuvieron, en
definitiva, poca incidencia en Espafia™.

El estudio y el analisis sistematico del universo gestual
presentan varios desafios. Detengamonos un momento en la
siguiente reflexion de Patrice Pavis, para quien "una de las
principales dificultades en el estudio del gesto teatral es la de
determinar a la vez la fuente productora y la descripcion adecuada.
La descripcion obliga a formalizar algunas posiciones claves del
gesto y, por tanto, a descomponerlo en momentos estaticos y
reducirlo a algunas oposiciones (tension / relajamiento, velocidad /
lentitud, ritmo sincopado, fluido, etc.). Pero esta descripcidon, ademas
de su dependencia respecto al metalenguaje descriptivo verbal que
impone sus propias articulaciones, sigue siendo, como por otra parte
cualquier descripcion, exterior al objeto y no precisa en modo alguno
su vinculo con la palabra o con el estilo de la representacion: a
menudo estd mal integrada al proyecto significante global

""" Para Sanchez (2004: 270), Albert Vidal es el autor de un teatro corporal

mas importante de los ultimos treinta afos: "La investigacion de Vidal
apuntaba al interior del cuerpo, donde se sumergia para encontrar tanto
el comportamiento de sus personajes como las imagenes que servian
para la construcciéon del espectaculo. Los suyos no eran discursos
cerrados, como los de Boadella, ni cuidados apuntes, como las piezas de
Brossa, sino fases de una investigacion continua cuyo objeto era el
hombre, con su cuerpo, su memoria y su identidad, llamado Albert
Vidal, convertido en ejemplo de hombre urbano" (ibidem: 272).
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(dramatirgico y escénico)"’'. En definitiva, para Pavis, el estudio del

gesto y de la gestualidad tiene ante si un largo camino. Para el critico
francés, la tipologia de los gestos teatrales no es satisfactoria, ya que
el gesto debe considerarse mas alla de toda imitacion, como "un
jeroglifico que debe ser descifrado” (Grotowski) o como "un nuevo
lenguaje fisico a base de signos, y no ya de palabras" (Artaud). Todo
es significante en un escenario y, por ello, la segmentacion de los
gestos es imposible de llevar a cabo: la ausencia de movimiento es
gestualmente significativa. El cuerpo, para Pavis, debe de estudiarse
segun sus propias unidades o leyes™, mas alld quizds —agregamos
nosotros— del trabajo del actor en escena”.

Un ultimo aspecto que deseamos subrayar con respecto al gesto
es la lectura de los movimientos corporales en escena a través de dos
ejes espaciales, el horizontal y el vertical, que para Rokem aparecen
invariablemente en asociacion con elementos tematicos precisos o
desarrollos narrativos. En efecto, es dificil analizar los gestos
aislandolos de la dimension textual del teatro, y sin embargo, la
practica gestual posee una dimension independiente de la
representacion, con sus propias reglas. La funcion representativa del
cuerpo, para Rokem, no siempre estd presente de manera
significativa a lo largo de la representacion sino, por lo general, en
momentos claves.

El eje horizontal describe el movimiento clasico del
desplazamiento y de la marcha. El movimiento horizontal del
individuo en escena, el movimiento repetitivo de sus pasos que se
insertan en la coordenada espacio-temporal y, sobre todo, si estan
sincronizados con los de otro personaje, produce un efecto estético.
Ademas, la repeticion en el tiempo de un movimiento corporal dado,
realizado por un grupo en escena, puede ser asociada con la esfera
social, ya que expresa el movimiento coordinado de mas de un
individuo. Por otro lado, el movimiento horizontal acerca o aleja a
los personajes situados en un mismo nivel espacial. La aproximacion

"1 Pavis (1998: 224).

Pavis (1998: 225).

Por su parte, Ubersfeld (1996: 11/173) dedica un importante capitulo al
discurso del actor y al contenido y funciones del discurso gestual,
asociando el analisis del discurso gestual al analisis linglistico.

93
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de los cuerpos de los personajes tiene tanto una funcion de tension
como de distension dramatica, intimamente relacionada con el
discurso del personaje.

En cuanto al eje vertical, recordemos que esta dimension se
asocia con las entradas en escena de seres venidos de otro mundo
—angeles, demonios, fantasmas— o con la penetracion del otro
mundo en el universo de ficcion que se representa en escena. El
gesto mas extremo que puede realizarse sobre el eje vertical es el de
la caida fisica. En términos de accion dramatica, este movimiento
puede asociarse al destino tragico del personaje. La nocion de
destino, para Rokem, esta relacionada en el teatro realista
contemporaneo con la materializacion del eje vertical a través de la
caida del cuerpo. En efecto, la idea de caida bienaventurada, segun la
teologia cristiana, permitidé al individuo la salvacion gracias a la
intervencion de Jesus y del poder sobrenatural de su cuerpo. La caida
del cuerpo en escena no es necesariamente tragica, sino que podria
resultar un medio de redencion. Puesto en relacion con el eje
horizontal, el vertical atenta contra la estabilidad del movimiento
horizontal o de la inmovilidad del personaje’™.

En resumen, la cuestion de la insercion del cuerpo en la escena a
traves del gesto ha ocupado, desde los inicios del siglo XX, un lugar
central en la investigacion y la reflexion teatral y es, a menudo, el
origen de las revoluciones escénicas. De las diferentes
consideraciones acerca del gesto, retendremos aquellos conceptos
que aplicaremos, directa o indirectamente, en nuestro analisis del
cuerpo dramatico. En primer lugar, que el gesto se imprime en la
obra teatral de forma implicita o explicita y que no es privativo de la
representacion. En segundo término, que los gestos, de manera
general, corresponden a una practica cultural y social que el
espectador o el lector son capaces de descifrar. El problema, como
vimos, se halla en la manera de hablar del gesto, en su metalenguaje,
y no en su significado. En tercer lugar, y en mi opinion, el gesto en el
teatro no existe como unidad autonoma, ya que esta forzosamente
ligado a un cuerpo y que ¢éste le da, con el solo hecho de estar en
escena, su marco de relaciones y significados. Finalmente
consideraremos las tres direcciones significativas del gesto —

" Rokem (1993: 102-110).
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dramatica, simbdlica y plastica— que aplicaremos en el estudio del
cuerpo dramatico cuando el gesto esté explicita o implicitamente
indicado en el texto.

2.3. ESTUDIO DEL CUERPO EN UN TEXTO DRAMATICO

La riqueza del concepto cuerpo ha sido subrayada varias veces en
este trabajo y puesta de manifiesto sobre todo a partir de las
investigaciones filosoficas, psicologicas y sociologicas. Estamos ante
un objeto de estudio multiple, un referente complejo, del que la
semiotica teatral todavia no ha dado cuenta como hizo, por ejemplo,
con las coordenadas de espacio y de tiempo™”.

Pretender establecer el estatuto definitivo del cuerpo en el texto
dramatico seria presuntuoso. Tratandose de un objeto cuyo estudio
conoce una constante evolucion, encaramos el presente capitulo
como una aproximacion al examen del cuerpo en el texto.
Exploraremos los aspectos mas relevantes del cuerpo textual en
relacion con los otros componentes dramaticos, para establecer lazos

» Como apunta Krysinski (1982: 20), "la referencia al cuerpo del

personaje, mas alla del cuerpo del actor, exige un "décodage" o "lectura”
diferente de la que nos ofrece la semidtica intuitiva de los signos
producidos por las palabras y los gestos del actor en escena, de la
interpretacion inmediata por parte del espectador”. En efecto, el cuerpo
del personaje es algo mas que un 1cono global del personaje que
representa un actor, "ya que constituye un referente psicosomatico
lisible aplicando el codigo psicoanalitico, como energia impulsiva o
carga, surgimiento del ello o estructura de un topico". Krysinski postula
una semiotica teatral del cuerpo: "el cuerpo es un signo de juntura (sic)
que asume la pluralidad de los cédigos caracteristicos de los mensajes
teatrales; ¢l marca un sentido direccional al espacio escénico; €l sostiene
y condiciona la polifonia, pues la "espesura de signos" exige la
presencia de los actores en la medida en que sus funciones dentro de la
representacion determinan la interrelacion y la tension estructuradora de
los diferentes sistemas de signos comprometidos en el espectaculo”
(ibidem: 26). Por mi parte, sin entrar en el tema ya tratado vy
profundizado por el citado investigador, consideraré la "espesura de
signos" corporales con el fin de desentrafiar sus significados vy
sistematizarla en el analisis del texto.
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entre ellos y proponer reflexiones que ayuden a la interpretacion del
texto teatral, partiendo del principio que cada elemento del sistema
es solidario con el resto de sus partes y que, si la distincion de la
categoria de cuerpo dramatico es clara, el resultado del analisis
particular repercutird en el sentido total de la obra.,

Concretamente, al reflexionar, en el curso de la esta
investigacion, acerca del lugar del cuerpo en los textos teatrales
espanoles de finales del siglo XX, surgicron al paso interrogantes de
diversa indole. Inmediatamente, se presentd la necesidad de
encontrar una organizacion que diera cuenta de cuestiones tales
como la formacion de la imagen corporal del personaje a través de
los signos lingiiisticos, las situaciones que lo encarnan vy
desencarnan, la ingerencia del discurso sexual en la imagen corporal,
los modelos y contra-modelos corporales vehiculados a través del
lenguaje, las modalidades lingiiisticas y gestuales del cuerpo inmerso
en un contexto historico, etc. Consciente de la necesidad de un
esquema que sistematice el flujo de cuestiones que suscita la relacion
cuerpo y texto, la construccion de un disefio de analisis que superara
el del personaje, por un lado, y el del gesto, por otro, se 1Impuso
como una necesidad metodologica. En efecto, creo que el
funcionamiento del cuerpo dramatico en el texto es un factor
determinante del comportamiento del cuerpo en la escena. Asi, la
lectura del cuerpo deja de redundar en la palabra para convertirse en
la realizacion mas acabada del texto.

La diversidad de dichos enfoques, inherente a la multiplicidad
de facetas y de signos que encierra el objeto de nuestro trabajo, puso
en evidencia la exigencia de una articulacion coherente que diera
cuenta de los aspectos mas importantes relativos al cuerpo del
personaje en los textos teatrales, ya que estamos a la vez ante un
signo lingiiistico, no-verbal (gestos) y social (revelador de
condicionamientos sociales). Por ello, se necesita un instrumento que
asuma las formas no ligadas a la singularidad de la obra y que Gérard
Genette llama una poética’. Mi propésito es elaborar una guia que
pueda aplicar a otras obras para definir el funcionamiento del cuerpo

96 £y ; : 5 . , _
* La poética se interesa por la abstraccion y por las tipologias, mientras

que la critica es un dialogo con el texto, en su estatuto particular y
cerrado.
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en los textos del periodo literario elegido. Ni que decir tiene que el
modelo que surja estard sujeto a cambios y ajustes, tanto de forma
como de fondo, conforme la investigacion y la reflexion en torno al
cuerpo dramatico vayan avanzando. Mas alla de los objetivos que me
he fijado en este trabajo, se podria aun considerar el modelo
propuesto para ser aplicado de manera generalizada al examen de
textos teatrales de cualquier periodo, es decir, una propuesta general
de las formas que adopta el cuerpo dramatico y su funcionamiento.
Se trataria eminentemente de una pragmatica teatral que busca
trabajar con una hipotética totalidad literaria —los textos ilustran la
teoria, pero no son necesarios para hacerla existir—, una poctica
abierta que excede la inmanencia de la obra y la trasciende.

2.3.1. El color de agosto de Paloma Pedrero ;un modelo para
armar?

El estudio particular de £/ color de agosto, de Paloma Pedrero, puso
de manifiesto la necesidad de establecer un esquema de analisis que
ayudara a extraer los parametros del funcionamiento del cuerpo
dramatico”’. En efecto, esta obra reine caracteristicas que me
parecen emblematicas, por un lado, de la época estudiada y, por otro,
del tratamiento del cuerpo en el texto. M1 objetivo ha sido colocar el
objeto especifico al servicio de un propdsito mas general v,
sirviéndome de los principios desarrollados por Gérard Genette,
ubicar el analisis critico de una obra particular en favor de la teoria.
El color de agosto, de Paloma Pedrero, seria un pretexto, una reserva

" La pieza en un acto EI color de agosto fue escrita en 1987 y publicada

en 1989, con La noche dividida, en la Biblioteca de Teatro Antonio
Machado, en Madrid, con un prologo de Ernesto Caballero. Estrenada
en el Centro Cultural Galileo de Madrid en 1988, fue accésit del Premio
Nacional de Teatro Breve de San Javier (Murcia) un afio antes y
traducida al inglés y al francés en 1994 y 1995 respectivamente. Desde
su estreno en 1988 ha sido puesta en escena también en varias ocasiones
por companias latinoamericanas y francesas (Lopez Mozo, 1997). Las
citas provienen de la siguiente edicion: Paloma Pedrero, Juego de

noches. Nueve obras en un acto, ed. de Virtudes Serrano, Madrid,
Catedra, 1999, pp. 111-145.
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de ejemplos o de ilustraciones, como explica Genette, procedimiento
cuya eficacia metodologica ha quedado ampliamente demostrada en
Figures Il 'y en el Nouveau discours du récit’®. Recordemos que,
para Genette, cada obra esta compuesta por elementos universales
(poética) que se manifiestan en ella como una sintesis particular y
especifica: analizarla es ir de lo particular a lo general. Consideremos
ademas, como senala en su articulo Critique et poétique, que el
analisis de la poética de una obra esta en relacion con la cuestion de
la historia. Genette apunta hacia una historia de las formas, que
posee la ventaja de plantearse un objeto propiamente literario —por
ejemplo, los codigos retoricos, las técnicas narrativas, la rima, la
metafora, etc.— y de poder trabajar no solamente en la sucesion de
objetos individuales, sino sobre la cuestion misma de la trans-
formacion de esas formas’”.

El método de estudio que aplicaremos a esta obra —y a las
obras que seguiran— debe permitir dar cuenta del cuerpo en el texto
de teatro como objeto artistico, fruto de una practica de escritura, y
de la representacion como texto, resultado de una compleja practica
escénica. En este sentido, la semidtica tiene la ventaja de
presentarnos el texto como un conjunto de signos lingiiisticos y la
representacion como otro conjunto de signos lingiiisticos y no
lingtiisticos. Este procedimiento tiene sin embargo la desventaja de
colocar todos los elementos en el mismo plano, sin tener en cuenta la
jerarquia de los signos ni del universo en el que son producidos, es
decir, los propios del emisor y del receptor. El examen de la totalidad
de la obra y de sus elementos constitutivos debe considerarse como
un procedimiento anterior al del cuerpo textual. La jerarquizacion se
llevara a cabo a partir de las relaciones entre los signos lingiiisticos y

™ Genette (1972) y (1983).

% En el mismo articulo, Genette (1972: 13-20) analiza la utilizacion de la
historia en la lectura de textos, en particular de la historia literaria.
Rechaza, primeramente, las monografias cuya sucesion no juzga
suficiente para constituir una historia literaria. De la misma manera,
rechaza el proyecto de historia literaria como una "historia social" o
"Ideologica” que tiende a reducir los textos literarios a simples reflejos
de la historia. Este aspecto dejaria de lado lo especificamente literario
(las formas) y se desviaria del objeto mismo de la historia literaria (los
textos).
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no lingiiisticos que incumban al cuerpo y la red de significaciones

.. . 100
tejidas con el resto de los signos .

Fdabula y modelo actancial

Como punto de partida comenzaremos por analizar las grandes
estructuras que permiten la legibilidad del discurso. En efecto, las
condiciones de enunciacion del discurso, facilmente distinguibles en
la representacion, deben ser construidas o reconstruidas por el lector.
Primeramente estudiaremos la fabula y el esquema, es decir, la
disposicion del conflicto segun una lectura diacronica del texto.

En cuanto a la fabula'"', El color de agosto pone en escena el
enfrentamiento de dos mujeres pintoras, cuya relacion se mantiene,
durante toda la pieza, en la ambigiiedad. La paronomasia color-calor
plantea, desde el titulo, un ambiente artistico asi como un espacio
caldeado y agobiante. En efecto, las dos mujeres fueron amigas y
companeras de oficio, una de fuerte personalidad y extraordinario
talento —Laura— y la otra —Maria— dependiente creativa y
afectivamente de la primera. Tras ocho afios de ausencia del pais,
Laura vuelve a Espafia, pero no como artista: frustrada por el
desamor de Juan, abandona su oficio de pintora y escultora y se gana

"9 El color de agosto ha sido objeto de varios estudios y comentarios.

Jennifer Zachmann (1999) analiza los temas de la obra a partir de la
teoria feminista y el empleo, en este contexto, del cuerpo femenino y su
representacion metonimica, mientras que Dominique Breton (2001) lo
hace desde una compleja perspectiva en donde el cuerpo funciona como
encrucijada a la vez tematica, dramatica y psicoanalitica. La
interpretacion de la obra descansa en la relacion que se establece entre el
arte 'y el psicoanalisis. El mito de Narciso desempefia un papel
fundamental en la 1imagen del cuerpo y la busqueda de identidad. La
nocion de juego teatral —que se desdobla en juego corporal— da cuenta
de una serie de mecanismos entrelazados de significaciones simbolicas y
psicoanaliticas. El cuerpo esta estudiado, pues, como recepticulo y
sintoma de las actividades psiquicas. Por mi parte, propongo un analisis
que, sin dejar de lado esta perspectiva, hace hincapié en la relacion del
cuerpo con los componentes dramaticos de espacio, tiempo y personaje.

En el sentido brechtiano del término, llamaremos fabula a la sucesion
diacronica de los acontecimientos presentados en el texto,
independientemente del orden de la presentacion textual de dichos
acontecimientos.
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la vida como modelo. Durante ese tiempo, Maria se convierte en una
artista exitosa y se casa con Juan. Enterada de su regreso, Maria, bajo
una falsa identidad, requiere los servicios de Laura como modelo. La
accion sitia a ambas mujeres en un reencuentro provocado por
Maria, en su estudio, para revelarle la relacion que la une a Juan. La
pieza pone en escena este careo, un proceso en el que la relacion de
amor-odio gira en torno al arte, al talento y al amor del mismo
hombre, asi como también a los rencores de un pasado complejo que
mezcla los sentimientos contradictorios del presente. Hacia el final
de la obra, Maria revela su matrimonio con Juan, y Laura, a su vez,
le muestra una reciente carta en la que Juan le da cita para verla. La
obra se cierra con la salida triunfante de Laura, liberada, gracias a
Maria, de la opresiva presencia de Juan en su vida.

En lo que respecta a la determinacion del modelo actancial, es
necesario proceder aqui al analisis de las diferentes secuencias, con
el fin de determinar, posteriormente, la presencia del cuerpo en el
texto segun la funcion actancial de los personajes'oz. Dado que la
fabula no da cuenta de las funciones actanciales, se 1mpone
primeramente establecer las secuencias que componen El color de
agosto, es decir, dividir el texto en unidades significativas que
permitiran luego determinar dichas funciones'”. Mi criterio,
supeditado l6gicamente a mi propia idea de sentido, se orienta hacia
una division en donde el contenido del didlogo, los gestos y las
articulaciones del discurso dan un nuevo impulso —un cambio— a
la accion y/o a la funcion de los actantes. El texto se puede
fragmentar, asi, en diecisiete secuencias:

"2 El establecimiento del modelo actancial tiene como objetivo mostrar que

la accidn dramética es un juego de fuerzas complejas y moviles,
esencialmente conflictivo y dinamico. La determinacion de funciones
actanciales permite evitar una "psicologizacion" de los personajes que,
en definitiva, no da cuenta del funcionamiento dramatico.

Entendemos por "secuencia" una serie orientada de funciones que ofrece
al lector/espectador una cierta unidad. En rigor, estamos en presencia de
microsecuencias, es decir, "fracciones del tiempo teatral en cuyo curso
ocurre algo que puede ser delimitado conceptualmente” (Ubersfeld,
1996: 1/174).
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Secuencia |:

Secuencia 2:

Secuencia 3:

Secuencia 4:

Secuencia 5;:

Secuencia 6:

Secuencia 7:

Secuencia 8:

Secuencia 9:

Maria, en su estudio de pintura, se prepara para recibir
una visita. Se desplaza rapidamente, enciende el televisor,
pone un disco, pone el contestador. Apaga todo y se pone
a pintar. Momento de desasosiego. Suena el timbre.
Entra Laura. Conversacion de circunstancia entre Maria y
Laura. Laura observa el estudio. Toman una copa: Maria
brinda por el encuentro, Laura por el triunfo profesional
de Maria.
Laura quiere saber el porqué de ese encuentro, Maria la
interroga acerca de su pasado y asegura que quicre
ayudarla para que no pase necesidad.
Laura quiere posar, ya que ha venido a trabajar. Tension:
Laura exige sumas increibles, Maria acepta, pero Laura
rechaza enseguida toda proposicion y amenaza con irse.
Maria, derrotada, le suplica que se quede.

En un gesto de reconciliacion, se abrazan. Conversan
acerca del triunfo comercial de Maria y muy brevemente
de Juan, a quien Laura no ha podido olvidar. El resto de la
secuencia gira en torno a las pinturas realizadas por Maria
y la opinidén que le merecen a Laura.

Enfrentamiento verbal. Maria dice envidiar el talento de
Laura, su secreta vitalidad. Laura critica el modo de vida
de Maria, su triunfo vacio.

Maria habla acerca del papel castrador de Laura: gracias a
Juan, que provocd la huida de Laura, Maria pudo crecer
artisticamente. Laura se resiste a hablar de Juan.

Laura se echa a llorar. Reconciliacién y didlogo tranquilo:
Maria no es feliz con su marido; Laura habla de sus
sentimientos hacia Juan y rechaza toda informacioén que
sobre ¢l pueda darle Maria.

Maria peina y maquilla a Laura. Ambas tejen una historia
de novias, bailan primero con hombres imaginarios y
luego juntas.

Secuencia 10: Maria cuenta la representacion de su matrimonio y habla

de su relacion actual: la rutina de su vida amorosa, que no
la satisface.

Secuencia 11: Cambio de tema: recuerdan su vida pasada en un

internado de nifias y la admiracion que Maria profesaba
ya a Laura y a su arte. Vuelta al presente y al
enfrentamiento entre el arte de éxito comercial de Maria y
la produccion inexistente de Laura. Laura desafia a Maria:
dice que cuando bebe mucho, puede pintar.
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Secuencia 12: Maria le pasa la botella. Laura pide la tarta de chocolate
que le habia preparado Maria: Maria se la lanza a la cara.
Laura comienza a pintarle las piernas a Maria. Se pintan
el cuerpo una a la otra con las manos, diciéndose las
verdades que nunca se dijeron. Se insultan y se pegan,
hasta acabar abrazadas.

Secuencia 13: Vuelven a hablar de Juan. Maria produjo la ruptura entre
Laura y Juan. Segun Maria, a Juan no le importaba Laura
en lo mas minimo.

Secuencia 14: Laura le escupe a la cara. Maria se derrumba. Laura se
disculpa. Maria le vuelve a ofrecer su ayuda, pero Laura
la rechaza nuevamente. Furiosa, Maria va a ducharse.

Secuencia 15: Luego, mientras Laura se ducha, Maria vuelve a su
actitud de querer ayudar a Laura y proyecta su traslado,
pasarle dinero, cambiar su imagen, etc. Laura rechaza
todo y dice descubrir que no esta tan mal como pensaba.
Quiere 1rse¢.

Secuencia 16: Maria la atrapa, la amenaza, la amordaza y le hace
escuchar el contestador: Juan es el marido de Maria.

Secuencia 17: Paralizada al principio por la noticia, Laura agradece
luego el gesto a Maria. Le tiende una reciente carta de
Juan, en la que le daba cita para verla. Maria le incita a
que lo vea, pero Laura declina el ofrecimiento y se va,
dandole un ultimo consejo para la composicidon del cuadro
que Maria tenia proyectado.

Para aplicar a estas secuencias el modelo actancial de Greimas,
recordemos previamente que, segin este modelo, un actante no se
identifica forzosamente con el personaje, ya que puede ser también
una abstraccion o un personaje colectivo y que un personaje puede
asumir simultdneamente o sucesivamente funciones actanciales
diferentes, incluso, como es el caso de Juan en la obra que nos
ocupa, estar escénicamente ausente. El esquema completo de
Greimas corresponde a las seis funciones en el relato:

Destinador ——pp Objeto ————p Destinatario

?

Ayudante — P Suyjeto H— Dpahetite
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La frase implicita en el modelo actancial es la siguiente: una fuerza
(o un Destinador) quiere algo. Llevado por su accion, el Sujeto S
busca un objeto O en provecho de un Destinatario (concreto o
abstracto). En esta busqueda, el sujeto tiene ayudantes A y oponentes
OP. Cualquier relato puede reducirse a este esquema de base que
visualiza las principales fuerzas del drama y su papel en la accion'™.
Es mucho mas sencillo establecer este esquema —o esquemas
transitorios— cuando la estructura del relato es muy evidente, como
una historia simple con una estructura candnica.

Anne Ubersfeld adapta este modelo actancial al género
dramatico, sobre todo en lo que se refiere a las funciones del
Oponente y del Ayudante. La investigadora propone, en la medida en
que el conflicto se plantea en torno al Objeto, hacer coincidir en €l
las intenciones del Oponente y del Ayudante, como ilustra el
siguiente esquema'”’:

Destinatario | > Sujeto P Destinatario 2

Ayudante —p Objeto 4¢——— Oponente

De las seis funciones clasicas de Greimas, la fabula de E/ color de
agosto permite concentrarse en un funcionamiento tripartito. En
efecto, de las seis funciones podemos aislar tres que dan cuenta de
las relaciones y las acciones de los personajes. Ubersfeld hace
hincapié en la estrecha relacion que el Oponente o el Ayudante
mantienen con el Objeto, con el Sujeto o con ambos'®. Las diversas
relaciones que pueden establecerse entre estas funciones es un
modelo actancial que la investigadora denomina tridngulo activo. La
flecha del deseo que orienta la accion del sujeto y fija la funcion del
oponente puede manifestarse de formas diferentes, dependiendo de
su relacion con el sujeto o con el objeto.

104 ; ; . : ,
Consultese el articulo sobre el estatuto actancial en Greimas y Courtés

(1982: 24).

El establecimiento de este esquema dista de ser sencillo, dada la
cantidad de cuestionamientos que plantea, como por ejemplo, cuando el
Ayudante o el Oponente lo son alternativamente del Sujeto o del Objeto.
"9 Ubersfeld (1996: 1/62-65).
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La fabula de El color de agosto se articula sobre un esquema
triangular. En efecto, no serviria de mucho al analisis de las
funciones actanciales de esta obra la designacion de un Destinador y
un Destinatario de la accion. Por el contrario, y de acuerdo con el
contenido de las secuencias de la fabula, las figuras del Sujeto (S) y
del Oponente (Op) aparecen claramente, asi como también la del
Objeto (O). Teniendo en cuenta la accion y el deseo que mueve a
cada personaje, asi como la relacion que establece con el otro y con
el objeto de su propio deseo, el modelo actancial de las tres primeras
secuencias podria quedar configurado de la siguiente manera:

Modelo A:

S: Maria « — Op.: Laura

O: su triunfo artistico/social/afectivo (Juan)

En esas tres primeras secuencias, el Sujeto de la accion es Maria: se
encuentra en su espacio, con sus obras, y es ella la que emprende
claramente el didlogo con Laura. El mévil de su acciéon es la
afirmacion de su triunfo artistico, social y personal ante Laura, su
alter ego. Por su parte, Laura, con su actitud reticente y cohibida, se
erige en Oponente de Maria e, indirectamente, de su triunfo. En esta
dinamica de oposicion entre Laura y Maria, Laura toma la iniciativa
de la accion a partir de la secuencia 4 hasta la 6: conatos de
abandono del espacio, reproches que necesitan una justificacion por
parte de Maria..., los papeles se han invertido. El deseo de Laura se
encuentra también en un plano mas intimo que a su vez se opone a la
exterioridad del deseo de Maria. La nueva dinamica de relacion entre
los personajes se traduce en el siguiente esquema (secuencias 4 a 6):

Modelo B:

S: Laura «¢ —= Op.: Maria / Juan

O: su independencia personal/afectiva (Juan)
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En el modelo actancial B, Maria y Juan asumen la funcién de
Oponentes del Sujeto e, indirectamente, del Objeto, ya que las
acciones de ambos tienden a crear una dependencia, como por
ejemplo el ofrecimiento de trabajo y comodidades por parte de
Maria, o la carta de Juan a Laura'”’. La secuencia 7 retoma el modelo
Ay, a partir de la secuencia 8 hasta la 11 la oposicion entre las dos
protagonistas se neutraliza en una suerte de ausencia de conflicto,
pasajes caracterizados por una relativa narratividad —relato del
casamiento de Maria, su vida matrimonial, los recuerdos del
internado de nifias. En la secuencia 12 se encuentra el climax, la
oposicion total de los dos actantes, con fuerzas iguales. Se trata sin
duda de la secuencia mas significativa de la obra, en donde estan
perfectamente yuxtapuestos los modelos A y B. En efecto, la
simultaneidad estd dada, por un lado, en el enunciado de cada
personaje: si bien el emisor es el Sujeto de la accion, el sujeto del
enunciado es el Oponente. Por otro lado, el ritmo sostenido del
intercambio verbal, acompainado de la velocidad de los gestos, no
permite distinguir la dinamica Sujeto-Oponente. La simultaneidad se
expresa verbalmente en los insultos de las ultimas intervenciones de
esta secuencia, en la que cada Sujeto retoma los términos de su
Oponente, hasta convertirse en un unico enunciado verbal y no-
verbal, cuando los cuerpos mezclan sus colores:

MARIA.—Puta!

LAURA.—jFingidora!

MARiA.—Puta! jZorra de mierda!

LAURA.—Puta. Guarra. Mentirosa.

MARIA.—Fingidora. jFingidora!

(Se pegan, para acabar abrazandose desesperadamente. Sus
colores se mezclan.) (138)'08

Las secuencias 13 a 15 descomprimen la secuencia 12, en una
alternancia de los modelos A y B. La secuencia 16 vuelve a retomar
el modelo A y la obra se cierra con el modelo B.

"7 Este modelo no esta contemplado por Ubersfeld pero si por De Toro

(1987: 171).
El niimero mencionado entre paréntesis corresponde al nimero de
pagina de la edicion indicada.
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En primer lugar, observamos que tanto Maria como Laura, son
alternativamente Sujeto y Oponentes del Sujeto. Sin embargo, creo
que la alternancia de los dos modelos actanciales debe ser
comprendida en el marco de la complejidad de la situacion de una y
otra protagonista. En efecto, la alternancia no indica protagonismo y
sumision por turnos, sino al mismo tiempo y en ambos personajes a
la vez. La escena de los cuerpos pintados representa, en el plano del
sentido, la realidad de las dos funciones, Sujeto y Oponente a la vez.

Por otro lado, los dos modelos propuestos constituyen un
triangulo afectivo o conflictivo, en el que el enfrentamiento del
Sujeto con el Oponente se encuentra en el choque de deseos de
ambos con respecto al Objeto, lo que ocurre a menudo en £/ color de
agosto. Laura y Maria, en el plano afectivo, son alternativamente
Sujeto y Oponente de un deseo comun, evocado en el personaje de
Juan, que funcionaria, en este caso, como Objeto'”’. El
desplazamiento de las funciones dramaticas del Sujeto en Oponente
y viceversa genera en la accidon secuencias de cambios rapidos,
didlogos y gestos breves y concisos, ritmos producidos mediante el
cuerpo, la expresion verbal y no-verbal.

Observemos, por ultimo, que si bien la fabula de E/ color de
agosto no aborda explicitamente el tema del cuerpo, se sirve de ¢él
como elemento expresivo visible, generador de tensiones y presente
en el climax, en donde se hace eco vivo de la simultaneidad del
conflicto. En el plano individual, la independencia del cuerpo
encarna la independencia afectiva, pero también, en el plano social,
el cuerpo a la moda lo es de un cierto conformismo y de valores de
la sociedad de consumo.

"% No he retenido este modelo ya que me parece que el planteamiento de la

obra va mas alla de un simple ménage a trois. Esta dinamica entre los
dos Sujetos alternados estd presente como telén de fondo, pero no es
decisiva para la accidon; a mi entender, la problematica de la realizacion
personal y de la independencia afectiva dan a la obra un alcance mas
significativo, acorde con las propuestas tematicas de la autora y con las
inquictudes de la época.
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El espacio

Detengdmonos ahora en el aspecto espacial de la primera acotacion.
El color de agosto presenta un espacio detallado. En este caso,
sobrepasa las indicaciones de distribucion funcional del espacio y de
los objetos, y aborda la manera en que la espacialidad es captada por
el personaje:

Estudio de pintura acristalado y luminoso, paneles y cuadros en las
paredes, caballetes, esculturas. Desorden en una nave de lujo con
cierto aire esnob.

En el centro una fuente-ducha con un angelote abajo que echa agua
por la boca a otro angelote que estd colgado arriba con la boca
abierta. Cuando se mueve el angel de abajo comienza a echar agua
por la boca el dngel de arriba, convirtiéndose asi en una sofisticada
ducha.

También hay una nevera y un televisor. En el centro una Venus de
escayola con una jaula en el vientre. Dentro de la jaula un pdjaro
VIvo.

Entra MARI4 por la puerta del jardin. Es una mujer de unos treinta y
cinco anos muy bien llevados. Viste unicamente una camiseta de
tirantes a modo de minifalda que nos deja ver sus largas y bronceadas
piernas. Su pelo esta cortado a la ultima en mechones desparejos y
coloreados. MARIA es una pieza perfecta a juego con su estudio. Trae
flores en la mano que coloca en un jarron. Enciende la television.
Pone musica. Se acerca al contestador telefonico y pulsa la tecla.
Entre todos los sonidos oimos la voz de un hombre que sale del
aparato.

MARIA ordena el estudio sin parecer percibir el ruido que la envuelve.
(119-120)

La accion se desarrolla un espacio unico. El estudio descrito desde
las primeras lineas se va llenando de objetos que delimitan otros
sectores: el centro del espacio escénico, con su fuente sofisticada y
una Venus de escayola, al que hacen eco los bocetos expuestos y los
cuadros de las paredes. Es importante sefalar que el espacio amplio
y luminoso, acristalado y lujoso, esta a tono con el cuerpo de Maria.
Las acciones que ejecuta, sola, en ese espacio son también un reflejo
de una vida de logros y éxitos —las flores, la musica, la voz del
hombre— y de sus consecuencias —el aturdimiento y las carreras
vanas. En este sentido, toda la puesta en escena del espacio



74 El cuerpo presente

dramatico esta en relacion con el contexto socio-economico de
Maria, con su triunfo comercial, con la cultura de moda y sus habitos
aburguesados, rasgos que caracterizaron el consumo de la cultura en
los afios ochenta.

Los didlogos amplian, mas tarde, esta primera descripcion
espacial. Ademas del espacio visible, es significativo el espacio
contiguo invisible que representa la puerta que conduce al jardin. El
contraste entre estos dos ambitos teje unas redes de significaciones
con la oposicion de los personajes: Maria, el estudio, Laura, el jardin.
Una, estructurada y expuesta, la otra, secreta y salvaje. El jardin,
ademas, es asociado directamente con Laura y con los gatos que
gustaba recoger de la calle (121). Otro elemento importante del
espacio es la puerta de acceso al estudio: a lo largo de la obra esa
puerta materializa la posibilidad de concluir la accion. Asi, Laura
amenaza varias veces con partir y Maria se¢ interpone entre ella y la
puerta, como lo ilustran estos ejemplos:

[LAURA]| mira a su alrededor buscando a alguien asustada y
casi involuntariamente se dirige hacia la puerta de
salida. Aparece MARIA. [...] MARIA se lanza hacia
ella, cierra la puerta y la abraza. (120)

LAURA.—{...] No voy a posar para ti. (Se dirige a la puerta.)
(123)

LAURA.—QGracias, Maria, pero ya no me gusta. (4bre la
puerta.) (123)

(LAURA va a salir. Repentinamente se vuelve. Se miran un
momento y se abrazan con cariiio.) (124)

(MARIA se levanta como un rayo y se pone delante de la
puerta.) | ...]

MARIA.—No te vas.

LAURA.—; Quieres hacer el favor de dejarme salir?

MARIA.—No.

LAURA.—No seas ridicula...

MARIA.—No me vas a humillar nunca mas... (Echa la llave.)
Ya no puedes salir. (141-142)
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El espacio propio de Maria se encuentra en su estudio, mientras que
el de Laura se sitlia forzosamente fuera de escena. El jardin pareceria
ser el espacio de un pasado comun, un rasgo que Maria guardo de
Laura -—la mencion a los gatos, paradigmas de independencia—,
pero que no aparece de manera patente sino sugerido por el dialogo y
en menudas ocasiones. El pasaje entre el pasado y el presente podria
estar representado por la entrada de Maria por la puerta del jardin:

Entra MARIA por la puerta del jardin. (119)

MARIA.—Aparte de éstos, tengo dos gatos en el jardin.
LAURA.—;Gatos? (En el jardin?
MARIA.—SI, tengo un jardin ahi atras. (121)

El espacio se presenta también como un vacio fisico interior,
manifestado en el Iéxico de la obra y en el atrezzo. En la secuencia
12 se nombra y se proyecta el espacio del utero y del vientre:

LAURA.—;Esto es un atero?

MARIA.—SI.

LAURA.—Hay fuego adentro. Y un f6sil, algo vivo... Quiza
un caracol que busca la salida...

MARIA.—SI.
LAURA.—Pero la salida esta tapada por un enorme monolito.
(125)

MARIA.—(Serniala la Venus.) Sera esa Venus con el pajaro en
el vientre y una mano abriendo la jaula. Una mano
de mujer. (126)

LAURA.—ElI infierno. El infierno en el vientre vacio [...]

MARIA.—(Pintando grandes franjas negras en el cuerpo de
LAURA.) jLa carcel! Las rejas donde se esconde la
frustracion. El fracaso. (137-138)

Obsérvese, asimismo, que la salida final de Laura es una accion —
abandono de un espacio opresivo— que esta corroborada por la
liberacion simbolica de las imagenes de los pajaros:
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LAURA.—[...] La figura en movimiento hacia 1bajo
intentando llegar a la cerradura con la boci. El
pajaro mirando hacia arriba con el pico abierto. |...]

(LAURA sale. MARIA se acerca lentamente al pajaro. Atre la
Jjaula. El pajaro vuela.) (145)

Como vemos, el espacio amplio y comodo que propone la escena
inicial va evolucionando hacia otros espacios mas secretos ¢ intimos.
Para el espectador, la connotacidn social del espacio se transforma en
connotacion individual, volviéndose paulatinamente un esyacio
vacio, moralmente pobre, reflejo de la vacuidad interior del
personaje que lo habita. La transformacion, que también generara un
cambio de contenido, se produce conforme avanza la confrontacion
de los personajes: lo que al principio eran obras de arte son, al final,
articulos de consumo y el estudio de la artista, un lugar estéril para la
Srede10tl,

El espacio de £/ color de agosto esta habitado, ademas, por una
serie de objetos que cumplen diferentes funciones dentro d: la
escena. Un primer grupo lo constituyen aquellos cuyo fir es
esencialmente utilitario, como las copas, la botella, las cartas, el
maquillaje, el sofa o los sillones, no especificados en las acotaciones
pero supuestos por la accion, y los apuntados en el texto como la
nevera, el televisor, que sirven también para situar el cuadro espacio-
temporal concreto; en segundo lugar estan los objetos que sirven
para caracterizar el estudio de una artista pléstica, tales como los
paneles, cuadros, caballetes, esculturas. En este grupo se hallan los
objetos que pueden intervenir activamente en la red estética que
propone la autora, tales como la fuente, la Venus, los lienzos y el
espejo. Asi, la fuente-ducha en el centro de la escena puede ser
puesta en relacion con la actividad creativa de ambas mujeres:

MARIA.—Mojate en la fuente... Ven... (120)

LAURA.—Qué fuentecita mas ridicula... [...] (Mojandosc.)
iQué calor...! (Bebe.) (128)

LAURA.—(La salpica.) Pero tenemos agua. jAgua, agua!
iAgua, vamos alegria...!
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(Ambas se echan agua. MARIA la abraza con cierta
angustia.) (135)

MARIA.—Te fuiste y te llevaste las ideas y el agua. Me
dejaste vacia. (138)

La fuente sugiere asi la inspiracion artistica (la "fuentecita ridicula"
de Maria), un agua que vivifica y purifica los cuerpos, la fuente de
ideas. A pesar de la presencia del agua de la fuente y del amplio
espacio del atelier, el contenido de los didlogos y la accién de los
personajes denotan lo contrario: el agobio, el calor —mencionado
repetidas veces— remiten al limite entre el ser y el parecer, el deseo
y la realidad:

LAURA.—Este ambiente me ahoga.

[...]

LAURA.—Esto es un miserable montaje. (123)

De la misma manera, la Venus de escayola con una jaula y un pdjaro
vivo, ubicados en medio de la escena, puede leerse como una
metafora del deseo de maternidad de Maria, otra creacion frustrada.
La figura cobra todo su sentido en los didlogos, cuando Laura
propone la imagen de una mano artificial abriendo la jaula:

LAURA.—Yo que ti pondria una mano de plastico, o una
mano de hierro. Eso es, un garfio de pirata. (126)

Hacia el inicio de la obra, los lienzos pintados con la imagen de
Laura funcionan como anunciadores sutiles de una relacion
conflictiva y, en parte, como planteo del personaje-objeto. Asi, las
pinturas adquieren un significado mas profundo en el interior de la
escena. Por otro lado, la reaccion primera de Laura se hace en
relacion con esas imagenes de si misma:

MARIA.—]...] Laura con manzana. Laura con Osa Mayor,
Laura triste. Laura sentada. Laura con cubo de
basura. Laura vieja. Laura mira a Maria... (119)
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LAURA mira el estudio y al ver sus retratos se queda
petrificada. Después de un largo momento reacciona

[...]. (120)

Por ultimo, el espejo permite el paso de la reflexion sobre la propia
imagen al mundo que une realmente a las dos mujeres, que es el
mundo de la creacion:

MARIiA.—Es dificil empezar después de tantos afios.

[...]

LAURA.—Anda, mirame bien.

MARIA.—Te miro.

LAURA.—Y o también te miro. ;Tienes un espejo?

MARiA.—Ese.

LAURA.—Vamos. (Se situan frente al espejo.)

MARIA.—Siempre tuviste mas tetas que yo [...] Ni tampoco
[tuve] tu cara, ni tu pelo, ni tus piernas, ni tus manos,
ni tu voz...

LAURA.—Tuviste las tuyas. Las mias era imposible.

MARIA.—No tuve nada.

LAURA.—;Nada?

MARIA.—Tu talento nunca. (127)

LAURA.—Mira, mira, se te esta corriendo la pintura de la cara
con las lagrimas. jQué imagen mas hermosa! Ven,
mirate en el espejo. (MARIA llora delante del
espejo.) Ahora tu rostro es el paraiso terrenal. (139)

Fuente, lienzos, espejo... Todos estos objetos se hallan dentro de la
red dz significaciones tejidas por la dramaturga, que hace circular el
sentido desde el cuerpo inanimado de los objetos al cuerpo de las
protazonistas. Cada uno de ellos sirve para producir y renovar la
relacion entre los dos personajes. Ademas, en los tres casos citados,
los personajes no reciben el objeto de manera pasiva, sino que actiian
con €/, produciendo un sentido: el agua de la fuente-ducha restablece
la relacion fisica entre los personajes, los lienzos aluden, a través de
los retratos, a un pasado comun conflictivo y el espejo, mas que un
reflejo de imagenes, revela una vision diferente del cuerpo y de si
mismas.
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Serialemos un ultimo aspecto de la relacion entre el espacio y el
cuerpo, quiza la mas patente: los desplazamientos y movimientos del
cuerpo en la escena segun las acotaciones y los didlogos. En E/ color
de agosto, los personajes ocupan la totalidad del espacio escénico.
Asi, al inicio de la obra, Maria aparece desde el fondo de la escena,
realiza varios gestos encadenados que figuran el estado de
desasosiego en el que se encuentra, materializado primeramente por
la cacofonia que crea en el ambiente —coloca flores en un jarron,
enciende la television, pone musica y el contestador telefonico— y
que se extiende, luego, en la relacion con los objetos —se acerca al
cuerpo de la Venus, saca los lienzos del cuerpo de Laura, se pasea
nerviosa, etc. Toda esta exhuberancia de movimientos se detiene de
golpe: el silencio y la desaparicion, aunque breve, de su propio
cuerpo preparan la llegada del personaje principal, Laura. La entrada
de esta ultima contrasta con la seguridad de movimientos de Maria:
la relacion que establece Laura con el espacio que la rodea es timida
y luego francamente desconfiada. Su desplazamiento se concentra en
la huida, primero, y mas tarde en el abandono intencional del
espacio, acciones que acarrean una tensién dramatica suplementaria.

Los gestos entre las dos protagonistas estan marcados,
principalmente, por la relacion de un cuerpo con el otro: abrazos,
llantos en brazos una de la otra, pero también objetos que se arrojan
mutuamente, como por ejemplo los papeles —una direccidon anotada,
la carta de Juan— y méas contundentes como la tarta de chocolate que
Maria lanza a la cara de Laura. Se trata de gestos que acompaifan a la
palabra, pero que, en este ultimo ejemplo, funcionan como preludio
del enfrentamiento cuerpo a cuerpo con los colores, en donde lo
fisico y lo verbal se complementan a la perfeccion para crear un
cuadro expresivo unico.

Si nos detenemos en el desplazamiento que realizan los cuerpos,
podemos diferenciar dos ejes, el horizontal y el vertical. En cuanto al
horizontal, son desplazamientos que generan la expresividad en
escena. Asi, el enfrentamiento de las dos mujeres se produce en el
mismo plano, valido también para la escena de las novias. El eje
vertical, cuyo movimiento principal es la caida o el alejamiento
indica un cambio en la narracion o una ruptura''’. Dos momentos nos

"9 Rokem (1993: 104-105).
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parecen fundamentales: los conatos de abandono de la escena por
parte de Laura y el abandono final, por un lado, y por el otro las
acotaciones "MARIA se derrumba” (139) y "Cae de rodillas” (141),
que revelan, fisicamente, el sometimiento afectivo y moral del
personaje.

El tiempo

Asi como la fabula y el espacio pueden proyectarse en un cuerpo
dramatico, la coordenada de tiempo reviste una importancia capital,
ya que, junto con el espacio, constituye el marco ineludible de la
historia en la que se insertan los cuerpos —el Madrid de finales de
los ochenta. En El color de agosto, el tiempo esta figurado por
diferentes medios que trataremos de enumerar. El titulo de la pieza,
de entrada, propone un tiempo preciso: el mes de agosto. Desde el
inicio de la obra, el aspecto temporal aparece en los elementos
espaciales como los lienzos de Laura —que remiten a un pasado mas
glorioso— o, mas tarde, en el espejo ——que funciona como una
maquina del tiempo que transporta a las dos protagonistas al tiempo
de la nifiez. Atendiendo a la relacion tiempo de la ficcion-tiempo de
la representacion, podemos observar que ambos coinciden: el tiempo
del principio y del final de la pieza es idéntico al del publico. Sin
embargo, el lector-espectador debe reconstruir un tiempo fuera de
escena, indicado justamente por objetos como, en este caso, los
lienzos con la figura de Laura, pero principalmente por el contenido
de los didlogos y de las acotaciones. No estamos, pues, ante un
tiempo que se desarrolla de manera lineal, sino ante un presente
continuo cuya accion esta supeditada al pasado, determinada por
¢ste, del que parece no poder librarse:

LAURA.—Toda la vida menos ocho afios.

MARIA.—Si, es mucho ocho afios, ;no?

LAURA.—SI.

MARIA.—Pero no has cambiado.

LAURA.—No mientas. He cambiado. Tu también. Mucho.
Estas mas alta. (MARIA rie.) Mas estirada.

MARIA.—Si, es mucho ocho anos, ;no? (122)

LAURA.—Es sorprendente. En ocho afos ha cambiado
totalmente tu vision del mundo.
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MARIA.—;Nos hemos distanciado? (125)
MARIA.—Es dificil empezar después de tantos anos. (127)

LAURA.—]...] Maria, hace cuatro afios que no pinto y ocho
que no amo, que no puedo. [...] Sigo sofando con
ese hijo de la gran puta todas las noches [...]. (130)

LAURA.—[...] Te pintaré el cuerpo como cuando éramos
pequenas. (137)

Observemos, sin embargo, que la resolucion del conflicto de El color
de agosto estd marcada por verbos en futuro. En efecto, las ultimas
réplicas de Laura indican el advenimiento de un nuevo orden en la
accion: su discurso es dependiente de un pasado traumatico y un
presente que trata de esquivar —el presente que le ofrece Maria. El
futuro marca el final de la obra y sugiere la proyeccion del personaje
en un fuera de tiempo escénico:

LAURA.—;Me dejaras verlo esta vez?

MARIA.—Claro. Tienes que ir esta misma noche.

LAURA.—Pero querra acostarse conmigo...

MARiA.—Hazlo.

LAURA.—Y yo no contaré: uno dos, tres cuatro cinco... No
contaré, Maria.

[...]

LAURA.—Nunca, carifio. Nunca tomaré nada que sea parte
tuya[...] (144)

Entre ambos tiempos —el pasado omnipresente, el futuro que se
dibuja hacia el final— hay dos secuencias que aislan a los personajes
del presente opresivo: la del tiempo carnavalesco de la escena de las
novias, fuera de todo orden social y de la historia, incluso de la
fabula, y la de los cuerpos pintados. Ambas secuencias constituyen
los unicos momentos presentes de la accion. Los cuerpos, en los dos
casos, tienen un indudable protagonismo, ya que suplantan, a través
de la danza y de los colores, el lenguaje hablado.

Por ultimo, senalemos los indicadores del paso del tiempo,
generalmente asociados al aspecto fisico de los personajes, tanto en
acotactones como en dialogos, mediante figuras antitéticas:
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[MARIA] es una mujer de unos treinta y cinco aiios muy bien
llevados [...] LAURA esta envejecida y menos bella.
(119-120)

LAURA.—][...] Si, estds como muerta. Joven, muy joven y
bonita, pero... la fama y el dinero te han hecho
demasiado perfecta.

MARIA.—Tu estas vieja. (127)

MARIA.—]...] Sigues teniendo ojos de duende.

LAURA.—Pero ahora estan rodeados de arrugas... [...] ;Y por
qué ti no te mereces arrugas?

MARIA.—]...] No me has visto bien. Cuando me rio, o lloro,
o digo la verdad, se ve el truco. Las arrugas son
como los fantasmas, estan deseando salir de sus
escondites. (132)

Los signos temporales de El color de agosto se declinan, pues, de
diferentes maneras, ya sea con referencia a la fabula —Ia
construccion del argumento a partir de hechos pasados
determinantes—, ya sea en el empleo de las formas verbales —el
futuro indica la posibilidad de reconstruccion del presente mediante
la liberacion del pasado— o simplemente en las caracterizaciones
fisicas de los personajes, descripciones que, lejos de ser gratuitas,
dan a entender la relacion del personaje con el entorno y el presente.

El cuerpo, por su parte, esta implicado en todas las facetas
temporales: el paso del tiempo —aqui sinénimo de vida— se
proyecta mas en el cuerpo de Laura y menos en el de Maria, que se
ha conservado mas joven. El reflejo en el espejo remite también al
pasado —Ila nifiez— pero sobre todo sugiere el cuerpo como un lugar
invadido por el pasado. Asi, Laura confiesa "sigo sofiando con ese
hijo de puta todas las noches..." (130). La liberacion del pasado se
lleva a cabo en el cuerpo de Laura, es decir, la superacion de su
dependencia fisica y afectiva, sefialada en el discurso con el empleo
de verbos en futuro.

Los personajes
Abordemos ahora un aspecto central para el estudio del cuerpo
dramatico: el andlisis del personaje. Como dijimos mas arriba, la



Cuerpo, literatura y teatro 83

investigacion del cuerpo dramatico descansa, en parte, en el analisis
del personaje y en la interaccion que ¢ste establece con el gesto, la
palabra y el entorno espacio-temporal en el que se desarrolla. Ahora
bien, en E/ color de agosto, propongo examinar los personajes
relacionados entre si, ya que el estudio de un personaje aislado
conduce a resultados provisionales. Partamos, primeramente, de los
rasgos comunes que poseen ambas protagonistas. La fabula plantea
¢l enfrentamiento de dos personajes femeninos que ejercieron el
mismo oficio, compartieron el mismo pasado —desde la ninez— y el
mismo hombre —Juan, el personaje ausente. Este universo
referencial en comun pertenece al pasado: el presente propone, al
contrario, unos personajes que se construyen en oposicion uno del
otro.

En efecto, la oposicion se organiza en tres dominios tematicos:
el economico, el social y el personal. En cuanto al aspecto
economico, la oposicion es flagrante y tanto las acotaciones como 10s
dialogos van en este sentido. La lista de términos opuestos se impone
desde los primeros momentos de la obra: el personaje de Maria esta
encuadrado por la "nave de lujo"(119), el "whisky de lujo" (124), las
obras valoradas en varios millones, las diferentes propiedades,
mientras que el de Laura por "un vestuario pobre" (120), un trabajo
miserable, vive en una pension... En un primer momento, la relacion
de fuerzas parece estar del lado de Maria, "en su terreno y con todas
las armas puestas" (124).

intimamente asociado al ambito econdémico, el social se
organiza en términos de éxito y frustracion. Otra vez, del lado de
Maria, el reconocimiento social en el sentido lato:

MARIA.—[...] Me reconocid enseguida, claro, y me dijo
asombrada: "Pero usted es Maria Dehesa [...]" (121)

LAURA.—]...] Te he visto en las galerias y en las revistas.
Conozco tus premios y tu estudio [...]. (122)

LAURA.—Oye, ,y qué se siente?
MARIA.—;Cuando?
LAURA.—Cuando se triunfa.
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MARIA.—(Piensa.) No sé. Se siente, se vive. Tengo todo lo
que deseaba; esto, un chalet con piscina, dos criadas,
un marido... (124)

En oposicion, la produccion de Laura es inexistente, y coincide con
su frustracion:

LAURA.—[...] Hace cuatro anos que no pinto [...].

LAURA.—Me arruino la vida. Cuando empezaba a destacar, a
ser alguien, tuve que dejarlo todo y salir huyendo...
(130)

MARIA.—Me gustan mas los tuyos. Esos cuadros invisibles
que mundan las galerias. (136)

Otro aspecto que puede asociarse al social, es la apariencia fisica.
Como sefialamos mas arriba, la oposicion juventud-vejez consolida
las otras oposiciones. Asi, Maria "tiene treinta y cinco anos muy bien
llevados" (119), mientras que Laura "esta envejecida y menos bella,
[...] su piel esta maltratada. Quiza sélo sus ojos son mas hermosos"
(120), detalle, este ultimo, que no se debe pasar por alto y que hallara
todo su significado hacia el final de la obra. Por otro lado, estos
pormenores fisicos parecen dirigirse mas a los actores y al director
de escena que al publico, para quien resultaria dificil darse cuenta
visualmente de estos cambios' "’

Por ultimo, la oposicién mas significativa revela una dinamica
contraria a los dos aspectos anteriores. Los términos de la oposicion
son mas dificiles de definir, pero los didlogos y los gestos establecen
la verdadera jerarquia de fuerzas entre los dos personajes: Laura,
aparentemente desfavorecida —desde el punto de vista material— es
el personaje que determina la accion. En efecto, su presencia es
imprescindible y las tensiones se resuelven, a menudo, a su favor por
un conato de evasion. Como ya quedo ilustrado en los modelos

""" Como la generacion que la precedio —Alonso de Santos, Fermin
Cabal— la autora otorga una especial atencion al espectaculo visual de
su texto. Las precisas indicaciones escénicas -~ iluminacion, colores,
ambiente, actitudes, gestos— pueden vincularse con la experiencia
personal de Paloma Pedrero como actriz.
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actanciales, la preponderancia secuencial de uno u otro personaje es
alternada, pero por estar construidos por valores opuestos, adquieren
un significado trascendente y establecen una jerarquia de orden
moral: Maria es el paradigma del éxito, del comercio, de la
simulacion, la conveniencia, mientras que Laura representaria la
busqueda personal, lo marginal, el talento, la pasion. Por ello, la
relacion de estos personajes con el de Juan, personaje ausente,
cataliza e ilustra las caracteristicas y funciones de cada uno. Asi, el
"Juan" de Maria es un ser banal que representa una estabilidad
afectiva y social. El de Laura, un apasionado, un amante
excepcional, la inestabilidad misma, sin palabra ni compromiso. Los
cuerpos de los personajes en relacion con el cuerpo invisible de Juan
funcionan de manera diferente y son, en mi opinidn, el verdadero
lugar del conflicto.

Por ello, asi como "el tipo de imagen del mundo, el tipo de
argumento y el tipo de personaje se hallan reciprocamente
condicionados"'"”, el tipo de relacion establecida entre el discurso
relativo al cuerpo, al espacio y al tiempo de la fabula en los que se
mueven los personajes se encuentran también reciprocamente
condicionados unos por otros. Es importante, pues, una Vez
examinadas las unidades dramaticas, establecer la presencia del
cuerpo en el texto teatral y cotejar los resultados con los diferentes
elementos dramaticos, con el fin de fijar la funcion del cuerpo en la
articulacion total de la obra.

El cuerpo en los didlogos y acotaciones

El dialogo y las acotaciones son los referentes obligados para
transcribir el cuerpo en escena, ya que nos brindan las diferentes
modalidades de su presencia. En E/ color de agosto hay, por un lado,
cuerpos visibles —el de Maria y el de Laura— puestos de relieve por
los discursos tanto de una como de la otra con respecto a sus propios
cuerpos y al cuerpo de la otra. Las acotaciones escénicas, ademas,
indican gestos corporales precisos y dinamicos que afianzan la
visibilidad de los personajes en el espacio dramatico, aunque por un
breve espacio de tiempo, al inicio de la obra, Laura sea un cuerpo
latente, es decir, que su presencia se hace efectiva un poco mas tarde.

"2 Lotman (1982: 297).
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Se alude a ella a través de las pinturas de su cuerpo, que anuncian su
aparicidon inminente, pero también las caracteristicas del personaje y
2l tipo de relacion que establece con el personaje que lo describe:

MARIA.—]...] Laura con manzana. Laura con Osa Mayor,
Laura triste. Laura sentada. Laura con cubo de
basura. Laura vieja. Laura mira a Maria... (119)

Por medio de esas pinturas se proyectan los deseos y los miedos de
Maria, construyendo una imagen determinada de Laura, tanto fisica
como psiquica, destinada al espectador/lector.

Por otra parte, Juan es un cuerpo invisible. En efecto, su no-
sresencia corporal es mas que real, ya que por un lado determina el
liscurso de ambos personajes con referencia a sus propios cuerpos y,
sor el otro, trasciende la corporeidad convirtiéndose en una metafora
el deseo:

LAURA.—Sigo sofiando con ese hijo de la gran puta todas las
noches... Con sus ojos negros, con el lunar de su
pecho. Con la fuerza de hombre no enamorado...
(130)

[.]

LAURA.—[...] M1 cuerpo era un puro beso en su cuerpo.
Todo mi cuerpo un punto débil en sus manos. Solo
su roce suave me bastaba para sentirlo todo. (131)

L]

LAURA.—[...] Quiero meterme entera por su boca vy
acariciarle por dentro. El ultimo viaje hacia la
muerte. Pero no, no le voy a arrancar el corazon...
(131)

[ sl

LAURA.—Entonces bajaria por sus tripas, encontraria el
hueco, meteria la cabeza y ya {Cruafff! ;El pene
roto! jJuan muerto! (131)

Las palabras que nombran el cuerpo corroboran su presencia en
escena. En efecto, vista la funcién que cumple en el triangulo
ictancial, el personaje de Juan tiene mas importancia que un
sersonaje visible. De ahi que debamos atender no so6lo a la presencia
efectiva de los personajes en escena, sino a la de los cuerpos a través
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del lenguaje. Observemos, por ejemplo, la precision en las
acotaciones de las diferentes partes del cuerpo: boca, vientre,
piernas, pelo, mano, voz, respiracion profunda, ojos, corazon, cara,
labios, cabeza, rodillas. Los didlogos, por su parte, contienen los
siguientes términos relativos al cuerpo, a su I1magen o su
aparienciam: guapa, delgada, sudando, manos, tiemblas, modelo,
foto, alta, estirada, vestida, desnuda, utero, mano muerta, cabeza,
pene, bizca, mano de mujer, dedos, tetas, cara, pelo, piernas, voz,
vieja, viva, manca, uitas, ojos, lunar en el pecho, vagina, labios,
palma de la mano, sexo, sangre, lagrima, semen, beso, cuerpo,
corazon, tripas, arrugas, violar, penetrar, colicos nefriticos, vientre,
pechos, pezones, ombligo, espalda, culo, orgasmos, frigida,
entraiias, rostro, ropa, vestidos, brazos, trozos de cuerpo roto... El
recuento de términos relativos al cuerpo permite darse cuenta del
discurso del que es objeto. En nuestro caso, lejos de sugerir un
universo metaforico, los vocablos que acabamos de indicar
pertenecen a un discurso realista, concreto y hasta diria crudo.

Otro aspecto del cuerpo del personaje es la caracterizacion fisica
determinada por la autora mediante atributos proporcionados por el
texto. En E/ color de agosto, la descripcion corporal de los
personajes es bastante precisa, lo que indica la importancia del
cuadro visual que la dramaturga quiere representar. Figuran, en
efecto, elementos esenciales para la constitucion del personaje de
Maria: una mujer de unos treinta y cinco anos muy bien llevados,
guapa, vestida de una camisa-minifalda, largas y bronceadas piernas,
es alta, peinada a la ultima moda. El cuerpo de Laura es descrito con
la misma intencion: vestuario pobre y piel maltratada, ojos
hermosos... El contraste semantico es evidente y la relacion de las
informaciones libradas por el texto suponen dos personajes
radicalmente distintos, a pesar de los numerosos puntos en comin
que enumera la fabula —el mismo lenguaje, las mismas referencias,
un pasado en comun, el mismo hombre amado.

La imagen del cuerpo de Maria y el espacio escénico forman un
todo, mientras que Laura no se halla comoda en ¢l. La tension entre
los personajes, pienso, esta potenciada por este aspecto de
identificacion del espacio con el personaje y la imposibilidad de

3 ;
" Van en subrayado las palabras que aparecen mas de una vez.



88 El cuerpo presente

compartirlo con el antagonista. La presencia plastica del cuerpo crea
relaciones con el espacio que lo rodea: el cuerpo de Laura,
prefigurado en los lienzos, se va apropiando del espacio desde el
principio de la obra, primero timidamente, hasta dominar la escena
con su presencia fisica y moral. La oposicion entre cuerpo artistico y
cuerpo real, descuidado, envejecido —los didlogos abundaran en
referencias— hace eco a la oposicion, e incluso diria la lucha, del
cuerpo de Laura y el espacio total en el que se desarrolla la obra.

Ademas, en El color de agosto, obsérvese que existe un grado
de relativa determinacion fisica de los cuerpos, lo que reduce, a la
hora de la puesta en escena, la posibilidad de encarnacion. El cuerpo
de Maria es, como vimos, mas complejo que el de Laura. Esta
diferenciacion, me parece, no es gratuita. El cuerpo de Maria, al
igual que el espacio que la rodea, constituye un icono facilmente
identificable por el publico y el lector. La imagen del cuerpo del
personaje responde asi a una representacion cultural y social precisa,
directa, sin ambages. La intencion de la autora es inequivoca: "Maria
es una pieza perfecta a juego con su estudio” (119), lo que permite
entrever una cierta cosificacion del personaje que el didlogo
corrobora mas tarde, sobre todo con referencias al dinero, a las
propiedades y al aspecto material que rodea y sostiene el mundo de
Maria.

El cuerpo de Laura, sin ser indeterminado, posee un grado de
complejidad menor. La caracterizacidon es mas sutil —;mas
poética?— y reposa en elementos menos visibles pero mas
sugestivos como la belleza de los 0jos. De su vestuario pobre y de las
circunstancias dificiles por las que atraviesa se deduce, pues, que es
menos guapa que Maria —cuya belleza es reflejo de su triunfo—
pero que posee lo que Maria no tiene y que el dinero no puede
comprar:

MARIA.—Siempre tuviste mas tetas que yo. La primera vez
que te vi en la ducha pensé: yo nunca tendré esas
tetas.

[...]

MARIA.—Y nunca las tuve. Tan redonditas y con los pezones
tan claros. Ni tampoco tu cara, ni tu pelo, ni tus
piernas, ni tus manos, ni tu voz...
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MARIiA.—Tu talento nunca.

[lss 3]
MARIA.—][EI talento es] Una luz... Es como un antojo. Se
viene al mundo con él pegado a la piel. (127)

El talento reside en el propio cuerpo. Diria casi que lo corporal
contiene, por un lado, lo innato —el talento— vy, por el otro, una
jerarquizacion moral. El cuerpo avejentado de Laura, un cuerpo que
se autodestruye en su pasion y fuera de tono con el espacio que la
rodea, posee el atributo moral de la autenticidad, mientras que Maria,
fachada vacia a la moda, completa el cuadro con la impresion de
artificialidad de su vida y de su arte. En este sentido, el cuerpo
invisible de Juan funciona como un receptdculo ambivalente que
obedece al deseo y a la realidad de los dos personajes, a la vez ideal,
para Laura, y banal, para Maria, como lo 1lustran estas réplicas:

LAURA.—Sigo sofiando [...] con sus ojos negros, con el lunar
de su pecho. Con su fuerza de hombre no
enamorado. (130)

LAURA.—[...] M1 cuerpo era un puro beso en su cuerpo.
Todo mi cuerpo era un punto débil en sus manos.
(131)

MARIA.—[Mi marido] no es lo que parecia. Pero nadie somos
lo que parecemos mientras nos estamos seduciendo.
Ahora, a veces, es un poco bruto.

[..]

MARIA.—La convivencia mata al deseo, lo fulmina. (134)

MARIA.—Mi marido tiene accesos de mal humor y cdlicos
nefriticos. Cuando orina piedrecitas me las ensefia y
las guarda en la cdmoda como si fueran pepitas de
oro. Exige comer a las tres en punto y no se puede
perder un solo partido de futbol. [...] Padece
insomnio y me hace cantarle nanas para dormir.
(135)

La caracterizacion del cuerpo de los personajes se manifiesta
también a través de los didlogos y de las acotaciones. En el caso de
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Maria, las réplicas de Laura confirman y extienden la acotacion
("estas mas alta, mas estirada", 122; "estds joven, muy joven y
bonita", 127), mientras que las de Maria acentiian el aspecto mas
dejado de Laura ("tu estds vieja", 127; "tienes que comprarte ropa,
vas vestida como un adefesio y la imagen es la imagen", 140).

En El color de agosto, el empleo de estas técnicas denota la
intencion de la autora con respecto a la imagen fisica de su obra.
Tanto las caracterizaciones directas, por medio de las acotaciones,
como las indirectas, a través de los dialogos, ponen en evidencia, en
Maria, que no se trata de un personaje individualizado, sino un
estereotipo social, una mimesis de los clichés y del esnobismo que
son propios del ambiente en el que se desenvuelve el personaje, para
asegurar el desciframiento inmediato por parte del publico. La
descripcion fisica de Laura es menos directa: se trata de un cuerpo
que va construyéndose poco a poco, incluso por intermedio del
cuerpo de Juan, verdadero protagonista de su discurso.

Conviene interrogarse aqui acerca del sentido, desde el punto de
vista del cuerpo de los personajes, de dos escenas que salen del curso
temporal de la obra: la de las novias (132-133) y la de los cuerpos
pintados (137-139). Como dijimos mas arriba, la escena de las
novias puede interpretarse como un episodio carnavalesco, fuera del
tiempo, destinado a evadir los personajes de un entorno opresivo y al
mismo tiempo subvertir los valores imperantes. Es importante
sefialar que esta escena precede al relato del casamiento de Maria,
retomado en términos similares: fue una "representacion" y "Maria
Dehesa la primera actriz". La institucion del matrimonio es
primeramente subvertida, carnavalizada, bajo el alegre signo del
escandalo, y luego interpretada como un logro mas en la carrera de
Maria y un triste juego social. En efecto, en la representacion del
casamiento por la Iglesia de las dos mujeres, vestidas de blanco,
hallamos tres elementos carnavalescos: el maquillaje, el disfraz —Ilas
sabanas blancas— y la danza. El hilo del discurso se interrumpe y
ambos personajes mantienen un didlogo divertido y desenfadado, una
suerte de escena imposible de la que son, a su vez, actrices y autoras.
El recurso del teatro en el teatro cumple aqui una funcidn
distanciadora: se trata, me parece, de dejar libre curso a otras
posibilidades de relacion, pero sobre todo, de subvertir la realidad —
la realidad social y moral— que, de diferentes maneras, oprime a los
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personajes. La danza, primero con hombres imaginarios y luego
entre ellas, libera los cuerpos hasta entonces retenidos por las reglas
sociales. Sin embargo, la verdadera frontera prohibida estd presente
en el sugestivo "carmin rojo de sus bocas" y en el beso abortado:

MARIA.—Y las dos levantan sus velos, se miran y mezclan el
carmin rojo de sus bocas. (132)

MARIA.—Las novias se quitan los trajes de novias... (Quita
las sabanas.) Y mezclan el carmin rojo de sus bocas.
(Se acerca lentamente hacia la boca de LAURA.)

(133)

Notese 1gualmente que la escena reposa en la verbalizacion del
cuerpo. El distanciamiento del gesto y la palabra se hace notorio, ya
que los personajes reproducen los gestos de un relato en la tercera
persona, pero en el que el gesto corresponde a la primera. De los dos
planos —el gesto y la palabra— la palabra precede al gesto y revela
un desfase de €ste con respecto a aquella, traduciendo una suerte de
malestar o de deseo frustrado. En definitiva, los cuerpos
carnavalescos presentes en los dialogos no se reflejan
espontaneamente en los gestos, sino que permanecen discretos y a la
sombra de las palabras.

La segunda escena distanciada del curso temporal es la de los
cuerpos pintados, unico pasaje donde el cuerpo se asocia a la
expresion metaforica. Las referencias corporales en FEl color de
agosto no dan lugar a una sustitucion de conceptos, salvo en este
pasaje clave en el que el cuerpo sustituye al lienzo, las manos a los
pinceles y el color al sentimiento. Los temas pintados en los cuerpos
—1la esterilidad, la frustracion, la insatisfaccién, el fracaso— son
metaforizados fisica y lingiiisticamente. La serie color-cuerpo-
metafora queda configurada de esta manera:
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rojo vientre estéril infierno
negro CUerpo fracaso y carcel
amarillo, ocres y negro  pechos sol y nubarrones
ombligo basura
rosay verde espalda gritos
culo pajaro (;sexo masculino?)
malvas y morados (sexo) frigidas

Estamos, pues, ante correspondencias metaforicas en presencia. El
cuerpo, una vez mas, se dice por el gesto y se nombra en palabras,
adquiriendo un seguro protagonismo. En mi opinion, el cuerpo se
convierte en el continente de la expresion hablada, en un receptaculo
vivo y cambiante donde tienen lugar, en E/ color de agosto, la
frustracion, el egoismo y la dependencia. La serie de color-cuerpo-
significado, sin encerrarse en una interpretacién unica, ofrece una
lectura de un alcance mas amplio. Por ejemplo, el rojo del vientre
podria hablar no sélo del vientre estéril, sino también de la
frustracion sexual o de la violencia de la que ese cuerpo es objeto.
Las rejas negras pintadas en el cuerpo sugieren tanto el impedimento
de la fuerza creadora como la dependencia del ser amado, que lo
convierte en prisionero de si mismo. Los ocres y negros de los
pechos pueden hablar a la vez de la maternidad no realizada y el
anuncio del ineluctable deterioro fisico que el tiempo provocara en el
cuerpo. Sefialemos por ultimo la presencia de colores alegres, como
el rosa y el verde, que podrian traducir el goce del cuerpo, ya que se
asocian con los amantes convierten el cuerpo en objeto del deseo. A
su vez, esta imagen se contrapone con los malvas y morados, que
indican la tristeza de un cuerpo sexualmente no satisfecho.

En definitiva, considerar el cuerpo del personaje es ir mas alla
de las técnicas gestuales interpretativas aplicadas por el comediante.
Se trata, a mi entender, de un componente en constante tension entre
la palabra textual y la representacion virtual. En este sentido,
podriamos decir que la auténtica actualizacion del texto tiene lugar
en el cuerpo del personaje, ya que el cuerpo es el comun
denominador del personaje, del comediante, del pablico y del lector.
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2.3.2. Balance

Del andlisis particular de El color de agosto retendré, como puntos
de reflexion de partida, tres nucleos de lectura del cuerpo: su
presencia en la fabula, en el espacio y en la palabra.

El cuerpo en la fabula alude a la presencia del cuerpo en el tema
de la obra. En E7 color de agosto, la fabula no trata explicitamente el
tema del cuerpo pero expresa su mensaje —la frustracion y la
busqueda de la identidad— a través del discurso del cuerpo. No cabe
duda que, en esta obra, el protagonismo del cuerpo articula la accion
—con sus movimientos, sus caidas, sus luchas— y la importancia del
papel que desempefia esta dada por el equilibrio entre la construccion
del cuerpo en el discurso y en el espacio.

La disposicion coordinada de los cuerpos en escena, asi como
los episodios de danza, lleva a interrogarnos acerca de la estética del
cuerpo en la fabula. En el ejemplo estudiado, la estética tiene una
funcion integradora de los niveles espacial (disposicidon escénica,
objetos,  decorados), dinamico  (desplazamientos, danzas,
enfrentamientos) y discursivo o semantico (la implicacion del cuerpo
en el texto dramatico). El cuerpo del personaje, mas alla del cuerpo
encarnado por la actriz, reposa estéticamente en la expresion de los
lienzos pintados, en la cadencia de sus movimientos y en la
combinacion de colores y palabras que lo convierten en una metafora
viviente.

Por otro lado, la ambientacién y la insercion histérica de la
fabula juegan, sin duda, un papel decisivo con respecto al cuerpo
como lugar de reflexion. La pieza de Paloma Pedrero constituye un
ejemplo elocuente. En efecto, el cuadro temporal de E! color de
agosto es el propio universo temporal de la autora, hacia finales de
los afos ochenta. Un dato esencial para la insercion de la obra en el
contexto social y cultural de la ¢época esta proporcionado por el
prélogo, "Palabras para ti", dirigido al lector. Aunque posterior a la
composicion de la obra, el Prélogo permite captar el estado de
espiritu que animaba —y sigue animando— a no pocos autores
dramaticos de los primeros afos de la democracia espanola:
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Estamos en la Espana de 1989, acabamos de renacernos europeos, el
partido del poder se dice socialista, se habla de cultura hasta en los
burdeles, se gastan millones y millones en tinicas y luces, pero cuando
la sala se apaga solo unos pocos despiertan a la magia del escenario y,
muchas veces, al rato se duermen de aburrimiento.

En los teatros comerciales los ancianos pudientes se aferran a que nada
cambie en el mundo [...].

En los teatros publicos se evoca a los grandes y a los muertos entre oro
y tecnologia. Alli van por barato, por cultura, por prosperidad y por
mala conciencia, otra gente inquieta, tampoco mucha, pero mas
variada y colorida [...].

Y en las cuevas del teatro alternativo van los comicos jovenes y sus
amigos a buscar la pureza, que de pureza viven no de pesetas |[...]
(115-116).

Pedrero describe, desde su perspectiva de autora, un fendémeno bien
conocido por la critica literaria: el desplazamiento de lo Aumanistico
hacia una cultura /ight, muchas veces venida de otros horizontes, sin
planteamientos que incomoden al publico sino, al contrario, que lo
afiancen en la sociedad de consumo y bienestar que acaba de
estrenar. Por ello, creo que los tres dominios de la relacion entre los
personajes de £l color de agosto son propios, aunque no exclusivos,
de la década de los ochenta: el bienestar, el triunfo y la
individualidad, encarnados por Maria en su belleza, un personaje a la
moda, cuyo logro profesional —es decir, econdmico— se deja ver en
el espacio que posee pero, ante todo, en su apariencia fisica.
Consignado en el texto, el fisico da testimonio de la importancia de
su representacion en el conjunto de la obra: se trata de un estereotipo
cuyos signos —ropa, cabello, fisico, apariencia— responde a las
caracteristicas de un grupo social —la clase media alta que conoce
un repunte de bienestar en esta década. Su contrapunto, Laura, asume
las caracteristicas opuestas en diferentes ambitos: la precariedad
financiera, un fisico avejentado, mal cuidado, pero en el que vive la
llama del talento''. Desde el punto de vista de la representacion
cultural del cuerpo, este contraste lo encontramos en el cuerpo para

" Se puede facilmente establecer un paralelismo entre los dos personajes y

los dos teatros —el rico y el pobre, el comercial y el artistico— que
apunta Pedrero en su prologo.
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si, desocializado, encarnado por Laura, y el cuerpo para significar,
cuyos signos de apariencia hacen referencia a un grupo social o a un
medio profesional determinado, como Maria. Este personaje retne
las caracteristicas que van ligadas, directa o indirectamente, al culto
del fisico, tales como la moda y la juventud, el confort y el bienestar
ecconomico —a través de logros materiales y profesionales. La otra
cara de la moneda, el repliegue sobre si mismo, la busqueda hacia
dentro que caracteriza el personaje de Laura, se encuentra en la
expresion fisica de valores opuestos, que van de la higiene corporal
—exceso de bebida, de tabaco, vida sexual desordenada— a la
apariencia fisica inversa —mal vestida, avejentada. Sin embargo,
como indicamos mas arriba, aspectos tan significativos como los
ojos y el talento artistico en este contexto tan visual, sirven solo para
justificar el descuido corporal'".

En este sentido, la mirada del otro sobre la apariencia fisica
traduce el juicio social: "Tienes que comprarte ropa, vas vestida
como un adefesio y la imagen es la imagen" (140). La apariencia
corporal es la modalidad de insercion social: se trata de producirse
en sociedad, por medio de una serie de artificios y, en este caso, el artista o el
creador —contrariando su funcion social de voz disonante y no
conformista— debe acatar esta forma de ser en sociedad, ya que es la
sociedad quien dicta la norma.

Por otro lado, paralelamente a la euforia de la flamante sociedad
de consumo, encontramos en el argumento planteamientos vy
preocupaciones de la Espafia de los afios ochenta. En este sentido, la
historia de Laura puede leerse como una alegoria de la historia
reciente del pais: la liberacion de un pasado traumatico, el regreso
del exilio, nuevas expectativas después de décadas de silencio y de
ausencias, la tentacion de la vuelta al pasado y finalmente la
superacion de ese pasado y la busqueda constante de identidad,
invitacion hacia la apertura que Paloma Pedrero parece proponer en
el final de su obra. Es innegable que, por el planteamiento del
argumento y las caracteristicas de los personajes, £/ color de agosto

1s ; : _
" Brohm evoca algunos discursos "corporeistas" (cf. Maisonneuve, 1976)

y las normas que lo establecen: el cuerpo es negado en su aspecto social
en favor de un ser interior casi mistico. Por ello, se relegan las apa-
riencias al dominio de lo inuatil y no esencial (Pages-Delon, 1989: 15).
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recrea e interpreta las preocupaciones de una sociedad que la autora
pone cuestion, afirmandose estéticamente, por las razones que hemos
visto mas arriba, gracias al manejo del cuerpo en el texto y en el
espacio.

En resumidas cuentas, la representacion del cuerpo del
personaje en el texto dramatico debe ser puesta en relacion con su
contexto historico, para poder interpretar sus simbolismos sociales y
sus codigos culturales. Se trata, pues, de descifrar el cuerpo tanto en
las dimensiones que lo determinan fisicamente como en las diversas
situaciones que lo actualizan.

La relacion mas patente, en £/ color de agosto, es quizas la
entablada entre el cuerpo y el espacio. El lazo entre uno y otro se
crea inmediatamente en la primera acotacidén: "Maria es una pieza
perfecta a juego con su estudio” (119). El personaje forma parte del
espacio, hace juego con él, se integra como un objeto de un todo
coherente, un cuerpo-espectaculo contemplado por el espectador
como parte integrante del espacio escénico total. Asi, el cuerpo-
volumen de Maria ocupa un ambito semejante a si mismo. Dicho de
otro modo, la escena es una prolongacion de su cuerpo. Lo son,
igualmente, los objetos cuya funcion es reforzar la presencia fisica de
los personajes. Los cuadros y las esculturas —volimenes inani-
mados, quietos, figurados— resultan el entorno ideal y necesario del
enfrentamiento de los dos personajes.

La insercion del cuerpo en el espacio se realiza fundamen-
talmente mediante el movimiento. En £/ color de agosto no se trata
de un gesto autdbnomo, independiente de la palabra, sino de un medio
de expresion del contenido interior "reaccion, emocion"''’. En este
sentido, los movimientos mas significativos son, a mi entender, los
desplazamientos en escena que se organizan a partir de dos ejes: el
horizontal y el vertical. Ambos ejes se perciben simultaneamente,
pero conviene aqui descomponerlos, para tratar de comprender el
funcionamiento del cuerpo en el espacio''”.

Por un lado, en el eje horizontal, destaquemos la escena de la
danza (132-133). El movimiento corporal que acompana las
secuencias 9 y 10 produce un efecto estético —el baile simultaneo de

10 pavis (1998: 223).
"7 Rokem (1993: 103).
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las dos protagonistas con un hombre imaginario— e insertado en la
esfera social, ya que Maria narra su ceremonia de casamiento y la
importancia social que revistio para ella. La aproximacion de los
cuerpos de las dos mujeres marca el fin de ese momento de gracia
—o0 momento de simulacidon inherente a los actos sociales— y
genera una tension intimamente ligada al cuerpo:

[...] En una vuelta se quedan frente a frente. Dan las
gracias a los padrinos y empiezan a bailar juntas.
[-..]

MARIA.—Las novias se quitan los trajes de novias... (Quita
las sabanas.) Y mezclan el carmin rojo de sus bocas.
(Se acerca lentamente hacia la boca de LAURA.)

LAURA.—(Separandose.) Maria ;ti te casaste vestida de
novia? (133)

La horizontalidad esta asimismo presente en el encuentro de las dos
mujeres, al inicio de la obra, mediante una serie de movimientos de
aproximacion y de rechazo:

MARIA.—(Agarrdandole las manos.) ;Por qué tiemblas?
LAURA.—(Se suelta.) No tiemblo.
MARIA.— (La abraza.) Qué alegria... (121)

LAURA.—Has disimulado muy bien. Enhorabuena. Adids.
MARIA.—No seas cruel.
LAURA.—;Qué quieres de mi?
MARIA.—(Después de un momento.) Nada.
(LAURA va a salir. Repentinamente se vuelve. Se
miran un momento y se abrazan con carino.) (124)

El movimiento de un personaje hacia el otro pone en evidencia la
necesidad de comprension y de comunicacion, la busqueda de una
cierta complicidad. La mayor parte de estos desplazamientos los
emprende Maria hacia Laura, lo que confirma la posicion dominante
de esta ultima: se trata del personaje que controla el espacio y el
espacio corporal del otro a través de su cuerpo.
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Junto con el eje horizontal, el vertical confiere al movimiento de
los personajes un alcance trascendente''*. En El color de agosto
asistimos a dos caidas dc Maria que, sin ser totalmente tragicas,
recubren una dimension de salvacidon o de esperanza que se
concretiza, al final de la obra, con el gesto que abre la jaula y libera
el pajaro. La primera, poco después de la secuencia de los cuerpos
pintados ("LAURA le escupe la cara. MARIA se derrumba", 139),
marca un cambio radical en la relacion de los personajes. La segunda
("MARIA cae de rodillas", p. 141) sefiala el principio de una
transformacion que, como dijimos, tendra su gesto culminante en la
apertura de la jaula.

Por ultimo, el movimiento vertical confiere un nuevo
dinamismo a la escena, rompiendo la estabilidad propia ligada a los
movimientos horizontales o a la inmovilidad del personaje. En £/
color de agosto encontramos gestos como sentarse o levantarse que
tienen la funcion de iniciar otra secuencia tematica o marcar un
punto de tension, como lo ilustran los siguientes ejemplos:

[MARIA] Se sienta frente al televisor. Inmediatamente se
aparta y decide pintar. (120)

MARIiA.—Pero siéntate... (LAURA no se sienta.) Dime algo.
(120)

LAURA.—(Se levanta.) ;CoOmo quieres que pose para ti?
. Vestida o desnuda? (122)

MARIA.—; Le olvidaste?
LAURA.—; A quién? (Se levanta y mira los cuadros.) (125)

(MARIA se levanta como un rayo y se pone delante de la

puerta.) (141)

Las rupturas que suponen estos pasajes son evidentes y acompafian
corporalmente los cambios de temas, las intervenciones fisicas y las
contradicciones del discurso.

"8 Ibidem: 104-105.
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El cuerpo, tal como aparece en el texto, modifica la naturaleza
del espacio que lo acoge. Asi, se puede observar como la situacion
de partida del espacio dramatico —idea de armonia entre éste y el
personaje— se modifica radicalmente con la entrada de Laura, y
Illega a una situacion final de espacio viciado e irrespirable. Los ejes
dinamicos confieren al espacio un valor suplementario, completando
el significado y la intencion de la obra. En efecto, existe, por un lado,
la dificultad comunicativa que se apoya en los gestos verticales de
ruptura seflalados anteriormente; por el otro, el movimiento del
cuerpo 1mpone una jerarquia que se va afianzando en el
encadenamiento de gestos decisivos, como la caida de Maria, los
conatos de salida de Laura, los movimientos de separacion o rechazo
entre los personajes, etc. En definitiva, el cuerpo textual se impone a
través de sus implicaciones espaciales que, lejos de ser una simple
duplicacion de la palabra, interviene en la construccion y en el
significado de la obra.

El tercer aspecto es la presencia el cuerpo en la palabra, es
decir, el campo semantico del cuerpo en didlogos y acotaciones. En
El color de agosto, el vocabulario referente al cuerpo es bastante
elocuente tanto en las acotaciones como en los dialogos. Vientre,
piernas, pelos, manos, desde las primeras lineas, son términos que se
repetiran con fuerza en los didlogos, como ha sido ilustrado en
ejemplos precedentes. Las expresiones relativas al cuerpo tienden a
encarnarlo, a hacerlo presente —o mas presente todavia— en escena,
ya sea por la evocacion fisica del pasado —escena frente al espejo en
la que hablan del pasado comun evocando las diferencias corporales
externas— o por la evocacion visceral del cuerpo de Juan. En efecto,
ndtese que la relacion amorosa es descrita en términos viscerales y
sexuales, tales como corazon, tripas, sangre, lagrima, semen, pene,
ya que el afecto termina irremediablemente en "lo de siempre [...].
Lo de siempre se llama sexo" (130). La percepcion del cuerpo de
Juan por parte de Maria se concentra en una region diferente, no ya
el cuerpo-deseo sino la fragilidad del cuerpo y su rutina, como los
"accesos de mal humor y coélicos nefriticos" (134), el insomnio, la
fidelidad. El vocabulario de Maria no incluye términos fisicos
relativos a su marido —salvo el de guapo— sino, en un sentido mas
amplio, los relativos al afecto y que parecen relegar a un segundo
plano el aspecto fisico.
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La percepcion y la verbalizacion del cuerpo del otro establecen
lazos jerarquicos entre los personajes en escena. En E/ color de
agosto, la relacion de fuerzas se invierte rapidamente. En efecto, si
bien la apariencia del cuerpo, potenciado por el espacio que lo rodea
("estas guapa, se nota que te ha tratado bien la vida", 124) parece en
un primer momento favorecer a Maria, el cuerpo de Laura se impone
como la prolongacion de su talento ("MARIA.—Nunca tendré csas
tetas [...] n1 tu cara, ni tu pelo, ni tus piernas", 127). La misma
correspondencia la hallamos en la relacion que guarda Juan con cada
una de ellas, ya que Maria es la estabilidad, la apariencia y la rutina
—1Ilo social— mientras que Laura representa la inestabilidad, el
talento y el deseo, es decir, la esfera de lo individual y lo pasional.

En relacion con el contexto artistico de la obra, el lenguaje
metonimico hace hincapié en términos relativos a la mano. La escena
de los cuerpos que se pintan con las manos —y no con pinceles, de la
misma manera que se pintan el cuerpo y no sobre un lienzo— es el
punto culminante de un lenguaje que, antes y después, repite dicho
término con el valor de creacion y fuerza de inspiracion:

LAURA.—Esa mano esta muerta. (125)

MARIA.—(Sefiala la Venus.) Sera esa Venus con el pajaro en
el vientre y una mano abriendo la jaula. Una mano
de mujer. (126)

MARIA.—Estas manca y me necesitas. (128)

MARIA.—Teniamos un tesoro agarrado con dos manos. Una
era tuya y otra mia. Ya lo has visto, sin mi no eras
nada. Yo... yo era tu mano. [...] Yo queria ser tu
mano. (139)

Dejando de lado la escena de los cuerpos pintados, cuyo contenido
metaforico he comentado mas arriba, los personajes se distinguen
por el empleo de términos relativos al cuerpo. Asi, el campo
semantico de Maria se reduce al empleo descriptivo del cuerpo
("Estas delgada"; "guapa"; "sudando"; "estas vieja"; "nunca tendré tu
cara", etc.), mientras que el de Laura recurre a la metafora, como por
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¢jemplo, en el pasaje ya citado relativo a su relacion con Juan, pero
que creo conveniente volver a citarlo en este contexto:

LAURA.—(...] M1 cuerpo era un puro beso en su cuerpo.
Todo mi cuerpo un punto débil en sus manos. Solo
su roce suave me bastaba para sentirlo todo. (131)

LAURA.—(...] Quiero meterme entera por su boca vy
acariciarle por dentro. El ultimo viaje hacia Ia
muerte. Pero no, no le voy a arrancar el corazén...

(131)
[o- -]

LAURA.—Entonces bajaria por sus tripas, encontraria el
hueco, meteria la cabeza y ya jCruafff! ;El pene
roto! jJuan muerto! (131)

Por lo tanto, desde el punto de vista del lenguaje sobre el cuerpo en
el texto, podemos constatar que, retéricamente, los usos difieren
segun los personajes y, de manera general, interviene en la
construccién del cuerpo sujeto y objeto. En efecto, el discurso
metaforico de Laura sobre el cuerpo de Juan recae en el discurso
sobre su propio cuerpo, que podemos definir asi como la encarnacion
del deseo. Como se dio a entender en las réplicas de la pagina 127,
Laura esta vieja pero viva, en cambio Maria esta "nostalgica como
un muerto". En contraste, Maria funciona, como su lenguaje, de
contrapeso practico y aséptico de la misma historia de amor:

MARIA.—]...] Yo hago que me gusta, pero mientras él me
penetra yo cuento: uno, dos, tres, cuatro, cinco,
seis... Antes llegaba hasta ciento quince, ahora a
veintiuno. (134)

En resumen, el cuerpo es un catalizador en el que se manifiestan la
frustracion, por un lado, y la busqueda de la identidad, por el otro. La
frustracion artistica de Maria se expresa en la relacion rutinaria de su
cuerpo con el de Juan, mientras que Laura construye en si misma un
cuerpo de deseo en relacion con el mismo hombre. Estos parametros
—rutina contra deseo, riqueza contra pobreza, externo contra interno,
inteligencia contra visceras— corresponden, de manera bastante
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convencional, a una oposicion en donde el segundo término
caracteriza la posesion de talento artistico. En segundo lugar, hacia el
final de la obra, la busqueda de i1dentidad de Laura se afirma en la
independencia fisica y afectiva de Juan. A través del cuerpo, su
lenguaje y su relacion con los elementos del drama, El color de
agosto plantea y juzga las conflictivas preocupaciones de una década
—¢l sexo y el deseco, el ser y el parecer y el verdadero lugar de la
creacion— vertidas en el marco de un enfrentamiento entre arte
auténtico y comercial.

2.4. DE LA PRACTICA A LA TEORIA: PROPUESTA DE CLASIFICACION

El analisis de E/ color de agosto, de Paloma Pedrero, ha permitido
plantear el potencial de significaciones que puede contener la
presencia del cuerpo en el texto. A partir de esta constatacion, la
propuesta de una sistematizacion, obligadamente de caracter
provisorio, se revela pertinente. Teniendo en cuenta los tres
elementos en torno a los cuales he organizado el estudio del cuerpo
en el texto —el cuerpo en la fabula, en el espacio y en la palabra—
trataré¢ de formular las posibilidades teoricas de cada uno de ellos.
No pretendo asentar una tipologia definitiva, sino proponer un
modelo estructurado, flexible y funcional para el estudio del cuerpo
como un componente dramatico con miras a la actualizacion y la
interpretacion de la obra.

El estudio del cuerpo en El color de agosto aporta datos que
completan el analisis del personaje. Por ello, me he basado en
algunas de las categorias relativas al personaje desarrolladas por
Garcia Barrientos''” y las he adaptado a las necesidades de nuestra
investigacion, obteniendo los resultados que consigno a
continuacion. A partir de los casos particulares encontrados en £/
color de agosto, he ampliado la nomina de la tipologia considerando
las posibilidades de gradacion o de manifestacion de los distintos

""" Consideramos algunos de los elementos que componen el perfil técnico
del personaje, sobre todo los grados de (re)presentacion y de
caracterizacion, los cambios y las técnicas de caracterizacion (Garcia
Barrientos, 2001: 153-191).
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fenomenos apuntados. Asimismo, las lecturas de textos dramaticos y
algunos estudios realizados en el marco de la investigacion teatral'*’,
fueron alimentando la configuracion de cada categoria, clasificacion
que, para una mejor comprension, ilustro en algunos casos con
ejemplos de obras contemporaneas conocidas.

2.4.1. Cuerpo y fabula

El cuerpo en el texto y en el contexto de escritura

Por cuerpo en el contexto de la escritura me refiero a la relacion que
se establece entre las caracteristicas del cuerpo o el tratamiento de la
imagen del cuerpo propia de una €poca, una cultura y/o una sociedad
—el contexto en el momento de la escritura— y la imagen del
cuerpo propuesta en la fabula. Esta correspondencia, que puede
parecer obvia, merece ser considerada con detenimiento. En efecto,
no pienso que se trate de una mera equivalencia de causa a efecto.
Dicha relacion es el resultado de la voluntad creadora del autor, al
mismo titulo que la composicidn del espacio y del tiempo dramaticos
(ambientacidn espacio-temporal). El contexto historico de los autores
que analizaremos abarca los ultimos treinta afos, esto es, desde
mediados de los setenta hasta los primeros del dos mil, periodo en el
que los acontecimientos sociales y politicos que conocié Espana
marcaron profundamente el quehacer de los dramaturgos'*'.

En grados de mayor o menor identificacion, es decir, la
correspondencia entre los atributos relativos al cuerpo en la obra —
rasgos del discurso, gestos y actitudes presentes en el texto, etc.— vy
los del contexto historico de la escritura, tendriamos tres clases de
implicaciones:

a) ldentificacion completa: es la correspondencia de la imagen
del cuerpo en la fabula con la del momento historico de la escritura
—apariencia, actitudes, movimientos, lenguaje corporal y gestual
propio de los Gltimos veinticinco afios. Asi, por ejemplo, en Bajarse

" Cordone (2003, 2004 y 2007).

"I Véase la segunda parte de este trabajo, dedicada enteramente a los
aspectos politicos, culturales, formales y tematicos de la actividad teatral
del periodo aludido.
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al moro, de José Alonso de Santos, en donde la representacion del
cuerpo de los personajes corresponde a la de la década de los
ochenta;

b) Identificacion parcial: es la correspondencia de algunos
elementos en la representacién del cuerpo en la fabula con los del
momento historico de la escritura. La parcialidad de la identificacion
podria provocar un efecto de extraiieza en la ambientacion de la obra
o incluso ser un recurso de actualizacién de un argumento clasico,
del que no estaria exenta la busqueda de cierta comicidad. En ,Por
qué corres, Ulises?, de Antonio Gala, los personajes estan a medio
camino entre la tragedia griega en la que se inspira y el contexto del
espectador contemporaneo, que reconoce actitudes y discursos del
cuerpo actuales. En general, en obras ambientadas en una época
anterior al tiempo de la composicion, la actualizacion interviene
también a través del tratamiento del cuerpo del personaje, que adopta
actitudes contempordneas en un ambiente alejado del tiempo actual;

¢) Ausencia de identificacion: es la carencia de una
correspondencia clara entre la imagen del cuerpo en la fabula y el
contexto histérico de la escritura. Se trata de una corporeidad que,
acompanando los parametros de espacio y tiempo dramaticos,
pretende distanciarse, por sus gestos, actitudes y discursos, del
espectador actual. La ausencia de identificacion podria revestir dos
formas:

- el drama histérico enteramente ambientado en el
pasado, a la manera de La tejedora de sueiios, de
Antonio Buero Vallejo;

- la omision de referencias claras al cuerpo y/o a un
contexto historico en la fabula. Se trata muchas
veces de obras breves que desarrollan un
planteamiento metateatral sobre el espacio escénico.
como Ahi esta y Espejismos, de José¢ Sanchis
Sinisterra.

Como vemos, esta categoria esta intimamente ligada al concepto de
tiempo dramatico. Tratandose de una escala de gradaciones, cabe
considerar la posibilidad de encontrar en una obra diferentes grados
de 1identificacion, segin los personajes, sus funciones y las
coordenadas espacio-temporales en las que se insertan.
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El cuerpo en el tema

En la obra, el cuerpo puede resultar el soporte de tematicas tales
como la libertad, la frustracion o la violencia. Consideraremos la
incidencia del cuerpo en el tema segin tres variantes:

a) Referencia tematica directa: la obra trata del cuerpo o esta
intimamente relacionada con €l, como en Siempre busqué el amor,
de Lidia Falcon, cuyo argumento gira alrededor de la violencia de
género;

b) Referencia tematica indirecta: ¢l cuerpo es el vehiculo de
expresion —retorica, semantica, gestual— de un tema. En E/ color
de agosto, el cuerpo es la materia a través de la cual se expresa la
frustracion y la busqueda de la identidad; en La casa de Bernarda
Alba, Garcia Lorca trata de la libertad de eleccion a través del cuerpo
de Adela y sus hermanas;

¢) Referencia tematica ausente: cuando no existe ninguna
referencia argumental que pueda asociarse con el cuerpo, como
podria ser el caso de Historia de una escalera, de Antonio Buero
Vallejo, en donde el catalizador de frustraciones y esperanzas es,
justamente, la escalera de una casa de vecinos. Observemos que, en
dicha obra, Buero coloca en el centro de la escena —centro fisico y
argumental-— un lugar de paso al que asocia caracteristicas propias
de los seres vivientes, como las de ver y oir, envejecer y remozar. El
cuerpo de los personajes, podriamos decir, se ha desplazado hacia un
decorado que, igual que en E/ tragaluz, actia como testigo mudo ¢
inmovil.

El valor estético del cuerpo en el argumento

Entendemos por valor estético del cuerpo el empleo explicito, en el
texto, del material corporal —expresiones, movimientos, gestos,
desplazamientos, actitudes— con el claro proposito de generar un
efecto visual que esté en relacion con el argumento de la obra.
Obviamente, esta categoria encontrara la expresion definitiva en el
escenario, ya que concierne al aspecto espectacular de la
representacion teatral. La puesta en escena puede potenciar, por
supuesto, las propiedades estéticas e incluso crear efectos
significativos en secuencias que el autor no previo. Me concentraré
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unicamente en los elementos textuales que, con miras a producir un
efecto estético, traducen la intencion del autor'**.

De mas esta decir que resulta imposible definir el grado cero de
la intencion estética. Con esta clasificacion deseo propiciar una
reflexion que permita relacionar el discurso estético del cuerpo con
el argumento. De los distintos grados podra inferirse la implicacion
estética del cuerpo en la obra y sopesar el lugar de lo fisico en la
trama:

a) Alto sera el valor estético de uno o varios cuerpos cuyos
movimientos o desplazamientos realcen el aspecto visual de la
representacion y sostengan el argumento. En £V color de agosto, las
novias que danzan y los cuerpos pintados son gestos que se
aproximan a la performance. Esta disposicion estética esta perfec-
tamente ligada a la trama y amplia su sentido;

b) Mediano sera cuando el efecto estético explicito esté
parcialmente relacionado con el argumento. La fabula, en estos
casos, podria prescindir de estos cuadros sin que de ello resulte un
deterioro de sentido. Recordemos las secuencias de danza o de
canciones en las obras del teatro aureo espafiol: aunque las letras de
las canciones estén ligadas al tema, obedecen mas a una necesidad de
distraccion y de cambio de ritmo del espectaculo que a un verdadero
imperativo estético;

¢) Bajo serd la carencia de efectos estéticos explicitos en el
texto. El cuerpo del personaje funciona asi como un soporte de sus
palabras y sin intencion de apoyar movimientos o juegos escénicos
espectaculares que ilustren la fabula en el cuerpo.

Por una cuestiéon de economia en el analisis, en los textos
propuestos en la tercera parte me detendré en aquellos aspectos
estéticos significativos que aporten un nuevo dato o amplien el
alcance de la trama.

Los cambios del cuerpo y su funcion en el argumento
En El color de agosto, Pedrero sugiere una modificacion perceptible
de apariencia en el cuerpo de Laura entre las pinturas que la

122 , . o
Subrayo que no se trata aqui de defimnir el lugar del cuerpo en el interior
de una estética dramatica, sino de estimar el grado de manifestacion
estética y la manera en que €sta se mserta en el argumento.
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representan y la imagen que ofrece el fisico del personaje, una
manecra de unir ¢l pasado y el presente en el argumento. Esta
observacion me ha llevado a reflexionar acerca de la funcion de los
cambios fisicos de los personajes en el interior del argumento.
Tengamos en cuenta que el teatro aureo recurre al cambio de género
en la comedia de enredo —generalmente la mujer se disfraza de
hombre— o a transformaciones de naturaleza, propia de los dramas
moralizantes —como en FE!/ Burlador de Sevilla y convidado de
piedra, de Tirso de Molina. Desde esta perspectiva, podriamos
considerar dos grados posibles de cambios fisicos y sus respectivas
funciones en el interior del argumento:

a) Cambio total: se trata de una mudanza radical en la
apariencia fisica de un personaje, tal como el cambio de género o de
naturaleza. Mientras que el primero es empleado, por lo general,
como recurso comico debido a los malentendidos que produce, el
segundo reviste un caracter mas profundo. El teatro de Francisco
Nieva abunda en este tipo de transformaciones ¢ insiste en el pasaje
de lo humano a lo animal'>. El tercer cambio radical que conviene
tener en cuenta para analizar las obras de los ultimos veinticinco
anos, quiza el mas importante, es la mudanza fisica de la vida a la
muerte. En escena, la muerte afecta no solo al personaje que la sufre,
sino a la accidn de los demas. Sin embargo, la funcion que el cuerpo
muerto puede revestir en escena dependera de la dinamica del
argumento. La muerte inscribe, desde luego, un cambio radical en la
fabula, una ruptura que sera, en mi opinion, mas contundente si la
muerte del personaje tiene lugar en escena.

b) Cambio parcial: es la mudanza de la apariencia fisica de
una parte del cuerpo, sugerida por objetos concretos —Ila presencia
de un baston— o por un miembro vendado o encubierto. En el

' Los ejemplos son numerosos. Mencionemos algunos titulos como 7e
quiero, zorra, Caperucita v el Otro en donde la animalidad supone las
irresistibles pulsiones del cuerpo. Apuntemos de paso que, si lo
confrontamos con el ejemplo de Tirso, las funciones de los cambios de
apariencia corporal son radicalmente opuestas. Mientras Nieva explota
este recurso para significar la fuerza del instinto dentro de una sociedad
represiva, el espectro del Comendador reviste la funcidn de mensajero
de la justicia divina. En ¢€l, los atributos fisicos han desaparecido, ya que
se trata de la caracteristica mas relevante del mas alla.
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segundo acto de Caperucita y el Otro, de Francisco Nieva, la
protagonista no tiene la pierna derecha y se desplaza en silla de
ruedas. Dichos cambios fisicos responden generalmente a una
funcion metonimica. La herida en un brazo recalca fisicamente un
impedimento para actuar, al igual que, en una pierna, alude a la
imposibilidad de cambio, de movimiento o de autonomia'”’.
Considero igualmente en esta categoria los cuerpos violentados, que
llamaremos cuerpos quebrados, cuya particularidad es la singular
articulacion del lenguaje que revisten los personajes'>". En efecto, el
dafio fisico no es a menudo visible a los ojos del espectador'*®, sino
aludido en el didlogo. Mencionemos, finalmente, los cambios
parciales en la apariencia fisica para significar el paso del tiempo,
como en Historia de una escalera'’.

Cabria considerar aqui algunas funciones del vestuario como
indicadoras de un cambio fisico. En este contexto, creo que el
cambio de apariencia producida por la adopcion de una cierta
vestimenta durante la obra puede ser valorada como cambio fisico en
la medida en que interfiera profundamente en el personaje. El
vestuario, explica Pavis, "no solo es ornamento y embalaje exterior,
sino también una relacion con el cuerpo; puede servir tanto al cuerpo
en su capacidad de adaptarse al gesto, al desplazamiento, a la actitud
del actor, como para comprimir este cuerpo, sometiéndolo a la

124 - - - -
Por la pertinencia del recurso, no podemos dejar de mencionar el

siguiente pasaje de Tristana: "La pierna de palo que le pusieron a los
dos meses de arrancada la de carne y hueso, era de lo mas perfecto en su
clase; mas no podia la invalida acostumbrarse a andar con ella, ayudada
solo de un baston. Preferia las muletas, aunque éstas le alzaran los
hombros, destruyendo la gallardia de su cuello y de su busto" (Benito
Pérez Galdos, Tristana, ed. de Sadi Lakhdari, Madrid, Biblioteca Nueva,
2002, pag. 260).
" Véase, a este proposito, mi analisis de Pared, de Itziar Pascual
(Cordone, 2006).
En Lope de Vega, la marca de la violacion aparece inscrita en la
disposicion de los cabellos: Laurencia sale desmelenada (Fuente
Ovejuna), Elvira, sale sueltos los cabellos (El mejor alcalde, el revy).
Obsérvese que, en este ejemplo, la mudanza fisica de los personajes —
envejecimiento— no corre pareja a la transformacion de la escalera, que
tiende a rejuvenecer.

126

127
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gravedad de los materiales y de las formas, encorsetdndolo en formas
tan rigidas como la retérica o el alejandrino"'*". Teniendo en cuenta
estas premisas, atenderé, pues, a la eventual incidencia del cambio de
vestuario en el cuerpo del personaje y la funcion especifica que
desempena en la fabula.

2.4.2. Cuerpo y espacio

Presencia de los cuerpos

En su examen sobre el funcionamiento del personaje, Garcia
Barrientos hace hincapié en la relacion espacio-personaje y propone
las distinciones visible/invisible y presente/ausente'*’. Retomaré
parte de esta clasificacion, pero atendiendo a la especificidad fisica.
Se trata aqui de definir el valor significativo de la presencia o de la
ausencia del cuerpo y su relacion con el contenido del discurso, el
movimiento u otros elementos escénicos. Distinguiremos, entonces,
tres tipos de presencia corporal:

a) Visibles: son los cuerpos que aparecen en escena. Su
grado de visibilidad puede variar con respecto al valor jerarquico que
se establece entre los personajes, a su situacion espacio-temporal y al
discurso empleado. Cada cuerpo, como vimos en E/ color de agosto,
puede revestir un valor dramatico diferente. Asi, el cuerpo de Laura
esta en armonia con su discurso y con el manejo de un espacio que
evoluciona conforme pasa la accion, mientras que el de Maria
permanece fijo en un espacio agobiante. El gesto, los despla-
zamientos y la palabra pueden servir de lentes que aumentan la
corporeidad del personaje. Volviendo a nuestro ejemplo, tanto los
dialogos de Laura acerca del cuerpo, como sus desplazamientos y la
proximidad con la estatua de escayola, son elementos que le
confieren una corporeidad mas visible —apuntada en ¢l texto y, en
consecuencia, en la escena— distinguiéndola de su antagonista.

b) Latentes: son los cuerpos cuya presencia en cscena es
inminente. La eventual presencia fisica puede manifestarse en el
discurso de otros personajes o a través de las disposiciones

5 Pavis (1998: 507).
2% Garcia Barrientos (2001: 162).
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espaciales o escenograficas. Laura es, al inicio de E/ color de agosto,
un cuerpo latente. Su presencia se anuncia por medio de objetos —
lienzos y pinturas— y Maria actua refiriéndose gestualmente a una
presencia que se hard, en poco tiempo, efectiva. Un ¢jemplo singular
de esta corporalidad latente creo encontrarlo en La tejedora de
suenos, de Antonio Buero Vallejo. Las palabras de Telémaco
preparan la llegada de su padre —que ya esta en escena— y tanto
personajes como espectadores presencian el paso del cuerpo latente
al cuerpo presente: "Ulises se ha erguido; ya no es un anciano
vencido por los afios, sino un hombre maduro y corpulento""’.
Desde el punto de vista corporal, el Ulises bueriano es un caso
complejo que podria encontrar una linea interpretativa siguiendo el
hilo de su visibilidad: el argumento se sostiene sobre sus veinte afnos
de ausencia fisica. La espera improbable en torno a su persona lo
convierte, a su vez, en un personaje ausente. Las visibilidades
ausente y latente conviven, determinando dialogos y desplaza-
mientos escénicos. La cita de mas arriba describe fisicamente el paso
a la visibilidad y el cambio corporal que conlleva.

¢) Invisibles: son los cuerpos que no se muestran en escena.
Se trata de una presencia verbal, no fisica. Nos acercamos aqui al
modo narrativo o verbal de la representacidn, ya que la corporeidad
de un personaje invisible se construye mediante los didlogos. Este
grado puede resultar revelador si se determina la funcion de la
ausencia fisica, es decir, a qué se alude cuando se evoca el cuerpo
ausente o invisible y cual es la relacidn con los cuerpos presentes. En
El color de agosto, Juan es primeramente un nombre pronunciado y
una voz grabada que va tomando forma cuando se alude a su estatuto
—amante— y mas tarde, en el discurso de Laura, adquiere volumen
y se proyecta como un cuerpo-receptaculo del deseo. Para Maria,
Juan proyecta una 1magen fisica fragil y banal. Otro ejemplo
elocuente es Pepe el Romano. Su fuerza dramatica reside, creo, en la
visibilidad de su corporeidad que le infunden los discursos de las
mujeres. El cuerpo del hombre equivale a la vida para Adela y sus
hermanas. Notese ademas que, en la resolucion de la obra —con el
alejamiento definitivo del hombre— los cuerpos ya no tienen
sentido: Adela se suicida y las otras mujeres son condenadas al

P Buero Vallejo (2005: 189).
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encierro. La corporeidad del hombre condiciona la de los personajes
adyacentes: el cuerpo de Pepe el Romano es visible para las mujeres,
que lo agigantan con sus discursos, pero materialmente invisible para
el espectador.

Por otro lado, si retomamos el ejemplo que ofrece Garcia
Barrientos'”' —a proposito del marido muerto de Bernarda Alba—
obsérvese que se trata mucho mas que de una alusion. El cuerpo
ausente es, ante todo, un muerto que abre la obra ("Ya tengo el doble
de las campanas metido entre las sienes"'j’z), dato importante si
tomamos en cuenta que la pieza se cierra con la muerte de Adela.
Ademas, a través de la Criada, el discurso se organiza alrededor del
muerto pero con un tono vindicativo: el cuerpo vivo y pobre vale
mas que el muerto y rico, dando también a entender, en el acento de
revancha, el abuso sexual del que la Criada era victima ("Fastidiate,
Antonio Maria Benavides, tieso con tu traje de pafio y tus botas
enterizas [...] jYa no volveras a levantarme las enaguas detras de la
puerta de tu corral!"'**). Otro cuerpo invisible, pero bien visible en
los gestos de Adela, es el cuerpo pecador de la hija de la Librada y el
de su hijo muerto, que funcionan como un anuncio del desenlace
tragico. Por ello, los cuerpos ausentes, a través de los términos con
que se los alude, deben ser puestos en relacion con el significado
desempenado en el contexto de los cuerpos presentes, tales como el
abuso de poder del patron, en el caso de la Criada, o la reaccion de
Bernarda ("carbén ardiendo en el sitio de su pecado"”") y de la
sociedad, en el caso de la Librada. Sexo y muerte, en La casa de
Bernarda Alba, son dos referencias ineludibles vehiculadas por los
cuerpos invisibles.

Integracion del cuerpo en el espacio escénico

El estudio de £/ color de agosto permitio observar la relacion entre
la representacion del cuerpo y su integracion en el espacio y los
objetos. El personaje de Maria, aludiendo evidentemente a su fisico,
es "una pieza perfecta a juego con su estudio” (119). El cuerpo de

31 Garcia Barrientos (2001: 162).
132 Garcia Lorca (1993: 118).

'35 Ihidem: 123.

Y Ibidem: 173,
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Laura, por el contrario, y a pesar de las multiples referencias a su
cuerpo presentes en el espacio, no alcanza a identificarse con el
espacio que la rodea. En su discurso, como hemos visto, el entorno le
resulta hostil. Los dos personajes, en primera instancia, parecidos —
dos mujeres, artistas, jovenes y guapas— se distinguen por la calidad
de la relacion que establecen con el espacio. Consideraremos, pues,
atendiendo a la adaptacion de los cuerpos al espacio, dos posturas
esenciales:

a) Integracion espacial continua: cuando el cuerpo del
personaje se amolda armoniosamente en el espacio que lo rodea vy, a
través del movimiento y/o del lenguaje, se identifica con ¢él. Por
cjemplo Dione, la esclava intrigante de La tejedora de sueiios, de
Buero Vallejo, se integra perfectamente en el espacio caracterizado
por la ruina y la incuria: su actitud fisica refleja la falta de escripulos
y la sed de poder que caracterizan el palacio de Itaca.

b) Integracion espacial discontinua: cuando el cuerpo del
personaje, mediante el movimiento y/o el lenguaje, esta en ruptura
con el espacio que lo rodea. El pasaje del equilibrio al desequilibrio
de la relacion del cuerpo con el espacio puede producirse abrupta o
progresivamente: pensemos en las diferencias de reaccion y de
actitud fisica del Segismundo calderoniano la primera vez que
despierta en la corte y en la integracion que se opera en el espacio
hacia el final de la obra. Este cambio —del equilibrio a la ruptura o
viceversa— revela el grado de transformacion interna del personaje,
con frecuencia reflejado en la actitud corporal.

N1 que decir tiene que estas dos maneras de relacionarse con el
espacio pueden encontrarse, alternadamente, en un mismo personaje.
El interés de esta identificacion reside en definir por medio de qué
elementos dramaticos —presentes en el texto— los cuerpos aceptan
su lugar fisico o crean una tension con el ambiente que los rodea.

El cuerpo en movimiento

Los desplazamientos y los gestos de los personajes en escena
aparecen generalmente especificados en los didlogos y en las
acotaciones. Recordemos, sin embargo, que en el teatro aureo, las
acotaciones son escasas y se limitan a marcar la entrada y la salida de
los personajes. Esta practica se encuentra también en los textos
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recientes, como en algunas piezas breves de Sanchis Sinisterra'”, en
donde el movimiento del cuerpo puede deducirse de la evolucion del
didlogo, el sentido y el ritmo de las réplicas. Por ello, convengamos
en que el movimiento o, mejor, la manera de ser volumen en el
escenario a través del texto, no esta forzosamente ligado a una
descripcion del autor, sino que puede estar presente implicitamente
en ¢l sentido general del texto. Ademas, con miras a la flexibilidad
del modelo de analisis, emplearé la denominacion movimiento en un
sentido amplio que incluye el desplazamiento y el gesto.

Independientemente de la modalidad que adopta el texto para
traducir el movimiento del cuerpo —que dependera, en mucho, de la
concepcion estética de la obra— distinguiremos dos variantes
fundamentales del movimiento corporal:

a) Cuerpo estatico: cuando el cuerpo del personaje no
gjecuta un movimiento particular asignado explicita o implicitamente
en el texto. Puede tratarse de una actitud cargada de sentido o, la
mayoria de las veces, de un repliegue o pasividad logica de los
personajes que no intervienen directamente en la accion o lo hacen
mediante un discurso que no requiere gestos 0 movimientos precisos.
Consideraré, pues, el cuerpo estitico no como una ausencia de
movimiento, sino como una postura que puede resultar transitoria y
que esta en funcion de la trama, el espacio y el movimiento
desplegado por los otros personajes.

b) Cuerpo dinamico.: cuando el cuerpo del personaje ejecuta
movimientos y gestos implicita o explicitamente inscritos en el texto.
Este apartado recubre en parte la expresion estética del cuerpo en la
fabula en lo que concierne a la danza o a los movimientos
coordinados, pero tendremos en cuenta aqui el desplazamiento
espacial. En este sentido, consideraremos dos ejes de
desplazamiento: ¢l horizontal, generador de relacion y asociado al
desarrollo de la accion, y el vertical, creador de tension y ligado a la
ruptura de la secuencia. En lo que respecta a los gestos, aplicaré las
tres funciones definidas por Villeneuve —dramatica, simbdlica y

135 374 . . ,
" Véase sobre todo en Pervertimiento y otros Gestos para nada (Sanchis
Sinisterra, 1991).
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plastica— deteniéndome en aquellos aspectos mimicos signi-
ficativos'°.

Es evidente que el cuerpo dindmico y el estéatico, a la manera de
una antitesis, aumenta su efecto cuando se presentan en una misma
unidad espacio-temporal. No se trata, entonces, de estudiar
meticulosamente todos los desplazamientos del personaje, sino de
detectar aquellos movimientos cuyo significado pueda ser puesto en
relacion con el contenido de la secuencia, de la accion o de la obra.
En El color de agosto, el ejemplo de Maria es significativo en cuanto
a que los cambios de ritmo de sus movimientos en escena se
muestran extremadamente dindamicos al inicio pero luego, con la
presencia de Laura, se van reduciendo ¢ incluso adquicren
verticalidad a medida que su antagonista toma posesion del espacio y
gana en libertad expresiva. De la misma manera, ligado intimamente
al personaje, el Extranjero de La tejedora de sueiios, ejecuta
movimientos restringidos y discretos en espacios marginales; cuando
Ulises asume su 1dentidad, sus desplazamientos y sus gestos traducen
corporalmente ¢l dominio del lugar, reposicionandose con respecto al
espacio, a los personajes y a su propio cuerpo.

2.4.3. Cuerpo y palabra

La presencia del cuerpo en la palabra es quiza el aspecto mas
ponderable del analisis. En efecto, en El color de agosto se pudo
constatar la existencia de términos en acotaciones y didlogos que,
directa o indirectamente, se refieren al cuerpo. Ahora bien, aunque
partamos de la 1dea de que una obra de teatro contiene una
corporeidad implicita —ya que se trata de un texto destinado a ser
representado— debemos reconocer que su expresion verbal puede
revestir modalidades e intensidades diferentes, o incluso estar
practicamente ausente. Es necesario, por lo tanto, definir cuantitativa
y cualitativamente el campo semantico de lo fisico, asi como las
particularidades de la materia verbal, con el propoésito de desentranar
su funcion particular dentro del texto. Consideraremos la presencia

136 Rokem (1993) y Villeneuve (1993). Véase igualmente el capitulo
"Gesto y cuerpo dramatico” de la primera parte de este trabajo.
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de los términos corporales con respecto a las diferentes partes que
componen el texto teatral —acotaciones y dialogos— al grado de
complejidad asignado al cuerpo a través de la palabra y, por ultimo,
al grado de alusion verbal.

Caracterizacion de los cuerpos
Segun las partes que componen el texto teatral, distinguiremos dos
tipos de caracterizaciones:

a) Directa: cuando los atributos fisicos figuran en las
acotaciones. Este recurso puede sugerir una cierta preocupacion por
la precision del texto visual. En El color de agosto, los atributos
corporales forman parte de la problematica de la obra —el triunfo, la
belleza, la vejez— y son indispensables para la percepcion global de
la obra. Sirva también de ejemplo, en La tejedora de sueiios, la
caracterizacion de Penélope, cuyos rasgos fisicos estan puestos
directamente en relacion con su caracter' .

b) Indirecta: cuando los atributos fisicos se deducen del
contenido de los dialogos. En la lectura, el cuerpo del personaje se va
construyendo a medida que avanza la obra. Dado que este tipo de
caracterizacion corre por cuenta de los personajes, los rasgos
apuntados pueden ser el resultado de una percepcion particular
atribuida por el autor a uno de ellos. Por ello, es posible que la
caracterizacion indirecta sea menos visual que la establecida de
forma directa y que haga referencia a rasgos fisicos mas sutiles —Ia
belleza de los ojos, la suavidad de las manos, etc. Observemos,
ademas, que la caracterizacion indirecta puede llegar a tener un
impacto mas fuerte en la formacion de la imagen del cuerpo del
personaje en el espectador/lector. En El color de agosto, si
tuviésemos que definir un rasgo fisico de Laura, probablemente
senalariamos la profundidad de su mirada. En la construccion
corporal del personaje, la palabra es, tal vez, un instrumento mas
eficaz que el fisico del actor.

"7 Apunta Buero Vallejo (2005: 113) en la acotacion: "La reina ya no es
joven, pero aun es bella; su macizo y armonioso cuerpo se yergue lleno
de majestad, y en la contradictoria expresion habitual de su rostro rifien
permanente batalla el sonriente orgullo y la timida ansiedad".
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Grados de complejidad del cuerpo
El cuerpo del personaje, segun los atributos asignados, puede revestir
diversos grados de complejidad. Distinguiremos dos vertientes:
primeramente, la cantidad de atributos que caracterizan el cuerpo del
personaje en el texto y que determinan, en el momento de la
representacion, las posibilidades de encarnacion. En segundo lugar,
la explicitud textual de los atributos corporales.

En cuanto a los atributos que determinan el cuerpo de un
personaje, distinguimos:

a) Atributos determinantes: el cuerpo del personaje posee
atributos  precisos que determinan su encarnacion (género,
denominacion, complexion fisica, sefias particulares). En El color de
agosto, el personaje de Maria entra claramente en esta categoria y
responde, a mi entender, a un imperativo de orden cultural.

b) Atributos contingentes: los cuerpos de los personajes no
poseen caracteristicas particulares de género ni de complexion fisica.
Por lo general, los personajes sin atributos fisicos particulares
carecen de nombre propio. En algunas obras breves de José Sanchis
Sinisterra, los personajes estan designados con dos variables, X e Y,
lo que indica una relacion menor del cuerpo del personaje con el
contexto cultural y tiende a centrar la atencion en el contenido de la
palabra.

En segundo lugar, con respecto a la explicitud de los atributos
en el texto, encontramos:

a) Atributos explicitos: cuando las caracteristicas corporales
de un personaje figuran en el texto dramatico (didlogos y/o
acotaciones). No tomaremos en cuenta este punto en nuestro analisis,
ya que coincide con la caracterizacion directa de los cuerpos.

b) Atributos implicitos: cuando las caracteristicas fisicas no
estdn consignadas en el texto dramatico pero se pueden deducir, por
un lado, a través de una caracteristica social, cultural o de caracter.
Las acotaciones en el teatro de Francisco Nieva son un buen ejemplo
de los atributos fisicos implicitos de sus personajes'". Por otro lado,

Y5 En La seiora tartara el autor sefiala: "[Mirtila] es una acusada imagen
de severidad y malhumor"”. En La puiiala, de Antonio Onetti (2004:
332). hallamos la siguicnte caracterizacion implicita: [el Malacara es]
"un chorizo mal encarao, como su propio nombre lo indica. De espaldas
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un rasgo fisico puede inducirse mediante un elemento escénico. La
presencia de un baston en escena puede sugerir una dificultad en el
andar. Pero este atributo se presta a la ambigiiedad, ya que una parte
de la caracterizacion del personaje queda en la sombra: el baston
puede ayudar a la marcha, pero también es simbolo de autoridad,
como ¢l baston de Bernarda Alba. Por ello, los cuerpos de los
personajes supuestamente disminuidos —enfermos, discapacitados,
inmoviles— pueden ser generadores de tension. La relacion del
cuerpo con los objetos merece, pues, una singular atencion.

Retorica corporal

El estudio de la obra de Paloma Pedrero puso de manifiesto la
existencia de un rico campo semadntico corporal, tanto en las
acotaciones como en los dialogos. Asimismo, pudo establecerse la
importancia que desempena el conjunto de palabras relacionadas con
lo fisico en la construccion del cuerpo a traves del texto. Distinguiré
dos grandes tendencias en la determinacion de lexemas que
comparten el concepto de cuerpo, segun los términos empleados y el
grado de alusion:

a) La designacion denotativa: cuando se hace referencia al
cuerpo mediante términos denotativos que aluden a la realidad fisica.
En El color de agosto, Maria manecja una gama de términos
denotativos con respecto al cuerpo, que traduce igualmente su actitud
fisica y mental en la realidad que la rodea.

b) La designacion connotativa: cuando se hace referencia al
cuerpo mediante términos connotativos. En El color de agosto, la
escena de los cuerpos pintados recurre a este tipo de lenguaje,
especialmente a través de las metaforas en presencia —verbal y
fisica. El discurso de Laura sobre el cuerpo, en general, recurre a
términos de significados mas abiertos y relacionados con una
realidad que sugieren, en cierta medida, su desarraigo fisico y
sentimental.

Las dos designaciones poseen, por supucsto, grados intermedios
que varian segun la situacion del discurso de los personajes. El

a la justicia y la fortuna se busca la vida como puede, principalmente a
costa de los turistas. Anda mucho, roba cuanto encuentra en su camino y
duerme donde le coge la noche".



118 El cuerpo presente

argumento y el espacio pueden condicionar fuertemente la
connotacion verbal. Por ello, conviene considerar ésta y las demas
categorias precedentes como una guia que permite pasar revista a
una gran cantidad de inserciones corporales en el texto, con el
proposito de extraer las mas significativas y sopesar su importancia
en el funcionamiento del proyecto dramatico particular del que forma
parte.

2.4.4. Cuerpo y significado

Las caracteristicas técnicas del cuerpo permiten pensar en la
existencia, en el texto dramatico, de una disposicidon fisica
subyacente que, en contacto con el argumento o la coordenada
espacio-temporal, participa en el propésito de la obra"’. Por ello,
una vez efectuado el conocimiento técnico del objeto, se impone dar
el salto interpretativo —ejercicio eminentemente personal—
articulando la forma con el contenido. Adaptando a la materia
corporal la 1dea de Lotman sobre los personajes, se podria afirmar
que el tipo de imagen del mundo, ¢l tipo de argumento y e/ tipo de
cuerpo representado se hallan reciprocamente condicionados'*”. No
olvidemos, ademas, que la percepcion del cuerpo es el resultado de
una construccion psiquica y social. Por ello, la interpretacion estara
sujeta al mundo referencial y cultural del comentarista que tendera a
ampliar o a restringir el sentido seglin su propia vision.

En los puntos del analisis citados mas arriba he anticipado, con
la ejemplificacion, una posible significacidon del tema. En efecto, los
aspectos constitutivos del cuerpo dramatico son susceptibles de
semantizacion. En su relacion con la fabula, el espacio o la palabra,
las connotaciones corporales apuntalan el personaje, descubriendo en
su volumen los valores simbolicos, ideologicos, estéticos o sociales
que contiene y completan su perfil.

Y "En arte —sefiala Lotman (1982: 161)— todo lo estructuralmente
significante se semantiza". Una vez mds, me apoyo en las conclusiones
del estudio del personaje realizado por Garcia Barrientos (2001), de una
gran viabilidad y pertinencia interpretativas.

40 otman (1982: 297).
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De manera esquematica, distinguiré dos modelos de cuerpos
dramaticos, segun el grado de semantizacion que, de mas esta decir,
la aplicacion a una obra en particular deberéd profundizar y matizar:

a) Cuerpo dramatico desarticulado o neutro: cuando la
representacion del cuerpo del personaje no establece relaciones
importantes o significativas con las demas coordenadas dramaticas.
El cuerpo es un soporte que no reviste un significado en si o que no
amplia en ¢l otros aspectos de la construccion o el contenido de la
obra. En el teatro aureo, en cierta medida, el cuerpo del personaje es
un instrumento de la palabra, valor fundamental de la comedia'*'.
Insisto, sin embargo, en que se trata de una estimacion del grado de
significacion, ya que el texto teatral lleva implicito el tratamiento del
cuerpo.

b) Cuerpo dramadatico articulado o semantizado: cuando la
representacion del cuerpo se relaciona con las coordenadas
dramadticas, ampliando el sentido de los contenidos. En £/ color de
agosto, el cuerpo no solo ocupa un lugar importante en el discurso de
las protagonistas, sino que se¢ hace ostensible en la presencia de
objetos, la disposicion escénica y los movimientos de los cuerpos
que se pintan. Asi, el de Maria, en E/ color de agosto, tiene una
connotacion de frustracion y rigidez que se desprende de su discurso
y de su relacién con el espacio, mientras que el de Laura reviste una
carga de pasion ligada al recorrido de sus movimientos y al
desbordamiento de su lenguaje corporal. Ademas, la correspondencia
entre la imagen del cuerpo en el momento de la escritura y la
transmitida por la obra pone en evidencia indicadores de indole
cultural, ideolégica o social. En £l color de agosto, los valores
fisicos de juventud y belleza revelan una cierta vacuidad del
personaje, mientras que detrdas del cuerpo sufrido y avejentado de
Laura se adivina la vida y la exaltacion. Si bien el cuerpo ofrecido
como objeto agradable refleja el canon de belleza imperante, no por

141 . . .
Los cuerpos de las comedias del Siglo de Oro estan fuertemente

condicionados por su clase social y por la moral imperante. Como lo
demuestra Milagros Torres (1992), el lenguaje corporal esta a menudo
codificado. V<éase, por ejemplo, el pasaje de la caida de Diana, en E/
perro del hortelano, en el que la dama tropieza y cae ante el galan sin
alcurnia para dar a entender su desliz moral.
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ello podemos dejar de lado la critica que encierra la obra al
contrastarlo con otros principios vitales menos en boga en la
sociedad de la época.

En términos generales, la articulacion del cuerpo en el texto
forma parte de la postura estética del autor con respecto a la creacion
dramatica. Las obras de corte realista, como las de Buero Vallejo,
establecen una relacion articulada que obedece mas bien al
imperativo de verosimilitud. En la vera opuesta, persiguiendo otro
efecto, en muchas microescenas de Sanchis Sinisterra, construidas a
partir de una reflexion metateatral, el cuerpo se desprende de su
carnalidad implicita y pasa a ser cuerpo de personaje, es decir, un
cuerpo esencialmente diferente del cuerpo del espectador o del
lector. Asi, en £l Otro, los personajes se sitilan en un espacio auto-
referencial, es decir, el escenario de la representacion, pero sus
cuerpos, "que hablan y se mueven y que oyen" no tienen la misma
naturaleza que los espectadores. El cuerpo del personaje pertenece a
la construccion mental de un autor —£E/ Otro— y como tal,
destinado a perdurar en el tiempo. La obra de Francisco Nieva, por
otro lado, asume una corporeidad carnavalesca en total interaccion
con el espacio y la fabula. Liberados del imperativo de verosimilitud,
los cuerpos pueden evocar radicalmente significados mas
conflictivos, como la ruptura del individuo con la sociedad o el
medio que lo rodea.
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CREACION TEATRAL

"L ’écriture du thédtre est production de ['immédiat par
l'immédiat qui n’attend pas le suffrage de la posteritée. Mais
écrire pour des hommes du présent suppose de les entendre,

d’écouter leur question, leur demande.

Tout texte de thédtre est réponse a une demande du spectateur
présent: on peut donc dire, sans se tromper, que le récepteur
est présent des le niveau de [’écriture”.

ANNE UBERSFELD

"Le véritable auteur du récit n'est pas seulement celui qui le
raconte, mais aussi, et parfois bien davantage, celui qui
l'écoute. Et qui n'est pas nécessairement celui a qui l'on

s'adresse: il v a toujours du monde a coté”.
GERARD GENETTE






1. EL PUBLICO DE LA DEMOCRACIA

En una resefia sobre de la puesta en escena de E/ color de agosto, el
dramaturgo Jeronimo Lopez Mozo comentaba: "Paloma Pedrero [...]
va sacando a la luz las contradicciones, debilidades y rencores de los
individuos. Sus personajes son criaturas desnudas en las que no es
extraiio que buena parte del publico se reconozca"' . La recepcion
de la obra teatral ha condicionado desde siempre la creacion
dramatica. El fendmeno teatral cuenta, pues, con un componente
fundamental, cuya presencia resulta imprescindible: el publico.
Receptor final en la cadena de significacion, es a menudo dificil
distinguir las implicaciones del espectador como individuo y del
publico como receptor colectivo. En principio, Pavis atribuye al
primero un conjunto de codigos ideologicos y psicologicos
provenientes de grupos diversos, "mientras que la platea constituye a
veces una entidad, un cuerpo que reacciona en bloque"'™. Esta
imagen fisica del publico es elocuente y corresponde al proposito de
este trabajo.

Cuando hablamos de publico hacemos referencia al grupo
fuertemente determinado social y culturalmente que acoge una obra
en una €poca particular y que condiciona el proceso creador. Por
ello, creo conveniente exponer las principales lineas que se han ido
forjando en los ultimos veinticinco afios en la constitucion y en la

percepcion del publico por parte de la critica y de los autores'**.

2 Lopez Mozo (1997: 44). El subrayado es mio.

%3 Pavis (1998: 180). El subrayado es mio.

"* Los supuestos tedricos acerca de la funcion del espectador han sido
ampliamente descritos por Ubersfeld (1996: 11/253-272).
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.Cual es el perfil del publico al que van dirigidas las creaciones
dramadticas de los ultimos veinticinco afios? Las observaciones de los
parrafos siguientes dan a entender que no existe un publico unico y
homogéneo, sino que se trata de un organismo cambiante, multiple y
social en donde confluyen el imaginario del autor, los fenomenos de
moda y la politica cultural.

Si, como apunta Ubersfeld en el epigrafe de estas lineas, "le
récepteur est présent deés le niveau de I'écriture”, ;que influencia
tienen, tratandose del cuerpo, los valores y las representaciones del
receptor —lector y espectador— en la escritura, en la concepcion
estética y en el mensaje de la obra teatral? He elegido adentrarme en
este ambito de la historia a través de las principales modalidades de
produccion del espectaculo espanol —teatro comercial, publico y
alternativo— incluyendo el punto de vista de algunos autores. En
efecto, el espectador esta en el centro de las preocupaciones del autor
y uno de los debates del teatro espafol de la democracia sigue siendo
el lugar y la recepcion de la imagen, tematica que abordaremos en la
medida en que la imagen del cuerpo resulte la mas connotada de la
escena, por la naturaleza de los interrogantes y de las expectativas
que plantea.

La segunda parte de esta investigacion se articula, entonces, en
un primer capitulo que expone los principales hechos politicos y
sociales que han formado y condicionado al publico espariol de
teatro, su relacion con el proceso creativo y el papel desempenado
por la imagen en el contexto cultural. Luego, se trazan las lineas mas
importantes del panorama de la escritura dramdtica y las
circunstancias generacionales que determinaron los diferentes tipos
de creacion, tanto para definir los desafios comunes de una época
como para apoyar, en la tercera parte de este trabajo, las respuestas
individuales y diferenciadas que, con respecto al cuerpo, fueron
surgiendo durante dos décadas y media de escritura teatral.

El publico desempena un papel capital en el proceso creativo: la
posibilidad o la imposibilidad de estreno de una obra puede marcar la
relacion del autor con el publico, que de interlocutor real puede
convertirse en un ente receptor virtual, sin conexiones concretas con
un grupo social. El gran desafio de los anos democrdticos —y
muchas veces la clave del éxito— fue encontrar la formula dramatica
que conectara con el publico. Por ello, es importante, paralelamente
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a la apreciacion de las nuevas tendencias creativas y técnicas que
tienen lugar en las ultimas dos décadas, trazar la evolucion del
publico que las contempla'®.

Durante los afios que siguieron a la muerte de Franco, la escena
teatral se encontrd ante una realidad social y politica que arrastraba
todavia varias décadas de inmovilismo cultural'*®. De hecho, la
censura teatral termino en 1977, aunque una cierta permisividad se
dejo ver en algunos temas, sobre todos en los relativos al sexo y a la
exposicion del cuerpo en escena. El fenomeno del destape acapard
los escenarios de finales de los afos setenta, pero sobre todo se hizo
patente en ¢l ambito del cine'*’. Aunque se manifestd primeramente
en los montajes del teatro independiente, muy pronto el teatro
comercial aprovecho la vena desenfadada de esta corriente para
mejorar sus ingresos. Sin embargo, la nueva etapa que se abre en la
creacion teatral a partir de la muerte del dictador contiene tanta
cuforia como una buena dosis de aprension. No olvidemos que si
bien la tematica del sexo gozo de una cierta libertad a finales de la
década del setenta, no fue asi con los temas politicos: cualquier
trabajo escénico podia ser motivo de multa o de carcel, como ocurrio
con el espectaculo La torna de Els Joglars en 1977'*.

'> El Estado Espaiiol ha llevado a cabo varias encuestas sobre los usos

culturales de la poblacion. Una de ellas, realizada entre octubre y
diciembre de 1990, da cuenta de los habitos del publico en un momento
que César Oliva (2004: 195) considera clave y que nos parece muy
pertinente: pasada la euforia cultural tras el triunfo socialista y antes del
descenso que siguio a la Exposicion Universal de Sevilla en 1992,
Véase, para el teatro en la Transicion, Ragué-Arias (1996: 17-22) vy
Oliva (2004: 25-35). El estudio de César Oliva analiza sobre todo el
estado de la escena nacional, sus estrenos, las profesiones ligadas a la
escena y la politica teatral adoptada por el PSOE y el PP.

La censura de teatro fue levantada posteriormente a la cinematografica.
En teatro, ¢l fendmeno del abandono de la censura se conocid con el
alegre apelativo de "la rebelion de las tetas".

Para ilustrar el ambiente politico del teatro de finales de los setenta,
recordemos brevemente los hechos: en septiembre de 1977, la Junta de
Ordenacion de Obras Teatrales de la Direccion General de Teatro y
Espectaculos autorizd para todos los publicos el texto de La torna. En
noviembre, cuarenta y ocho horas después de la representacion de La
torna en Reus, la policia se presentd en casa de Albert Boadella con la

146
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Para los escritores, en un ambiente de incertidumbres, se trataba,
por un lado, de hacer uso de las libertades recuperadas, explorando y
experimentando formas dramaticas novedosas y contenidos que
superaran la mera distraccion. Por el otro, habia que atraer al
publico, hacerlo participe de ese cambio pero sin espantarlo con
formulas demasiado complejas. El resultado de este compromiso es,
para Gabriele y Leonard, un "curioso fendémeno de renovacion y de
supervivencia artistica"'*’. La renovacion provino de la confluencia
de estéticas que coincidieron a finales de los setenta, marcando el
auge teatral de la escena espaniola. Los autores nuevos colaboraban
regularmente con ¢l teatro independiente y, junto a las proposiciones
novedosas, subsistia un teatro comercial convencional cuyas
tematicas e intenciones de programacion comenzaron poco a poco a
ampliarse, haciendo dificil, como veremos, una clasificacion a partir
de la programacion y del publico al que se apuntaba. Asi, senala
Oliva que "por influencia de la efervescencia teatral del momento, se
ha querido distinguir el teatro comercial del otro [el vanguardista]
como el que queria simplemente hacer negocio frente al que
combatia a la dictadura""’. En efecto, muchos autores nuevos o los
que resistieron a la dictadura, como Antonio Buero Vallejo, fueron
comerciales en su momento, sin detrimento de la calidad de sus
producciones. Recordemos que fue recién en el siglo XX cuando el
teatro comercial se diferencio del de vanguardia, con una
connotacion peyorativa del primero, olvidando quiza que el teatro
fue desde siempre una empresa privada'”'. El apoyo del Estado al

orden de prohibicion de la obra por la autoridad militar y con una
citacion para presentarse ante el juzgado militar. Boadella fue
procesado, detenido y encarcelado en la carcel Modelo de Barcelona. Se
inicia asi una huelga de profesionales del espectaculo en todo el estado
espanol. Los demas miembros de la compania fueron también
procesados, quedando en libertad provisional (www.elsjoglars.com).
Véase igualmente Barea (1978).

" Gabriele y Leonard (1996a: 7).

Y Oliva (2004: 54). Con respecto a la politica teatral de la Transicion,

consultese Fernandez Torres (1978).

Ademas de los textos de Buero Vallejo, el teatro privado puso en escena,

durante la dictadura franquista, obras que entraban apenas dentro de los

limites de la censura y que abordaban temas relativos a la Guerra Civil,
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teatro publico produjo, en el panorama de la escena espafiola, un
cambio de paradigma que genero un tercer tipo de espacio escénico,
las salas alternativas, herederas ideologicas del teatro independiente.
Los balances de la politica teatral espanola coinciden en que si
bien las intenciones de propulsar el desarrollo del teatro fueron
entusiastas y las medidas tomadas rdapidamente —construccion o
modernizacion de teatros en las provincias, ayudas cstatales a la
produccion, apoyos a los autores y a la creacion teatral, etc.— las
decisiones carecieron de la coherencia y de la prudencia que
permitieran el desarrollo del teatro a largo plazo y un afianzamiento
en profundidad. Para la investigadora y dramaturga Maria-José
Ragué-Arias, el balance que va de 1975 a 1996 resulta positivo, pero
otros aspectos como la formacion del puablico no fueron
instrumentados por ninguno de los partidos en el poder de manera
sustancial. En efecto, el gusto de una parte del publico arrastra, en
los primeros afios de la democracia, el lastre de la recepcidn alienada
del franquismo; ademads, los jovenes no han recibido ninguna
educacion favorable a las artes escénicas y ello se traduce en una
falta de interés, como publico, en el teatro'>?. La misma constatacion
resulta de la investigacion del critico César Oliva hacia el afio 2001:
si bien existe una diversificacion de publicos, la clase burguesa que
componia la mayor parte del publico teatral tiende a separarse de los
teatros cuando éstos ofrecen titulos muy distintos a los esperados. El
nuevo publico que asiste a los espectaculos es mas joven, pero
menos asiduo'™. En efecto, aunque en términos generales, el teatro
espafiol a principios del siglo XXI ya ha experimentado un notable

como La casa de las chivas (1968) de Jaime Salom o Los buenos dias
perdidos (1972) de Antonio Gala.

o Ragué-Arias (1996: 113). La funcion educativa del teatro y la necesaria
formacion del publico en espectador inteligente seran asumidas por los
proyectos de las salas alternativas. Oliva sefiala que el Espai Moma, de
Valencia, creado en 1998, representa un caso tardio pero ejemplar de
una sala de proporciones i1doneas para acoger espectaculos hechos a
escala humana, con excelentes adelantos técnicos, una programacion
animada por una Asoclacion de Espectadores y programas didacticos
propuestos que giran en torno a la ensefanza (Oliva, 2004: 194).

133 Oliva (2004: 196).
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aumento de espectadores, este dato no significa atin la mejora en sus
niveles de produccion ni en la salud de la vida teatral ™.

Con los cambios politicos y sociales que tuvieron lugar en
Espafia a partir de los afios ochenta, el papel del dramaturgo se
enfrentd a nuevos desafios, entre los cuales la conexion con el
publico fue el mas arriesgado. Entramos aqui en la sutil
correspondencia entre escritura y recepcion teatral, planteamiento
que genera varios interrogantes: jen qué¢ medida el receptor ha
condicionado la creacion teatral de los ultimos veinticinco anos?
Qué cabida ha tenido en la escritura teatral el nuevo lugar del
cuerpo en la sociedad? ;Cudl ha sido la relacion entre el teatro
basado en la imagen y el cuerpo en las nuevas tendencias teatrales?
Las diferentes realidades escénicas que poblaron los escenarios
espafioles generaron distintos publicos'”. Por ello, considero que es
imprescindible distinguir, en este apartado dedicado a la recepcion
teatral, las tendencias que se decantan desde finales de los setenta
segun el marco de produccion teatral. Este objetivo tiene un doble
proposito. En primer lugar, ofrecer un panorama del entretejido
escénico espanol y de sus complejidades, de las expectativas y del
gusto del publico cuyo veredicto incide a menudo en la creacion. En
segundo término, poder conectar los textos que analizaremos en la
tercera parte de este trabajo dentro de un contexto que d¢ cuenta de
la realidad teatral en la que han sido escritos, a fin de valorar con
mas fidelidad las correspondencias textuales existentes entre el

" En 1996 Hormigon (1996: 23) denunciaba en estos términos la
deficiente organizacion teatral: "La carencia de un proyecto politico-
cultural globalizador impide la realizacion de proyectos consecuentes y
con vocacion de permanencia. [...] Buena parte de la responsabilidad
corresponde a la ausencia de programas minimamente coherentes en
este campo de las diferentes formaciones politicas, pero también sin
duda, a la actitud de numerosas gentes del mundo teatral que torpedean
cualquier iniciativa en aras de un individualismo miope, que pretende
salvar "lo suyo" a costa de lo que sea. El resultado es que todos
pierden... perdemos".

Me centraré en las tres manifestaciones socialmente mas representativas
de la gestion teatral, dejando de lado las formas de teatro vocacional
como el teatro universitario, los teatros de empresa, el teatro infantil y
juvenil y el teatro de ciegos.
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cuerpo y las preocupaciones estéticas y ¢ticas que se desprenden de
las obras.

I.1. EL TEATRO COMERCIAL O LAS PRIORIDADES DEL RENDIMIENTO

El teatro espaiiol de los setenta encontro, en el espiritu de oposicion,
un empuje que revitalizd el sector de la escena bastante venido a
menos durante los Gltimos afos de la dictadura’®. Los éxitos de
taquilla se debieron, en parte, a la asimilacion de tematicas que
adoptd el teatro profesional provenientes del independiente. Hacia
principios de los setenta, grupos independientes como Tabano, Los
Goliardos y Els Joglars conocieron los escenarios comerciales del
Teatro de la Comedia, el Teatro Goya y el Teatro de Cataluna,
respectivamente'”’. La incidencia del teatro independiente en el
comercial cred una situacion de excitacion que fue muy beneficiosa
para la escena de aquel momento. Esta nueva orientacion progresista
de los teatros comerciales albergaba la esperanza de imponerse con
un tipo de dramaturgia que conectara con la nueva mentalidad del

publico'.

' El teatro comercial es el que contaba, en época de la dictadura
franquista, con mas publico y era apoyado por el régimen. Exceptuando
el teatro de Buero Vallejo, pocos autores de la generacion realista
gozaron de estrenos en teatros comerciales. En efecto, muchos de ellos
eligieron distintos grados de silencio para superar la censura franquista y
volcarse en un teatro sin compromiso ideologico, con un argumento
atrayente, personajes bien delineados y una trama resuelta con oficio.
Véase igualmente el comentario de Garcia Pintado (1978: 45-48).

Estos grupos de teatro independiente comienzan a funcionar en los afios
sesenta: Els Joglars en 1962, Los Goliardos en 1964, Tabano en 1968.
Tabano se presentd con Castaiiuela 70 en el Romea de Barcelona y
luego en el Teatro de la Comedia, en Madrid. Para Pérez de Olaguer
(1970a: 67), este espectaculo fue, en la cartelera comercial, como una
rafaga de aire puro, "una diversion escénica al servicio de una idea
politica" que, luego de unos incidentes en el terreno del puablico, no
volvio a subir el telon.

El Teatro Alfil, en Madrid, y el Villarroel, en Barcelona, fueron lugares
capitales en la afirmacion del teatro independiente durante la Transicion.
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Para poder apreciar el valor positivo de esta influencia,
recordemos que en la cartelera comercial espafiola de principios de
los setenta primaban unas cuantas obras de poca sustancia. Las
cronicas de Gonzalo Pérez de Olaguer sobre el teatro catalan acusan
bien esta tendencia de lo que pedia el publico y la necesidad de un
cambio que debia provenir del empresario. Las siguientes lineas
ilustran el perfil del publico de teatro comercial durante los primeros
anos de los setenta y la responsabilidad imputada a los
programadores privados:

[...] Vamos por un momento a partir de que si, de que efectivamente
el publico quiere un teatro de corte alegre o cuanto menos que huya de
una compleja densidad —he repetido mas de una vez que esto no pasa
de ser un topico mas de los muchos que la sociedad espafiola lleva
inventandose para uso y conveniencia de algunos—. Pero lo que no
puedo admitir es que no exista fuera del vodevil [...] un teatro que
divierta con dignidad y hasta que ilustre divirtiendo. [...] El
argumento [de los empresarios] de que deben defender un negocio y
de que es el propio publico el que exige aquel indigno teatro, podria
ser, bajo su punto de vista, admisible, si hubieran probado con la
misma perseverancla ese otro teatro al que me estoy refiriendo. [...] Y
ahi esta el enervante circulo vicioso: el publico pide ese teatro y las
empresas se lo dan, o los empresarios dan ese teatro y el publico ya
solo quiere ese? Es un problema de concepto de lo que es el teatro y de
su relacion con el espectador. [Estamos seguros] de que hay otro teatro
valido que bien preparado y promocionado puede atraer sin duda a ese
publico que segtin unos Empresarios solo admite un "teatro divertido".
Lo que es evidente es que la ruptura del circulo vicioso debe ser hecha
por el Empresario'””.

Los espectaculos dignos de interés terminaban siendo sacados de
cartelera, por falta de publico. Pérez de Olaguer insiste, en esta
¢poca, en la "irritante mediocridad de nuestras carteleras"

1% pérez de Olaguer (1970: 77). Ademas, subrayemos que el slogan del
vodevil Las chicas, obra montada por Alejandro Ulloa en 1970, rezaba:
"una obra con poca ropa y mucha gracia", propio del espectaculo de
revista tolerado de la época.
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—Barcelona— y lamenta el claro desinterés de la colectividad por
un teatro catalan de nivel .

Los afios de la Transicion conocieron una apertura de nuevos
espacios de creacion y una programacion mas arriesgada que se
diferencio del teatro convencional visto hasta entonces. Durante esa
década de significativos cambios politicos y sociales, las empresas
de comparnias teatrales —bajo la égida de uno o dos de los
intérpretes, como sucedid a lo largo de la historia del teatro—
incorporan la figura del director de escena. Esta novedad da una idea
de la importancia que tendra, durante los afos setenta y bien entrados
los ochenta, la puesta en escena, en detrimento del texto: en las
carteleras, el nombre del director de escena reemplazo al del
dramaturgo.

Asi y todo, hacia 1975 el género que contaba con el apoyo del
publico seguia siendo la revista musical que, junto con el frivolo, se
mantuvieron como dos referencias para el éxito de taquilla. En
efecto, este tipo de teatro no se detiene con los cambios politicos y
sociales que intervienen a mediados de los afos setenta sino que
continua durante la Transicion y los anos de democracia en autores
como Juan José Alonso Millan, "el ultimo bastion de la comedia
convencional"'®'. En efecto, sus comedias, construidas con mucho
oficio, van dirigidas a un publico de la burguesia madrilena.
Consciente de las limitaciones que fijaba la censura, en 1972 Alonso
Millan confesaba haberse dado cuenta de que, a pesar de sus ideales
en materia dramatica, "el teatro era un fendbmeno que tenia menos de
literario que de comercial. Me enteré —prosigue— que habia unos
empresarios, una taquilla y que el publico tenia que ir. Este género
funcionaba de esa manera"'®*. La vena comica resultd la formula del
éxito de publico de las comedias de Alonso Millan, corroborado con

'Y pérez de Olaguer (1970b: 83). Seis afios mas tarde, Maqua y Fernandez
Torres (1976: 24) dan testimonio de la morosidad de los escenarios
madrilefios: "El Teatro parece, mas bien encontrarse de la mano de Dios,
de unos cuantos capitalistas privados y —por supuesto— desalmados
[...] La financiacion privada del teatro corre —en su mayor parte— a
cargo de un capital artesanal: el riesgo y el escaso montante de sus
beneficios alejan del Teatro al gran capital financiero".

' Oliva (1986: 331).

192 Gomez Escorial (1972: 12).
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numerosisimas puestas en escena y permanencia en la cartelera. Sin
embargo, el dramaturgo lamentaba no poder tocar temas espanoles, y
aseguraba que al publico le interesaria mas ver un teatro de temas de
actualidad y trascendente que planteamientos poco concretos: "Estoy
plenamente convencido que el publico espafiol quiere ver reflejados
en su cine y en su teatro las cosas que pasan, todas; no solamente una
parte de ellas"'®.

Estos primeros afios de la Transicion se caracterizan, pues, por la
ausencia de iniciativas imaginativas que estén a la altura de algunas
de las libertades recobradas y que renueven un teatro anquilosado. A
mediados de los afios setenta estamos, como ya dijimos, ante un
publico conservador que interpreta el mensaje teatral de una sola
manera, es decir, un lenguaje apto que conviene a la mayoria. Se
trata de un teatro de consumo que, reconocen los criticos, es el unico
medio de estrenar, ya que cualquier otro teatro seria inmediatamente
censurado. El atrevimiento formal y la virulencia critica resultaban
ser impracticables por los mismos motivos de censura. Por ello, la
empresa privada, hasta el advenimiento de la democracia y el auge
de los teatros publicos, domind el ambito teatral: su tnica ley era la
taquilla y las condiciones de trabajo generalmente penosas ®*. El
marco esencialmente econdémico en el que se movia la creacion
teatral requeria que cualquier mejora se sustentara con un aumento
de precios de las localidades, es decir, que afirmaba la procedencia
de la capa burguesa que podia acudir a las funciones'®.

Sin embargo, las empresas no pudieron seguir el tren de los
gastos requeridos por las producciones cada vez mas onerosas que s¢
iban imponiendo en una escena teatral dominada por la euforia de la
libertad civil. En efecto, como veremos en el préximo apartado,

'3 Ihidem: 13.

"% En febrero de 1975 los actores llevaron a cabo una huelga en la que
reclamaban mejoras laborales, que lograron en el mes de mayo del
mismo afio. El evento esta bien documentado en Primer Acto 178 (1975)
y €n nUmeros sucesivos.

La participacion de todas las capas sociales en el hecho teatral ha sido la
preocupacion del critico y director José Monleon cuyos esfuerzos nunca
cejaron en favor de la verdadera democratizacion del espectaculo. Véase

Monleo6n (1985). Dicho articulo fue primeramente publicado en Diaric
16.
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cuando el Estado tom¢ las riendas de la produccion de espectaculos
con su generosa distribucion de subvenciones, las empresas privadas
no pudieron hacer frente a los gastos y a las garantias laborales
solicitadas por los diferentes sectores de trabajadores de la escena.
Los rendimientos no alcanzaban a cubrir los gastos originados, por lo
que, desde el arribo de la UCD, la subvencion estatal colmo los
agujeros de la contaduria. Sin leyes para regir esta situacion, el
amiguismo y el partidismo dispusieron de las todavia precarias
ayudas del Estado, como habia ocurrido en el franquismo'®. Con el
socialismo, no pocos empresarios amenazaron con dejar el negocio
teatral, segun ellos, al avanzar las ayudas, iban desapareciendo las
estructuras que sustentaban el empresariado escénico. Sin embargo,
el critico César Oliva constata que si bien cerraron muchos teatros
privados, abrieron también otros tantos. El numero de espectadores
se vio mermado en los ultimos afios, pero esta tendencia parece
poder adjudicarse no a la falta de calidad, sino a la de contenidos'®’.

En la década que va de 1982 a 1993, la oferta espafiola estuvo
marcada por la permanencia del teatro comercial a través de obras de
interés artistico o de consumo, reservado a unos pocos autores y a
unas pocas empresas. Este periodo se caracteriza también por la
fragil frontera que separa las dos modalidades de éxito comercial, ya
que el publico acudio tanto a las obras de evasion como a aquellas
que proponian una reflexidn; entre estas dos modalidades, una serie
de obras mixtas con un argumento atrayente y divertido, pero no
exento de profundidad. Autores surgidos del teatro independiente
como José Luis Alonso de Santos, con Bajarse al moro y José
Sanchis Sinisterra, con Naque y Ay, Carmela!, hallaron el éxito
comercial gracias a formulas que conectaban con el publico a traves
de un teatro trascendente y accesible'*".

Otro autor de éxito comercial es Sebastian Junyent, creador de
una de las obras mas representadas y aplaudidas de los ultimos veinte
anos, Hay que deshacer la casa. Fue estrenada en 1985 y se
representd en toda Espana y en América Latina. Escrita ya en
tiempos de democracia, la obra es una metafora del des-

' Oliva (2004: 62-63).
7 Ibidem: 192.
'8 Ibidem: 151.
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mantelamiento de la dictadura y la liquidacion del pasado. La
preocupacion de Junyent era también la de vender su teatro: "Si lo
que nos importa es que los teatros estén llenos, habrd que dar algo
que la gente mastique rapidamente y procurar que eso llegue, y en
ese poco contar todo lo que uno quiere contar"'®. Su experiencia de
actor comico en la mayor parte de las companias espafiolas le fue
sefalando las formulas que atraen al espectador. La agilidad de los
dialogos y la fluidez del argumento son dos constantes en su teatro.
Sus obras fueron éxitos de taquilla que contd con el publico tipo del
teatro comercial, es decir, espectadores de clase burguesa de entre 45
y 50 afios' .

En los Gltimos anos de administracion del Partido Popular (2000-
2004), se tratd de sanear la salubridad y el equilibrio de una vida
teatral basada en las subvenciones otorgadas a los teatros publicos
por el gobierno precedente. La ayuda a los empresarios y las diversas
estrategias de marketing han supuesto un despegue del teatro
comercial. Muchos espectaculos merecen la atencion de la Red
Nacional de Teatros Publicos que los han integrado en su
programacion y apoyado en la produccion'”".

En resumen, el teatro comercial atendid sobre todo a la
necesidad de invertir el menor tiempo y el menor dinero posibles
para sacar una maxima ganancia de las producciones. El gusto del
publico de teatro comercial gira, pues, en torno a un teatro de
diversion tolerado por la censura franquista, pero que contintia en la
misma linea ——salvo algunas honrosas excepciones— durante los
aflos ochenta y noventa. En efecto, el teatro mas representado en

199 Cabal (1985: 51).

""" "Lo que pasa es que la gente a los 20 afos no va al teatro, nunca ha ido.
Al teatro se va a partir de los cuarenta. [...] La gente, de pronto,
descubre que es bueno, es bonito y es social ir al teatro, cuando cumplen
45 0 50 anos” (Cabal, 1985: 55).

Ni que decir tiene que las criticas provenientes de sectores no
beneficiados por esta ayuda ponen en tela de juicio la profesionalidad de
los responsables de los departamentos de cultura y de los programadores
sin experiencia, asi como también la idoneidad de los criterios de
seleccion de los proyectos presentados. De hecho, se prefiere integrar

espectaculos con figuras de cierto renombre y titulos conocidos (Oliva,
2004: 193).
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esta: ultimas décadas, tanto en teatros privados como en publicos,
sigw siendo un teatro de entretenimiento y, como dice no sin humor
la aitora, critica e investigadora catalana Maria-José¢ Ragué-Arias,
"un: fantasia que aleja al publico de la tentacién de pensar"'’”. Por
otraparte, un abismo parece separar la critica teatral y el gusto del
pubico. No es nuestra intencion abordar el tema de la disension
entr: estos dos grupos de espectadores, pero mencionemos el caso de
Los bellos durmientes, de Antonio Gala, estrenada en 1995, como
ejenplo de esta dicotomia. En efecto, esta obra contd con el rotundo
rechlazo de la critica y fue, sin embargo, un éxito de publico. El caso
contrario ocurridé con una obra de Joe Pennhall, Blau/Toronja,
aplairdida unanimemente por la critica catalana, pero que tuvo un
escasisimo niimero de espectadores. La critica no siempre mantiene
una logica relacion con el espectador, que llena salas nunca
recomendadas por ella y vacia otras sefialadas como productos de
interés . Para Ragué-Arias, "[hoy], la funcién real de la critica es
practicamente nula. Sirve para obtener subvenciones cuando es una
critica positiva o, cuando es negativa, puede servir —aunque en
pequeia medida— para ahuyentar todavia mas al escaso publico
potencial de los teatros"' "™,

Por ultimo, sefalemos que la representacion del cuerpo en este
tipo de teatro obedece, naturalmente, a las modas sociales
imperantes. En este contexto, el desnudo en teatro estuvo siempre en
relacién con una tradicion del teatro de revistas y de boulevard. Los
temas 1eredados de la Belle Epoque y del vodevil giraban en torno a
historins de infidelidades que hacian las delicias de la burguesia.

'2 Ragué-Arias (1996: 110).

'3 Olira (2001: 8). En el Foro de Valladolid se sefiald que el éxito de
taqulla no siempre supone una garantia de calidad, principio
coroborado por la propia critica teatral, cuyas preferencias no coinciden
nec:sariamente con las del publico. Sobre el papel y la situacion de la
critca teatral, véase Ragué-Arias (2001: 34).

Ibitem: 34. Ademas, el critico teatral esta reducido, para Ragué-Arias, a
la uncion de gacetillero o cronista, que soélo habla de aquello que
inteesa al director de la seccidn del periddico. Asimismo, la critica
esp:cializada —que se publica en revistas de teatro— no alcanza al
puliico de la calle y su influencia es inexistente puesto que aparece, a
meiudo, cuando la obra ya no esta en cartel.
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Habria que esperar los anos hippy para que el escandalo del desnudo
integral llegara a la escena a través de piezas como fHair u ;Oh
Calcuta! en las cuales la desnudez revela una actitud contestataria
ante una sociedad pacata y represiva. De hecho, el publico sabia que
en un teatro de revistas encontraria actrices desnudas. De ahi que se
imponga una diferencia: mientras se trate de un desnudo atrevido y
culpable, el fendmeno es tolerado, pero si se presenta como sano y
normal, vehiculo de una ideologia de revolucion sexual, provoca
escandalo y oposicion.

Por ello, el teatro comercial recupero el desnudo en escena con la
intencion de dar un tinte de atrevimiento y de modernidad a obras
que carecian de una propuesta dramatica. El desnudo resultdé un
anzuelo para atraer a un publico que, en definitiva, defiende los
valores tradicionales y que lo asocia a una libertad de espiritu de la
que carece.

1.2. LA AFIRMACION DEL TEATRO PUBLICO

Hacia finales de los afnos veinte, Federico Garcia Lorca reclamaba,
en los siguientes términos, un control publico que regulara la
maquinaria teatral, en manos de empresas sin escrapulos:

Yo oigo todos los dias, mis queridos amigos, hablar de la crisis del
teatro, y siempre pienso que el mal no esta delante de nuestros ojos,
sino en lo mas oscuro de su esencia: no es un mal de flor actual, o sea
de obra, sino de profunda raiz, que es, en suma, un mal de
organizacion. Mientras que actores y autores estén en manos de
empresas absolutamente comerciales, libres y sin control literario ni
estatal de ninguna especie, empresas ayunas de todo criterio y sin
garantia de ninguna clase, actores, autores y el teatro entero se hundira

S s 1,175
cada dia mas, sin salvacion posible .

La preocupacion que dramaturgos, criticos y gente de teatro en
general manifiestan hoy acerca del papel del Estado y de las
empresas privadas en la gestion teatral no data de estos Gltimos afos.
El dificil equilibrio entre iniciativa estatal y privada parece

'"> Garcia Lorca (1955: 33-38).
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inalcanzable en un mundo de intereses contrapuestos. Si atendemos a
la critica del teatro publico'’® durante los afios cincuenta y sesenta, el
comun denominador resulta ser la ineficacia de la gestion, la falta de
proyecto y las medidas insuficientes puestas en obra para
entusiasmar a un publico plural con un repertorio que responda a sus
necesidades'’.

El teatro publico sufrio, inmediatamente después de la muerte
del dictador, un periodo de declive. César Oliva adjudica esta merma
de pujanza a los cambios sociales inminentes que afectaban a todas
las areas de la vida social y al hecho de que, en este contexto, ningiin
politico de la Transicion se atreviera a tomar una medida concreta
con respecto a los teatros publicos. Pero esta deficiencia fue
rapidamente colmada durante los afios ochenta, con una serie de
medidas politicas, ya que la revitalizacion del teatro espaiol fue una
de las grandes aspiraciones del pensamiento democratico'”. Se

"7 Denominamos aqui teatro publico, institucional o de Estado al teatro

subvencionado y gestionado enteramente por las instituciones politicas y
culturales espaiiolas.

Los articulos sobre la gestion estatal de los teatros publicos son
numerosisimos. Consultense los de las revistas de teatro Yorick,
Pipirijaina 'y Primer Acto, que recogen la crénica del quehacer
dramatico de los teatros del Estado.

Entre las medidas de politica teatral adoptadas por los socialistas
citemos el aumento de los fondos publicos destinados al teatro y la
creacion del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica
(INAEM), que asegura la gestion pablica de las actividades de la escena.
Dicha institucion revitalizo el Centro de Documentacion Teatral y dio
un nuevo empuje a los festivales internacionales. La posibilidad de que
el sector privado coordinara sus prestaciones con las del Estado y la
politica de ayudas a compaiias fueron las primeras acciones de la
politica teatral socialista. Los objetivos de esta politica eran claramente
popularizar y descentralizar la oferta teatral, aumentar y renovar el
publico con una especial atencidn a los jovenes espectadores, invertir en
infracstructura y facilitar el acceso a la profesion de los nuevos
creadores (Oliva, 2004: 114-115). Las lineas generales, pragmaticas y
objetivos de la Comision de Teatro del Partido Socialista, informe
redactado por Fermin Cabal, puede consultarse en Pipirijaina del 24 de
enero de 1983, pp. 9-21, bajo el titulo "Informe de la Comision del
teatro del PSOLE".
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busco paliar una situacion que se venia arrastrando desde cincuenta
afios atras, es decir, la falta de proyecto y de realizacion de un teatro
publico, liberado de la taquilla y de los intereses del sector social que
generalmente lo alimenta, y que goza de una situacion privilegiada
en relacion con el resto. Asi como el teatro comercial atiende a
ciertas prioridades de tipo economico, que le llevan, logicamente, a
no querer arriesgar un capital en un proyecto de éxito incierto, el
teatro subvencionado por el Estado tiene en cuenta su papel
institucional y su funcion de formador artistico de la sociedad, a
través de un repertorio que refleje la autonomia de sus responsables.
Por supuesto, obras de Nieva o de Max Aub no hubiesen sido
posibles en el teatro comercial. Por ello, es la confluencia de riesgo y
de rigor lo que debe definir el teatro piblico'”. Sin embargo, el
empeno de mejorar la calidad de las producciones origind el aumento
paulatino de costos de montaje. Una 1dea de esta situacion un tanto
desquiciada la da César Oliva cuando sefiala: "En pocos afios, lo que
costaba uno paso a ser cinco, sin saber exactamente cuales eran las
razones de esta alza. A lo mas, por la practica de cierto sentido de lo
suntuoso, que paso a ser moneda de uso corriente en cualquier
produccion que se preciara de tal"'™. Por su parte, un hombre de
teatro como José Luis Alonso de Santos —desde su Optica de autor y
productor— observaba en su Decdlogo orientador de principios del
2000 que "mientras se mantienen altos los presupuestos de los teatros
oficiales y estatales de produccion publica, los apoyos econdmicos
de las distintas Administraciones al resto del teatro baja de forma
notable. El teatro de produccion privada sufre una crisis econémica
considerable de la que solo se salvan los éxitos reconocidos de cada

temporada"'®'.

179 : . . .
Monleon (1999). Mencionemos aqui la iniciativa de fundar los primeros

teatros semi-publicos en Espafia —financiacion publica, gestion
privada— como el Teatro de La Abadia de Madrid en 1995. Ligado
profundamente a la estética de una personalidad, como es aqui el caso
de José Luis Gomez, este tipo de teatro ha logrado armonizar los tres
clementos fundamentales del hecho teatral: el repertorio, la produccion y
la infraestructura de la que depende (Gonzalez, 2004).

¥ Oliva (2001: 116).

"SI Alonso de Santos (2000: 103).
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Asi y todo, debemos evitar la amalgama teatro publico 1gual a
publico cultivado. Al teatro publico concurre un reducido sector
social que dispone de tiempo y dinero, asi como también de un
conjunto de circunstancias que le permite integrar el teatro en sus
habitos, por ejemplo, su lugar de residencia. El gusto del espectador
habitual y el grado de conservadurismo estético-ideoldgico se ven
reflejados en una programacion frecuentemente denunciada por los
diversos sectores del espectaculo —criticos, directores de escena,
autores— vy tildada de conservadora. Durante los aflos noventa, en
efecto, la Administracion adopta una politica de programacion de
espectaculos que no supongan discusiones politicas, haciendo
hincapié en los cldsicos. Ragué-Arias ofrece datos esclarecedores
acerca de esta gestion de espectaculos, en que la escasez de estrenos
y puestas en escena de autores espafoles vivos habla por si sola de la
fragil demarcacion entre teatro comercial y publico. En efecto, la
rentabilidad economica y la garantia de un apoyo masivo de publico
aleja, a menudo, el teatro subvencionado por el Estado de sus
prioridades de produccion de un espectaculo como producto cultural.
Estas contradicciones prevalecen durante todo el periodo
democratico: la politica de la gestion teatral se debate entre su
voluntad subsidiaria y no intervencionista, por un lado, y el papel del
Estado como principal empresario teatral, por otro'®. De hecho, los
sectores politicos se limitan a formular objetivos pero no presentan
ningun plan ni las vias de accion para alcanzarlo. Hormigdn sefala
que el Consejo de Teatro —lugar de encuentro y de dialogo entre el
Estado y la sociedad civil teatral— lleva dos afos sin ser convocado.
Asimismo, la ayuda a la produccion sigue favoreciendo a los
proximos al partido que ejerce el poder, en contraposicion —segun el

ke Ragué-Arias (1996: 117). Ademas, para Cerezo (1988), el teatro publico
—es decir, realizado con el dinero de los impuestos— es empleado para
estrenar obras y crear espectaculos a los que el publico no asiste. El
critico habla, no sin humor, de un nuevo género nacional: el Teatro Sin
Publico, al referirse a la temporada teatral de Barcelona 87/88. Con una
frecuencia alarmante se asistié a la dilapidacidon del dinero ptblico en
espectaculos de presupuesto faradnico que solo se representaban un par
de veces, olvidando la labor en profundidad tendiente a crear un elenco,
un repertorio, un publico que hubiera dado forma y sentido a proyectos
de esa importancia y envergadura (Hormigon, 1996: 15).
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critico y autor— a la mayoria de los paises europeos, cuyos cambios
gubernamentales no acarrean forzosamente modificaciones en la
estructura ni en la infraestructura de los teatros publicos'*,

Ante tales desajustes de los distintos elementos que componen la
cadena cultural, el espectador se vuelve hacia manifestaciones
culturales que hay que ver, para estar al tanto de lo que pasa en una
sociedad atareada en buscar el bienestar de la mayoria y no la justicia
social'™. En efecto, como fue el caso en el género narrativo, las
operaciones de marketing y publicitarias crearon la necesidad de
consumir tal o cual producto literario, como un objeto de moda. Este
fendmeno ocurre, segun Ragué-Arias, por la falta de educacion de la
sociedad en las artes escénicas, critica que podemos hacer extensiva,
en muchos aspectos, al fenomeno de la narrativa a partir de los anos
ochenta en Espafia'*’. El teatro publico, sin embargo, esta investido
de una mision cultural ineludible que, segun los criticos, no ha
sabido asumir.

En este marco de desorientacion, el recurso a los autores clasicos
fue la mejor manera, para los teatros nacionales, de no enfrentarse
con los textos que habian ido gestandose en el silencio de la

' Hormigén (2001). Jordi Coca, en el afio 2000, llega a la misma
conclusion en lo que se refiere a la viabilidad de la politica teatral
catalana (Coca, 2000).

José-Carlos Mainer describe las grandes lineas del periodo que va de
1973 a 1986 desde el punto de vista cultural, asi como los mecanismos
sociales y politicos que propiciaron ¢l desencanto ideologico y la
busqueda de un bienestar individual (Mainer y Julia, 2000). Para Teresa
Vilards (1998: 23), desencanto "es el término aplicado al peculiar efecto
politico-cultural causado en Espafia, mas que por la transicion a un
régimen democratico-liberal, por el mismo hecho del fin de la dictadura
franquista".

Con la reforma de las Ensefianzas Medias, la situacién ha cambiado en
parte. Se ha publicado un curriculo detallado, con orientaciones basicas
y desarrollo muy minucioso, de la asignatura "teatro", pero no se le ha
asignado un lugar propio. No se ha llegado a hacer realidad un
Bachillerato Artistico de Arte Dramatico, tal como estaba previsto en ¢l
anteproyecto de la reforma, de modo que solo existe el Bachillerato
Artistico de Artes Plasticas y Diseno. En la Ensefanza Secundaria
Obligatoria el teatro aparece dentro de los talleres opcionales que cada
centro puede ofrecer a sus alumnos.
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dictadura v cuyos temas tocaban el periodo recientemente vivido.
Como en narrativa, la operacion olvido pretendio dejar de lado
algunas oras comprometidas en la lucha antifranquista, con el
apoyo tacto de un publico al que le interesaba mas divertirse y ver
una puesh en escena lucida de algin cldsico espafiol, que el
planteamimto o la reflexion de un tiempo de angustia. Ademas,
como sefidla Ragué-Arias, los clasicos son una buena ocasion para
obtener sibvenciones y no tener que pagar derechos de autor...'*,
Es importinte, sin embargo, matizar esta opinion. El malestar parece
hallarse, ami entender, en la desproporcion de la programacion en
los teatros publicos de autores clasicos y de dramaturgos espaiioles
vivos, ya {ue estos Ultimos son casi inexistentes en el teatro estatal.
En si, la promocion y la difusion de los clasicos deben formar parte
de los mjetivos culturales y educativos del Estado. En mi
experiencin en el ambito de la ensefianza, constato que existen
reticencias al encarar la lectura y el estudio de los clasicos espaiioles
por parte de los jovenes estudiantes, pero estas reservas suelen
desaparectr cuando se proyecta la puesta en escena del texto o se
acude el espectaculo. Dicho de otro modo, pienso que los montajes
de teatro clasico —con frecuencia, desmesurados— responden al
imperative de atraer al publico haciéndolo entrar en la dificil
comprenson del texto a través del mas trillado camino de la imagen.

En re;umidas cuentas, a pesar de la cantidad de espectaculos
importantes ofrecidos al piblico espaiiol, la gestion teatral del Estado
de los altmos veinticinco afnos no atendio al afianzamiento de la
autoria egpariola, sino al espectaculo vistoso en donde el costo
aparece cemo sinonimo de calidad'®’. A este respecto, José Sanchis
Sinisterrasenalaba en 1988:

Para ni, uno de los problemas fundamentales del teatro actual es la
inflacon de lo espectacular gracias a los apoyos institucionales, con

'8 Ragué-\rias (1996: 118).

'87 José Artonio Hormigén (1996: 18) recuerda que en Espana no existe
una estructura sindical que intervenga en la difusion del teatro, por
medo ¢e abonos individuales o colectivos a través de empresas o de sus
mecanismos de accidn cultural. Por ello, no existen planes ni proyectos
que supongan la puesta en pie de medidas para que los trabajadores
accelar y participen en el hecho teatral.
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montajes muy caros, unos medios técnicos y un acabado de los

productos realmente extraordinario, pero sin substancia interna, sin
. ., . . ., . . |88

experimentacion, sin motivacion, ni necesidad real de hacerlo ™.

El mejor aporte del gobierno socialista fue sin duda la creacion de
centros dramaticos en las autonomias y la renovacion de teatros
provinciales y municipales, generando asi una realidad multinacional
que descentralizo los tradicionales centros de Madrid y Barcelona.
Sin embargo, debemos reconocer que la capital del Estado Espaiiol
ocupa todavia hoy un espacio vital dentro de la produccion escénica,
como lo ilustra la alta concentracion de empresas e instituciones
ubicadas en Madrid'™.

1.3. EL OTRO TEATRO: LAS SALAS ALTERNATIVAS

Paralelamente al teatro comercial y al teatro publico aparecen, en los
afios ochenta, herederas del teatro independiente de los afos sesenta
y setenta, las salas alternativas. Llamados asi porque representan la
alternativa al teatro publico y al comercial, estos espacios escénicos
tienen una manera de hacer y de entender el teatro que las otras dos
instituciones no comparten. En efecto, la libertad de expresion y la
ausencia de objetivos politicos han llevado a las salas alternativas a
diferenciarse, por una parte, del teatro del Estado, una institucion que
ha sustituido a menudo la poética por la riqueza, la inseguridad
creadora por la prepotencia y el costo, y por otra parte, del teatro de
consumo, preocupado por el balance economico y la falta de riesgo
de la creacion. Estas reivindicaciones deben ser, hoy en dia,
atenuadas: como veremos, la relacion entre el teatro alternativo y el
publico es compleja, ya que, por ejemplo, autores que estrenan en el
teatro alternativo reciben ayuda de centros del Estado.

El fendémeno de las salas alternativas conoce una larga historia
en Europa y coincide con los movimientos de rechazo al orden
establecido. En Espana, las salas alternativas son las dignas

'S5 Casas y Sanchis Sinisterra (1988: 36).
"% Consultense los datos completos en Hormigon (1996: 14-23).



Publico, cuerpo y creacion teatral 143

sucesoras del teatro independiente, pero con muy diferentes
motivaciones y limitaciones. En 1983, Fermin Cabal opinaba que

[...] Ya no tiene sentido seguir hablando de teatro independiente. Esta
forma de trabajar estaba determinada por las circunstancias politicas y
sociales que este pais vivio durante la pasada dictadura y represento
fundamentalmente un movimiento generacional militante. Ante las

nuevas circunstancias es necesario dirigirse a un publico mas amplio
. . . . . & « 190
sin abdicar de las ideas que inspiraron el teatro independiente .

Asi, el teatro independiente —término acufiado en contraposicion al
teatro dependiente del poder establecido— luchaba en los afios
sesenta y setenta contra la censura franquista; hoy, este movimiento
ha encontrado una especie de continuidad en las salas alternativas y
¢s una alternativa econdmica, estética y politica a los teatros
convencionales'”'. La limitacion econdémica influye seguramente en
la estética, calificada de pobre por lo exangiie de los medios
empleados en pos de una cierta independencia de subvenciones. Asi
y todo, muchas han desaparecido por los costos administrativos que
acarrean. Desgraciadamente, la supervivencia de este tipo de teatro
depende de la interrelacion con el teatro institucional, del que se

190" Cabal (1983: 29).

I Alonso de Santos (1989). Véase igualmente Miralles (1994: 54-62).
Apuntemos tres salas madrilefias antecedentes de las actuales
alternativas: Pequeno teatro del TEI (1971), la Sala Cadarso (1976) y El
Gayo Vallecano (1978). Como fue también el caso del teatro
independiente, estas salas tienen vocacion pedagdgica, y su proposito es,
en primer término, la creacion de un espacio para trabajar y mostrar los
resultados, con deseo de autogestionarse. En los ochenta surgen las salas
La cuarta Pared (1987) y la coordinadora madrilefia de salas alternativas
que reune escenas como la del Pradillo, Estudio, etc. (Ragué-Arias,
1996: 146). Véase también el articulo sobre los diferentes modos de
produccion teatral establecido por José Antonio Hormigon (1996: 14-
23) que incluye la joven compaiiia, organizacion empresarial o
cooperativa formada por artistas y técnicos egresados de centros de
formacion, cuyo repertorio suele ser obras de jovenes autores o
adaptadores.
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supone que es una alternativa, pero sin cuyos presupuestos mas de
una sala tendria que cerrar'’

El principio de la sala alternativa es anticonvencional, es decir,
que aboga por un teatro sencillo, econdmico y auténtico, lo mas
alejado posible de las otras dos opciones. Con una capacidad maxima
de 200 localidades, cuentan a menudo con un proyecto artistico
concreto. Por lo general, la sala alternativa tiene su propia compaiiia,
ya que se trata, en primera instancia, de un lugar experimental, en
donde con frecuencia se ponen en escena obras de los autores que las
dirigen. Ademas, el espacio reducido condiciona a menudo las
creaciones y muchas obras existen para este modelo de sala,
concebida ya como un valor en si mismo y no como una estacion de
paso hacia el verdadero teatro. En efecto, muchas de las salas
tradicionales entorpecen ¢l proyecto del autor. Asi, Luis Araujo
senalaba la dificultad de representar una de sus obras en el Centro
Cultural de la Villa, donde el espectador estaria alejado del escenario
y la visibilidad seria diferente de la que podria ofrecer la Sala
Triangulo, que establecia una relacion completamente distinta con el
publico. Para la escritura del cuerpo en la coordenada espacial, este
dato es fundamental. "Hay salas —explica el dramaturgo— que estan
pensadas para que el espectador esté en su butaca como delante de
un cuadro, de una pantalla, y otras en que ese espectador esta casi
incluido en el escenario. Y estos detalles arquitectonicos son
fundamentales a la hora de concebir un espectaculo. Creo que hay
muchos espectaculos 1deados con ese concepto de cercania que sélo
puede aportar una sala alternativa"'”.

A pesar de estas caracteristicas minimalistas, las salas
alternativas son las Unicas que conocen una vitalidad y una fuerza
particulares, pudiéndose contar hoy con una decena de espacios y

192 Rodriguez (1993: 92-97). Para Alberto Miralles (1994: 58) el tema de la
financiacién de las salas alternativas era un punto clave del debate. En
efecto, "depender del dinero publico, dada la discrecionalidad con que
se concede, supone estar a merced del capricho de los politicos [...]; esa
incertidumbre hace i1mposible afianzar actividades y planificar con

1 vision de futuro".
Y AAVV. (1993:25).
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salas alternativas en Madrid y otras tantas en Barcelona'”*. Y, por

supuesto, si las salas alternativas conocen cada vez mas éxito, es
porque se esta logrando una conexion con el publico —con cierto
publico— y dandose a conocer a través de muestras internacionales
en las principales ciudades de Espafia. Es un hecho conocido que las
salas han ganado publico, mientras que en los teatros tradicionales
mermoé la afluencia. Se trata de un publico joven y minoritario y, en
muchos casos, que no asistia a otros espectaculos teatrales, tal como
lo atestigua a principios de los anos ochenta la afluencia de las salas
Cadarso, Villarroel y Lliure. Con los anos se percibio un aumento y
consolidacion de este publico que, ademas, incluyo una poblacion de
adultos y mayores. Aunque en términos de cantidad sea un publico
escaso, cualitativamente el fenomeno del teatro alternativo adquiere
una gran significacion. Por ultimo, sefialemos que, contrariamente a
los resultados que podrian esperarse de los medios puestos a
disposicion por la Administracion, tendientes a promover las nuevas
dramaturgias por medio de premios, talleres, cursos y puestas en
escena, los jovenes autores de teatro tienen mas posibilidad de
estrenar en las salas alternativas que en centros oficiales.

En el paisaje de la dramaturgia espanola contemporanea, las
salas alternativas han logrado, en definitiva, dos objetivos: la
configuracion de un publico propio, con ciertas caracteristicas que lo
diferencian del publico de grandes espectdculos, y una dramaturgia
especifica, alejada en mucho de la tradicional aunque no siempre
presenta proyectos de corte experimental o de vanguardia. Cabe
sefalar que, entre las salas alternativas, las lineas de programacion
suelen ser muy diferentes, yendo de un teatro de corte realista hasta
proyectos de danza-teatro de lo mas innovadores. En este sentido,

) ., .o i i .,
" La evolucion vertiginosa que conocieron las salas alternativas motivé la

creacion, en el afio 2000, de una coordinadora que contaba con
veintisiete salas. En Madrid las primeras fueron la Sala Pradillo, Cuarta
Pared, Triangulo y Ensayo 100, y Malic y Beckett en Barcelona, a las
que se unieron otras en el resto del Estado Espafiol. En las capitales
castellana y catalana cuentan hoy en activo: DT Espacio Escénico, La
Nave de Cambaleo, las salas Cuarta Pared, El Montacargas, Tarambana,
los teatros El Canto de la Cabra, Gurdulu, Lagrada y Pradillo en Madrid,
y Brossa Espai Escenic, las salas Beckett, Muntaner, los teatros
Tantarantana y Versus Teatre en Barcelona.
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César Oliva distingue tres tipos: a) las que fomentan una dramaturgia
no convencional; b) las que hacen un teatro cercano al comercial,
diferenciado por el pequerio formato al que se obligan por el espacio
escénico; ¢) las que admiten todo tipo de formas y estilos, obligadas
muchas veces por la falta de locales que asuman otro estilo de
programacion' . Debemos afiadir que las salas alternativas han
desempenado y desempefnian un papel esencial en la formacion de
espectadores a través de la organizacion de seminarios y talleres para
nifios y jovenes. A nuestro entender, estos centros representan la
opcidn abierta a la creacion dramatica y la respuesta real y concreta a
un publico en busca de nuevas propuestas teatrales. Han permitido,
en el plano de la practica teatral, la promocion de autores, actores y
directores de escena y, en el de la creacion, la reivindicacion del
texto y de la palabra dramatica que se expresa bajo multiples
declinaciones estéticas. En este sentido, José Sanchis Sinisterra
afirmaba que la alternativa debia vivirse como un fin enriquecedor y
asumirla como una opcion ética y estética, no necesariamente
exclusiva y excluyente, pero tampoco residual ni resignada .

1.4. NOTA SOBRE EL PERFIL DEL PUBLICO ESPANOL

Hemos visto que, asi como no existe un solo teatro, no existe un
unico publico. Los tres grandes grupos institucionales que acabamos
de definir, siguiendo la clasificacion de Oliva, tampoco constituyen
unidades cerradas de caracteristicas definitivas. En efecto, la
independencia del teatro alternativo se ve comprometida,
frecuentemente, con solicitudes de subvenciones estatales para hacer
frente a los gastos de la produccion. En cuanto a la calidad de las
puestas en escena y de los textos, se puede decir que tanto del teatro
comercial como del publico pueden surgir espectaculos de alto nivel
y acordes, en ¢l caso del teatro del Estado, con la funcion que se

"> Oliva (2004: 194).
"9 Miralles (1994: 61). Constltese igualmente la "Entrevista a Jos¢ Sanchis
Sinisterra" acerca de los conceptos de teatro independiente, teatro

alternativo y teatro fronterizo, realizada por Yolanda Pallin en Primer
Acto 273 (1998).
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espera de €l. Por lo tanto, las caracteristicas enumeradas de cada uno
de estos lugares de produccion teatral marcan una tendencia general
que conoce algunas excepciones, tanto en la produccion como en el
tipo de publico que acude a los espectaculos.

Quiza la caracteristica del publico espaiiol que mas llame la
atencion sea la evolucion de la cantidad de espectadores, que
aumentaron en las ciudades de provincia y disminuyeron en centros
teatrales como Madrid'"””. La habilitacion de teatros o la inauguracion
de nuevos espacios gozan de un gran apoyo social. El hecho de que
en muchas ciudades la ayuda estatal asumiera las eventuales pérdidas
de taquilla, permiti6 a los programadores incluir titulos que atrajeran
a un publico joven. Sefialemos, sin embargo, que la asiduidad del
publico es consecuente en los momentos de euforia que siguen a las
acciones politicas o a la inauguracion, pero que se diluye conforme
avanza el tiempo y las programaciones no mantienen el nivel que
presentaron al inicio.

Pero en definitiva ;como es el publico de teatro espanol?
Cruzando los datos estadisticos que brindan las instituciones,
facilmente accesibles en internet, con las apreciaciones de los
criticos, podemos decir, coincidiendo con Ragué-Arias, que existe un
espectador facil, que es el mas numeroso. Se trata de un publico de
clase media para quien el musical y el teatro comico son la mejor
celebracion en periodos de fiestas u ocasiones similares. Suele
dejarse llevar por el machacamiento de las campafias publicitarias,
por el star-system y la popularidad de los actores, a menudo
adquirida a través de la televisién'®. El publico joven, mas dindmico
y polifacético en sus gustos, si bien asume el perfil tan esperado por

97 Las comunidades de La Rioja, Madrid, Pais Vasco, Aragon, Murcia y

Catalufia son las que tienen espectadores mas fieles al teatro (Oliva:
2004: 195).

% Ragué-Arias (2001: 32). Oliva (1991: 169), a su vez, califica el teatro
que no ofrece cambios sobre el pensamiento del espectador ni afecta sus
principios como un escenario muerto: se busca la contemplacion y el
goce estéticos ignorando la incidencia y la provocacion vital que deberia
interpelar al publico. El término de escenario muerto no encierra
necesariamente una significacion peyorativa, si no es la que puede
asociarse a un teatro concluso, cerrado. El gusto por la forma y la
estética engullen, segun ¢€l, cualquier tipo de contenido.
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los autores de la nueva generacion de espectadores, tiene la
desventaja de ser menos fiel y asiduo a los espectaculos teatrales que
el publico tradicional.

Por ello, en lo que respecta a la afluencia a los distintos géneros
de la escena, el publico espanol sigue prefiriendo la revista y los
géneros Intrascendentes. Los espectaculos de mayor aforo son los
musicales de 1mportacion y se sigue acudiendo a comedias de
Alonso Millan, Santiago Moncada y Antonio Gala. Sin embargo,
algunas obras de José Luis Alonso de Santos y José Sanchis
Sinisterra interesan a los mas jovenes y, en muchos casos, el publico
provoca el éxito imprevisto de un titulo o un autor. Las cifras
suministradas por el Centro de Documentacion Teatral muestran, por
otro lado, un aumento del publico teatral'””. Este incremento, dice
Oliva, tiene mas que ver con la consolidacion de la importacion de
espectaculos musicales —que ha elevado el interés del espectador
medio— y menos con el apoyo de las instituciones a la creacion™.

Ante la variedad de la oferta, ya no es posible hablar de publico
sino de publicos segun los géneros y las salas que corresponden a los
tres tipos de teatro estables, es decir, al teatro comercial, al publico y
al alternativo. El primero trabaja con el espectador convencional que,
sin ser exclusivo, acude a los grandes espectaculos de luz y sonido,
venidos muchas veces del extranjero y que gozan de una gran
campaiia de marketing™’'. Emparentado con éste por el despliegue de

" En Madrid, sin embargo, se observa una leve merma. La escena
madrilefia contd con 2.845.656 espectadores en 2001, llegaron a
3.035.019 en 2003 y diminuyeron a 2.567.269 en 2004. En Barcelona, el
movimiento es mas parejo y la afluencia de pablico ha ido en aumento:
en 2001 se vendieron 2.136.092 localidades, en 2003 2.135.938 y en
2004 2.156.900 segun los datos de la SGAE, para Madrid, y de la
ADETCA, para Barcelona.

Para Oliva (2004: 199), el descenso generalizado de espectadores se
debe a factores como la ausencia de teatro en el sistema educativo, la
falta de cultura de la gente en general y ¢l aumento de otras ofertas de
oclo.

En este sentido, concuerdo con Ragué-Arias (2001: 32) cuando senala, a
proposito de los espectaculos de la cartelera contemporanea: "Lo que
predomina en Barcelona, pero también en el resto del Estado Espanol y
posiblemente en otros paises, son los espectaculos que generan cifras,

200

201
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produccion se encuentra el teatro institucional o subvencionado por
el Estado, abocado a la difusion de los grandes clasicos de la
dramaturgia. Quedan las salas alternativas, que arriesgan una
programacion vanguardista y novedosa y cuentan con un publico
propio, intelectual, joven y ya no tan joven, que apuesta por las
estéticas de investigacion y esta formado por pequeiios sectores de la
sociedad. En este sentido, como veremos, si bien hay autores que no
ocultan su deseo de normalizacion escénica —es decir, estrenar en
teatros comerciales— otros eligen de antemano una estética que solo
los teatros de bolsillo o alternativos pueden ofrecer. La cantidad y la
cercania del publico pueden influir, para autores como Juan
Mayorga, Itziar Pascual o Lluisa Cunillg¢, en la hechura de una obra y
en su proceso creativo.

Por la hechura y la tematica, los titulos que abordaremos en la
tercera parte de este trabajo se dirigen, implicitamente, a un puablico
minoritario. Con la excepcion de ;A4y, Carmela!/, de José Sanchis
Sinisterra, y Bajarse al moro, de Jos¢ Luis Alonso de Santos, éxitos
de temporada en los teatros comerciales, las obras de nuestro corpus
conocieron estrenos en salas alternativas o en teatros de menos en-
vergadura y apuntan a entablar una comunicacion con un espectador
curioso ¢ interesado por las nuevas propuestas dramaticas.

quiza como el resultado del fin de las utopias, del pensamiento Gnico,
del imperio de la derecha". Véase también el articulo del dramaturgo
[nigo Ramirez de Haro (2000) en el que da su particular y provocadora
version del estado del teatro espanol contemporaneo.
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2. EL ESPECTADOR Y LA IMAGEN: UN DEBATE ABIERTO

El receptor contemporaneo que acabamos de describir esta inmerso
en una cultura que pasa principalmente por lo visual, a través de la
television, la publicidad, el cine, etc. El publico de teatro no escapa a
esta influencia y el dramaturgo conoce la importancia que reviste la
imagen en sus propuestas escénicas. El cuerpo en relacion con la
escena €s una preocupacion que, en los anos sesenta y setenta, se
manifestd en el protagonismo de ¢ste en el escenario y en la
participacion del cuerpo del publico. Se dieron a conocer, asi,
estéticas dinamicas —a menudo violentas— que requerian una
respuesta activa e inmediata del espectador. Rompiendo con el
concepto tradicional de teatro, los grupos independientes practicaron
un arte basado en la imagen, alejado del texto —también por
cuestiones de censura— cuya forma novedosa en Espana no gozd de
la aceptacién undnime de los dramaturgos™”. Lo gestual se
convertiria en el centro de sus propuestas: junto con la visualizacion,
la recuperacion de lo tactil y de lo acustico constituyo la tendencia
innovadora del teatro independiente.

Luego de décadas de austeridad obligada, los autores que
pudieron escribir en libertad no mantuvieron la misma relacion entre
el cuerpo y la mirada. El rescate de la corporeidad en la escena
suponia, también, la recuperacion del cuerpo del publico®”. Las
puestas en escena venidas sobre todo del extranjero se convirtieron
en modelos para las nuevas generaciones y los festivales
internacionales dieron la posibilidad a los profesionales de la escena

204
de conocer las novedades europeas™ .

Por ejemplo, Buero Vallejo se opuso a estos nuevos postulados.
Consultese el estudio de Sanchez (2004a: 39), que resefia con detalle la
actividad de los grupos independientes y su relacion con la imagen.

En 1967 se pudieron ver, en el Teatro Romea de Barcelona, las
producciones del Living Theatre representando Antigona de Sofocles-
Brecht. Esta experiencia constituyd, para varios grupos de teatro que
trabajaban en la misma linea, la demostracion de su validez y eficacia
(Montanyés, 1969-1970: 16). Anteriormente, Joan Brossa habia buscado
implicar fisicamente al espectador en la accion artistica. En obras como
Els assistents en fila india. Ceremonia solar, de 1948, y Caragat, de

204
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Junto con esta transformacion del espacio escénico, en otras
manifestaciones abiertas el cuerpo del espectador se ve implicado de
manera diferente en el teatro de calle. El publico se veia envuelto en
la obra, sus desplazamientos formaban parte de ella y la proximidad
de los actores —el ruido de los trajes, el olor del maquillaje, el roce
de los objetos— permitia experimentar nuevas sensaciones con
respecto al hecho teatral pero también redescubrir un espacio
conocido al que los actores daban vida y transformaban por algunos
minutos. En Espana, Comediants propone la representacion de una
fiesta e invita al espectador a formar parte de ella (Non plus plis, de
1972). Se reducen las distancias entre el cuerpo del espectador y el
del actor, anulando asi la separacion entre los que miran y los que
son mirados.

Otra manera de provocar la respuesta activa del publico, menos
festiva y mas violenta que Comediants, fue el featro de impacto,
practicado por el grupo Moia. Con espectaculos como Mobil Xoc y
Accions, de 1983, pretendian crear otra reaccion en el publico:

No pretendemos animar, sino romper la pasividad del espectador
mediante las acciones imprevistas, situaciones de choque,
espectacularidad visual, sonido directo, efectos plasticos, pirotecnia,
etc.... Todos estos factores fuerzan la complicidad con el publico
durante el desarrollo, in situ, del montaje, le exigimos su reaccion y el
impacto es el medio mas contundente. La dinamica del espectaculo no
permite que el espectador se relaje, se le arrastra a situaciones limite y
éste se ve obligado a coprotagonizar las acciones que vamos

- (i 205
planteando dentro del espacio escénico™ .

1950, Brossa queria que todos los espectadores participaran activamente
y se implicaran en dialogos y acciones como desplazamientos, bailes y
gestos. El dramaturgo busca destruir la estructura teatral cléasica
cambiando las funciones de los participantes: que el actor se convierta
en espectador y viceversa (Sanchez, 2004a: 39). Ver también las
propuestas de Augusto Boal y el teatro del oprimido, extendido en
América Latina. Para él, la recuperacion del cuerpo del espectador,
condicion sine qua non de su liberacion, fue el objetivo prioritario de su
_ Investigacion (1997: 7-14).
95 Citado por Sanchez (2004a: 43).
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Por su parte, la Fura dels Baus tratéo de trabajar, durante los anos
setenta, con la mirada del publico. Como sefiala Sanchez, el grupo
buscaba transformar dicha "mirada funcional, asensual, propia de la
modernidad", en una mirada "que percibe con todos los sentidos los
objetos que se miran""" mediante una sucesion de climas y
contrastes escénicos en los que aplicaban experimentos cientificos
sobre la percepcion. Los estimulos plurisensoriales estaban
potenciados por la proximidad del espectador, que debe recibir y
procesar informaciones provenientes de los cinco sentidos,
implicando asi su propio cuerpo.

Este tipo de teatro de creacidon e investigacion abrid una brecha
entre el teatro oficial y el comercial®’. A partir de estas experiencias,
se forma una corriente dramatica en la que el lenguaje corporal, hasta
aqui gran ausente de la escena, se independiza del discurso verbal y
busca una poética especifica para convertirse en un idioma corporal
que desborde la funcion ilustradora del texto a través de la imagen en
el escenario. El espectador, confrontado con unos parametros
escénicos de naturaleza distinta de la estrictamente literaria, esta
llamado a interpretar y a posicionarse con respecto a las imagenes y
las presencias en escena, e incluso a participar activamente en la
accion artistica®™, Asimismo, tendencias como la de La Cuadra de
Sevilla o Comediants contrapusieron a la tradicion textual los valores
sensoriales y vitales del cuerpo. EI movimiento en escena y el
reconocimiento estético de la imagen, caminos culturalmente menos
trillados, apuntaban a generar una comunicacidon mas rica y abierta.
Pero las experiencias llevadas a cabo en esos afios se impusieron
pronto como norma de espectdaculo, lo que produjo el desgaste de los

2 Ibidem: 44.

7 Durante los afios ochenta se tuvo la impresion de haberse alejado de ese
teatro novedoso que hablaba de poéticas y de estéticas, y experimentar
un estancamiento, volviendo al teatro sainete que habla solo de autores y
de obras (AA.VV. 1980).

El cuerpo pasa a formar parte de la vision sincronica de todos los
sistemas significantes cuya interaccion es productora de sentido para cl
espectador (Pavis, 1998:87).
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efectos y se dejo ver la necesidad de contar con un texto escrito por
un autor’™”

La representacion del cuerpo ingresa, pues, en el debate
imagen/texto que atraveso la realidad teatral espafiola, dominada por
una tradicion con tendencia a reducir el escenario a un mero
clemento decorativo y a hacer hincapié€ en la expresion de la palabra,
formando un publico consumidor de dialogos y con escasas
referencias visuales o espaciales. Recordemos que el texto funciond
tradicionalmente como baremo de la valoracion teatral. Por otro lado,
la incomunicacion con el resto de Europa durante todo el periodo
franquista dificulto la busqueda de la expresion corporal. Los grupos
de teatro independiente trataron de paliar esta deficiencia utilizando
el cuerpo como materia y signo en la escena e incorporandolo al
hecho teatral.

Asi y todo, el teatro tradicional no asimild los cambios prac-
ticados por el teatro independiente y se aferro al teatro de texto. Los
nuevos autores, surgidos en el ambiente de renovacion y de
manifestacion cultural de la movida madrileiia’"’, debieron hacer

% Los grupos de teatro que no se basan en el texto han tenido muy distinta

trayectoria. En general, son grupos con estéticas diferentes cuyos
espectaculos reposan en una importante gestualidad ritual y un minimo
contenido textual. En una época donde el teatro tiende a volver al texto,
compaiiias como La Fura dels Baus, La Cubana o Comediants han
sabido mantener despierto el interés por esa forma de teatralidad que
explora otro tipo de comunicacion. A menudo, opina Ragué-Arias
(1996: 156) "tras conseguir el reconocimiento del publico, se estancan
en la repeticion de sus hallazgos, lo que con frecuencia coincide con la
explotacion comercial de sus espectaculos que no se limita a Espafia,
puesto que la escasa importancia del texto les permite no tener que
enfrentarse con las dificultades del idioma a la hora de viajar".

El movimiento vital que caracterizd la ciudad de Madrid en la
Transicion, conocido con el nombre de "movida", "quiso el fin de la
representacion y busco el silencio de la palabra para que el cuerpo
hablara" (Vilaros, 1998: 58). En palabras de Jorge Berlanga, dicho
movimiento fue sobre todo la consecuencia de "una necesidad visceral y
espontanea, producto mas quizas de un requerimiento inconsciente de la
época que de una reflexion intelectual” (en José Luis Gallero, Solo se
vive una vez, pag. 62, citado por Vilaros, 1998: 27).
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frente al estancamiento en el tratamiento del cuerpo provocado por
décadas de rechazo del lenguaje corporal®'".

En resumidas cuentas, no hubo en Espafia una reflexion teatral
—hablamos de la totalidad del hecho teatral— que considerase el
cuerpo como materia integrante del fendmeno dramatico. Las causas
historicas y sociales son conocidas y pueden sintetizarse en el
rechazo de la sociedad espanola tradicional a recibir un mensaje por
la via sensible. En efecto, el tipo de espectaculo que dominaba el
panorama dramatico espanol, modelado por la sociedad pequefio-
burguesa madrilefia, era de escasa relevancia visual —por la poca
relevancia de lo visual en el texto. La ruptura del teatro
independiente estuvo motivada, en parte, por la desconfianza hacia la
palabra, ya que de ella se sirven las clases dominantes. Varios
planeamientos del teatro vanguardista europeo fueron incorporados a
la nueva dramaturgia que se alzaba contra la linea conservadora,
entre ellos, el lugar de la palabra. Esta, afirmaba Edward Craig a
principios del siglo XX, sirve ante todo como disfraz del
pensamiento y resulta el medio mas directo para la mentira: el teatro
del futuro, imaginado entre otros por Artaud, se proyectaba como un
teatro sin palabras, una construccion mediante la accion, la linea, el
color y el ritmo.

Después de casi dos décadas de propuestas visuales, los afos
ochenta marcan la vuelta al texto teatral y el protagonismo del autor
dramatico. Surgido a menudo del ambito experimental, el
dramaturgo pone en practica recursos formales que renuevan el
lenguaje e incorporan lo visual como parte integrante del texto’'”.

211 " , ; ; < ., .
Como senala Francisco Nieva, falto en Espafia una revolucion teorica en

los afos veinte que renovara el teatro. Los experimentos de Gomez de la
Serna o de Jos€ Bergamin siguen siendo 1gual de extraios que cuando se
escribieron: en teatro, la clase dirigente no asumio el discurso cultural
novedoso como lo hizo con la pintura o el cine. Los modelos teatrales
siguieron siendo, para el publico tradicional, Benavente, Arniches o
Mufoz Seca (AA.VV., 1980: 40).

Con ocasion de la Muestra de Teatro Frontera (Madrid), de 1984,
Guillermo Heras juntd grupos que trabajaban con investigacion no
textual, apoyando a su vez a autores que realizaban una escritura
teatralmente viva, adscrita a la modernidad y a las nuevas tendencias.
Los grupos que trabajaron con la imagen, como La Fura dels Baus o Els

[
2
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Estos autores tienen también una experiencia completa del teatro:
muchos de ellos fueron actores, directores o escenografos, de ahi que
la cuestion de la imagen y de su representacion, del cuerpo y de su
puesta en el texto se haga mas patente en textos de las ultimas dos
décadas.

Ademds, el texto adquirio una funcion literaria, ya que los
jovenes autores desean, si sus obras no pueden ser estrenadas, al
menos que sean leidas. En este sentido, desde hace algunos afios el
lema de la Asociacion de Autores de Teatro es "el teatro también se
lee" y Domingo Miras solicitaba a las editoriales una consideracion
del texto dramatico pareja con la de otros géner032'3.

En suma, la preponderancia del aspecto visual y sensorial que
impregno el teatro innovador de los setenta y parte de los ochenta se
fue decantando hasta lograr un equilibrio entre texto e imagen en los
ultimos veinte arios. La sana reaccion que despojo a la palabra de su
supremacia produjo un campo de debate y de reflexion en torno a la
funcion del lenguaje no verbal basado en la imagen y en el cuerpo.
Después de un largo periodo de imperio del ritmo y de lo visual, la
recuperacion de la palabra forzo a una restriccion del ambito
geografico de incidencia, limitada por la comprension de la lengua y
por ello, mas ligada a las preocupaciones de una colectividad.

Los autores que abordaré en la tercera parte de este estudio
ilustran, a mi modo de ver, esa equilibrada conjuncion entre texto e
imagen, en donde el cuerpo funciona como vinculo entre lo escrito y
lo representado.

Joglars, tuvieron mds éxito, quiza porque el publico, segun el director,

"es mas sensible al espectaculo visual y plastico, y mas perezoso a

realizar un analisis que vaya mas alla de la imagen". Para Heras, el

teatro es el equilibrio entre la palabra y la imagen, y la formacion y la

critica tienen que formar a este nuevo publico (Armada, 1984).
BAAVV. (2004: 17).
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3. EL CUERPO Y SU IMAGEN SOCIAL: LINEAS DE UNA
REVOLUCION

La 1rrupcion y el protagonismo del cuerpo en escena fueron
provocados, naturalmente, por un cambio de paradigma fisico que
comienza hacia los afios sesenta en Occidente, pero que se manifiesta
en Espana con unos cuantos anos de retraso. La transformacion se
articula en torno a tres ejes principales: higiene, salud e imperativos
estéticos. Estos principios fundan la construccion del nuevo modelo
corporal que se impuso en las sociedades modernas.

El salto cualitativo del lugar del cuerpo en la sociedad espaiola
no se produce hasta bien entrados los anos setenta. Tradicionalmente
relegado a un segundo plano social, el cuerpo se muestra en los
ultimos treinta afios bajo todos sus angulos y aspectos,
convirtiéndose en el centro de multiples consideraciones. El tiempo
dedicado al cuerpo, por ejemplo, crecio considerablemente en las
muchas y variadas actividades que le conciernen de lejos o de cerca,
tales como el deporte, la cosmética, la alimentacion, la moda, las
medicinas alternativas, etc. En efecto, el crecimiento econdmico en
Espafia "no tuvo tan solo unas consecuencias cuantitativas en la
elevacion de los niveles de renta, sino también cualitativas vy
culturales. Si las primeras estaban previstas —y fueron deseadas—
por parte de la clase politica, no se puede decir lo mismo de las

214
segundas"” .

2% Tusell (1998: 729). Bien entrada la década de los sesenta, aparece con

mayor fuerza el cambio social, consecuencia del econdmico, que
facilitaba la oposicion y el movimiento sindical. Sin duda, se trataba del
cambio socio-economico mas significante desde el final de la Guerra
Civil. Factores tales como los desplazamientos y modificaciones de
estilo de vida de la poblacion urbana, las reivindicaciones salariales de
la clase obrera y las cifras relativas al consumo revelan que el desarrollo
fue beneficioso para la mayor parte de la poblacion espafiola, aunque
fuera en proporcion variable. Es posible percibir el grado de bienestar
por la disminucion del papel relativo de la alimentacion en los
presupuestos familiares: si al principio de los sesenta giraba en torno del
55%, a principios de los setenta descendi6 al 38% (ibidem: 736).
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Es importante senalar que, a pesar de las desigualdades sociales
persistentes, el consumo ligado a los cuidados corporales, la salud y
la belleza, se generaliza poco a poco en la sociedad, con la
consiguiente revaloracion del ideal de juventud. Por ejemplo, el
cuidado del cuerpo a través de las practicas deportivas gana cada vez
mas adeptos, sobre todo en las mujeres, que desean identificar su
imagen con los nuevos modelos de belleza.

En el contexto de la sociedad espanola, a pesar de los cambios
culturales y sociales propiciados por el resurgimiento econémico de
los afos sesenta, los acontecimientos de Mayo del 68 tuvieron poca
repercusion. En Europa occidental, el "efecto 68" se prolonga hasta
principios de los setenta, mientras que en Espana los valores de la
sociedad tradicional comienzan a ponerse en tela de juicio ya bien
avanzados los afos setenta. Paralelamente a la crisis de la autoridad,
de la educacion, de la pareja y del sexo proliferan los discursos sobre
la liberalizacion del cuerpo, que comienza a considerarse como un
valor en si mismo y no como un vehiculo. El cuerpo se convierte,
pues, en el lugar de la identidad personal en una época en la que las
reivindicaciones pasan por el reconocimiento corporal —el cuerpo
de las mujeres, de los homosexuales, de los discapacitados, de los
detenidos, ctc.”””. Por otra parte, la liberalizaciéon de la sexualidad
propia de los sesenta —aunque en Espafia haya sido menos evidente
que en el resto de Europa occidental-— engendrd la exhibicion del
cuerpo y sobre todo del cuerpo semi-desnudo: los trajes de bafio, por
ejemplo, se reducen para ponerlo en valor. En resumen, el
corporeismo ——conjunto de practicas que confieren al cuerpo la
primacia de valor— va ganando un terreno cada vez mayor,
revolucionando los habitos tradicionales y culturales®'°.

Para explicar, en parte, este contexto en el que contrastan la
apertura de Europa y el encierro de Espafia, Teresa Vilaros analiza la

215 e " . . "
1> La censura erdtico-sexual de los especticulos disminuye a partir de

1975, al tiempo que aparece el sexo en las letras de las canciones
anglosajonas (Rollings Stones, Pink Floyd, The Who) y el cuerpo
liberado se expone en la fotografia (Travaillot, 1998: 42-43). Véase
igualmente Le Breton (1992: 99-103 y 107-111).

21 Maisonneuve (1976: 551-552). La "Body-Culture”, proveniente de
California, pretende armonizar el cuerpo y el cosmos a través de una
nueva vitalidad y una nueva salud (Travaillot, 1998: 75).
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portada del primer numero de la revista Triunfo de 1962. A partir de
la disposicion de las imdagenes, la investigadora descifra el deseo de
apertura y de expresion cultural de la sociedad de entonces. Cito las
principales lineas del comentario que me parece ilustrar a la
perfeccion el estado de espiritu de la época en relacion con el cuerpo
y la imagen:

Un rescate de esta primera portada sefala que la cabeza de pelo
desordenado y cara expansiva, seductora y relajada de Brigitte Bardot
avanza ligeramente sobre su cuerpo tumbado en la hierba, evocando de
forma clara una accesibilidad sexual, un relajamiento social situado a
afos luz del contexto espafiol del momento. Si en el i1maginario
espafiol el icono Bardot es en la portada de Triunfo la representacion
de una geografia movil, de apertura politica y sexual; si la actriz
encarna para la Espana de entonces una idea de Europa, un espacio
anhelado de libertad situado mas alla de las fronteras politicas y
culturales impuestas por el régimen, la estrechez del pequeiio recuadro
que expone la cabeza tapada —y desprovista de cuerpo y contexto—
de nuestra flamante Miss Europa resulta entonces especialmente
desgarradora.

Una invisible linea de deseo une estrechamente a las dos fotografias,
Un deseo que, yendo mas alla de lo explicitamente sexual, rechaza el
corsé politico y cultural representado por el parco encuadre de la
fotografia de Maruja Garcia para reclamar el espacio sin marco en el
que la imagen de Bardot se ofrece. Un deseo que encuentra en este afio
de gracia 1962 el primer orificio de escape y que empuja y sube desde
el castizo y prosaico nombre representado por la recatada y
empanoletada cabeza de la miss espafiola a la exotica pronunciacion y
despeinada y desvestida persona que el icono de Brigitte Bardot

217
propone” .

La reflexion sistematica en torno al cuerpo tendra lugar a partir de
los afios setenta principalmente en Francia y en los Estados Unidos.
En ella converge una multiplicidad de investigaciones que van del
psicoanalisis a la antropologia social, pasando por la filosofia, las

7 Vilards (1998: 81).
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ciencias del lenguaje y la historia de la medicina®'®. En este contexto

de (re)descubrimiento del propio cuerpo, no debe llamarnos la
atencion la tendencia del teatro independiente que, como deciamos
anteriormente, reemplaza el texto por la expresion corporal y el
lenguaje del cuerpo y des las formas, es decir, por todo lo que
permita liberar al individuo de la opresion social que se ejerce por la
palabra. El cuerpo, segun las nuevas practicas, es considerado como
un todo y solo la toma de conciencia y el trabajo fundado en las
sensaciones corporales permiten conectar con é1*'”.

Otra de las caracteristicas del periodo que nos interesa es la
imposicion de unos codigos estéticos que, en mi opinion, contradicen
la pretendida /ibertad corporal recuperada. El fenomeno es harto
conocido para volver a exponerlo en estas paginas. Recordemos,
someramente, los imperativos que marcaron —y siguen marcando—
el ideal corporal: la delgadez para la mujer, los musculos para el
hombre. Por un lado, la mujer delgada se erigio, desde principios de
los setenta, en el principal motivo de las publicidades graficas y
televisivas y se impuso como una exigencia social. El culto del
cuerpo y sobre todo de la nueva imagen de la mujer se redefine y se
difunde en todas las instancias reconocidas.

Ocuparse de su cuerpo y cuidarlo es, pues, una de las
caracteristicas principales del ciudadano moderno y la apariencia del
cuerpo parece transformar en profundidad los valores culturales y el
imaginario colectivo™’. Esta tendencia se acent@ia, en los afos
ochenta, a través de grupos particulares que desarrollan su propia
literatura, tales como la medicina alternativa y la salud, los centros
de deporte, los cursos de meditacion, etc. La necesidad de ocuparse
de su cuerpo se extiende al conjunto de la poblacidon: la manera de
estar en sociedad es estar en buen estado fisico.

*'% Los trabajos de Michel Foucault (1984), Baudrillard (1970), Borel
(1992), Vigarello (1993) y Le Breton (1985a), entre otros, brindan al
estudio del cuerpo un solido marco teorico y critico.

' Travaillot (1998: 48).

2% En las sociedades heterogéneas, la relacion al cuerpo se inscribe dentro
de las diferencias de clases y de culturas que orientan los significados y
los valores. Para Pierre Bourdieu (1979: 210) "el cuerpo es la

objetivacion mas irrecusable del gusto de clase". Véase igualmente
Detrez (2002: 144-146) y Le Breton (1992: 97-99).
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La constante puesta en escena del cuerpo en la vida cotidiana y
las 1mdagenes del cine y de la television tienden a darle una
importancia simbolica jamas alcanzada. Todos los acontecimientos
sociales tienen su eje corporal —por ejemplo la apariencia fisica de
los politicos y/o personas de influencia— que se hace eco de las
producciones de la cultura de masas, desde los cuerpos de las
peliculas de accion norteamericanas que conocieron una amplia
difusion —Rambo (1983), Terminator (1985)— hasta los
despliegues fisicos de los grupos de rock en escena. El significado de
la presencia fisica se halla sobre todo en el plano de la prestacion
corporal, ya que se impone un nuevo modo de comunicacion a traves
de la exhibicion y de las demostraciones del estado fisico.

. Como se explica este cuerpocentrismo desmedido que aflord
en las sociedades occidentales a partir de los anos ochenta? Los
socidlogos asocian este fendmeno al vacio social e ideologico de la
¢poca. El individuo debe buscar en €l mismo lo que esperaba de la
colectividad. El nuevo corporeismo sustituye al decepcionante
dialogo social, tendencia muy marcada ya en la Espafa de la
Transicién y que continia en los afios ochenta y noventa™'. La
desideologizacion y la descomposicion de las principales estructuras
asociativas —los sindicatos cuentan cada vez con menos
miembros— aceleran la instalacion del vacio social. La mayoria de
los espafoles, asegura Julia, esta convencida de que su participacion
en la vida politica nada tiene que ver con el resultado final. Por ello,
asegura el historiador, "podria verse en esta actitud la permanencia
del legado franquista que, mas que inculcar valores autoritarios,
habria dejado como secuela principal un interés prioritario por lo

221 " ; 5 , .
La participacion del ciudadano espariiol en la vida politica es escasa. A

este respecto, el historiador Santos Julia sefiala con mucha pertinencia
que la participacion de la poblacion en momentos socio-politicos
criticos —manifestaciones en favor de la democracia o contra el
terrorismo, incluso el gran porcentaje de participacion en las urnas—
"no son suficientes para mostrar un alto interés por la politica". En
efecto, "la afiliacion a partidos, sindicatos y otras organizaciones
voluntarias y el conocimiento de asuntos politicos fueron, durante toda
la Transicion, muy bajos, mientras se mantuvo alta la valoracion
negativa del funcionamiento de las instituciones" (Mainer y Julia, 2000:
57).
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privado, por el consumo y el gasto, por los valores materiales frente
a los que miran mas por la calidad de la vida social y a la
participacion en tareas colectivas"***.

La vida puablica se centra, pues, en la emancipacion del
individuo, que pasa a ocuparse de ¢l y de su cuerpo. Indiferente a las
esperanzas colectivas, decepcionado del curso de la politica, este
nuevo ciudadano se caracteriza por el repliegue de si y la indagacion
individual de una felicidad a su medida®. En esta busqueda, el
cuerpo ocupa el lugar de la reconquista de si mismo.

La apropiacion del cuerpo se opera de dos maneras facilmente
identificables: por un lado, el mantenimiento del buen estado fisico
como estilo de vida y, por otro, la importancia del /ook. Conservar un
buen estado fisico es una manera de aprehender el cuerpo. Se trata de
una vision integradora de su capital psiquico y fisico, en la medida
en que estar en buena forma fisica implica un acuerdo total del
cuerpo y del espiritu donde las ideas de salud, belleza, alimentacion
y distraccion se imbrican unas en otras. El /ook, por su parte, es el
simbolo de una busqueda de prolongacion de la juventud. La
tonicidad muscular ocupa un lugar privilegiado y el bronceado es
signo de disposicidon de tiempo libre. El cuerpo se construye para ser
contemplado y la apariencia, en los afios ochenta, traduce la salud, la
vitalidad y los recursos psicologicos.

El look y el buen estado fisico, en un mundo en el que la
representacion 'y la 1magen son portadoras de valores vy
omnipresentes, estan cargados de significados. La influencia de los
medios de comunicacion —sobre todo la television, los videos y la
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Mainer y Julia (2000: 57). Con respecto a la implicacion de los
espafoles en la vida politica desde el periodo democratico, Santos Julia
articula las siguientes cifras: el 75% de los espafioles reconoce estar
poco o nada al corriente de los asuntos politicos. Solo un 7% de los
motivados en politica se afilia a un sindicato y un 3% a un partido
politico. Espafia es el pais europeo que tiene la tasa mas baja en la
relacion militante/votante. Consultese igualmente otras cifras de interés
en el apartado "Entre la legitimidad y el desinterés" (ibidem: 54-60).
Esta tendencia aparece claramente en la novela espafiola de los afios
ochenta y noventa, en autores como Juan José Millas, Javier Marias,
Antonio Muioz Molina, etc. y, como lo vimos en la primera parte de
este trabajo, es patente en £/ color de agosto, de Paloma Pedrero.
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prensa semanal-— es determinante. De Virieu habla de la television,
en la década de los ochenta, como de un nuevo organizador de la
realidad social™’. Subida en el tren europeo, Espafia emprende
también la normalizacion corporal que tiene lugar a través de los
medios de comunicacidon y de las emisiones que exhiben cuerpos
deportivos, vitales y performantes. Durante los afos ochenta, el
esfuerzo en modelar el cuerpo segtin su propia voluntad se alz6 en un
nuevo ideal y la necesidad de asumirse y asumir su cuerpo se
produjo sobre la base del esfuerzo constante™’. La carrera hacia la
consecucion de los logros personales se erigio, pues, en una
prioridad: se estimaba que para tener éxito en la vida, habia que estar
en buen estado fisico y que lo importante era desearlo y luchar por
este ideal .

El individuo, sin embargo, vive mal la presion social que le
incita a ocuparse de la totalidad de su persona. La corriente del
cuerpo total que caracterizo la segunda mitad de los afios ochenta
conocerad un lento declive. En efecto, la nueva tendencia apunta, en
los afios noventa, hacia movimientos corporales suaves y armoniosos
y regimenes alimentarios equilibrados. El concepto de esfuerzo va
disminuyendo, suplantado por el de placer, presente en el
movimiento fisico sin dolor y en las comidas con todo su sabor —
pero con menos calorias. Como senala Travaillot, la atencion hacia el
cuerpo puede ser puesta en paralelo con la evolucion de las
mentalidades: las dificultades economicas y el creciente desempleo
en los afos noventa tienden a que se adopte una actitud menos
arrogante y mas defensiva®’. Los famosos /ogros son considerados

224 .. . g . . . .
De Virieu, F., La médiacratie, Paris, Flammarion, 1990, citado por

Travaillot (1998: 107).
" Los regimenes draconianos y constantes y los esfuerzos fisicos del
aerobic son un ejemplo de este tipo de practica corporal.
En El color de agosto, de Paloma Pedrero, Maria es un personaje que
responde perfectamente a este perfil.
Una consecuencia importante de este fenomeno de atencion extrema a lo
corporal y a las preocupaciones en el cuidado del cuerpo fue la
aprehension ante la enfermedad y la muerte. Resulta particularmente
interesante la relacion entre cuerpo magnificado y cuerpo temido en la
medida en que encuentra varias vertientes tematicas en las recientes
dramaturgias.
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adquisiciones efimeras y el individualismo exacerbado cultivado
durante los afios ochenta es percibido como un factor de aislamiento
y de estrés™*®. Un cierto equilibrio entre las actividades fisicas y el
desarrollo armonioso de la mente y del cuerpo parecen imponerse en
la clase media, marcados por una vuelta hacia la autenticidad —
presente en recetas y productos naturales— y un bienestar integral en
conformidad con el medio ambiente.

En definitiva, la preocupacion por el cuerpo es una constante
desde los afos sesenta. Legitimados por los debates que se generan
en los distintos ambitos sociales, la imagen, lo visual y la presencia
del cuerpo en escena se incorporan a la reflexion del hecho teatral.
Asi, influenciado sin duda por el advenimiento de la television en los
hogares de la clase media, se abre en Espafia el debate sobre el lugar
de la imagen en el teatro y su relacion con el texto.

En este nuevo contexto ;qué idea de cuerpo vehiculan los textos
de los autores y autoras espafioles de los tltimos treinta afios? A lo
largo de tres décadas, las concepciones y el empleo de la imagen en
el teatro —en la que incluimos el cuerpo como poderoso generador
de signos no verbales— estaran relacionados con las experiencias
vitales de los dramaturgos que practicaron el teatro independiente o
de los que no conocieron los obstaculos del franquismo pero
crecieron con la influencia de la television y de los medios de
comunicacion.

22 Travaillot (1998: 202).
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4. PENAS Y GLORIAS DE TRES GENERACIONES DE
DRAMATURGOS

Considerar tres generaciones de autores para el estudio del cuerpo en
los textos teatrales podria parecer un periodo demasiado amplio.
Creo, sin embargo, que la diferencia de edades, de horizonte cultural
y de situaciones de escritura enriquece el panorama de la creacion en
una época de cambios radicales que afecto a todos los sectores de la
vida espanola. La separacion artificial que implica el concepto de
generacion —til si se reconocen sus limites— se atenua si tenemos
en cuenta que en el teatro actual, los autores que escribian en los
ochenta —e incluso antes— lo siguen haciendo hoy con una fuerza
renovada y unos valores estéticos nuevos. Por lo tanto, este capitulo
no pretende agotar las caracteristicas de los grupos generacionales de
los ultimos veinticinco anos, sino trazar unas lineas que definan e/
espiritu de la década en el que se insertan las elaboraciones
personaleszzq.

Como es sabido, el final de la dictadura franquista, la transicion
hacia la democracia y la llegada al gobierno del Partido Socialista
produjeron una serie de cambios sociales y culturales dificiles de
asimilar en tan poco tiempo. En efecto, durante los primeros afios de
la democracia, la escritura teatral tratd de exteriorizar la realidad
social que la rodeaba. Sin embargo, aunque la lucha contra la censura
habia sido tenaz en la época de la dictadura, los dramaturgos que se
vieron de buenas a primeras liberados del condicionamiento que los
habia atado de pies y manos durante tantos afos, no estaban
preparados para encarar, en un lapso de tiempo tan corto, otra
manera de escribir. Tuvo lugar, pues, un desfase entre la forma
practicada hasta entonces y el contenido que reclamaba la nueva
realidad social. Las formas expresivas existentes parecian no calzar

229 i : ; 7 : i :
Distinguiremos tres generaciones segun la situacion de escritura: la que

conocid la dictadura y practicé el teatro independiente de finales de los
setenta, la que comenz6 a escribir durante los primeros afos de la
democracia —los anos ochenta— y la que lo hizo durante el
afianzamiento politico e institucional de los aflos noventa.
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en los nuevos temas que debian ser llevados a la escena, de ahi las
dificultades en renovarse que encontré la cartelera en ese periodo™".
Teniendo en cuenta este teléon de fondo, sefialemos un hecho
que marco la andadura de los dramaturgos espanoles a partir de los
anos ochenta. Como consecuencia quiza de la falta de adaptacién
formal que requeria el momento, empresarios e instituciones dejaron
tacitamente de lado aquellos autores que habian escrito durante la
dictadura. Victimas del llamado pacto del olvido, los representantes
del nuevo teatro se vieron defraudados en sus expectativas de
estrenos profesionales y fueron relegados a un segundo plano™'.
Ademas, si bien la autoria recobraba poco a poco su papel en el
ambito de la creacion teatral, el oficio de dramaturgo dejé de revestir
la importancia de antafio, aun en el medio escénico. La indiferencia
de la Administracion a partir de la Transicion hacia los dramaturgos
fue notoria e inaugura un lento pero seguro descenso de la estima por
la autoria teatral®>. Los que sobrevivieron a esta época —Moncada,

Alonso Millan, Diosdado— se dedicaron a la comedia convencional,

2 . . -y r = 2
*% La liberalizacion de la censura encontrdé su expresion directa en el

fendmeno del destape que, segiin Oliva (2004: 90), no generd ninguna
obra digna de mencion.

Ragué-Arias (1996: 59-61) incluye en este grupo, entre los mas
significativos, a Ruibal, Romeo Esteo, Riaza, Lopez Mozo, Martinez
Mediero y Resino. Esta generacion se caracteriza por su contraposicion
a la estética realista, sirviéndose de la metafora y de la simbologia
animal para referirse a la situacion politica y social espafiola. Por otro
lado, se abren a otros temas que salen de la realidad espafiola, como la
guerra de Vietnam. Sobre el pacto del olvido consultese también
Miralles (1994: 24-26). Teresa Vilaros (1998: 9) retrotrae el "pacto del
silencio" a partir de la Transicion y recuerda que "la politica de reforma
de aquellos anos, ratificada en diciembre de 1976 en un referéndum
politico que recogio el 94,2% de los votos emitidos, fue claramente una
politica de borradura, de no cuestionamiento del pasado". Para el
contexto de este fendmeno, véase el analisis socio-politico del olvido
historico (ibidem: 9-21 y 239-240).

De hecho, poquisimos autores teatrales viven de sus ingresos como
tales. El caso de Buero Vallejo fue una excepcion. La gran mayoria de
los autores dramaticos se mantienen gracias a los beneficios que sacan
de la escritura de guiones televisivos o cinematograficos o ejercen la
docencia.
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acorde al gusto del publico, pero denostados por el resto de los
autores que no pudieron acceder a la cartelera comercial. Unos
pocos, como Cabal, Alonso de Santos o Sanchis Sinisterra, pudieron
estrenar en teatros comerciales, pero no con la frecuencia que se
hubiera podido esperar. Parecia ser que la normalizacién teatral no
pasaba por la innovacion ni por la vanguardia que se suponian
reprimidas durante la dictadura, sino por formulas mixtas —comedia
con ciertos matices de reflexion— que el publico pudiese entender.
Este fue le estilo que domind la escena comercial y los autores que
pretendian estrenar en teatros privados debian acomodarse a este tipo
de obra, "comedias de intencidon critica pero de lenguaje directo y
reconocible"*’. En contrapartida, gracias a la publicacion de textos y
a la valoracion de la labor del escritor dramatico a través de los
premios, muchos dramaturgos pudieron darse a conocer. Es mas, en
los ultimos treinta anos la investigacion teatral dio un salto
cualitativo importante, poniendo el acento en el estudio de los
fendmenos que inciden en la escena, el andlisis de los signos
verbales y no verbales, los mecanismos de la escritura dramatica y su
estrecha relacion con la representacion. Por ello, a mi modo de ver,
no deja de llamar la atencidon que las mismas circunstancias sociales
que promovieron los estudios y la reflexidn teatral hayan llevado al
autor de teatro finisecular a escribir, paraddjicamente, para lectores.

4.1. VEINTICINCO ANOS DE ESCRITURA TEATRAL O LAS
CONTRADICCIONES DEL SISTEMA.

Las tres generaciones que han escrito en los ultimos veinticinco anos
lo han hecho desde lugares que les son propios. Sin embargo,
muchos autores y autoras conocieron diversas evoluciones estéticas,
formales y tematicas. Las preocupaciones de una época que superan
la pertenencia a una generacion se han i1do decantando hasta
encontrar, naturalmente, una base comun. El hecho de haberse
podido deshacer, en muchos casos, de la tematica relativa al
franquismo y a la dictadura gener6 mas libertad en la creacion
teatral. El individuo frente a la soledad, a la inseguridad, la violencia

33 Oliva (2004: 209).
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y los conflictos, la injusticia, la guerra y los marginados son algunas
de las grandes preocupaciones que se traducen en otros tantos temas
de escritura. Las maneras de expresarlas difieren unas de otras y las
modalidades van de la poesia de las pequenas cosas y la libertad de
mundos sonados hasta las propuestas metateatrales, el teatro
historico y obras de compleja factura estructural. En este sentido, me
parece importante incluir, en el presente estudio, una generacion que
conocio el franquismo y la continuidad de la escritura durante la
democracia. Autores como Carmen Resino, José Luis Alonso de
Santos, Fermin Cabal o José Sanchis Sinisterra, sin estar adscriptos a
la misma corriente dramatica, compartieron una €poca de censura y,
como ya apuntdbamos al inicio de este trabajo, se dieron a conocer
por diferentes medios, como las puestas en escena, las ediciones de
sus obras y los estudios emprendidos por la critica y el mundo
académico en torno a sus textos.

Las generaciones de los ochenta y de los noventa podrdn
escribir sin las restricciones de la dictadura franquista™*. Con el
mismo impulso que habian surgido en los afios ochenta, durante los
noventa siguieron proponiéndose espacios de reflexion y de debate
en torno a la labor teatral espafiola, lugares que a menudo determinan
la creacion dramadtica de las jovenes generaciones. Por medio de
foros, encuentros o congresos, los protagonistas de todos los sectores
teatrales buscan articular un didlogo y abrir caminos a nuevas
propuestas para hacer del teatro un fenomeno mas atractivo e
innovador. De hecho, podemos constatar que en dichos encuentros
vuelven a plantearse una serie de interrogantes en torno a la
constante crisis del teatro, cuya raiz podria identificarse con la
disparidad de intereses de los diversos sectores que constituyen el
hecho teatral, principalmente a la hora de financiar o de

** No seguimos el recorte generacional propuesto por Miralles (1994: 17-
19), que agrupa bajo generacion de la democracia todos los autores
nacidos a partir de 1952 y cuyo criterio de espiritu de la época es la
democracia espanola y la produccion de un teatro alternativo. Pienso
que para el estudic del teatro a partir de 1980, aspectos como la
formacion dramatica de los autores y las preocupaciones formales son
criterios que aportan mas precisiones y claridad a la clasificacion de las
tendencias creativas. Seguimos mas bien ¢l recorte generacional de
Ragué-Arias (1996: 233-264).
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subvencionar un espectaculo. Como quedo dicho mas arriba, el
aspecto economico de la creacion teatral ha estado regido, desde
siempre, por criterios mas afines a las finanzas que a la innovacion:
recordemos los polémicos enfrentamientos entre  autores
(productores) y poetas (escritores) del Siglo de Oro. Asi, las
productoras privadas, como en las décadas anteriores, siguen
apostando por la rentabilidad segura, y optan muchas veces por
programaciones de teatro musical o visual acompanados de
impresionantes campafias publicitarias y de marketing. El Estado,
por su parte, sigue siendo el principal empresario: como en los anos
ochenta, apoya un teatro brillante y espectacular, y deja de lado la
innovadora dramaturgia espafola contemporanea que tiende a la
innovacion formal y tematica.

Los anos noventa no hacen sino confirmar esta politica teatral,
principalmente en lo que atafe al teatro en castellano. Sin embargo,
los autores de la nueva generacion transitan ya otro terreno, que
genera, en definitiva, el mismo resultado: la Administracion, si bien
no apoya los estrenos de autores espafioles vivos, se dedica a
impulsar la creacion dramatica a través de premios y concursos y la
puesta en pie de festivales y muestras de teatro donde se privilegian
las nuevas tendencias escénicas™-. Sin duda, éste es uno de los
factores que han contribuido al desarrollo de nuevas dramaturgias
surgidas a principios de los afios noventa. El fendmeno no se limita a
los grandes centros teatrales de Madrid y Barcelona, sino que se
extiende al resto de las autonomias. A pesar de estas medidas de
promocion, se podria decir, como ocurrio con los autores del nuevo
teatro, que la generacion de los noventa ha sido hasta ahora muy
premiada y poco representada”®. Esto revela una vez mas el

** Entre los principales, mencionemos el Premio Marqués de Bradomin, el
Premio Casandra, el Premio Born de Teatro, el Premio Maria Teresa
Leon, el Premio de Teatro Madrid Sur, dotados de una suma de dinero y
la posibilidad de estrenar la obra premiada.

Ragué-Arias (2000: 18-19). Dice, a este proposito, Jeronimo Lopez
Mozo (1986: 30-31): "Muchos fueron premiados —lo que dio pie a
Alberto Miralles para llamarnos la generacion mas premiada y menos
representada del teatro espanol— y eso nos llenaba de alegria a pesar de
que su obtencidon no garantizaba, por razones obvias, ni su publicacion
ni su representacion”.
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problema al que aludiamos anteriormente, es decir, el escaso apoyo
de las instituciones a la puesta en escena de las nuevas dramaturgias.

La politica teatral practicada hasta aqui no deja de ser
contradictoria: en efecto, la generacion de los noventa, a diferencia
de la anterior, eminentemente autodidacta, cuenta con una red de
ensefianza teatral impulsada desde centros como la RESAD (Real
Escuela Superior de Arte Dramatico) y el Institut del Teatre que,
ademas de la formacion en el dominio especifico, posibilita la
difusion de los estudios teatrales, la publicacion de textos y brinda el
marco para su representacion. En el ambito académico, las
investigaciones universitarias estan dando cada vez mayor relevancia
al teatro contempordneo aunque, sefiala Ragué-Arias, el incentivo
provenga frecuentemente de la iniciativa personal de los titulares de
las catedras de literatura o de historia del arte®”.

Como en la década anterior, el descontento y la contradiccion
parecen formar parte del hecho cultural espanol en general y del
teatral en particular. La politica cultural —o, como se puede leer a
menudo, la falta de politica o de proyectos— es severamente
denunciada en foros, congresos y revistas especializadas™. Por su
parte, los medios de comunicacion parecen no querer hacerse eco de
este malestar. Es por ello que, para caracterizar la actividad
dramatica de los ultimos veinticinco afos, propongo la idea de
contradiccion: la creacion y la promocion de premios, espacios
escénicos e instituciones pretenden paliar las incoherencias politicas,
pero no conducen, desgraciadamente, hacia el camino del estreno. En
efecto, pocos son los autores de los noventa que han logrado estrenar
en condiciones favorables. La mayoria, como en la década anterior,
solo consigue hacerlo en las salas alternativas. Sin duda, es
actualmente este tipo de salas el que mantiene un espiritu de
renovacion e innovacion y algunas de ellas, como la Sala Beckett,
retvindica una clara actitud de teatro de experimentacion y no
convencional. La existencia de estos espacios no impide que los

7 Ragué-Arias (2000: 20-21).

> Publicaciones, por ejemplo, como Primer Acto, Yorick o Pipirijaina
mostraron a menudo una actitud corrosiva y no conformista ante la
politica teatral espafiola —en la dictadura y en la democracia—
denunciando falencias laborales y amiguismos institucionales.
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autores jovenes apunten al estreno en los teatros nacionales,
considerado como el baremo mas prestigioso del reconocimiento
publico.

Nos encontramos, pues, ante un teatro que ha atravesado una
década similar, en muchos aspectos, a la de los ochenta, dato que no
deja de resultar alarmante. Continua la actitud de reclamo del medio
teatral ante las instituciones de la administracion cultural, sin haber
hallado todavia un equilibrio en las relaciones de lo privado y lo
publico. En efecto, las formas de produccion y la administracion de
los fondos publicos son temas todavia no resueltos. El teatro publico
ha optado hoy por buscar una maxima rentabilidad apostando por
autores consagrados, de éxito seguro y relega a los jovenes
dramaturgos a los ambitos de las Comunidades Autonomas,
compensando la falta de visibilidad de las obras de autores espafioles
vivos por la promocion de lecturas dramatizadas y la publicacion de
textos teatrales™. Alonso de Santos resume la situacion de la autoria

% En el Foro de Valladolid, "El teatro espaiol ante el siglo XXI",
celebrado en febrero de 2001, se abordaron, entre otros, estos puntos que
seflalamos. Su organizador, César Oliva, indicaba que las cuestiones
planteadas coinciden con las de los afos precedentes, sobre todo en lo
que atafie al funcionamiento institucional del teatro publico y las
dificultades ligadas a la produccion (Oliva, 2001: 8-11). Efectivamente,
dentro del aspecto de promocion y marketing, la situacion de los ochenta
es idéntica a la de principios de los noventa y a la de los primeros afios
de los dos mil. A este respecto, opinan sus protagonistas: "EIl publico
quiere ver grandes espectaculos, montajes monumentales, gente que sale
satisfecha de un montaje en un Centro Dramatico porque ve que ha
costado dinero y convierte ese elemento en sinénimo de calidad" (José
Ramon Fernandez). "Todo estd regido por el marketing y cualquier
espectaculo lleva detras un enorme aparato de promocion [...] Lo que
gasta en promocion una compania nacional es mas de diez veces el
presupuesto de montaje de una compaiia independiente” (Soledad
Iranzo). Por otro lado, el problema de la edicion de obras de teatro
contemporaneas es ¢l mismo que diez afios atras. El desconocimiento
del trabajo que realizan los otros autores incide en la conciencia de
pertenencia a una generacion: "Es dificil [relacionarse con los otros
autores| si no se publica nada de ese autor, a no ser que nos encontremos
en un taller de escritura y vayamos intercambiandonos las obras. Porque
;,como te van a publicar algo si no se ha representado y como se va a
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teatal en estos términos: "El futuro del teatro, y mas aun del teatro
de autor espaiiol actual, es incierto. La proteccion, el apoyo y
fomento de nuestras autoridades que ocupan cargos en los
departamentos de cultura, sera decisivo. El debate sobre si el teatro
deb: someterse a las leyes del mercado y a las de la oferta y la
demanda, o si se debe ejercer sobre €l una tutela y proteccion, esta
abicrto en este momento en nuestro paiS"24(). Para el autor, una via a
medio camino entre lo publico y lo privado, que apunte a la
busjueda del éxito pero también de nuevos caminos para la creacion,
abréndose a nuevas experiencias escénicas y a nuevas formas de
comunicacion con el espectador, podria constituir un principio de
solucion.

4.2. CLAVES TEMATICAS Y FORMALES

4.21. Alonso de Santos, Sanchis Sinisterra y Cabal: la vuelta al
texto

Nacidos en la década de los cuarenta, estos tres autores ya habian
iniciado la practica teatral durante los afios setenta en el teatro
independiente. Desde 1970, José Sanchis Sinisterra estrenaba sus
obras en Valencia. En la misma época, Fermin Cabal formaba parte,
en Madrid, de grupos independientes y experimentales como
Goliardos y Tabano, en el que también participo José Luis Alonso de
Santos. Ademads, Cabal fue miembro fundador de la Sala Cadarso y
de El Gayo Vallecano. Alonso de Santos, a su vez, del Teatro

representar si no se ha publicado? [...] Incluso, y es abrumador, es mas
facil leer autores contemporineos extranjeros que espafioles" (Angel
Solo). "El problema estd en la dificultad de publicar. Puedes ver en
algin caso la representacion de esas obras, pero ese espectaculo sera
siempre algo distinto al texto, a la literatura dramatica" (Jesus Gonzalo).
Consultese también AA.VV. (1993a). Véase igualmente el analisis de la
gestion teatral y su relacion con la actividad creativa en Vilches de
Frutos (2004: 17-27).
“0" Alonso de Santos (2000: 105).
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Libre®*'. Si bien sus propuestas escénicas son muy diferentes, los tres
se cuentan entre los autores de mayor reconocimiento del teatro
espaiiol actual.

Las trayectorias de estos dramaturgos en relacion con la
escritura son similares: provenientes de un medio artistico en el que
el término autor estaba desprestigiado y en donde primaba lo
colectivo —en reaccion contra el modo de hacer teatro al uso, contra
las costumbres y la tradicion— los espectaculos se armaban a partir
de 1mprovisaciones en torno a un determinado tema o textos
refundidos. A principios de los setenta, Albert Boadella se referia a
la autoria teatral en estos términos:

Intentando sintetizar las nuevas tendencias y manifestaciones
escénicas, por diversas y contradictorias que parezcan entre si,
hallamos en ellas el denominador comin de la busqueda de la
expresion situada en el campo visual y dinamico, y empezamos a
considerar al autor o al creador de textos como un colaborador mas en
la fiesta escénica [...] Lo que no seria arriesgado afirmar es que
actualmente el teatro vuelca toda su responsabilidad en manos del
actor, o, en todo caso, del director, como su representante mas
directo™.

En este amplio espacio creativo de funciones indeterminadas,
algunos de los creadores semi-andénimos fueron revelando su
personalidad y empezando a ser conocidos hacia finales de los afios
setenta, consoliddndose en su trabajo personal en la década de los
ochenta, con nombre y apellidos. Alonso de Santos explica: "Yo me
he puesto a escribir obras porque cuando teniamos que buscar textos
para montar un espectaculo, nos volviamos locos para encontrar uno
satisfactorio, que se ajustara a nuestras condiciones, a nuestras

**! En cuanto a la fortuna de los diferentes grupos independientes, muchos
se disolvieron (Goliardos, Tabano, TEI, Teatro Libre) y se fueron
creando otros con planteamientos primordialmente artisticos. En el Pais
Vasco, Galicia o Cataluia, el factor lingiiistico y la nacionalidad son
también objetivos de reivindicacion.

**2 Boadella (1969-1970: 13).
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Intenciones, gustos, etc.,... y en un momento dado me plante¢ que lo
mas facil era escribirlo directamente"”™".

Desde posturas estéticas diferentes, los tres dramaturgos
ejercieron un magisterio sobre los mas jovenes, entre ellos, Paloma
Pedrero, Ignacio del Moral, Sergi Belbel y Lluisa Cunillé**. Por otro
lado, la deuda con Buero Vallejo ha sido reconocida por todos los
autores que comenzaron a estrenar a partir de 1975. En efecto, la
intencion de restaurar el género tragico en el teatro espanol se hace
presente en los planteamientos del conflicto del hombre de la calle y
condiciona la actividad creativa de las propuestas que le siguieron.
La actitud general de compromiso es adoptada también por
generaciones mas jovenes, que reconocen la huella que en ellos ha
dejado el trabajo de Buero, como en el caso de Itziar Pascual. La
utilizacion del pasado para ubicar en ¢l la tragedia actual es un
recurso que la generacion de los afios sesenta habia empleado para
recuperar un ayer conflictivo y reflexionar acerca de actitudes
humanas intemporales. Por otro lado, la superposicion de espacios
oniricos e imaginarios, la alternancia de realidad y ficcién es una
técnica bueriana que los autores de mediados de los afos setenta
emplearan desde la diversidad de sus estéticas. El realismo de estos
autores es compatible, seiala Pérez-Rasilla, "con lo fantdstico o con
la farsa, ya que no sc¢ trata del realismo estricto y fotografico
decimononico, sino de una actitud comprometida y critica con la
sociedad, un realismo que no deja de serlo aunque se adopten
algunas libertades formales respecto a los modelos clasicos"™*.

243

Cabal y Alonso de Santos (1985: 151). Véase también Alonso de Santos
(1989: s.p.).

En cuanto al papel de maestro, Alonso de Santos se¢ expresa en estos
términos: "Tuve que asumir un papel de lider y de maestro y todo eso,
cuando ain no estaba preparado. Porque habia una exigencia de cambio
y nos vimos obligados a ocupar ese lugar" (Cabal y Alonso de Santos,
1985: 150).

Pérez-Rasilla (1996: 155). Curiosamente, en la clasificacion de autores
"La escritura teatral en Espaia: 1971-1996" (ibidem: 160-166) Carmen
Resino no figura entre los autores mencionados por este critico. Por su
parte, Jeronimo Lopez Mozo (1999: 17-18) ubica a Resino dentro de los
de "dificil clasificacion", junto con Domingo Miras, José Sanchis
Sinisterra, Rodolf Sirera, entre otros, ¢ insiste en la dificultad de "poner
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Como dijimos, Cabal y Alonso de Santos triunfan en los afios
ochenta y enmarcan una serie de nuevos autores, a los que adiestran
sobre todo en las técnicas de la escritura. Como reaccion a la
desvalorizacion de la palabra durante los anos setenta, Alonso de
Santos y Cabal retoman el trabajo sobre el texto y las destrezas
necesarias en su construccion. Desde entonces, la importancia del
texto dramatico no ha decaido y la actitud de valorizacion de la
palabra ha sido constante en las ultimas décadas: desde Concha
Romero hasta Juan Mayorga, tres generaciones de autores y autoras
reconocen la funcion expresiva y estructurante del texto en el
proyecto dramatico®*®. Fruto del paso por los escenarios
independientes y de la experiencia de las diversas funciones
desempefiadas, los textos de Alonso de Santos, Cabal y Sanchis

Sinisterra estan construidos sobre bases dramaticas eficaces:

Bajo multiples avatares, la palabra pugna por hacerse escuchar desde
la escena, asi como su sombra, el silencio. Y para ello, para dotar a la
escena de un discurso poderoso y complejo, la escritura dramatica mas
viva se nutre sin complejos no solo de los recursos explotados y
desplegados por la novela, la poesia y hasta el ensayo
contemporaneos, sino también del saber que las ciencias del lenguaje y
la teoria literaria han aportado a la comprension de su funcionamiento
expresivo y comunicativo®’

En el realismo disonante en la estética de estos autores —sobre todo
Cabal y Alonso de Santos— el compromiso social no estd ausente y
se revela en la actitud critica ante la realidad que rodea a los
personajes. Una segunda caracteristica es el aspecto ético, que de

etiquetas a creadores en activo sujetos todavia a mudanzas, sean
estéticas o 1ideologicas”.

La recuperacion del prestigio del texto y del autor dramatico individual
es un hecho reconocido por la critica especializada: "Una vez asumidas
en Espaiia la labor del director de escena, del escenodgrafo, del
iluminador, es decir, del conjunto de los creadores teatrales, y aceptada
ya comunmente la idea de que el texto es un elemento del espectaculo
teatral v no su totalidad, el dramaturgo puede ocupar con orgullo su
puesto en el proceso de creacion escénica" (Pérez-Rasilla, 1996, 149-
150).

**7 Sanchis Sinisterra (2001: 21).
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entrada supone una subversion de valores con respecto a la
tradicional de caracter moralizante sustentada por autores como
Benavente o Arniches u otros autores realistas mas pr(')ximos‘m. Asi,
la ética del perdedor, del antihéroe, del marginado y de la mujer
comienza a interesar como vehiculo para salvar otros valores
olvidados. La autenticidad y la solidaridad hacen contrapeso al
arribismo, al oportunismo y al espiritu acomodaticio de la moral
tradicional, fuertemente ligada a las esferas de poder. La frustracion
y el desencanto generacional, tanto en lo publico —no olvidemos
que son autores que, con el paso de la dictadura a la democracia, han
esperado cambios sociales substanciales— como en lo privado —
fracasos afectivos, profesionales— son tematicas caracteristicas del
grupo que desarrolla lo mas significativo de su creacion durante los
anos ochenta. En palabras de Alonso de Santos, se trata de "temas
que afectan a la realizacion personal como el amor, la desesperanza,
el sexo, la violencia [...] el descubrimiento de que las cosas no son
como parecen, la conciencia de ser extranjero en un mundo que no es
nuestro, la busqueda de unos pilares éticos [...] y el debate social
[...] Son temas que van de lo individual y primario hasta lo mas
general, y que forman parte del teatro de todos los tiempos,
enfocados en la actualidad con un lenguaje acorde a la sensibilidad
de la época"**’.

Como seiala Floeck, el planteamiento ¢ético estd presente en el
teatro de autor de los ultimos treinta afios, y asegura que "el teatro
espanol posfranquista esta profundamente marcado tanto por la
vision del mundo como por la estética posmoderna, sin que, por €so,
se identifique con un relativismo epistemoldgico absoluto y una
arbitrariedad e indiferencia ética completas. El teatro espaniol de las
Oltimas décadas —concluye Floeck— se caracteriza por un
postmodernismo que admite sin problemas planteamientos éticos y
compromiso social">’. En efecto, los autores que tratamos en este
estudio —desde Alonso de Santos hasta Itziar Pascual, pasando por

248 5 . , g
La subversion de valores, recordemos, es una de las lineas principales

del pensamiento posmodernista y una de sus vertientes se relaciona con
la reivindicacion feminista.

" Alonso de Santos (1996: 95).

29 Floeck (2004: 197 y 204).
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Sanchis Sinisterra y Pedrero— no renuncian a la critica de Ia
realidad, a pesar del desencanto ideoldgico y la muerte de las
utopias.

En cuanto al aspecto formal, no se experimentd un cambio
radical a partir de las experiencias de creaciones colectivas, como fue
el caso, durante los afios sesenta y principios de los setenta, en los
Estados Unidos. Cabal o Alonso de Santos construyen sus obras a
partir de los materiales proporcionados por la comedia y el drama,
sin desaprovechar tampoco los géneros dramaticos menores —el
sainete o el vodevil— e incorporan el humor como elemento critico
para distanciarse de las situaciones conflictivas. Por su parte, la
dramaturgia de Sanchis Sinisterra se sitiia en una esfera de reflexion
metateatral mas novedosa y experimental, pero empleando un
lenguaje directo y el humor como bases ineludibles de su discurso
teatral”'. A este proposito, Wilfried Floeck apunta que sus dramas
historicos "se distinguen del modelo de Buero Vallejo menos por su
intencion revisionista que por su estética antimimética, su
modelacion  espacio-temporal — deconstruccionista, sus  juegos
intertextuales, sus reflexiones metaficcionales historiograficas y sus
vacios ¢ indeterminaciones, técnicas que muestran su vinculacion
con la estética posmoderna. [...] El teatro de Sanchis Sinisterra no se
resigna a aceptar la injusticia del mundo. [...] Sanchis escribe un
teatro que esta siempre a la busqueda de la verdad y que estimula al
receptor a una reflexion critica y una participacion en la creacion de
los sentidos"*>,

Las dramaturgias de Alonso de Santos y Sanchis Sinisterra
resultan provechosas en relacion con la representacion del cuerpo por

»1 AL pablico se le debe aportar algo mas alld del hecho teatral en si
mismo. Es capital, pues, conectar con el publico, hablandole de
problemas de hoy con un lenguaje de hoy" (Alonso de Santos, 1996:
94).

Floeck (2004: 198). El investigador distingue el compromiso social de la
época de los cincuenta y sesenta —abierto y directo, expresado a través
del didlogo entre los personajes o mediante la accion dramatica— con el
de las obras posfranquistas. Se trata de una postura en la que los autores
"reconocen las deficiencias de la realidad social, pero no conocen sus
causas concretas y, sobre todo, las soluciones para remediarlas" (ibidem:
198-199).
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varias razones. Primeramente, se trata en los dos casos de autores
provenientes del teatro independiente, una manera de hacer teatro
que buscaba otras vias expresivas. El independiente, como ya
dijimos, trabaja a partir de la imagen y del espectaculo visual con un
minimo de texto escrito. La reflexion en torno a la palabra y la
evolucion dramatica que conocen estos autores mencionados dejaran
sin duda su huella en la representacion del cuerpo, lugar de todos los
conflictos y sustancia hacia la que el teatro independiente se habia
volcado durante sus afos de apogeo. En segundo lugar, visto que han
cjercido la ensefianza en centros de arte dramatico, existe en ellos
una profunda reflexion acerca de la escritura teatral que, ademas,
evoluciona y se transforma conforme pasan los afios. Por ello, resulta
productivo para el analisis contrastar la manera de representar el
cuerpo en dramaturgias tan diferentes como, por ejemplo, la de un
Alonso de Santos y la de un Sanchis Sinisterra y tratar de definir los
términos de esta diferencia, asi como un posible cambio de
perspectiva y/o tratamiento en la representacion del cuerpo en textos
de un mismo autor en diferentes periodos de su produccion.

4.2.2. Resino y la incorporacion de las autoras

De mas esta decir que nunca han faltado mujeres en la autoria teatral,
pero es en los Ultimos veinticinco afios cuando este resurgir se hace
patente y duradero. De hecho, salvo algunas honrosas excepciones,
la incorporacion definitiva de las autoras a la escena comienza en los
afios noventa y ha sido impulsada por iniciativas externas como el
premio Maria Teresa Leon para autoras dramaticas, las muestras de
teatro femenino o los simposios de mujeres de teatro™".

Con Carmen Resino estamos ante una auténtica victima de los
olvidados de la corriente del nuevo teatro surgido a finales de los
sesenta. Contrariamente a Cabal o Alonso de Santos, por hablar del
ambito madrilefio, Resino se vio defraudada por las instituciones
democraticas en sus expectativas de estrenos profesionales. Como la

>3 Borja (1998: 31-43). También el Instituto de la Mujer y la Comunidad
de Madrid aportaron su ayuda en la organizacion de lecturas y
publicaciones de textos.
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de sus dos contemporaneos, la dramaturgia de Carmen Resino adopta
una €tica y una estética realista, entendida como un compromiso con
la sociedad y manifestada por el uso de un lenguaje cotidiano y la
presentacion de personajes inspirados del medio urbano. Pero lo que
mas me interesa de sus propuestas es la representacion del cuerpo de
sus personajes, sobre todo de los femeninos. En efecto, junto con
Lidia Falcon, Carmen Resino fue una pionera en el proceso de
incorporacion de las autoras en el espacio teatral espanol, en la
edicion y en los debates. Numerosas fueron las autoras que se dieron
a conocer a partir de 1975, pero pocas las que consiguieron una
continuidad creativa. Sabedoras de las dificultades suplementarias
que, como mujer, afectan a la dramaturga, se crea la Asociacion de
Dramaturgas en 1986, con ¢l objeto de conocerse y hacer conocer
sus obras, relacionarse y confrontar sus inquietudes de autoras
dramaticas, institucion en la que Resino desempeno un papel
importante. A partir de los afos ochenta, la autora teatral es
consciente de que su identidad femenina estd inscrita en lo que
produce, como en el caso de Paloma Pedrero, Marisa Ares, Concha
Romero, Maribel Lazaro, Pilar Pombo, etc.

Si bien el reconocimiento de la labor de las autoras dista todavia
de alcanzar ambitos mas populares como la prensa, comienza a
formarse, hacia principios de los noventa, un sélido corpus de
estudios dedicados a la creacién dramatica femenina. Felizmente, la
generacion de autoras de los noventa mantiene una presencia
constante en la escena, tal como lo confirman los estrenos de
Yolanda Pallin, Itziar Pascual, Angélica Liddell Zoo, Lluisa
Cunillé y las que continGlan en activo hasta nuestros dias, como
Carmen Resino y Paloma Pedrero. Queda por saber si la vision del
mundo que aportaron las dramaturgas se hace patente en una nueva
manera de textualizar ¢l cuerpo.

4.2.3. La generacion de los ochenta y el desafio de la libertad

La generacion de los ochenta comienza, como dijimos, a escribir
teatro sin las ataduras de la censura y libre de un compromiso
politico entendido como lucha por los valores democraticos. El
[lamado teatro politico cesa en este periodo, ya que desaparecen las
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1deologias que lo sustentaban, pero el hecho de denunciar actitudes
sociales que alienan al individuo puede ser considerado
politicamente comprometido. Asi como ¢l teatro independiente tuvo
una actitud contestataria durante los afios sesenta y setenta contra la
dictadura franquista, la primera generacion de la democracia
cuestiona los poderes de la sociedad, sus normas, sus exclusiones y
sus imposiciones solapadas. A diferencia de la generacion anterior,
los autores de los ochenta se interesan mas por el conflicto que esto
genera en la persona. Por ello, la transformacion de la sociedad
pasara por el cambio que se opere previamente en el individuo.

Asi y todo, la actitud del teatro democratico ante la sociedad es
mas sana y autocritica. El concepto de autoria influye en esta
percepcion, ya que el dramaturgo se ve a si mismo, sefialaba Ignacio
del Moral, como un contador de historias que desea obtener la
reaccion de un publico, dejando de lado la expresion de la lucha de
fantasmas interiores™". Cabe observar que esta generacion empieza a
escribir en una €poca en que el contacto con el publico comienza a
considerarse como un elemento importante en el proceso de
creacion. La mision del autor en los afios ochenta sera, teniendo en
cuenta la coyuntura teatral heredada, renovar los planteamientos y
los contenidos, creando nuevas convenciones para que el mensaje
llegue al publico. Es indudable que los temas ligados al capitalismo y
a la sociedad de consumo pasan a ocupar un lugar importante en los
planteamientos propuestos por la primera generacion de la demo-
cracia espanola.

Los autores de este grupo son nuevos profesionales surgidos a
principios de los afos ochenta que esperan poder paliar la crisis
recurrente del teatro por medio de la produccion de textos capaces de
atraer un nuevo auditorio. Con el arribo de la democracia, se hacen
frecuentes los debates sobre la actividad del autor y su papel dentro
de la cadena de produccién. Como mencionamos anteriormente, la
necesidad del texto dramatico se hizo sentir hacia finales de los
setenta. En este marco creativo favorable al texto, la autoria logra
afirmarse en los ochenta, corrobora su vitalidad en los noventa y
continta su andadura vigorosa durante los afios dos mil.

2 AAVV. (1990: 6).
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La diversidad cultural y lingiiistica, ademas de los factores
soctologicos surgidos en la transicion y la democracia, enriquecen el
panorama generacional y hacen dificil una reduccion del conjunto.
Las grandes lineas de la dramaturgia de esta generacion proponen
una reflexion alrededor de un cotidiano que no satisface y presentan
una 1magen negativa de la sociedad. Pertenecen a esta generacion
Ernesto Caballero (1957), Ignacio del Moral (1957), Paloma Pedrero
(1957), Maria Manuela Reina (1958), Alfonso Armada (1958),
Marisa Ares (1960), Antonio Onetti (1962), Leopoldo Alas (1962),
Sergi Belbel (1963) e Ignacio Garcia May (1965)”°. Por su parte,
Eduardo Pérez-Rasilla, en su analisis acerca de las ultimas
tendencias teatrales espafolas, reduce el grupo nacido en 1957 a tres
dramaturgos —Pedrero, Caballero y del Moral— préximos a la linea
teatral de Fermin Cabal y José Luis Alonso de Santos™. En efecto,
de sus inmediatos predecesores las generaciones de la democracia
heredan el realismo critico y el uso de lo cotidiano como marco para
desarrollar su dramaturgia. Estos autores acentuan la presencia de lo
imaginativo, lo distorsionado y conservan el humor como elemento
distanciador de una realidad a menudo oscura y que aplican a formas
cortas.

Asi como la generacion anterior estuvo influenciada por el cine,
la primera generacidon de la democracia recibe un fuerte influjo de los
medios de comunicacion masivos, sobre todo de la television. Como
ocurre a menudo, los miembros de esta generacion no se identifican
como parte de un grupo o de una ideologia, pero reconocen una
actitud generacional originada por una serie de referencias comunes,
entre ellas, el hecho de haber crecido con la television. Innega-
blemente, para estos autores, el lenguaje visual es fundamental y en
sus obras no es raro encontrar secuencias de danza, cine o video.

=3 Cristina Ferreiro, "La joven generacion democratica de los afios
ochenta", citado en Ragué Arias (1996: 335, nota 1 1).

Pérez-Rasilla (1996: 162). En este sentido, Pedrero define la influencia
que ejercio en ella Fermin Cabal en los siguientes términos: "Fermin ha
sido para mi un maestro. Le conozco desde hace muchos anos, desde
que ¢l me veia actuar en mi época cscolar. Empecé a tener mas relacion
con ¢l cuando era ya un autor consolidado. Me ha ensenado escritura y
carpinteria teatral, pero nc me ha influido en el tipo de teatro que yo
escribo" (Galan, 1990:11).

256
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Estos nuevos elementos formales confieren una mayor cohesion a la
experiencia dramatica, que incluye el sonido, el movimiento y lo
visual. Por ello, los textos de los anos ochenta suponen una fuente
rica 'y variada para el analisis de la representacion del cuerpo.

Entre las principales caracteristicas tematicas de este grupo se
encuentra el deseo de conocer la realidad profunda que se esconde en
las relaciones cotidianas y aparentemente banales de sus personajes.
A su vez, ¢stos anhelan y buscan algo que los saque de su
mediocridad o de su rutina, ya sea por un afan de autenticidad o
simplemente de evasion, empleando un lenguaje conciso, directo y
sintético, a menudo descarnado, pero no exento de teatralidad. La
tematica es amplia y variada, tanto entre los distintos miembros del
grupo como en el interior de la produccion de cada autor. Entre
otros, mencionemos los asuntos de problemas sociales urbanos
(droga, sida, racismo, violencia), los relativos a la sexualidad y al
género (homosexualidad, cuestiones feministas, lucha de poderes) o
los ligados a la €tica (la justicia social y global) y al propio teatro, a
través de planteamientos metateatrales™ .

La escenificacion de estas tematicas proximas al espectador
revela la voluntad de conectar con el publico. Como sefala Ignacio
del Moral, la actitud del autor de teatro cambia radicalmente y busca
adentrarse en los mecanismos del oficio, incorporandose en talleres
de dramaturgia. La primera generacion postfranquista es, en
definitiva, extremadamente variada y sigue una infinidad de caminos
individuales™. Podemos decir que el objetivo principal de esta
generacion ha sido establecer un puente con el espectador, crear
lazos comunicativos a través de formas y contenidos que convoquen
su sensibilidad y su inteligencia. En el umbral del siglo XXI, José

27 Véase el panorama tematico y generacional que propone Pérez-Rasilla
(1996: 156-157).

3% Estos temas fueron debatidos por varios autores, entre ellos Paloma
Pedrero, Ernesto Caballero, Ignacio del Moral y Antonio Onetti, en "La
escritura teatral en Espana hoy" (AA.VV., 1990). Paloma Pedrero
integra a sus referencias culturales la conciencia de género: "Desde
pequefia, me llamo la atencion la correspondencia entre el gran mundo
de la pantalla y la cotidianidad de la vida, en el sentido en que, en

ambos espacios, las cosas importantes también pertenecian y las hacian
los hombres" (Pedrero, 1999: 24).
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Luis Alonso de Santos insiste en ese contacto privilegiado con el
publico de nuestra época y en la necesidad de aportarle "algo mas
alla del hecho teatral en si mismo. Algo personal, valido vy
. ;e 1n259

globalizador que el hecho dramatico ha de provocar en ¢1"".

Llevados por la conciencia de la importancia que reviste la
escritura en el hecho teatral, la atencion de esta generacion se
centrard, para Gabriele, en las multiples facetas de expresion
artistica, visual y lingiiistica del texto dramatico’®’. Dadas estas
caracteristicas de creacion dramatica, la representacion del cuerpo en
el texto merece una particular atencion. Como vimos en la primera
parte de este trabajo, E/ color de agosto es una prueba del lugar
capital que ocupa la expresion corporal en el texto y en la imagen,
cuyas caracteristicas formales y de contenido responden a las
inquietudes de esta generacion. Encontramos asi el tema de la
busqueda personal, de la autenticidad, de la dependencia y la
libertad, pero también su vertiente social. En efecto, la critica de la
sociedad de consumo y la consecucion del éxito por cualquier medio,
sin ser los temas principales, estan presentes y sirven de marco al
planteamiento personal. El individuo y sus preocupaciones se
encuentran en el centro del conflicto: de ¢l dependen los cambios que
puedan operarse en el conjunto social.

4.2.4. La apuesta estética de los noventa

La década de los noventa ha sido un periodo cualitativa y
cuantitativamente excepcionales. Autores como Lluisa Cunillé, Itziar
Pascual, Antonio Onetti, Yolanda Pallin, Rodrigo Garcia, Juan
Mayorga, Sergi Belbel e Ignacio del Moral dejan huella, en esta
década, de una obra solida y de propuestas novedosas. Resultaria
imposible dar cuenta aqui de las numerosas y prometedoras figuras
que surgen y s¢ afirman durante los noventa. Sefialemos, como dato
significativo, que por primera vez en la historia del teatro espaiol,
una generacion de autores estd encabezada por una autora. En el
marco de este trabajo proponemos una aproximacion a la repre-

> Alonso de Santos (2000: 99-100).
*% Gabriele y Leonard (1996a: 14).
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sentacion textual del cuerpo en tres autores que me parecen, por la
calidad de su escritura y la singularidad de sus planteamientos
estéticos, ineludibles de la dramaturgia actual: Lluisa Cunillé, Juan
Mayorga e I[tziar Pascual.

Los anos noventa estan marcados por la llamada generacion
Bradomin, formada por autores y autoras que no han cumplido los 40
anos en el ano 2000. Como apunta Ragué-Arias, quizd sca
precipitado presentar un bloque de autores como una generacion
—un conjunto coherente de creadores y de perspectivas comunes—
dada la poca distancia temporal con la que contamos.

A pesar de la coyuntura politica casi idéntica que afecto al teatro
de los ochenta y de los noventa —y que afecta al de los 2000— la
reciente generacion ha renovado e innovado de tal manera la
escritura dramatica que hacen clara su separacion de la precedente.
En efecto, recordemos que al intento de renovaciéon a través de
cambios tematicos emprendido por los autores de los aflos ochenta,
se sumo formalmente la tendencia audiovisual y espectacular en
montajes en los que a menudo era mas importante el papel de la
direccion de escena que el del autor™®'

Desde principios de los noventa fue necesario, para guardar la
coherencia de un espectaculo, afirmar el texto dramatico. La autoria
fue propiciada por un retorno a la palabra en un total clima
democratico y, mas alla de las reivindicaciones politicas de las
generaciones anteriores, la de los noventa se caracteriza, por una
lado, por el notable manejo de los aspectos formales y técnicos del
texto y, por otro, por la formacion de autores en centros
especializados, lo que permite una maduracion mas rapida de la
escritura teatral y un conocimiento mas profundo de la practica
escénica®®. Ademas, entre los influjos textuales recibidos, podemos
decir que esta generacion ha leido a Bernard-Marie Koltes y a Harold

26

' "La presencia de dramaturgias o concepciones escénicas extranjeras fue
asimilada por los autores de los ochenta con criterio y mesura, y
prevalecid a la admiracion papanatesca" (Pérez-Rasilla, 1996: 150).

2 AAVV. (2004: 17). El Centro de Nacional de Nuevas Tendencias

Escénicas (CNNTE) inicio la actividad de talleres de escritura dramatica

que se propagd luego por los centros dramaticos de las diferentes

autonomias. En 1994, ¢l CNNTE pasa a depender del Centro Dramatico

Nacional.
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Pinter y es notorio, en algunos autores catalanes —Cunillé, Belbel—
el ascendiente de Jos¢ Sanchis Sinisterra y de la dramaturgia de
Samuel Beckett.

Por otro lado, los cambios sociales y politicos acaecidos en los
anos noventa, en el plano mundial, fueron detonadores de una
creacion renovada no ya en el contenido, sino en la forma del
discurso dramatico. Los codigos dramaticos comunicativos comen-
zaron a ser puestos en duda y replanteados a través de la elaboracion
de nuevas estrategias que apuntan, en general, a sacar al espectador
de un comodo letargo propiciado, a menudo, por el teatro
institucional. Es en el cambio de tratamiento de los cddigos
dramaticos donde reside el salto mas grande entre el teatro de los
ochenta y el de los noventa, ya que el ultimo decenio dota a la escena
de recursos de otros géneros y permiten el desarrollo de un discurso
teatral mas complejo y novedoso.

La propulsion y la casi imposicion cotidiana de la informatica
—que permite el acceso a multiples realidades simultaneas llamadas
virtuales— asi como también los avances de la ciencia —sobre en el
ambito genético— tienden a producir un efecto de parcialidad o de
fragmentacion de una realidad que tradicionalmente se concebia
como unica. La expresion de una multiplicidad de puntos de vista
aplicados a un solo hecho produce la pérdida de referencia fija. La
realidad que vivimos se manifiesta, en el universo informatico, como
una realidad posible entre tantas, y en su correlato individual, la
clonacién, por ejemplo, puede multiplicar un ser en seres genéti-
camente 1dénticos. Ante estos desdoblamientos incontrolables, las
jovenes generaciones conciben una percepcion del mundo que ha
perdido para siempre su unidad y, podriamos decir, su unicidad. El
tiempo y el espacio dramaticos se deconstruyen en favor de un ritmo
narrativo de la escena que poco se parece a las tradicionales coor-
denadas espacio-temporales empleadas hasta ese momento™.
Tiempo y espacio dramaticos tienden a la yuxtaposicion y a la
nivelacion de sus diferentes planos, de la misma manera en que se

2063

Esta caracterizacion tiene en cuenta la actitud de un conjunto de autores
y autoras. Sabido es que los recursos que enumeramos fueron empleados
por Garcia Lorca y Valle-Inclin, pero de manera individual vy
esporadica.
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ponen sobre un mismo plano las realidades internas y externas. La
construccion fragmentada de la escena permite un juego polisémico
mas amplio que el tradicional, ya que se basa en la ambigiiedad del
mensaje 'y en la multiplicidad de sus lecturas. La carencia de
referencias espaciales y temporales se extiende a los personajes, a
menudo anonimos y designados por la relacion que mantienen entre
ellos. Virtudes Serrano caracteriza el espacio de estas nuevas
dramaturgias de "comprimido y sin seres que lo vitalicen"**",

A pesar de los pocos afios que nos separan de la produccion de
los afos noventa, podemos adelantar que uno de sus rasgos
principales son la variedad y la cantidad de propuestas y de formas.
Como deciamos anteriormente con respecto a la generacion de los
ochenta, el factor de la edad tiene su importancia, ya que aglutina
frecuentemente recorridos paralelos en el desarrollo cronologico de
sus creadores. Los factores sociales, culturales y politicos a los que
me he referido constituyen elementos determinantes de las
condiciones de escritura, ya que representan una manera
generacional de percibir el mundo de hecho —como es— y de
derecho —como deberia ser. La diferencia entre las dos
generaciones anteriores surge a partir de esta proyeccion y origina
textos donde la soledad, la marginacién, la incomunicacion y la
violencia se expresan por medio de estructuras fragmentadas y
parciales, muchas veces truncas e inacabadas. El hecho de que
existan divergencias de tratamiento dramdtico o una pluralidad de
tematicas —en los casos en que todavia se pueda hablar de temas—
no impide que se puedan definir algunas tendencias estéticas
comunes que expresan con mas rigor el desarraigo definitivo ante la
realidad. Las formulas textuales, como dijimos, suelen ser
fragmentarias y enriquecidas muchas veces por la mezcla de géneros
—largos recitados poéticos o estrategias propias de la narrativa,
como el flash-back— 'y por la pluralidad de cddigos de
comunicacion®®”. Lo visual y lo auditivo asumen en esta década un

X AAVV. (2004: 22).

> Teniendo unicamente en cuenta el panorama de la creacion dramatica
espanola, Ragué-Arias (2000: 17) senala que dramaturgos como Sanchis
Sinisterra, Sirera o Benet 1 Jornet habian iniciado ya en su época este
tratamiento dislocado de los elementos dramaticos.
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protagonismo diferente, en el sentido en que se convierten en
lenguajes que reciben un tratamiento similar al de la palabra: no
tlustran una situacion sino que tienen cardcter de significantes
completos. Precisamente, el modo en que se transmite la informacion
puede constituir el hilo conductor de la obra aunque carezca de
historia o de trama argumental: las estructuras generadoras de
tension y expectativa pretenden 1mplicar al espectador en lo
representado. Los finales sin resolucion acenttian la impresion de
cosa incompleta o trunca que cumple —o al menos intenta
cumplir— la importante tarea de crear en el publico un movimiento
de reflexion y de critica ante lo que escucha y lo que ve. Mas alla de
la forma empleada, las obras de los anos noventa buscan una ruptura
de lo acabado y tienden, ya sea por la via realista o fragmentaria, a
estructuras abiertas.

Empleando un lenguaje caracterizado por su concision y su
ambigiliedad, plagado de silencios significativos, los personajes
aparecen generalmente como seres anonimos e indefinidos, sin
historia que los preceda ni futuro que los proyecte. Indecision e
indeterminacion definen el ambito de la construccion teatral, hecho
de un espacio sin coordenadas y de un tiempo alterado en su orden
secuencial. A la pérdida de referencias se afiade la logica pérdida de
jerarquias: objetos y personajes poseen el mismo grado de
significacion en el espacio escénico en el que se expresa un mundo
sin proyeccion ni valores.

En definitiva, temas tales como la soledad, la incomunicacion,
la frustracidn y la violencia no son originales ni propios de la ultima
década del siglo XX. La novedad radica en la manera de
presentarlos, de tratarlos dentro de las coordenadas dramaticas
espacio-temporales y de eludir una respuesta definitiva desde el
escenario. Segun Alonso de Santos, "el papel del autor en nuestros
dias es el de bucear en el terreno de lo personal, lo corporal y lo
biologico, intentando llegar asi a un nuevo lenguaje escénico acorde
con nuestro tiempo y nuestras necesidades"**®. En este novisimo
marco estético, veremos a continuacion los matices textuales que
adoptan los autores y autoras en relacion con la imagen de un
cuerpo-receptaculo de tradiciones, ideas e imposiciones sociales.

2% Alonso de Santos (2000: 100).
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5. DE LA TEORIA A LA PRACTICA: CRITERIO DE
LECTURA

El estudio del cuerpo en £/ color de agosto permitié extraer una serie
de pautas textuales que, organizadas en tres ejes principales,
constituyeron ¢l modelo de analisis expuesto en la primera parte de
este trabajo. El panorama del quehacer teatral espanol de estos
ultimos anos y de la situacién de los autores y de las instituciones
sirvio para determinar ¢l contexto teatral institucional, las
dificultades de las condiciones de escritura y de puesta en escena con
las que se topa el autor innovador, asi como también el lugar de la
imagen y del cuerpo en las preocupaciones estéticas y sociales.

En la proxima seccion aplicaré el modelo de analisis obtenido y
lo confrontaré con una serie de obras que cubren los veinticinco
ultimos afios de escritura teatral en Espana. Como quedo aclarado al
inicio de estas paginas, el corpus textual que presento aqui no
pretende ser exhaustivo, sino ilustrativo. El criterio de seleccion del
mismo atendio a la diversidad generacional y tematica: he tratado de
abordar obras de distinto tenor formal, para brindar un panorama lo
mas amplio posible y confrontar asi el modelo de analisis con una
mayor variedad de modos de escritura.

En el analisis de las obras que integran la tercera parte de este
trabajo tuve en cuenta, ante todo, la originalidad de cada pieza y sus
aspectos mas sobresalientes desde el punto de vista del cuerpo. En
efecto, soy consciente de los peligros que acechan a quien desea
aplicar un esquema fijo —a saber, forzar el texto para que encaje,
por las buenas o por las malas, en el molde propuesto. Por ello, dejé
de lado algunas consideraciones que, a mi parecer, deformaban la
naturaleza y la intencidon del texto, prestandose ya sea a una
sobreinterpretacion del mismo o alargando el analisis sin aportar, en
compensacion, una clarificacion pertinente que las justifique. Asi,
apliqué el modelo definido en la primera parte pero adaptandolo
al contenido y a la materia corporal que cada obra ofrecia,
respetando de esta manera el texto y su contexto. Cito, para dar un
ejemplo, el caso del analisis actancial. Este estudio resulto util en las
primeras investigaciones, pero luego la practica revelo que, una vez
considerada su funcién, las implicaciones inherentes podian ser
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afadidas al comentario sin necesidad de explicar dicho mecanismo
en particular.

La mayoria de las veces mantuve el orden propuesto por el
modelo —el cuerpo en la fabula, en el espacio y en la palabra, con
sus respectivos elementos constitutivos. En ocasiones, segun la
estructura particular del texto, se produjeron algunas superposiciones
0 anticipaciones tematicas.

En cuanto a los titulos de los capitulos que acompanan a las
obras, han de considerarse como la expresion de un aspecto puntual
que me interpeld durante la elaboracion del estudio y no la sintesis
de la imagen del cuerpo en un texto especifico o en un autor en
particular. La experiencia me ha demostrado que una dimensién tan
vasta como la del cuerpo dramatico se resiste a ser expresada en
pocas palabras. Por el contrario, estoy convencida de que su fuerza
radica en los desbordamientos y en la multiplicidad de sus posibles
significados.

Por otro lado, traté de respetar la tipografia de las citas segun el
criterio adoptado por cada editor. Conservé, pues, este aspecto
externo no uniforme que sugiere la diversidad y la heterogeneidad de
los textos consultados. En la medida en que existe una bibliografia
secundaria accesible tanto sobre los autores como sobre las obras
seleccionadas, me limité a sefalar algunas caracteristicas signi-
ficativas que sirven de marco para el estudio del cuerpo dramatico.

Por ultimo, en el balance que cierra cada capitulo, he sintetizado
los principales rasgos que caracterizan el cuerpo dramatico en las
obras abordadas, confrontando, cuando fue pertinente, los diferentes
resultados obtenidos para brindar un perfil mas completo, pero nunca
definitivo, del objeto estudiado.



TERCERA PARTE

EN BUSCA DEL
CUERPO DRAMATICO

"c Como expresar con palabras las emociones del cuerpo?”
VIRGINIA WOOLF






1. JOSE LUIS ALONSO DE SANTOS: EL CUERPO
ENSOMBRECIDO

Jos¢ Luis Alonso de Santos es quiza uno de los dramaturgos
espanoles vivos mas comentado y analizado™’. Como José Sanchis
Sinisterra, Alonso de Santos ha elaborado una teoria de la escritura
dramatica en la que incorpora sus lecturas de Grotowski, Stanislavski
y Kantor sobre las puestas en escena. Ademas, su labor de director le
ha ayudado a definir con mas eficacia los planteamientos en el
escenario y, a traveés del texto, su relacion con la realidad. En este
sentido, Gutiérrez Carbajo sefiala que "sus creaciones y puestas en
escena le confirman en la idea de que nuestra relacién con el mundo
—no solo con el teatro— esta mediatizada por la interpretacion que
hacemos de é1"**. Su reflexion sobre la creacion teatral se concentra
en el papel desempenado por la autoria y el espectador. La recepcion
de sus obras y el deseo de conectar con el publico por medio "de un
lenguaje de hoy, tratando de aportar vitalidad, energia, unidad y
estilo" son dos preocupaciones centrales de sus prioridades creativas.
El autor defiende una dramaturgia que pueda "mantener un didlogo
sincero y real con el publico, dentro de esa convencion creible que es

*7 Constltese la nutrida resefia que de la actividad del dramaturgo realiza

Romera Castillo en su prologo a José Luis Alonso de Santos, Mis
versiones de Plauto. Anfitrion. La dulce Casina. Miles Gloriosus,
Madrid, UNED, 2002, pp. 1 1-20.

Alonso de Santos (2006: 18). Mencionemos también que otros nombres
capitales de las referencias escénicas y tedricas de Alonso de Santos son
Elia Kazan, Cheryl Crawford y Robert Lewis.
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el teatro, metiendo las manos en el barro de nuestro tiempo para
crear con él personajes, situaciones y conflictos"**”.

En las tres obras que analizaremos —Bajarse al moro, Trampa
para pajaros 'y Salvajes— aunque las dos ultimas son de corte
tragico, ¢l humor no esta totalmente ausente, entroncando asi con la
tradicion de la comedia espanola que, imitando la realidad, muestra
la diversidad de registros de lo real. En las diversas tonalidades que
dicha realidad adquiere en su obra —realidad entendida como
construccion— el texto teatral no puede separarse del actor, de la
escena o de la representacion. A mi entender, el cuerpo —la realidad
del cuerpo en el escenario— se erige como un elemento central de la
dramaturgia de José Luis Alonso de Santos, dadas las dimensiones

fisica y social que el autor imprime en sus textos.

1.1. BAJARSE AL MORO: CUERPO, IDENTIDAD Y ESTEREOTIPO SOCIAL

Bajarse al moro es sin duda la obra que le valio a Alonso de Santos
su renombre en la escena espanola. Estrenada en septiembre de 1985
en el Teatro Bellas Artes, ¢l ¢éxito inmediato constituyd un
acontecimiento que se concretizo, ese mismo aflo, con el Premio
Nacional de Teatro, compartido con Alfonso Sastre””’.

El éxito de esta obra radicod, sin duda, en la actualidad del
conflicto y en la novedad de los personajes, unos jovenes marginados
inmersos en el mundo de la droga blanda. La obra se compone de
tres elementos basicos senalados por el autor. En primer término, el
espacio en el que conviven unos jovenes, con los problemas que ello
genera —amor, desamor— y unas costumbres sociales establecidas
con las que no se identifican. En segundo lugar, los deseos y las
necesidades de los propios personajes y su intento de encontrar un
sitio en el que poder reconocerse. Por ultimo, el contexto social: el
Madrid urbano de los afios ochenta, un estilo de vida bohemio y la

relacion poética e idealista con todo lo que e/ moro representa, esto

% Alonso de Santos (2000: 99-108).
7 Centeno no recoge en su antologia de criticas de espectaculos teatrales

la de Bajarse al moro. Ver otras referencias criticas de los estrenos de
Alonso de Santos, entre 1984 y 1994 en Centeno (1996: 18-26).
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es, la aventura y los grandes espacios. El riesgo y la confrontacion
con la autoridad es el precio a pagar para asumir una relacion no
conformista con la realidad y mantener vivo el suefio de libertad®"".

Mediante un tono divertido y ligero, propio de la comedia,
Alonso de Santos pone en escena los problemas sociales derivados
del consumo de drogas y la desorientacion de la juventud en los
primeros anos de la década del ochenta, un tiempo de cuforia, de
cambios y de nuevas libertades recobradas. El autor habla de esta
época y de la obra como una poesia del marginado, un canto a la
libertad, al porro: la poética hippy. "Aquellos eran marginados con
los que te podias reir"*"*. El humor, elemento esencial en el teatro del
autor, trasciende la inmediatez del chiste y del retrato estereotipado.
Junto con la critica social, el humor es parte integrante de su
particular género tragicomico.

La puesta en escena de Bajarse al moro significo, a mediados
de los anos ochenta, la llegada de una alternativa. El espacio y los
personajes, extremadamente concretos y proximos, pertenecian a un
mundo que, si bien no era compartido por todos, todos conocian. La
identificacion con una realidad inmediata tiene, como punto de
partida, unas coordenadas espaciales y contextuales que el
espectador-lector descifra sin dificultades. En efecto, las referencias

F’ r . r . - - -
7' El argumento podria ser resumido en estos términos: los primos Jaimito

y Chusa comparten un piso en el barrio de Lavapiés, en Madrid. Chusa
baja al moro (es decir, va a Marruecos) para comprar hachis y
revenderlo en Madrid. Con ellos vive Alberto, un joven policia nacional,
de quien Chusa esta enamorada. Chusa recoge a Elena, que ha huido de
su casa y que quiere bajarse al moro con ella. Mientras Alberto y Elena
intiman en el cuarto del fondo, unos jovenes agresivos buscan droga en
el apartamento y agreden a los muchachos, pero Jaimito los intimida con
el arma de Alberto y salva al grupo. Herido en su orgullo, Alberto
recupera su pistola. En una petulante leccion de manipulacion, se le
escapa un tiro y hiere a Jaimito, que es conducido al hospital. Chusa, a
su vez, baja al moro pero es aprehendida por la policia a su regreso de
Marruecos. Cuando vuelven al apartamento, Alberto y Elena ya se han
marchado hacia un barrio burgués y nadie les espera. Una esperanza
parece surgir: Chusa estd embarazada y esa nueva vida es, para ella y
Jaimito, la promesa de una sociedad mas justa.
2 Amo Sanchez (2001: 30).
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brindadas en la primera acotacion expresan la voluntad del autor de
situar su obra en un ambiente preciso y una €época definida:

Habitacion destartalada en una calle céntrica del Madrid antiguo.
Posters por las paredes y un colchon en el suelo cubierto de
almohadones. Sobre una mesa, revistas pop, como Vibora, Totem y
otras [...] (117) AR

En este contexto espacio-temporal, el cuerpo de los personajes
adquiere un valor de cuerpo connotado culturalmente a través de
diversas estrategias dramaticas. Siguiendo las pautas de andlisis
establecidas en la primera parte de este trabajo, detengamonos en las
referencias al cuerpo que aparecen en la fabula. El contenido de la
primera acotacion indica la correspondencia total entre el momento
histérico de la escritura y el contexto en el que se desarrolla la
fabula. En efecto, en el texto se traducen una serie de rasgos
corporales —gestos, actitudes y propdsitos, por ejemplo, facilmente
identificables con la Espafia de los afios ochenta— que son
contemporaneos de la época de la escritura. Este tiempo de euforia y
de acceso a la sociedad de la abundancia se enfrenta a una
contracultura encarnada por Jaimito y Chusa®™.

El primer acto gira en torno a un tema de actualidad vy
paradigma de la libertad individual: el sexo y la naturaleza de las

relaciones amorosas. Dos esquemas actanciales contradictorios

273

Todas las citas provienen de la siguiente edicion: José Luis Alonso de
Santos, Bajarse al moro, ed. de Andrés Amords, Madrid, Espasa-Calpe,
1992.

Alonso de Santos se refiere a la pieza en estos términos: "Bajarse al
moro trata de las peripecias de amor, comunicacion y soledad de un
grupo de jovenes que viven en un piso. Pretenden vivir al margen, pero
estan en medio de una sociedad que condiciona sus comportamientos.
Viven de la venta de productos artesanales, que hacen ellos mismos, y
de un mmi trafico de droga blanda [...] A lo largo de la obra van
sufriendo un proceso de integracion. La vida de los marginales, como
todo, se esta transformando en nuestra sociedad, y a través de la
transformacion van surgiendo nuevos valores: se trata de ser util o mnutil,
de trabajar o estar en el paro... Todo eso influye en las relaciones
personales y crea problemas de amor y soledad" (De la Cuesta, 1996:
131).
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dominan la primera parte de la pieza y ponen en relacion el cuerpo
con la trama de la obra, sin que el conflicto tenga lugar. El primero
reposa en el principio de libertad sexual y de una nueva comprension
de las relaciones, mas alla de la posesion fisica. Chusa actia de
manera activa como ayudante de Elena y no se opone al objeto de su
deseo, aunque coincida con el suyo:

S: Elena —- Ayudante.: Chusa

-
—
—
-
-
"_.—
-
-

O: Alberto

El segundo modelo pone en evidencia el fracaso o la fragilidad del
primero, al mismo tiempo que triunfa la forma tradicional de
entender la pareja. En este caso, Chusa no se opone a Elena, sino a
Alberto, el objeto de su deseo:

S: Elena «_

~
~
~
~
~
~
~
~
~
~
~

O: Alberto ¢———— Op.: Chusa

En este telon de fondo afectivo que va de un modelo liberal a otro
conservador y tradicional, el cuerpo desempefia un papel capital en la
tematica de la obra. La alusion al sexo aparece, en la primera parte
de la pieza, desdramatizada y hasta banalizada. De entrada, se trata
de esconder la droga comprada al moro en la vagina y el recto para
poder pasar sin peligro los controles de la policia. La virginidad de
Elena presenta, técnicamente, un inconveniente mayor y constituye
una fuente de alusiones humoristicas. Por otro lado, la condicion de
Elena es la plasmacion fisica de una supuesta inocencia con respecto
a la sociedad y del desfase con respecto al espacio de Chusa y
Jaimito:

CHUSA.—Te tienes que procurar meter por lo menos cien
gramos en la vagina, y otros cien o doscientos en el
culo[...].
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ELENA.—Tengo que decirte una cosa. Yo no puedo! En el
culo, a lo mejor... pero nada mas. Chusa, soy virgen.
CHUSA.—;Que eres qué? (132)

Mas alla del matiz humoristico del pasaje en torno al sexo y a la
virginidad, creo que estamos ante dos mundos que se enfrentan: el de
Elena, pequeno-burgués, conservador, imagen de la Espana catolica
y tradicional, ridiculizado por la historia del "espermatozoide
buceador" (133), y por otro lado el de Chusa, pretendidamente sin
complejos y liberado de las estructuras tradicionales, tal como se
manifesto durante la década de los ochenta en la Espana
democratica. Otros aspectos relativos al cuerpo —Ilas alusiones
verbales, las apariencias fisicas de los personajes, sus actitudes
gestuales— giran alrededor de esta oposicion central. Sin ser el tema
de la obra, el cuerpo, en Bajarse al moro, es un elemento importante
de la tematica de la marginacién social, ya que a través de €l se
expresan las principales antitesis que conduciran, hacia el final de la
obra, a la ruptura moral.

Por la naturaleza de las acotaciones, el autor tiene una clara
intencion de brindar una 1imagen precisa del espacio y del ambiente
en el que se desarrolla la obra —escenario descrito con detalle, al
igual que la musica que acompana algunas escenas. En este contexto,
los cuerpos se integran en el ambiente, sin que, a mi entender,
revistan un valor estético en si. En efecto, los movimientos de los
cuerpos en escena —por ejemplo, cuando Jaimito baila flamenco—
ilustran el discurso y no son escenas construidas con eminente
proposito estético.

Cuerpo y argumento hallan un punto de contacto en el cambio
fisico parcial sufrido por Jaimito en el segundo acto, una averia
corporal que, en la linea de la trama, responde al cambio de actitud
de Alberto y Elena. Ademas, Chusa se queda sin novio —confesada
herida sentimental— y Jaime sin Elena y sin la amistad de Alberto
—inconfesada decepcion, que se expresa fisicamente. Las
correspondencias se establecen entre la fabula y las huellas que la
desilusion deja en el cuerpo, sobre todo en las alusiones a los
defectos fisicos de Jaimito, reales o imaginarios, que se articulan
también en la incapacidad de adaptarse socialmente:
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JAMITO.—Mejor! Cojo, manco, tuerto... Pareceria el terror
de los mares, caflonazo va, caflonazo viene, a todos
los cabronazos con dos ojos, dos piernas y porvenir,
que se me pusieran por delante [...]. (181)

Los destinatarios inmediatos de estas palabras son Alberto, Elena y

oy : . 275
la familia de Alberto, nuevos integrados a los valores sociales™ :

JAIMITO.—(...] A esos dos primero, y a la madre, y al
padre... jA todos! [...] (181)

Observemos que la mudanza fisica de Jaimito sobreviene al mismo
tiempo que el cambio moral de Alberto y Flena. La pareja, al
principio participe de lo contestatario, termina por adherir a los
convencionalismos sociales. La funcién metonimica de la herida
corporal responde, sin duda, al vuelco moral de los personajes
guapos —Alberto y Elena— y esta apoyada, como veremos luego,
por un sensible cambio en la organizacion del espacio escénico.

En cuanto a la coordenada espacial, el cuerpo de los personajes
se articula de diferentes maneras. La obra propone siete personajes
visibles, es decir, personajes cuya presencia se hace efectiva en el
escenario. La relacion que guarda cada uno de los personajes con el
espacio varia segun su funcién dramatica. El espacio figurado —
habitacion de un apartamento— a pesar de su connotacion marginal,
0 quiza por eso mismo, acoge sin diferencias a personajes disimiles:
es el lugar de Chusa y Jaimito, pero en él vive Alberto, se instala
provisoriamente Elena y hasta Dofia Antonia en el segundo acto. Por
ello, pienso que se trata de una prolongacion fisica del principio
moral de Chusa, recalcada al inicio y al final de la pieza:

CHUSA.—(Enfrentandose con él [Jaimito].) No tiene casa...
(Entiendes? Se ha escapado. Si la cogen por ahi
tirada... No seas facha. ;Donde vaa ir? [...] (119)

275 ; ; - ;
Recuérdese que, en el primer acto, Elena lee Apocalipticos e integrados,

de Umberto Eco.
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CHUSA.—(En la puerta.) [Traeré] A todo el que encuentre,
oyes? A todo el que encuentre y no tenga adonde 1r.
(Sale.) (184)

Por otro lado, a pesar del protagonismo de Jaimito y Chusa, la
presencia de ambos en el interior de dicho espacio es menos notable
que la de Alberto, personaje aludido al principio de la obra. Se trata
de un cuerpo latente que se evoca de manera respetuosa por medio
de una relacién metonimica con su porra de policia y un espacio
propio, dentro del espacio compartido, al que prohibe el acceso. A
través del objeto escénico de la porra se va construyendo el cuerpo
del personaje —solido y violento— confirmado mas tarde con su
entrada abrupta:

(Se abre de pronto la puerta de la calle y entra, a todo
correr, ALBERTO, el otro habitante del piso, vestido de
policia nacional. Tiene unos veinticinco afos, alto y buena
presenéia [ ;.. ].) (1:22)

La apropiacion intempestiva del espacio —mediante el gesto
brusco— es una actitud que contrasta con la tranquilidad de los
primos, como la entrada de Dofia Antonia y, mas violenta aun, la
accion de los dos agresores:

(Abre la puerta y entra la seiiora ANTONIA, madre de
ALBERTO, gorda y dicharachera. Nada mds entrar empieza a
dar golpes con el bolso a su hijo.) (123)

(Saca de pronto NANCHO wuna navaja y amenazd,
nerviosisimo, a JAIMITO y CHUSA, que retroceden asustados.)
(150)

En cambio, los personajes de Chusa y de Jaimito se relacionan mas
ablertamente con el espacio escénico. Sus entradas estan en armonia

con el ambito en el que se mueven:

CHUSA.—(Se puede pasar? ;Estas visible? [...] (118)
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CHUSA.—| Entrando.] ;Hay alguien? ;No hay nadie? [...]
(173)

JAIMITO.—[Entrando.] Hola, buenas. ;Qué tal?, dofa
Antonia. Hola, Elena, ;como estas? (164)

En el segundo acto, estos parametros sufriran un cambio. El espacio
ordenado convencionalmente esta fisicamente asumido por Elena y
Dofia Antonia, en ausencia de Jaimito y Chusa. Las dos mujeres —
cuya presencia se percibe como una usurpacion—desempefian
actividades hogarefias y confieren a la escena cierto estatismo que se
refleja en la nueva disposicion de los objetos escénicos:

(Han pasado varios dias. El mismo escenario que en acto
primero, aunque las cosas estan ordenadas de forma distinta
—mas convencionalmente— [...].) (159)

Asi como el acto primero esta marcado por la sucesiva llegada de
personajes que invaden el espacio, en el acto segundo se produce su
paulatino abandono: los cuerpos y los objetos acentian la idea de
separacion, una separacion social, moral y econdémica que se anuncia
en los didlogos y se lleva a cabo concretamente a través de las
presencias de Elena, Alberto y Dofia Antonia en el lugar. En este
sentido, la integracion de los cuerpos en el espacio de esta pieza es
ejemplar. En efecto, los cuerpos de Jaimito y de Chusa se integran
armoniosamente en el espacio y se identifican con ¢l, gracias al
decorado despreocupado, a la musica y a las actividades que
desarrollan —elaborar artesanias, preparar té, hacer una fiesta.... Por
el contrario, los de Elena, Alberto y Dofia Antonia estan en ruptura
con esa espacialidad diferente, quiebra que se hace efectiva
primeramente en la transformacion del lugar al inicio del acto
segundo —adaptacion del espacio a los cuerpos— y finalmente en el
abandono del espacio.

Bajarse al moro lleva implicita una dindmica corporal en la que
los desplazamientos y los movimientos en la escena son los
ingredientes capitales que imprimen el ritmo propio a la comedia.
Dichos desplazamientos son mayoritariamente horizontales —
generadores de relaciones y asociados al desarrollo de la accion.
Ademas, los gestos de los personajes tienen una funcion referencial o
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dramatica, es decir, que acompafian ¢ ilustran la palabra. Asi, tanto
los recorridos de un lado a otro del escenario desde el principio de la
obra —Chusa hacia el fondo, Elena hacia el rincén de Alberto, éste
desde la puerta de entrada hacia la ventana, cruza el escenario, etc.—-
como las descripciones de los gestos indicados en didlogos y
acotaciones establecen una notoria dinamica corporal.

La preocupacion por el cuerpo de los personajes aparece en la
palabra: el autor brinda una serie de descripciones directas e
indirectas que implican, de una manera u otra, el aspecto exterior de
sus personajes. El elenco tiene unas caracteristicas fisicas bien
definidas, entre las que destacan:

([...] JAIMITO es un muchacho delgaducho de edad indefinida
[...] CHUSA, veinticinco anos, gordita, con cara de pan y
gafas de aro.) (118)

[Elena es] guapa, de unos veintiun arios, la cabeza a pdajaros
v buena ropa. (118)

[Alberto] Tiene unos veinticinco aiios, alto y buena presencia

[...]) (122)

ANTONIA, madre de ALBERTO, gorda y dicharachera [...].)
(123)

CHUSA.— [...] Dicen que tengo cara de mora. Como soy
moteiid... {131)

Mencionemos aqui el cuerpo invisible del padre de Alberto: se trata
del estereotipo del trepador sin escripulos de los afios de transicion
politica y de las primeras décadas de la democracia. No se alude en
ningin momento a su cuerpo ni a sus caracteristicas fisicas, ya que se
quiere retratar una mentalidad y unos rasgos morales de un tipo que
puede revestir cualquier apariencia.

Como dijimos en su momento, el cuerpo del personaje se va
construyendo a medida que avanza la obra. Asi y todo, en Bajarse al
moro, las descripciones indirectas son mas elocuentes que las
directas. En efecto, la fuerza de los didlogos y la situacion del
discurso —quién lo dice, a quién se lo dice y desde donde lo dice—
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otorgan a las caracterizaciones indirectas mas expresividad y
definicion que las acotaciones del autor, poniendo en relacion el
aspecto fisico con la percepcion del personaje que lo describe:

CHUSA.—[A Elena] Este es el rincén de Alberto; no le gusta
el desorden ni que le toquen nada. Ya le conoceras
luego. Esta chachi, te va a gustar. Es muy alto,
fuerte, moreno, con una pinta que te caes. (120)

CHUSA.—Pues a mi [Alberto] me encanta, chica. Con esa
ropa, con cualquier ropa, y sin ropa. (127)

JAIMITO.—...] {Qué le habré visto yo a esa gilipollas? ;Pero
ti te has fijado? Si esta en los huesos, ni tetas ni
nada, y una cara de tonta que no se lame. (172)

Bajarse al moro reune una cierta complejidad en la construccion de
los cuerpos. El texto abunda en atributos corporales explicitos y
determinantes, que obedecen a la necesidad de crear una imagen
precisa y en coherencia con el argumento tratado. En efecto, se trata
de estereotipos fisicos y culturales de la época y, en este sentido, el
entorno construye su caracterizacion. Por ejemplo, nada se dice del
vestuario de Chusa y Jaimito, pero bien se puede imaginar a partir de
la caracterizacion propuesta por Alonso de Santos: ropas holgadas
para Chusa, de tipo hindu; unos vaqueros gastados y una camiseta
desteniida para Jaimito, que seguramente llevara los cabellos largos
recogidos y una barba... El margen dejado a la construccion del
cuerpo del personaje es bastante amplio y creo que el acierto del
autor esta en dar unas pautas fisicas explicitas y completarlas,
implicitamente, con los giros de la trama, del espacio propuesto y el
discurso de los personajes.

Senalemos, por ultimo, algunos aspectos de la retorica del
cuerpo. En el acto primero de Bajarse al moro el cuerpo esta
designado a menudo y de manera directa, es decir, con términos
denotativos. Como quedd dicho, el acto primero —mas dinamico y
divertido— gira en torno al sexo y a la relacion Alberto—Elena. Los
términos y los comportamientos extrovertidos corresponden al
aspecto festivo y desenfadado de los ochenta que se ve también en
las producciones cinematograficas de ese periodo. El lenguaje sobre
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el cuerpo es directo y coloquial, pero sin llegar a ser chocante. En
efecto, pienso que algunos términos eran empleados frecuentemente
en el ambiente recreado. En la situacion teatral particular, el espacio,
la trama y los personajes forman una red de significaciones que
amortiguan el cariz soez de algunos vocablos como culo, chumi,
vagina, tetas. Observemos, sin embargo, que la corporeidad sexual
es unicamente femenina y no tiene, en toda la obra, una contrapartida
masculina. La diferencia de tratamiento de la desnudez fisica es
evidente en las acotaciones de la escena cuarta del acto primero:

ALBERTO. —(Apareciendo en calzoncillos por detras de la
puerta.)[...] (151)

(Al fondo vemos a ELENA, paralizada v desnuda. Reacciona
tapandose con lo primero que pilla). (151)

[Abel] Da un fuerte tiron v se queda con la ropa en la mano.
Ella [Elena] se refugia desnuda detrdas de ALBERTO.)
(152)

Estas escenas acenttan la cosificacion del cuerpo femenino y quiza
cumplan la funcidn, en este tipo de comedia, de conectar con un
publico acostumbrado a este tipo de escenas en el cine y la
television. No creo que responda a una liberalizacion total del
cuerpo, ya que, como vemos, el cuerpo masculino aparece
pudicamente en calzoncillos. En todo caso, el desnudo femenino no
representa aqui una accion contestataria sino que entronca con la mas
rancia tradicion del teatro de revista burgués.

Hacia el fin del acto primero, con el tiro que Alberto le pega en
el brazo a Jaimito, la retérica corporal se vuelve mas tragica, en el
sentido que el cuerpo desfalleciente de Jaimito impone un corte en la
accion y anuncia cambios mas importantes, esto es, la separacion de
los amigos que sobreviene en el acto segundo. En efecto, el cuerpo
maltrecho de Jaimito —un ojo de vidrio, un brazo herido e
inmovil— y el supuesto embarazo de Chusa son, a mi entender,
connotaciones de una realidad social y cultural que se alza por
encima de los protagonistas. La quiebra con el medio no se
manifiesta en términos denotativos, como las escenas jocosas del
acto anterior. El cuerpo es aludido con toque humoristico para
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apaciguar un ambiente de tensiones y la ruptura se consuma
fisicamente mediante la pelea entre Alberto y Jaimito, pero no se
verbaliza:

ELENA.—;Qué tal aquel sefior que estaba contigo en la
habitacion, el de la otra cama? [...] ;Qué tal ha
quedado?

JAIMITO.—Bien. Cojo pero bien. Le han envuelto la pierna
que le han cortado en un paquete, se la han dado, y
hala, para ¢l pueblo. (165)

Le agarra [Alberto a Jaimito] y se pelean, arrastrando todo

lo que encuentran a su paso en medio de un gran
jaleo [...] (170)

En definitiva, los cuerpos de los personajes de Bajarse al moro
revisten una trama de significados que supera la mera funcion de
soporte fisico de la palabra. Se trata de cuerpos convenientemente
articulados con todos los componentes dramaticos, sobre todo con
respecto a la trama y al contexto del argumento. Los cuerpos bien
definidos como los de Alberto y Elena —guapos y con futuro—
contrastan con los de Jaimito y Chusa —un poco desdibujados y con
perfiles de perdedores. La buena apariencia de la pareja Alberto-
Elena parece perpetuar el estereotipo del guapo-triunfador, mientras
que la de Jaimito-Chusa se apoya en los principios buenos-solidarios,
en donde la belleza es reemplazada por la generosidad y la ambicion
social por la ayuda desinteresada. El final de la obra pone una nota
de esperanza utdpica, significativamente contenida en el cuerpo de
Chusa: la posibilidad de otra vida, es decir, de otra realidad —
social— donde poder encontrar su lugar. Bajarse al moro, entre
identidad y estereotipo cultural, es una obra clave de los afos
ochenta que expresa, con el cuerpo, una manera de entender el teatro
en una década de cambios y, dramaturgicamente, facilita la conexion
con un amplio publico. Las referencias sexuales y estéticas comunes
—canones de belleza— el pudico desnudo fugaz y la accidon fisica
desplegada en escena, son recursos que aglutinan la atencion de un
vasto publico y que remiten, en ultima instancia, a una oposicion
fisica y social. En este sentido, el cuerpo dramatico se podria
interpretar como una superestructura que contempla en su interior los
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enfrentamientos fisicos —los fuertes contra los débiles— y la pugna
social —Ilos guapos y ricos contra los simpdaticos y pobres—
parametros que atraviesan la accion de la obra.

Observemos por ultimo que el cuerpo femenino tiene
referencias fisicas pasivas. A pesar del cardcter independiente y
activo que pretende darle Chusa, su cuerpo es un objeto que sirve, de
hecho, de receptaculo en el trafico de drogas. También en este
sentido, el cuerpo de Elena espera que Alberto la habilite para
hacerla apta al comercio y el de Chusa, con su embarazo y un futuro
incierto, debe asumir las consecuencias de su libertad sexual. En
cambio, el cuerpo masculino desempena un papel épico: el cuerpo
revestido del uniforme de policia nacional de Alberto o el herido de
Jaimito, en un dinamismo que, ademas de tener una connotacion
activa y organizadora de la accion, representa la dicotomia fundadora
de la obra entre integrados y marginales en una Espaia que busca
nuevas referencias. Los cuerpos masculinos de Bajarse al moro
sugieren, en alguna medida, la solapada ruptura social de los ochenta
que separo, definitivamente, ganadores y perdedores.

1.2. CUERPO Y TIEMPO EN TRAMPA PARA PAJAROS

Sirviéndose de una trama de corte intimista, como lo es la historia de
Mauro, un policia reciclado del franquismo, y su hermano Abel,
pianista, Alonso de Santos propone un drama que toca temas sociales
candentes, tales como la institucion policial, el abuso de poder y la
tortura. A proposito de esta obra, comentaba el autor:

[...] Sacar a la policia a escena, tocar los temas de los que cada dia
hablan los periddicos, como ¢l terrorismo o la corrupcion, de las
posibilidades de cambio o del conservador que llevamos todos
escondido bajo la solapa y que aparece a las primeras de cambio, de
como la sociedad va aparentemente transformandose, porque somos
capaces de derribar el muro de Berlin y mantenemos otros muros,
otras ideas... [...] Evidentemente, el tema politico es el sustrato de
nuestra sociedad y el problema es como llevarlo al escenario creando
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un espectaculo, una obra de arte. Como relacionar la politica, la
. . , . 27¢
actualidad y el espectaculo: ése es mi reto en esta obra™"".

El tema, en Trampa para pajaros (1990), se concentra en los ultimos
instantes de un policia de la época franquista, adiestrado para
ejecutar ordenes injustas e inhumanas. Incapaz de adaptarse a los
nuevos tiempos democraticos, Mauro sigue actuando como en la
dictadura, con violencia y prepotencia®’’.

Actancialmente, el sujeto de la accidn no cambia durante las
cuatro partes de la obra. Mauro es el personaje central, el personaje-
problema, alrededor del cual giran los demas. El drama esta
articulado de forma tal que, desde las primeras escenas, se adivina un
desenlace tragico. Pues a Mauro no le queda otra escapatoria que la
de su propia muerte. Su tiempo ya paso y la vuelta atras es
imposible. Acorralado por los recuerdos y por el pasado, el futuro del
policia recalcitrante que no puede —y no quiere— reconocer otro
orden social, estd condenado a la muerte. El esquema actancial, en
este sentido, quedaria configurado de la siguiente manera:

S: Mayro

-~

O: Muerte € = Op.: Abel

Abel, en efecto, no se opone a la persona de Mauro, sino al deseo de
su hermano, tratando de sustraerlo de una muerte segura. Las
diferentes instancias sociales que lo persiguen —la policia, la
justicia, la opinion publica— representan, en contrapartida, en el
siguiente esquema actancial el elemento que va a empujarlo
irremediablemente hacia la muerte:

*7® Centeno (1996: 22-23).

"7 Recordemos las lineas principales del argumento: Mauro, responsable
de haber torturado a un prisionero, se ha atrincherado en el desvan de la
casa familiar, ya que se nicga a entregarse a la policia. Su hermano Abel
trata de razonarlo para que sc rinda por las buenas. Visiblemente
trastornado, Mauro vive ya en un mundo de fantasmas y de delirios. El
hermano fracasa en su intento salvador y Mauro, en una avanzada
suicida, cac bajo las balas de sus colegas.
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S: Mauro ——= A:lasociedad

”‘
-
-
-
-
-
-
-
-
-

O: Muerte

Estos dos modelos se superponen en varias ocasiones y el
antagonismo de Abel se articula en dos vertientes: como hermano —
es el lazo afectivo que prevalece al social y le hace actuar de
Oponente al deseo de Mauro— y como ciudadano —que no justifica
ni entiende la manera de actuar de Mauro y, en este sentido, se
identifica con la sociedad. Como veremos a continuacion, la
representacion del cuerpo en el texto responde a esta oposicion que
estructura el drama. El desenlace violento —el cuerpo acribillado por
la nueva policia de la democracia— realza la dimension fisica y
moral de la obra.

En primer lugar, existe una identificacion completa entre la
imagen del cuerpo en el momento historico de la escritura —
principios de 1990— y la imagen del cuerpo que propone la fabula.
Ademas, la verosimilitud es, como vimos en la cita de Alonso de
Santos, un componente esencial de este tipo de drama. Teniendo en
cuenta las fuentes —1la vida de todos los dias, la actualidad politica—
es necesario que el cuerpo representado en la fabula sea identificado
con el que percibe el espectador en su realidad cotidiana. La cuestion
de la tortura fisica es abordada a través de la oposicion entre las dos
Espafias que conviven: una violenta, pasada, que pretende seguir
estando mas alla de la ley, y otra que busca nuevos caminos de
convivencia dentro de la legalidad®™:

% Los sccuaces del régimen franquista ejercieron su influencia durante
muchos afios después de muerto Franco. A -proposito de las causas de la
desaparicion del teatro independiente, relacionado con la actividad
artistica de Alonso de Santos, Enrique Centeno (1996: 24) sostenia
todavia en 1992 en su cronica teatral de Diario 16 que, asi como la
generacion de Alonso de Santos habia sido destruida, "sabemos que
quienes lo hicieron estan todavia ahi".
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ABEL.—Algunas cosas si han cambiado. Por ejemplo, ya no
se puede torturar a una persona sin que se entere
nadie n1 pase nada. [...]

MAURO.—;Pero en qué mundo vives, pianista? Ese chiquito
con cara de bueno que has visto en los periddicos
podia haber sido un terrorista, uno de ésos que ponen
bombas y hacen saltar por los aires a seres delicados
como tu. [...] jEsos hijos de puta, que no dan la cara
nunca! jSiempre escondidos como ratas, atacando
por la espalda...! jLa pena de muerte es lo que hacia
falta en este pais para acabar con todos, como hacen
ellos con el que cogen! Pero no, aqui los sueltan
enseguida para que puedan seguir matandonos.
(19-20)°"

La oposicion argumental estd asumida en el cuerpo de los personajes
que, veremos mas adelante, revisten caracteristicas fisicas contrarias.
La referencia tematica directa con respecto al cuerpo esta presente en
la violencia y la tortura fisica que, como la pescadilla que se muerde
la cola, acabara, a su vez, con el cuerpo de Mauro>*’,

En Trampa para pdjaros no hay cambios visibles en el cuerpo
de los protagonistas. La muerte de Mauro tiene lugar fuera de la
escena, pero repercute en el espacio: el lugar de los juegos infantiles
de otrora queda desierto y oscuro. Por otro lado, hay una evolucion
en las actitudes de los personajes con respecto al espacio, dejando
ver una cierta adaptacion del cuerpo con el ambiente y la
transformacion interna que en ellos se produce durante el transcurso
de la obra. Asi, cada una de las cuatro partes en que se divide la obra,
se inicia con una acotacion que denota una postura corporal

diferente:

279 ; ‘g T ; :
Nos referimos a la siguiente edicion: José Luis Alonso de Santos,

Trampa para pajaros, Madrid, SGAE, 1993.

Enrique Centeno (1996: 25) se refiere a Mauro como un policia
torturador "victima de su propia ingenuidad", opinidén con la que no
coincido en absoluto, ya que el perfil del protagonista esta construido
sobre la base de la violencia y la prepotencia. Nada, en su discurso y en
su actitud, lo exime de la plena responsabilidad de sus actos.

280
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PARTE PRIMERA: [...] A4 la derecha hay una puerta que se
abre al levantarse el telon y en ella se recortan las
figuras de un hombre vy una mujer, que miran
buscando a alguien en la oscuridad. [...] La persona
a la que habla, que esta escondida en la oscuridad,
no contesta [...]. (15)

PARTE SEGUNDA: [...] ABEL estd sentado, fumando, sin
chaqueta, en la antigua mecedora, que se mueve
adelante y atras. Mauro sale de entre un monton de

trastos [...]. (27)

PARTE TERCERA: [...] Mauro esta tumbado en el camastro y
Abel pasea, inquieto, como un animal enjaulado.

(33)

PARTE CUARTA: [...] Mauro y Abel juegan a las cartas
sentados en la mesa camilla. (41)

Estos cambios de actitud fisica —cuerpos de pie, luego sentados,
tumbados, etc.— coinciden con el paso del tiempo dramadtico: un
rayo de luz se desplaza en la primera y la segunda parte, se debilita
en la tercera y desaparece completamente en la altima, reemplazado
por un rayo de luna. De hecho, tiempo y espacio desempeiian en
Trampa para pdjaros un papel esencial. El tiempo dramatico —Ila
secuencia que va de la tarde a la noche cerrada-— indica el final de
un ciclo. Por otro lado, la época historica a la que se hace referencia
—antes y ahora— esta presente en todos los aspectos de la
dramaturgia. El desvan, por ejemplo, es el lugar de los trastos viejos,
inservibles, gastados y rotos. Es el ambito, al mismo tiempo, de otra
época. Alli eligio ocultarse Mauro ——un dinosaurio del régimen
franquista— como ultimo refugio posible para preservarse del
tiempo presente. El tipo de vestimenta que lleva —pantalon de
pijama, camiseta vieja, barba de varios dias—— denotan también la
dejadez fisica propia de la falta de contacto con el presente. La
presencia de los cuerpos interfiere en la percepcion del espacio. Los
cuerpos visibles de Abel y Mari, la esposa de Mauro, aparecen
primeramente recortados —es decir, a contraluz— y el autor los
define como las figuras de "un hombre y una mujer" (15).
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Rapidamente, la mujer desaparece de la escena, para dejar el espacio
suficiente al enfrentamiento fisico y moral entre los dos hermanos. El
cuerpo de Mauro, sin embargo, tarda en aparecer. El disimulo
funciona como un elemento de tension, acentuado por la sola
presencia de su voz amenazante:

MAURO.—(Escondido.) Ven tu a sacarme sl te atreves, pero
ten cuidado. Esta no dispara pistones como aquella
que teniamos cuando jugdbamos aqui a policias y
ladrones. Esta tiene balas. Si aprieto el gatillo caeras
al suelo como entonces, pero ya no podras volverte a
levantar. ;Te acuerdas de lo bien que te hacias el
muerto? (16)

Cuando aparece en escena, lo hace paulatinamente, controlando el
espacio:

Sale Mauro de detras de la mampara y avanza
lentamente hacia Abel. Lleva una pistola en la mano.
Tiene unos cincuenta afos, es grueso, calvo, va
vestido con el pantalon de un pijama y una sucia
camiseta, y tiene barba de varios dias. Todo en él da
la imagen de un hombre derrotado y enloquecido.

(16)

La fisonomia que le asigna el autor a este personaje establece la
correspondencia entre la apariencia fisica y el mensaje que vehicula
su imagen: la derrota y la locura.

Los cuerpos invisibles, por otro lado, son aludidos de diferentes
maneras a lo largo de la obra. En un primer momento, a través de
signos sonoros que indican la presencia de la policia en el espacio
exterior de la casa. Ademas, la oposicion dentro y fuera del espacio
escénico tiene su equivalente dentro y fuera de la cabeza de Mauro:

Se miran el uno al otro, mientras se escuchan fuera
sirenas de coches de la policia. (17)

MAURO.—...] Yo sé lo que esta pasando, tu no. Hay sefiales
que ti no puedes entender, de cosas que yo tengo
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aqui dentro. (Se toca la cabeza.) Seiales de lo que va
a pasar. Todos contra mi y yo contra todos. (18)

Los personajes cuyos cuerpos no aparecen en escena —invisibles—
reciben un tratamiento diferente, segun el plano de proximidad. Por
un lado, la presencia invisible mas inmediata, los cuerpos de los
policias que estan cercando a Mauro. Se trata de la materializacion
de la presion social y psiquica que va aprisionando al protagonista y
que terminara ineluctablemente con ¢€l:

MAURO.—...] Seguro que alguno estara subiendo por los
tejados por si trato de salir por aqui. (23)

MAURO.—]...] jAl primero que se asome por esa puerta le
meto tres tiros! (4 gritos, adivinando que la policia
esta al final de la escalera.) ;Me ois bien? [...] (39)

ROQUE.—(Fuera) jMauro! jMauro!, ;me oyes? ;Soy yo,
Roque! ;Podemos hablar un momento contigo? (41)

Estan también los cuerpos invisibles pero omnipresentes de los
padres de Mauro y Abel, ya sea a través de palabras de la madre
evocadas por Mauro o, de manera mas contundente, por los retratos
que parecen adquirir volumen, ya que Mauro les habla como si
estuvieran con ¢€l, haciéndole compaiia. Ligados a las figuras de los
padres estan los cuerpos de los maniquies rotos, simbolos de una
infancia marcada por la carencia afectiva —fisica— que Mauro
suplia en contacto con ellos:

MAURO.—...] Puede que de un momento a otro se oiga la
voz de mama llamandonos: "jAbel, Mauro, la

merienda!" (17)

[...] Mauro sale de entre un monton de trastos con
dos cuadros de wunas viejas vy amarillentas
fotografias de un hombre y una mujer.
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MAURO.—jLos encontré! jAqui estan los dos! jMiralos! [...]
Bueno, diles algo. Son tus padres, ;jno? Te acordaras
de ellos, digo yo... (27)

MAURO.—...] Estas han sido las unicas mujeres fieles que
he tenido en mi vida. Nunca protestan por nada las
pobres, les haga lo que les haga. jMis primeros
amores! De pequefio, cuando estaba la tienda cerrada
y no me veia nadie, les metia mano debajo de sus
vestidos llenos de alfileres (Lo hace.) apretandome
contra ellas; y me pinchaba, claro. (Se separa.) [...]
Esa otra también ha sido siempre de mis favoritas,
aunque no tenga brazos. Ha sido siempre como una
madre para mi. Una madre manca [...]. (34)

Otros personajes evocados —cuerpos invisibles— guardan una
relacion muy estrecha con la violencia y la muerte. Asi, las alusiones
al cuerpo enfermo de Donato, a las prostitutas violentadas por la
policia o a la cabeza aplastada de un inocente, aunque estén
fisicamente ausentes en escena, son imagenes vivas en la memoria
colectiva del espectador. En este sentido, los cuerpos ausentes
parecen ocupar en el escenario —paradojicamente— un lugar
privilegiado. A mi entender, se opera aqui un juego de espejos muy
sutil. El espectador esta confrontado con las paginas negras de su
historia reciente que, por diferentes razones e intereses, €l nuevo
orden ha decidido dejar en el olvido™'. Por ejemplo, el formidable
peso de la autoridad de los mayores —los padres muertos, e/ padre
muerto— modifica la percepcion de Mauro, que actia todavia segun
antiguos modelos. Abel les debe respeto ("diles algo, son tus padres,
(no?™), pero el hermano menor sabe que se trata de imagenes del
pasado que remiten, ademas, a la violencia y al silencio. El
espectador queda también atrapado en la espiral de figuras
fantasmales que flotan en el discurso de Mauro, puesto que el poder
de evocacion de las representaciones aludidas lo proyecta hacia un
pasado reciente que ha caido en el silencio y en el olvido, pero cuyas
heridas siguen abiertas.

81 Véase el analisis cultural de la Transicién y lo relativo al llamado pacto
del silencio en Vilaros (1998: 8-21).
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En este mismo orden de cosas, la violencia implicita en los
discursos referidos que parecen exonerar a Mauro de toda
responsabilidad, se manifiesta en la lucha cuerpo a cuerpo con su
hermano. Se percibe claramente su vision falseada de la realidad y
sus ansias de poder:

MAURO.—;Que yo te pegaba a ti? jSiempre te estaba
defendiendo...! jDe todo el mundo!

ABEL.—Si, todavia tengo cicatrices de cuando t0 me
defendias. (21)

ABEL.—(Devolviéndole los golpes v los empujones.) {Qué es
para ti tener cojones? (Esto?, ;y esto? (Gritandole.)
.Es que todo hay que arreglarlo asi en la vida? ;A
golpes, a puiietazos y a tiros? ;Es que no hay otra
forma de arreglar las cosas?

MAURO.—(Golpeandole.) iNo hay otra forma! jEntérate! {No
la hay! (37)

ABEL.—...] jSiempre acobardandome con tus amenazas y
con tus golpes, desde pequeno! [...] A golpes me
ensefiabas ta! ;Y siempre que siguiera siendo tu
esclavo! jA todas horas detras de ti, obedeciéndote
como un perro! [...] (38)

El recurso sistematico a la violencia ("no hay otra forma de arreglar
las cosas, entérate") define la auténtica dimension del personaje. El
autor libra una imagen de un hombre derrotado, envejecido, sucio; en
definitiva, un fracasado que pretende ser victima de la sociedad y de
los que la mandan. Sin embargo, el discurso de su hermano,
pronunciado desde el suelo, subraya la responsabilidad individual
que cada uno tiene que asumir: "{Peleas y mds peleas! ;Golpes en
casa y golpes fuera! [...] jPor eso me fui de aqui, y lo hice yo todo,
sin que nadie me ayudara!" (38).

Como en Bajarse al moro, los cuerpos de Trampas para pajaros
se integran de manera diferenciada en el espacio que los envuelve.
Por una parte esta el cuerpo de Mauro, perfectamente integrado en el
espacio de su refugio. Como é€l, los objetos que lo rodean son viejos,
sucios, oscuros. Mauro se mueve con seguridad porque conoce el



En busca del cuerpo dramdatico 213

medio, identifica los objetos y encuentra entre los trastos las fotos de
los padres. En este sentido, podemos decir que la relacion con los
objetos parece significar la supervivencia del mundo infantil que no
ha sido superada en la mente de Mauro. La auto-justificaciéon o la
forma de volcar las responsabilidades en los otros responden
igualmente a una reflexion primaria. Frente a la integracion continua,
los cuerpos de Abel y Mari desentonan con el entorno. No es el
espacio que han elegido, fisicamente no corresponden a ese medio,
sino al del resto de la casa. Abel tiene algunos puntos de contacto
con el desvan, sobre todo con el pasado de la infancia, que prefiere
no recordar. De manera muy sutil, el autor nos da a entender que,
contrariamente al discurso que mantiene Mauro, la nifiez de Abel no
fue tan feliz como su hermano piensa. Los sufrimientos del pasado
—el desvan de los recuerdos— existen tanto para uno como para
otro. Asi, Abel no se posiciona ante Mauro como un perfecto
integrado, sino como un ser mas que ha sufrido la violencia y que
esta persuadido que otra forma de convivencia y de comunicacion
son posibles.

El movimiento del cuerpo de Abel revela, por otra parte, la
intencién de establecer vinculos con el hermano enajenado. En la
parte primera, Abel permanece estatico, a la espera de los
movimientos de Mauro. Las trayectorias de Mauro son inesperadas,
bruscas, reflejo de su estado de angustia, como por ejemplo sus idas
y venidas hacia la ventana, para observar el exterior, o sus gestos
violentos:

MAURO.—[...] (Va hasta el ventanal y mira fuera.) |...]
(Regresa al lado de Abel gritando.) Qué cofio dices
de tortura ni de tortura! jA ver si vas a venir tu
también ahora a joderla! jCumplia érdenes! [...]
Mauro se aleja, tira un mueble de un golpe y
regresa. (19)

Mauro sube la escalerilla, sale a la pequeiia terraza
que da al tejado y mira fuera con precaucion |[...].
(23)

En la parte segunda, de caracter mas intimista, los movimientos
intranquilos de Mauro cesan y se concentra todo en su discurso,
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pronunciado desde el jergon. Los dos hermanos, uno recostado en el
camastro, el otro sentado en la mecedora, evocan las posturas
clasicas del analisis freudiano, sesion presidida por los retratos de los
padres. Esta calma aparente da un vuelco en la tercera parte: Abel,
cuyos intentos de comunicacion parecen haber fracasado, se desplaza
horizontalmente, de un extremo a otro de la escena, "inquieto, como
un animal enjaulado"” (33). En efecto, el dialogo conduce a una ida
de manos, precedida por el alejamiento de Abel, que trata de evitar el
choque, y el acercamiento de Mauro, que insiste para provocar la
pelea:

ABEL.—jPor favor Mauro...! jD¢jalo ya! jDeja todo esto de
una vez! (Abel se aleja de él tratando de cortar la
pelea, vy Mauro lo sigue.)

MAURO.—jNo quiero dejarlo! [...]

(Mientras habla lo empuja a golpes.) (37)

La caida de Abel pone fin a la disputa y marca un cambio de
secuencia. Caido y ensangrentado, el contenido de su discurso
adquiere mayor relevancia, ya que la imagen que Mauro proporciona
de él —el triunfador de la familia— se ve reemplazada por la de un
muchacho que salié adelante a costa de sacrificios y haciendo frente
a los obstiaculos de la wvida. Este movimiento vertical, mas
significativo que los horizontales anteriormente descritos, marca la
necesidad de dominacion fisica de Mauro y afirma, por otro lado, la
superioridad moral de su hermano. Una vez que el hermano ha caido,
es decir, que lo ha sometido, una especie de acercamiento se hace
posible en la cuarta parte. La postura amistosa de Abel y Mauro
jugando a las cartas lo confirma. Sin embargo, los cuerpos van
evolucionando en sintonia con la situacion que se degrada.
Interrumpidos por la intervencién de Roque y de la policia, los
movimientos de Mauro son los de un animal acorralado, atento a los
ruidos y anticipando las acciones que se traman en el exterior. La
mano ensangrentada de Mauro, metonimia de su muerte proxima,
vuelve a acercar a los hermanos, en un gesto simbolico que refuerza
el sentido del texto y distiende el ambiente:
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Vuelve Abel junto a su hermano. Le coge la mano y
se la limpia con el paiiuelo. Mauro sigue sin
reaccionar.

ABEL.—...] Estoy solo, y mi vida nunca ha sido como yo
queria, ni cuando vivia en esta casa con vosotros, ni
después, pero hago lo que puedo, y aqui estoy, a tu
lado, cogiéndote esta mano y diciéndote cosas que sé
que no te estan sirviendo para mucho, pero lo estoy
intentando... [...] (44-45)

Los cuerpos vuelven a acercarse pero controlados, esta vez, por
Mauro. Si el autor ha dejado planear la duda sobre el caracter de
victima inocente del régimen franquista, la ultima escena es, a mi
parecer, reveladora de la crueldad y de la manipulacion del
protagonista. El hecho de obligar a Abel y a Mar1 a declararse su
amor y besarse, bajo la amenaza de suicidio, muestran la inutilidad
de toda tentativa de aproximacion en busca de un dialogo, ademas de
la violencia ejercida sin discriminaciones. En efecto, Mari hace
referencia, en un pasaje anterior, a los maltratos fisicos y psiquicos
de los que fue victima. Acorralado por el presente, el ultimo
movimiento de Mauro, el definitivo ("Mauro sale por la puerta,
gritando y disparando", 49) es la salida violenta, del pasado hacia el
presente, que lo lleva a la muerte.

Abordemos ahora la presencia del cuerpo en la palabra. Las
caracterizaciones de los cuerpos de Trampa para pdjaros en las
acotaciones y los dialogos estan trazadas con rigor y sencillez. Los
rasgos fundamentales de la apariencia de los personajes estan
descritos de la siguiente manera:

[Mauro] Tiene unos cincuenta aros, es grueso,
calvo, va vestido con el pantalon de un pijama v una
sucia camiseta, y tiene barba de varios dias. Todo en
él da la imagen de un hombre derrotado y
enlogquecido. (16)

Abel es unos ailos menor que su hermano, va
elegantemente vestido y es en todo su Imagen
contraria. (17)
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[Mari] Tiene unos cuarenta anos, viste ropa no
clegante pero con buen gusto, y es aun una mujer
atractiva, aunque se refleja en su cara la situacion
por la que esta pasando. (17)

Como vemos, los tres cuerpos visibles de Trampa para pdjaros
tienen atributos determinantes y explicitos. Como en Bajarse al
moro, Alonso de Santos ofrece una idea precisa de la corporeidad de
sus personajes y del mensaje complejo que transmite la apariencia
fisica de cada uno de ellos. En efecto, sin necesidad de ser explicitas,
las 1magenes que vehiculan los personajes, apoyadas por la
caracterizacion indirecta, hablan de su estatuto social.

La caracterizacion fisica indirecta esta empleada como un
recurso para completar la caracterizacion psiquica de Mauro y sentar
las bases de la relacion con su hermano. El cuerpo y su apariencia,
pues, parecen revestir una importancia considerable para el
protagonista:

MAURO.—]...] M1 querido hermano, el artista en persona.
Tan elegante como siempre, como si fueses a una
fiesta: bien vestido, peinado... (17)

MAURO.—]...] Pareces un maniqui, ahi parado tan tieso y tan
elegante. Y ahora que llevas esa ropa tan cara, pues
mas. Siempre has sido muy guapo. [...] Me acuerdo
de cuando ibamos con mama por la calle y la gente
decia: ";Qué nino mas guapo!", por ti... Yo iba al
otro lado, y a mi, si acaso, me decian, "Este
también", ya por lastima. A los dos minutos de
vestirme, yo ya estaba hecho un adefesio. Tu,
impecable. No te movias por no mancharte. Parecias
un maniqui, como ahora. [...] Si disparo se te va a
manchar la ropa de sangre... Te vas a ensuciar. [...]

MAURO.—Guapo, guapo, eras guapo. El feo era yo. Y ahora
calvo y barrigdn, ya ves. (22)

La confrontaciéon de la imagen del hermano con la suya —los
cuerpos del pasado— lo lleva a tomar conciencia de su estado actual
—su cuerpo presente— y a establecer la relacion que el personaje
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guarda con su cuerpo. El desequilibrio mental pasa también por el
rechazo de su imagen fisica, como ilustra este ejemplo:

Se separa de su hermano, va hasta un espejo v
apunta a su propia figura reflejada en él. Hace un
ruido con la boca y el movimiento de disparar. (23)

En Trampa para pdjaros el lenguaje relativo al cuerpo reviste un
interés particular. En efecto, como deciamos al principio de este
analisis, la problematica de la tortura —fisica y psiquica— es en mi
opinion el punto central de la obra. Sin embargo, aunque ¢l tema es
mencionado expresamente por Abel, no se abunda en detalles
precisos pero si en expresiones periféricas de Mauro tales como:

El mundo es un basurero. Hay miles de seres dedi-
cados a quitar [la basura] de tu camino. (18)

Hace falta gente como nosotros para protegeros. (18)
Los de la vieja escuela les venimos bien. (19)

Haria falta la pena de muerte en este pais para acabar
con todos. (20)

;Como podemos cogerlos y hacer que hablen?
. Ponemos anuncios en los periodicos? "Entrégate y
s€ bueno, no nos mates ni pongas bombas." (20)

,Pero ti de verdad crees que cuando cantan en la
comisaria lo hacen asi, por su gusto? (21)

A muchos de los jefazos de ahora, que estan todo el
dia hablando de democracia y esas cosas, los he visto

yo matando a la gente a golpes, asi como lo oyes.
(28)

El cuerpo es evocado por Mauro de manera directa mediante
expresiones que denotan violencia —saltar la tapa de los sesos (19),
un tiro en la nuca (20), la espalda rota (20), la sangre, cicatrices (21),
los sesos (23), patadas en los cojones (24), tetas duras de los
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maniquies (34), maniquies sin brazos (34), aplastar la cabeza contra
la pared (28). La mayoria de los vocablos y expresiones se refiere,
pues, a la destruccion de la cabeza, lugar de lo intelectual. El resto de
las referencias hablan del cuerpo como objeto sexual.

La violencia oculta esta ilustrada de manera singular. Por un
lado, observemos la ausencia de un lenguaje directo referente a la
tortura, cuya violencia impregna el discurso de Mauro y termina por
invadir y enloquecer su cuerpo:

MAURO.—...] Cosas antiguas que vuelven y te llaman, y tu
te preguntas por qué tienes que ir... Las palabras se
vuelven en contra tuya. Es como si las dijera otro
con tu boca jEsta todo aqui! (Se golpea el cuerpo.)
iAqui metido! ;Y no quiere salir! (Golpea y tira
algin mueble que se encuentra a su paso.) [Qué esta
pasando? ;Qué es lo que estd pasando? ;Por qué
todo esta aqui, aqui, aqui...?

Se detiene ante el espejo de un armario de luna, y se
mira fijamente por un tiempo. Golpea después el
espejo, que se rompe, cortandose en una mano. (44)

Como senalé anteriormente, esta ultima accion —la mano cortada—
€s una imagen metonimica que anticipa su muerte: la violencia
desplegada a su alrededor va apuntada, en definitiva, a su propio
cuerpo. En la vera opuesta, Abel trata de establecer un contacto
fisico y verbal con su hermano, intentando protegerlo ("y aqui estoy,
a tu lado, cogiéndote esta mano y diciéndote cosas que sé que no te
estan sirviendo para mucho, pero lo estoy intentando", 45).

En definitiva, el estudio del cuerpo dramatico en Trampa para
pdjaros permite extraer algunos aspectos que amplian su significado.
En primer lugar, seilalemos la relacion entre el cuerpo y el tiempo.
La oposicion de mentalidades se articula en la representacion del
fisico: el violento y repulsivo de Mauro contra el delicado y mas
humano de Abel. El cuerpo de Mauro soélo halla refugio en un
espacio-tiempo detenido, materializado por el desvan. Ademas, la
oposicion sucio-limpio en el aspecto externo de los hermanos tiene
su correspondencia social, en el plano moral, del pasado-presente.
Sin embargo, Alonso de Santos no moraliza: el conflicto termina con
la muerte de Mauro, pero queda sin resolver. Por un momento,
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después de los disparos, el fisico "hundido" (49) de Abel, abandona
la escena. En este sentido, la intervencién de Mari me parece que
funciona como un puente entre los dos hombres, los dos tiempos y
las dos sociedades. Relegada a desempefiar un papel secundario,
Mari es un tercer cuerpo que quicbra las oposiciones de los dos
hombres en el sordido ambiente del desvan. A medio camino entre la
lealtad a su marido y la salvaguarda de su propia dignidad, el drama
de Mari —victima de su marido y de la sociedad— es una figura
velada de los abusos del régimen franquista. El silencio en el que
estd sumida su vida se va manifestando hacia el final de la obra. Se
descubre asi otra tortura invisible, doméstica y muchisimo menos
politica: los malos tratos.

La corporeidad de Mauro, en sus gestos, sus desplazamientos y
sus actitudes, materializa lo que pretende ocultar. La sangre de (en)
su mano es la prueba fisica de la violencia que se vuelve contra €l y
contra su cuerpo, como "las palabras se vuelven en contra tuya" (44).
Mediante estrategias de oposiciones y de correspondencias retdricas
y espacio-temporales, el cuerpo representa el lugar del conflicto: en
¢l se enfrentan el pasado y el presente de una Espafia que exterioriza,
en carne viva, las secuelas de una dificil transicion.

1.3. "EL DIABLO EN EL CUERPO". UNA REFLEXION EN TORNO A
SALVAJES

Sin pretender emitir un juicio de valor sobre de las etapas del teatro
de Alonso de Santos, me parece necesario establecer una
comparacion entre dos obras que abordan el mismo tema —Ia droga
y la marginalizacion— pero con una distancia de doce anos una
de otra.

Comenta Amo Sanchez, acerca de las diversas propuestas de
periodizacion de la obra de nuestro autor, que los marcadores
interpretativos asignados por la critica con respecto a la primera
época de su escritura, adscrita al Teatro Independiente —Ila
intertextualidad, el metateatro, la estética de la integracidn, la
influencia del cine, temas como la droga, la marginalizacidn, el paro,
la devaluacion de las utopias, etc.— se vuelven a retomar para
caracterizar sus obras de la llamada época comercial de los anos
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ochenta y se aplican igualmente a su ultimo teatro™*". En mi opinion,
la dramaturgia de Alonso de Santos posee unas caracteristicas de
fondo y de forma constantes, pero con planteamientos que van
evolucionando, respondiendo al publico y compartiendo con ¢l las
inquictudes de cada década, como se puede observar en los matices
expresivos de dos obras claves en su produccion como Bajarse al
moro y Salvajes™™. Las dos obras poseen unos puntos en comin que
facilitan la confrontacion: el tema gira en torno a la droga, los
personajes son en su mayoria jovenes marginales, la accion principal
transcurre en el interior de una vivienda en Madrid, los tiempos
dramaticos son similares y los personajes se expresan con un
lenguaje cotidiano que alia lo poético a lo humoristico y descarnado.
Sin embargo, por el tratamiento y la resolucion del tema, una obra
como Salvajes (1997) esta mas cerca de la tragedia. Ademas, los
elementos dramaticos —entre ellos, el cuerpo—— adquieren una
connotacion mas cruda y contribuyen a configurar una obra mas
comprometida con la década a la que pertenece.

Esta distancia la vemos, por ejemplo, en el espacio y en sus
diferencias sutiles pero contundentes: la calle del Madrid céntrico de
Bajarse al moro se transforma en un barrio popular de las afueras de
Madrid en Salvajes, yendo asi del ambiente de los marginados al de
los excluidos. Por otro lado, el desorden acogedor de la primera obra,
acompafiada por la musica de Chick Corea, se transforma en un
ambiente mas arido descrito asi por Alonso de Santos:

82 Véase el estudio dedicado al teatro de José Luis Alonso de Santos y las
diferentes etapas de su creacion en Amo Sanchez (2004: 151).

El argumento de Salvajes es el siguiente: Berta, gravemente enferma,
regresa a su casa después de cumplir parte de su condena por detencion
de droga. En realidad, ella asumié la responsabilidad de los hechos para
descargar a sus sobrinos. En su casa se han instalado Bea, Mario y Ratl,
sus tres sobrinos. Raul, un cabeza rapada, es el principal implicado en
la agresidon a un inmigrante, caso en el que investiga el Comisario. Bea
tiene una deuda de dinero con unos traficantes que, después de algunas
advertencias, se personan en la casa. Se desencadena una feroz lucha
entre Mario y Raul y los dos traficantes, que amenazan con una navaja a
Bea. Raul es herido de muerte. La obra termina con un didlogo
esperanzador entre Berta y ¢l Comisario y un posible viaje de
reconciliacion.

283
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Reina un completo desorden y hay cajas de carton y restos de botellas,
latas, ropa sucia y comida por todas partes. [...] La habitacion estd
vacia pero se oye, al fondo del pasillo, el ruido de un acto sexual. [...]

9) 284

La musica de fondo con la que trabajaba Jaimito en Bajarse al moro
se convierte en musica ska a todo volumen que enmarca la presencia
de los dos hermanos, Mario, el mayor, y Raul, el cabeza rapada, un
personaje violento que "golpea con la mano los muebles que
encuentra a su paso, marcando desde su primera aparicion que no
puede estarse quicto y que tiene el diablo en el cuerpo” (17).

El desorden que comienza manifestindose en el espacio se
traslada al cuerpo de los personajes, sobre todo en los tres hermanos.
Asi, la primera escena muestra a Bea, una muchacha de unos
veinticinco anos —como Chusa— saliendo desnuda pero envuelta en
una sabana al encuentro de su tia Berta, de unos sesenta aflos —
como Dona Antonia. El salto moral de los personajes de una y otra
obra es notorio. La traficante ocasional de droga blanda es, en
Salvajes, una toxicomana de drogas duras, mientras que la hipocrita
Dofia Antonia, representante del conformismo acomodaticio de los
ochenta, adquiere rasgos de humanidad, sabiduria, sacrificio vy
generosidad plasmados en Berta. De la misma manera, la imagen de
la policia que ofrecia Bajarse al moro —divertida convivencia del
policia Alberto y los traficantes— se declina en una confrontacion
que podriamos llamar intergeneracional entre el viejo Comisario y
los tres jovenes, en la que no cabe duda de los valores morales y
jerarquicos —y hasta diria maniqueos— de los términos cotejados.

Ademas, distinguimos un cambio en el espacio dramatico que
anticipa o subraya la transformacion fisica de los personajes. A poco
de iniciada la obra, la vivienda de Berta es literalmente invadida por
sus sobrinos, unos seres egoistas y de trato desagradable. En efecto,
Bea, Mario y Raal no son de la casa sino que la ocupan
ocasionalmente y no guardan ninguna relacion afectiva con ella, a
diferencia de Jaimito y Chusa, que la abrian a todo el mundo.
Unicamente la presencia de Berta aporta al espacio un cierto orden,

% Nos referimos a la siguiente edicion: José Luis Alonso de Santos,

Salvajes, Madrid, Fundacion Autor, 1998.
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sosiego y una apariencia de normalidad que serd quebrada por las
irrupciones brutales de dos traficantes y las escenas violentas
de Raul.

El segundo lugar, mas intimo y vulnerable, es la terraza de los
geranios. Asi como Jaimito volcaba sus sentimientos en los
monologos con el hamster Humphrey, Berta encuentra alli un
espacio propio: el cuidado de los geranios —secos durante su
ausencia— proyecta la dimension interna del personaje, a la vez de
sugerir, en mi opinidn, la incomunicacion entre ella y sus sobrinos:

BERTA.—[Dirigiéndose a los geranios secos] Ya estoy aqui
yo, para regaros, y cuidaros, y hablaros, que es lo
que mas necesitais para vivir, como todo el mundo:
carifio. (14)

El tercer ambito es el despacho del Comisario, proyectado en dos
vertientes. Por un lado, este lugar "frio y gris" (23), presidido por el
retrato del Rey, sin ventanas —el fipico despacho del inspector de
policia— cumple con la funcion caracterizadora del personaje. El
Comisario es, en efecto, un funcionario a punto de obtener la
jubilacidn, un hombre cansado en busca de un poco de humanidad.
Por otro lado, en presencia de los tres jovenes delincuentes, el
espacio adquiere un matiz diferente: es el mismo ambiente gris y frio
pero ahora esta casi vacio. El ambiente funciona, esta vez, como el
lugar de la toma de conciencia de la inminente muerte de Berta. El
espacio dramatico, en definitiva, se desdobla para poder responder a
la complejidad de la situacion. El conflicto y la violencia, como
dijimos, se apropian de todos los lugares escénicos y acentuan la
amplitud del problema. Por el contrario, el espacio unico de Bajarse
al moro —sin contar el utopico del moro— permite ver la evolucion
de unos personajes dentro de un marco individual. En ¢él, Jaimito y
Chusa se mantienen fieles a si mismos —a sus ideales y a sus
suenos— vy al espacio que los rodea.

Desde el punto de vista de los cuerpos, la dependencia de éstos
con el espacio pareceria establecer las diferentes relaciones entre los
personajes. Asi, por sus actitudes fisicas desapegadas y hostiles,
queda claro desde el principio de la obra que tanto Bea como Mario
y Rautl no son de la casa, que estan en un sitio que no les pertenece
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pero que tendran que compartir con Berta. Pensemos también en la
violencia implicita de la presencia del Comisario en la terraza-azotea
de Berta y, mas tarde, en el mismo lugar, en el enfrentamiento de
Berta y los dos traficantes. La integracion de los cuerpos en el
espacio escénico es discontinua, ya que la ruptura de relacion con los
personajes es permanente. Por ello, el desequilibrio en cada una de
las escenas que componen los dos actos de Salvajes es notorio y
aporta el malestar y la inquietud que, supongo, Alonso de Santos
quiso imprimir a la obra.

De la misma manera, el movimiento de los cuerpos subraya las
tensiones que vehiculan los discursos de los jovenes —cuerpos
dinamicos— mientras que los dos personajes mayores, en contraste
pero sin llegar a ser cuerpos estaticos, realizan movimientos mas
reducidos y funcionales. El personaje mas interesante, en este
aspecto, es Raul. En ¢l se concentran una cierta cantidad de
acotaciones referentes al movimiento y a los gestos corporales, entre
las que se destacan:

no puede estarse quieto y tiene el diablo en el cuerpo (17); va hacia la
puerta (19); se vuelve (19); se sienta (20); se levanta y tira el plato de
un golpe (20); cada vez mas descontrolado (21); Raul se mueve por la
habitacion como un ledn enjaulado (42); le cierra el paso [a Mario]
(43); lo coge del cuello [a Roco] apretandolo contra la pared (45); sale
y da un portazo. (45)

El autor ha privilegiado tanto el movimiento horizontal como el
vertical, que inaugura o pone fin a situaciones de violencia. Los
gestos mas significativos se hallan en la escena de la herida y muerte
de Raul, en donde se combinan los desplazamientos horizontales con
el vertical final. La caida es gradual pero no total, ya que Raul es
sostenido por Berta, en una postura que no deja de sugerir el
descenso de Cristo de la cruz:

Raul se tira contra Charly ayudando a su hermano,
v de repente se aparta sujetandose el costado
izquierdo |[...].

RAUL.—Si los cojo los mato! (Grita hacia la puerta.) jHijos
de puta! [...] (Raul aparta su mano del costado y se
ve la sangre y el pinchazo.) [...] (Al verse la sangre.)
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iMecagiien...! jMario! jMario! Me han metido el
pico ese...! (Cae de rodillas, apretandose la herida.)
iJoder...!

Raul pierde el conocimiento [...]. Berta, con Raul en
sus  brazos, lo sujeta contra su  cuerpo
desesperadamente, como tratando de proteger su
vida, que se escapa. (54)

Obsérvese, sin embargo, que tanto Raul como Mauro, de Trampa
para pajaros, no mueren en escena. El valor que reviste la muerte en
escena es sin duda un recurso empleado con prudencia y, en el caso
de Alonso de Santos, me arriesgaria a adelantar dos hipotesis con
respecto a la eleccion de estas muertes fuera de la vista del
espectador. Por un lado, un aspecto practico de la escena. Alonso de
Santos prescinde de telon de boca y propone oscuros entre un acto y
otro, lo que mantiene un cierto contacto fisico entre los actores y el
espectador que podria interferir en el efecto tragico buscado. Por
otro, los dos personajes a los que nos referimos recubren el registro
violento en sus respectivas obras. El lugar del escenario parece estar
reservado, en las dos obras, para los momentos significativos —no
exentos de violencia—cuya resolucion reside en su capacidad de
provocar una reflexion. La muerte de Raul o de Mauro en escena no
aportaria éticamente ningun elemento importante. Al contrario: sus
cuerpos muertos ocuparian un lugar que no les corresponde en la
dinamica de la obra, absorbiendo el lugar de las verdaderas victimas
—Berta, en Salvajes, y Abel y Mari, en Trampa para pajaros™’. El
valor del espacio escénico es, a m1 entender, el motivo de la opcidon
dramatargica del autor.

Las acciones de violencia que contiene la obra se vuelcan en las
caracteristicas de los personajes en acotaciones que ataiien al aspecto
externo, como la ropa. Los dos muchachos, Mario y Raul, van
vestidos con ropa skin, pero Raul, aclara el autor en la acotacion, de
"forma mas evidente" y su cabeza esta completamente rapada. Sin
embargo, ¢l lector puede hacerse una imagen mas precisa en cuanto
al aspecto de cada uno a través del tipo de lenguaje y de discurso que

IR - ; I .- P i
° Sin olvidar por supuesto las victimas andnimas —personajes aludidos—
: Inmi . alvajes, '
de ambas obras: el inmigrante negro, en Salvaje el detenido
torturado, en Trampa para pdjaros.
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completa, indirectamente, la caracterizacidén externa. En efecto, las
acotaciones son un soporte de la descripcion corporal que se
completa con la retdrica referente al cuerpo —empleada, en su gran
parte, de manera grosera:

RAUL.—Vete a tomar por culo, tronco, ti también. (17)

RAUL.—;Y qué? ;A mi qué cojones me importa? jQue le den
por el culo! (18)

RAUL.—jMecagiien la hostia...! jCojones...! jJoder...! ;Su
puta madre...! (21)

CHARLY.—Te voy a pisar la cabeza como al tiesto si no nos
das el dinero [...] (Le sujeta la cara.)

BEA.—{No, por favor! jEn la cara no, que tengo que trabajar!
(34)

RAUL.—Si te vuelvo a ver con mi hermana te saco las tripas,
cabron! (45)

La retorica fisica de Salvajes, cruda y recurrente, sugiere multiples
imagenes de un cuerpo quebrado por la droga, la violencia callejera y
los golpes, pero también derrotado por la enfermedad de Berta o la
vejez del Comisario. Los jovenes juegan con su propio fisico,
exponiéndolo a un riesgo constante. Los dos personajes mayores, por
el contrario, tratan de cuidarlo, conscientes de su fragilidad.

Mas alla de los tipos fisicos casi opuestos en las dos obras
confrontadas —no hallamos ningiin parecido entre los protagonistas
de Bajarse al moro y Salvajes— el lenguaje relativo al cuerpo
contiene en esta ultima pieza una violencia de la que la primera
carece, como se ve igualmente en la 1mplicacion fisica del
argumento, que termina con la muerte. El trafico amable de Chusa
cambia de términos y se convierte en un juego peligroso en el que la
vida esta constantemente en peligro. Los dos clientes malhumorados
de Bajarse al moro se mudan en personajes sin escripulos en
Salvajes, deshechos por la droga. El papel estabilizador desem-
peiiado por los protagonistas de la generacion mas vieja en Salvajes
difiere de la pieza de los ochenta: Berta y el Comisario son los
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garantes del sentido comun y del bien. La abnegacion de ambos
contrasta con el papel hipdcrita y acomodaticio que esa misma
generacion habia asumido en Bajarse al moro. La evolucion de esta
fauna entre 1981 y 1997, para Antonia Amo Sanchez, va del
pintoresquismo de barrio popular madrilefio a la pérdida de identidad
urbana, ya que el conflicto y los personajes podrian tener cabida en
el extrarradio de cualquier ciudad occidental™.

La violencia, en este contexto, adquiere cuerpo y pierde el rostro,
mediante el empleo de un lenguaje aspero y descarnado, valga la
expresion. El anonimato de agresores y agredidos produce, a mi
entender, una proyeccion también anonima de los cuerpos que
pierden los perfiles. En efecto, el africano victima de la agresién en
Salvajes es, en definitiva, un cuerpo golpeado y moribundo y el
mismo Raul, en el final de la escena Il de la segunda parte, se viste
con la cazadora de su hermano y se cubre el rostro con un
pasamontanias. También Bea es una joven drogadicta como tantas,
sin otra caracteristica fisica que su juventud y su dependencia. La
pérdida de la identidad, patente en el espacio en el que se mueven los
jovenes, se proyecta también en esos cuerpos ensombrecidos por la
incultura y la intolerancia. Permitaseme traer a colacion un pasaje de
Hora de visita, estrenada en 1994, en donde Alonso de Santos pone
los siguientes versos en boca de una madre que lucha por salvar la
vida de su joven hija:

Sumergidos en sombras
los cuerpos se quedaron,

los ojos se cerraron

: (287
y el camino acabo™ ",

Si Bajarse al moro proponia, diez afos antes, una poesia del
perdedor en la que el cuerpo representaba otra manera de estar en
sociedad, en Salvajes —como en Yonquis y Yanquis (1996)— el
cuerpo es el lugar de la violencia, encarnacion de la fragil frontera
entre la vida y la muerte. Decididamente, los tiempos han cambiado.

% Amo Sanchez (2004: 154).
7 Alonso de Santos (1996a: 45).
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1.4. BALANCE

Al término de este recorrido de tres obras de José Luis Alonso de
Santos, conviene sintetizar algunos aspectos con respecto a la
representacion del cuerpo y su relacion con el texto. En primer lugar,
debemos destacar en estas obras el protagonismo de la corporeidad
del personaje, patente en la dramaturgia en acotaciones y dialogos
que describen y sugieren movimientos y gestos —presentes tanto en
la caracterizacion directa como en la indirecta— en el discurso de los
personajes y su implicacion tematica, asi como en su insercion en el
espacio escénico. La retorica corporal ocupa en Alonso de Santos un
lugar capital. En efecto, desde Bajarse al moro hasta Salvajes, el
lenguaje del cuerpo —a través de un tratamiento realista y
coémodamente identificable de la materia corporal— constituye, en
mi opinion, el punto de contacto con el publico.

Sin embargo, la inmediatez del cuerpo en escena, integrado en
un espacio y un conflicto reconocibles, varia segtn la intencion del
autor. Escritas entre 1985 y 1997, las obras estudiadas revelan un
cambio de perspectiva a través del cuerpo con respecto al mensaje o
a los valores transmitidos. Asi, el cuerpo, de lugar de tolerancia en
Bajarse al moro, pasa a ser, en Salvajes, el sitio mismo de la
intolerancia y del odio, pasando por la encarnacion del traumatismo
del cambio democratico en Trampa para pdjaros.

Observemos, en segundo lugar, que Alonso de Santos no
abandona la forma realista, sino que su planteamiento estd mas
comprometido con la sociedad y éticamente menos matizado®**. Los
cuerpos van en progresiva ruptura con el espacio y, con el lenguaje,
se hacen mads radicales, mas violentos y mas concretos. Esta
evolucion queda clara en la forma en que éstos se articulan con el
espacio en el que se mueven. La recuperacion del espacio por parte

88 para Francisco Gutiérrez Carbajo (Alonso de Santos, 2006: 78), en
Cuadros de amor y de humor, al fresco (2001-2006), Alonso de Santos
"presenta algo aparentemente menos ambicioso [que las teorias
cientificas y éticas] y no por ello menos importante que los sistemas
estéticos y morales, aunque también los impliquen: los personajes de
estas piezas, con sus deseos, sus esperanzas € Incluso con sus
frustraciones, estan vindicando y defendiendo —a veces por contraste—
una clase de vida mejor para el hombre".
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de los protagonistas de Bajarse al moro brinda, al término de la obra,
una cierta armonia final y un aspecto positivo, sobre todo por la fe —
algo ingenua— en un futuro mejor entre tanto caos y tanta
corrupcion. Por el contrario, en Trampa para pajaros y Salvajes la
desarticulacion del cuerpo con el espacio —y con la sociedad— es
notoria. El mismo Alonso de Santos reconocia que "el fin de siglo
habia terminado de cerrar las puertas a esas esperanzas de vivir fuera
del camino"**’.

Mediante cuerpos de personajes en resonancia con su medio o
alienados, nuestro autor realiza una critica social comprometida. Su
teatro no resuelve situaciones sino que plantea, con poco margen de
solucion, conflictos que a menudo se saldan con la muerte. El estudio
del cuerpo dramatico en estas obras pone de relieve el estatuto de un
personaje que, alejado de una corporeidad subsidiaria, asume con su
fisico el sentido de la existencia.

9 Amo Sanchez (2004: 154).
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2. JOSE SANCHIS SINISTERRA: MAS ALLA DE LOS
LIMITES DE LA PIEL

La permanente voluntad de indagar las fronteras de la teatralidad
hace que Jos¢ Sanchis Sinisterra ocupe todavia hoy uno de los
primeros lugares en la busqueda de nuevas estéticas dramadticas.
Investigacion y docencia han sido, desde hace mas de cuarenta afios,
dos componentes inseparables de su actividad teatral. Su labor como
docente se volco en el grupo creado por €l en 1977, El Teatro
Fronterizo, dedicado a la exploracion y a la creacion dramatirgicas.
Abocado al cuestionamiento de los limites de la teatralidad, su
trabajo resulta forzosamente marginal. Sanchis lo describe de esta
manera:

Que El Teatro Fronterizo tenga una caracter de teatro marginal no es
una situacion deliberada, sino la consecuencia de la relacion entre la
practica teatral habitual y la otra, la nuestra, que pretende cuestionar,
hacerse preguntas y explorar zonas. [...] Dada la pobreza teatral aqui,
esa condicion fronteriza se convierte en marginal®”’.

Dejando de lado el dilatado y fecundo recorrido como maestro y
pedagogo, reseflado en numerosas ediciones y estudios””', quisiera
detenerme en un aspecto de su reflexion tedrica relativa a la
dimension fisica de la escritura teatral, por el evidente interés que
reviste para nuestro trabajo.

En un texto tedrico breve, Cuerpos en el espacio-tiempo™”,
Sanchis reconoce la dificultad, en su concepcion dramatica, de aislar

%0 Sanchis Sinisterra (2002: 15).

2! Entre ellos, mencionemos la introduccion de Manuel Aznar Soler a
Nague y jAy, Carmela! y la de Virtudes Serrano a la Trilogia americana
—ediciones que incluyen, a su vez, una abundante bibliografia— asi
como también el prologo de Juan Mayorga a La escena sin limites,
volumen que retne los escritos tedricos de nuestro autor, de 1958 a
2001.

Sanchis Sinisterra (2001a: 87-89). El autor considera, en el mismo
articulo, el hecho teatral como un encuentro fisico: "Quiero decir —pero
no es facil— que la fisicalidad del encuentro teatral ("cuerpos" que
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la idea de cuerpo y ser humano. En un sentido, el autor reconoce que
esta division quiza era posible en los anos sesenta, "cuando el teatro
y la cultura toda se pensaban y se realizaban desde planteamientos
logocéntricos”m. En efecto, como he sefialado en la segunda parte
de este trabajo, la imagen, y con ella los cddigos no-verbales del
cuerpo y de los efectos escénicos, se erigieron como un contrapeso
significativo al dominio de la palabra y exigieron al espectador una
manera nueva de percibir el teatro. Este replanteamiento —inspirado,
entre otros, en los escritos de Artaud— otorgoé al cuerpo un nuevo
protagonismo que respondia asi a una contracultura rebosante de
sensualidad y sensorialidad. Por ello, conceptualmente, a la hora de
escribir, nuestro autor se declara incapaz de separar lo fisico de la
mente. En sus obras, Sanchis reconoce una cierta corporeidad
carnavalesca presente en sus personajes y manifestada en los
orificios que expelen sus humores™. Explica el autor:

No son los suyos cuerpos angélicos, templos del espiritu o del logos,
sino "bultos" bien terrenales donde los piojos se instalan a veces y a
los que el tiempo no perdona ninguna de sus vejaciones. Conviene
recordar que tales agujeros, fluidos y usuras no tienen para mi ninguna
connotacion degradante. Mas bien al contrario: son sintoma, simbolo o
signo de la admirable precariedad humana, en las antipodas de la
aséptica perfeccion de héroes y dioses. Y el humor o la comicidad,
inherentes a estas flaquezas corporales, aspira a menudo a trans-
mutarse en aspera poeticidad™”.

Lo fisico en el texto —que Sanchis llama fisicalidad— se inscribe en
todas las instancias del hecho creador. El destino ultimo del texto
teatral, es decir, su representacion, condiciona una vision simultanea

actuan ante "cuerpos" que perciben) rige de modo muy perentorio mi
trabajo dramatirgico, induciéndome —por ejemplo— a privilegiar la
dimension oral del habla de los personajes; no solo su "decibilidad"
fonética, sintactica y semantica, sino también su adecuacion a la pulsion
y al aliento, al pensamiento y a la accidon, a los ritmos y a las
intensidades (ibidem: 88).

% Ibidem: 87.

> Ibidem: 87.

2 Ibidem: 87.
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del texto en movimiento o del texto en accidn, una partitura que sera
encarnada por actores y percibida también fisicamente por los
espectadores. Estas consideraciones tedricas, que confortan la
hipdtesis de mi trabajo, ponen de relieve el lazo profundo que une,
en los altimos veinticinco afios en general y en la practica teatral de
Sanchis en particular, el sistema dramatico al cuerpo textual:

Hay algo —me atreveria a llamarlo "instintivo"— en el modo en que
dispongo el entrelazamiento de las lineas fundamentales, menos
dependiente del "logos" que de la "physis"; algo que regula el devenir
de la accidn, el manejo de los codigos escénicos, como un sistema
dinamico (lejos del equilibrio, diria Prigogine), en el que las
coordenadas espaciales y temporales enmarcan muy concretamente el

comportamiento —imprevisible pero (creo) no arbitrario— de los

"cuerpos" que lo habitan y lo constituyen®®.

Argumento, accidn, espacio y tiempo parecen responder a un
imperativo fisico. Los cuerpos de los personajes de Sanchis viven en
sus textos. De ahi que, al abordar una obra del autor, el
cuestionamiento de lo corporal no pueda dejarse de lado. "Pocos
autores hay tan conscientes como Sanchis de cada milimetro en el
disefio de sus textos"’’. Esta aseveracion de Juan Mayorga resume el
desafio que representan las obras de Sanchis Sinisterra. En los
proximos parrafos me concentraré en la presencia del cuerpo
dramatico en cuatro obras repartidas en veinticinco afios de escritura.
Todas, profundamente vinculadas con los planteamientos de El
Teatro Fronterizo®”®, ponen de relieve el didlogo esencial entre
cuerpo y personaje, entes centrales de la infatigable tarea de Sanchis
Sinisterra para ir mas alla de los limites de la piel.

2.1. EL CUERPO DEL PERSONAIJE EN NAQUE

Estrenada en 1980 con gran éxito de la critica y de publico, Nague
fue distinguida con ¢l Premio Artur Carbonell en el Festival

2 Ibidem: 89.
*7 Mayorga (2002: 26).
2% Sanchis Sinisterra (1980a: 96).
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Internacional de Teatro de Sitges del mismo afio. Estamos ante una
obra que propone otros derroteros que los del realismo en uso. En
efecto, Nague proyecta al publico en una dimension metateatral, lo
obliga a tomar parte de la representacion asumiendo el papel de
publico. Tanto la trayectoria de las puestas en escena de esta obra —
casi cuatrocientas en diez anos—como las diferentes dramaturgias
que se han ido desprendiendo del taller de El Teatro Fronterizo,
confirman el interés de esta propuesta y la vigencia de un teatro en /la
frontera®”. En Nague estamos ante una reflexion, desde el texto, en
torno a los elementos que intervienen en la representacion, tales
como el actor, el personaje y el puablico. Nuestro analisis hara
hincapié en el cuerpo del personaje y su relacion con el publico, el
espacio y el tiempo dramaticos pero, sobre todo, con el propio
personaje. Damos, pues, por supuestas las multiples implicaciones
metateatrales que, junto con el aspecto intertextual, han sido
abundantemente comentadas por la critica y por el mismo autor"".
La primera ruptura de los limites con una teatralidad tradicional
la encontramos en el momento de situar la fabula en el contexto de
su escritura. En efecto, los personajes vienen de otro espacio-tiempo,
cargando con ellos todos sus haberes teatrales, y desembarcan en el
aqui y ahora de la representacion’ . El espectaculo que brindaran

2% A propésito del décimo aniversario de Nague consultese "Naque: 10
afios de vida", en Sanchis Sinisterra (2002: 65-66).

Véase el estudio de Manuel Aznar Soler sobre la teatralidad fronteriza
de Naque, su relacidon con el teatro clasico, la condicidon del actor y del
publico (Sanchis Sinisterra, 2004: 39-57). Sobre la intertextualidad con
el teatro clasico, consultese el articulo del autor, "La condicion marginal
del teatro en el Siglo de Oro" (Sanchis Sinisterra, 1980: 73-87, retomado
en 2002: 153-169).

El argumento es sencillo y puede resumirse en unas lineas: Solano y
Rios, comediantes ambulantes del siglo XVI, aparecen en el escenario,
provenientes de otro tiempo y otro lugar, para interpretar algunos textos
clasicos al publico de hoy. La obra se articula en la puesta en cuerpo de
los dos personajes cuyos dialogos alternan con textos de Agustin Rojas.
Finalmente, Rios, después de recoger algunos bartulos mientras Solano
interpreta una escena de La Serafina, abandona el escenario. Cuando
Solano se da cuenta de que Rios no estd, lo llama y ¢éste le responde
desde lejos. Solano sale en busca de su compaiiero, arrastrando el arcon

300

301



En busca del cuerpo dramatico 233

estos toscos personajes clasicos a los espectadores modernos estd a
medio camino entre el relato y la interpretacion. La actuacion es a
menudo interrumpida por las dudas, los temores y el aburrimiento
que asaltan a los personajes durante la prestacion, configurando asi
dos protagonistas de consonancias beckettianas’”*.

Esta puesta en espacio complica la correspondencia del tiempo
del autor con la de la fabula y sus personajes. Se trata, en efecto, de
cuerpos venidos de otro tiempo que irrumpen en el presente del
espectador. Por ello, podemos hablar de wuna ausencia de
identificacion entre las coordenadas propias a la representacion del
cuerpo en la Espaiia de los afios ochenta y la que nos plantea el autor
en Naque, reforzada por las caracteristicas del argumento y del
lenguaje y los aspectos especificos del vestuario. Estamos, pues, ante
dos cuerpos de otro tiempo —con otros valores y otras referencias—
pero que comparten el presente del espectador y, por supuesto, del
autor.

Ahora bien, a mi modo de ver, el cuerpo ocupa en el argumento
un lugar esencial, ya que es el punto de partida de la paulatina
revelacion del estatuto del personaje y de su relacion con el
pﬁblico303. Sanchis expone en Nague la nocion misma de personaje y
recurre, para ello, a sus referencias corporales. En efecto, se trata de
dos protagonistas que exhiben y expresan su propia corporalidad en
los limites de la ficcion dramatica. Las sensaciones fisicas del
personaje estan presentes al actuar, pero cuando abandona el
escenario —al salir temporalmente de las coordenadas dramaticas—
el personaje entra en un estado de latencia a la espera de la
representacion. Este estado desencarnado se caracteriza por la
ausencia de sensaciones, ya que son concientes de ser entes de
ficcion:

y con la capa de viaje puesta. El encuentro del inicio se salda, pues, con
un desencuentro que los separara hasta la proxima cita en otro tiempo y
en otro lugar, es decir, en otro escenario.
2 Sobre la relacion con los textos de Beckett, consultese Sanchis Sinisterra
(1980: 109).
Véase sobre todo "Personaje y accion dramatica" en Sanchis Sinisterra
(2002: 202-215).

303
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SOLANO. ;Te gusta que te piquen? [los piojos]

Rios. Bueno... al menos sientes algo...

SOLANO. ;Sentir algo?

Rios. Si, sentir... ;No te pasa que a veces no sientes nada?
SOLANO. ;Dénde?

Rios. En... ninguna parte.

SOLANO. Si, muchas veces. (140)°"

Los dos actores-personajes parecen carecer de sensacion fisica, de
ahi que muestren un afecto particular hacia sus piojos que, aparte de
simbolizar la miseria y la marginalidad del oficio, confieren una
sensacion de vida a sus cuerpos. Su ser y su cuerpo estan
determinados por el escenario y el texto:

SOLANO. [...] ;Tu no sientes nada? [al actuar.]

Rios. Las patadas si, pero lo otro...

SOLANO. (Solo las patadas?

RiOS. Bueno, y también el hambre y la sed, el calor, el frio, la
fatiga, el suefio... y los piojos... (142)

RioS. Por eso podemos hacer lo que hacemos... y decir lo que
decimos. Porque no somos nadie... fuera de aqui.
(155)

Los pasajes citados hacen también referencia al cuerpo y aluden, la

mayor parte de las veces —como sucede en farsas, sainetes y otras
. 305 ; ;o

formas breves de la época” "— al escarnio fisico:

SOLANO. [...] Y a mi me faltan espaldas para encajar los
azotes que por tu culpa nos llueven [...] ;Cuantos
vergazos nos dio el verdugo de Murcia? ;Cincuenta?
(134)

304

Todas las citas provienen de la siguiente edicion: Sanchis Sinisterra,

N’aque. jAy, Carmela!, ed. de Manuel Aznar Soler, Madrid, Céatedra,

305

Sobre el tratamiento del cuerpo en el teatro breve del Siglo de Oro,
consultese Copello (1992).
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Rios. De Babilonia debian ser los piojos que me devoraban
las carnes... (169)

Rios. No fue poco milagroso que nos dejaran sanos a
nosotros, aquellos honrados carreteros. (170)

SOLANO. [...] Y con vida tan penosa y tan notable desventura,
llegamos al fin de nuestra jornada, que era cerca de
Zaragoza; yo en cuerpo y sin ropilla, que la habia
dejado empenada en una venta, y Rios en piernas y
sin camisa, con un sombrero grande de paja, unos

calzones sucios de lienzo y un coletillo muy roto y
acuchillado... (170)

Junto a estas referencias directas al cuerpo en la fibula, Naque, alude
indirectamente a la dimension corporal de los personajes a través de
danzas y coreografias, inscritas en la obra con una funcidn
metateatral. Asi, luego de haber "efectuado una tosca coreografia que
concluye con ambos ocultos tras el arcon" (136), Solano, distanciado
del papel que interpretaba hasta ese momento, opina sobre su propia
actuacion:

SOLANO. (En un tono normal, asomdandose.) No esta nada
mal. (136)

El recurso a la danza como foco de atencion de la corporalidad del
personaje se vuelve a repetir, mas tarde, pero de forma mas patética.
Se trata, a mi1 entender, del ultimo recurso de estos héroes maltrechos
para permanecer en el escenario. La representacion es un hecho
efimero, Gnico e irrepetible, del que no queda traza en ningan sitio.
Rios y Solano, mediante una danza alocada, pretenden también
"grabarse en la oscura memoria de los espectadores" (179). Nos
encontramos ante un alto grado de valor estético de los cuerpos,
aunque se trate de torpes remedos de danzas y de movimientos
coreograficos. La visualizacion corporal de los personajes se
cristaliza en esos momentos esenciales que, ademds, tienen la
funcion de ilustrar —angustiosamente— la efimera consistencia
corporal de ambos comicos:
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([...] Finalmente, acompaiiandose por el tamborino,
realizan una burda danza escénica. Pero la fatiga
les va venciendo y, progresivamente, su vitalidad
amaina hasta que caen al suelo exhaustos,
desalentados, jadeantes... RIOS es el primero en
reunir sus ultimas fuerzas y, recomponiendo su
aspecto, logra incorporarse.)

RiOS. (4 SOLANO.) Es mutil... Dejémoslo estar... Acabemos
de una vez... (180)

Inmersos en la dificil corporeidad del personaje, Rios y Solano
buscan multiplicar su apariencia fisica. A la transformacion del
cuerpo del actor-personaje mediante disfraces y accesorios se aflade,
en Naque, la inestable identidad corporal del actor —aqui, personaje.
En las burdas encarnaciones de Sara y hasta del mismisimo Dios
Padre, la risa de los actores quiebra la convencion teatral y pone de
manifiesto la fragilidad de la representacion. Mas tarde, en efecto, se
produce la ruptura argumental significativa, cuando Solano pierde la
memoria y no recuerda su papel:

SOLANO. [...] (Subitamente se interrumpe. Queda inmovil,
totalmente inexpresivo. Con voz temerosa susurrd.)
Rios... [...] Un blanco... un hueco... [...] (Se toca

la frente.) Aqui... Nada aqui... No recuerdo... nada.
(171)

Es como si... (Gestos vagos.) Vacio... Dentro y
fuera... Vacio... (172)

El vacio de dentro y de fuera invade dos espacios interdependientes:
dentro, las palabras que lo habitan y que dan vida; fuera, el escenario
en el que se mueve y que da sentido a su cuerpo. Presente en el
desarrollo y en el sentido de la fabula, la relacion del cuerpo del
personaje con el espacio apuntala la construccion de la
metateatralidad de la obra. En primer lugar, la presencia de los
cuerpos en escena responde a la intencion general de la obra. Rios y
Solano van apareciendo progresivamente, en medio de una luz
difusa. Al principio latentes, de sus cuerpos puede percibirse solo sus
voces que se van acercando al lugar de la representacion. La
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presencia de los cuerpos en escena no es inmediata ni definitiva, ya
que se muestran "aqui y alla, fugazmente, como perdidos,
buscandose en un espacio extrafio" (125). Esta paulatina entrada en
materia en la que el espectador descubre poco a poco la corporeidad
de los personajes se proyecta luego en el publico, y mas exactamente
hacia el cuerpo del espectador, devolviéndole su propia imagen:

SOLANO. Mira aquel hombre.
Rios. ;Cual?

SOLANO. Aquél. El de la barba.
Ri0s. Todos tienen barba.
SOLANO. El de las gafas.

Rios. Todos tienen gafas.
SOLANO. El de la nariz.

Rios. jAh, si! (126)

La fisicalidad del publico ——cuerpos idénticos dificilmente
identificables— se confronta a la improbable corporalidad de los
personajes:

SOLANO. (Recordar?

Rios. ;Resucitar?

SOLANO. jNo! ;Quién estd muerto?

Ri0S. (Come.) Todos. Todo aquello.

SOLANO. ;Nosotros también? (Silencio.)
(Nosotros también? (129)

y la accion de los personajes en escena se confunde con un relato
(texto), o un recuerdo de la vida (representacion). Muertos o
resucitados, el conflicto de la propia corporalidad se perfila con
respecto al espacio y al tiempo. Solano baja a la sala e interpela a un
espectador, preguntandole cuando es hoy (130)’". Los cuatrocientos
anios que separan los personajes del publico convierten los cuerpos
de Rios y Solano en utopicos, posibles solo en escena. Para los

% El contacto del personaje con el publico es tipico de las propuestas del

teatro independiente. Asi y todo, pienso que Sanchis emplea este recurso
para recalcar el aspecto fisico de su reflexion en torno al estatuto del
personaje y no como un instrumento de provocacion.
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protagonistas, por otro lado, el publico esta compuesto de cuerpos
igualmente genéricos como el hombre de la barba, de las gafas o de
la nariz (126), la moza, la dama de Sevilla o la monja de Toledo
(154-155), pero a diferencia de ellos, los personajes no son nadie
fuera del espacio que los aloja:

Rios. Nadie. No soy nadie y nadie me conoce. Igual que ta
[...] Por eso podemos hacer lo que hacemos... y
decir lo que decimos. Porque no somos nadie...
fuera de aqui.

SOLANO. /Y por eso no puedo decir dos requiebros a una
moza?

Rios. Desde aqui arriba, si. Y aun mejor si es en verso. (155)

En definitiva, a pesar de las sucesivas rupturas tedricas, el cuerpo en
Naque esta perfectamente integrado en el espacio escénico, ya que se
trata del unico espacio posible para la existencia los personajes,
como lo 1lustran los primeros didlogos de la obra:

Rios. ;Doénde estamos?

SOLANO. En un teatro...

Rios. ;Seguro?

SOLANO....0 algo parecido... [...]
Rios. ;Esto es el escenario?
SOLANO. Si.

RIOS. ;Y eso es el publico?
SOLANO. Si. (125)

Con respecto al movimiento en escena, constatamos que esta obra
carece mayormente de desplazamientos horizontales y que abunda en
verticales. Los cuerpos de los personajes describen recorridos
esenciales en relacion a la tension dramatica, como descender al
patio de butacas (130, 153-154), sentarse mirando al publico (135),
caerse y reptar por el suelo (172), caerse e incorporarse (180), subir
al arcon para pronunciar un discurso (181) y abandonar la escena por
el foro (184). Asi, los desplazamientos desde el fondo de la escena
hasta el proscenio y el descenso a la sala son movimientos que
colocan el personaje en relacion directa con el publico a través de la
quiebra y la prolongacién del espacio escénico. El cuerpo del
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personaje no esta implicado, pues, en una relacion con el otro en el
curso de la ficcidn, sino con los elementos dramaticos que lo definen,
es decir, el publico, el espacio e incluso su propio cuerpo.

En su afan de existir, la fisicalidad derrotada de Rios y Solano
se pone de manifiesto en varios lugares por medio de caidas e
incorporaciones que, a pesar de la determinacion del movimiento, no
dejan signo ni huella:

Rios. Nada. No queda nada. Ni un eco. Y de este gesto...
(Hace un amplio gesto teatral.) ;[Ves? Se borra en el
aire. No queda nada tampoco. ;Comprendes? (178)

Los personajes cacn cuando no recuerdan su texto: la memoria,
instrumento fundamental del actor, es el motor del cuerpo. Solano se
desploma al no poder continuar con su papel. La ausencia del texto
es un momento dramatico esencial que se traduce en la subita
carencia de volumen, ilustrada en estas réplicas:

Ri0S. [...] jSolano! jSolano! (SOLANO cae al suelo.)

SOLANO. (Lejano.) ;| Qué?

Ri0S. (Débilmente.);Donde. .., donde estas?

SOLANO. No sé...

RioS. (idem.) ,Qué te estd pasando? (SOLANO se enrosca
sobre si mismo.) No te dejes ir! jRecuerda! jTienes
que recordar! (Intenta enderezarle.) (172)

Tanto en el texto como en.la representacion, los personajes luchan
por permanecer en el tiempo y en el espacio, pero sus intentos se
revelan infructuosos. El cuerpo de los personajes "casi no hace
bulto" (176) y sus movimientos —terminados en significativas
caidas (180)— no aportan la prueba de la existencia anhelada. La
dindmica de los cuerpos estd profundamente ligada al proyecto
dramatico de la obra. Los movimientos generados por las primitivas
coreografias también concluyen en caidas o desplazamientos hacia el
fondo del escenario. El eje de desplazamiento vertical de Nague
puede asociarse, en mi opinidn, a la ruptura de la teatralidad
convencional. Mediante estrategias de movimiento y de
desplazamiento, Sanchis Sinisterra amplia la percepcion de una
dramaturgia que habla de si misma.
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A pesar de la complejidad de la propuesta, la construccion de
los cuerpos es sencilla: tanto Rios como Solano poseen pocos
atributos corporales determinantes —geénero y nombre— pero sin
una distincion fisica precisa y ninguno de los dos tiene atributos
explicitos o implicitos, obedeciendo asi a la practica de la escritura
dramatica de la época que sirve de referencia, que prescindia de
mayores especificaciones.

La reflexion acerca del propio e improbable cuerpo de los dos
personajes de Naque se manifiesta claramente en los términos fisicos
empleados por Rios y Solano. Se trata de caracterizaciones indirectas
capitales en el desarrollo de la fabula, dada la importancia de la
implicacion corporal. Las caracterizaciones directas hacen referencia
a los desplazamientos y los movimientos de los personajes en escena,
pero lo esencial de la percepcion fisica se pone en boca de los
propios protagonistas. El cuerpo vive, como ya ilustramos
anteriormente, mediante las sensaciones. Los piojos, las patadas y los
mamporros son, por un lado, la prueba fehaciente de la corporalidad,
pero de una corporalidad que se revela ficticia o de sainete™’.

En mi opinidn, esta fragil corporalidad ilustra la quebradiza
relacion del personaje. El cuerpo del personaje existe mientras el
texto le dé vida. En primera instancia, los personajes parecen
afirmarse fisicamente cuando se transforman con vestidos, disfraces
y accesorios. Pero el cuerpo se convierte en un ente fragil cuando,
desprovisto de palabras, queda vacio, sin texto y sin memoria. El
siguiente pasaje argumenta mi hipotesis:

SOLANO. [...] Yo en cuerpo y sin ropilla, que la habia dejado
empefiada en una venta, y Rios en piernas y sin
camisa, con un sombrero grande de paja, unos
calzones sucios de lienzo y un coletillo muy roto y
acuchillado... [...]

307 N : :
En efecto, el flaque miserable que recorre los caminos representando

farsas y fragmentos de comedia describe, ademas, las condiciones
muchas veces desconocidas de ese teatro marginal que existié a la
sombra de la comedia urbana. Representados en un medio rustico y ante
un publico analfabeto, los golpes y las aporreadas eran comunes cuando
una picza no satisfacia a la audiencia. Rotos, pobres y hambrientos los
actores ambulantes eran, a menudo, perseguidos por la justicia.
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Rios. Y en acabando Solano su papel, se volvia a desnudar y
a poner el suyo viejo [su vestido]. Y a mi me daba
medias, zapatos, sombrero con muchas plumas y un
sayo de seda largo, y debajo mis calzones de lienzo,
que ya se habian lavado. Y con esto y como soy tan
hermoso, salia yo como un brinquifio, con esta
caraza de buen ano...

SOLANO. Anduvimos en esta alegre vida poco mas de cuatro
semanas, comiendo poco, caminando mucho, con el
hato de la farsa al hombro, sin haber conocido cama
en todo este tiempo... (Subitamente se interrumpe.
Queda inmovil, totalmente inexpresivo. Con voz
temerosa susurra.) Rios... [...] Un blanco... un
hueco... [...] (Se toca la frente.) Aqui... Nada
aqui... No recuerdo... nada. (171)

Los términos fisicos de Nague abarcan, como vemos, la dimension
concreta de la labor del actor, un cuerpo designado de manera directa
por medio de locuciones denotativas dentro de la narratividad de las
aventuras de los dos personajes-actores. El cuerpo machacado tiene,
en contrapartida, una dimensidén metateatral. Fuera de la actuacion —
no olvidemos que Nague es "una mixtura joco-seria de garrufos
varios sacada de diversos autores, pero mayormente de Agustin de
Rojas""— los personajes parecen poner en duda su existencia y
buscan wuna confirmacién en gestos cotidianos —diriamos
beckettianos— como comer una zanahoria, ponerse un zapato o
sacarse los piojos. Hacia el final de la obra, esta sensacion se vuelve
mas presente. En efecto, el comediante debe rodearse de artificios —
"vestidos, galas, riquezas, invenciones, novedades" (176)— mientras
que el cuerpo se fragiliza a medida que avanza la pieza:

Ri0S. [Deberiamos tener] Cualquier cosa... Fijate en
nosotros, siendo dos y con este poco de hato...
[...]... Ya casi no hacemos bulto.

SOLANO. ¢ Bulto?

08 Asi aparece en el programa de mano (sin fecha) repartido a los
espectadores de Naque en el Teatro Espanol de Madrid (Sanchis
Sinisterra, 2004: 124).
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Rios. Si, bulto. (Indica el escenario vacio.) Casi se nos traga
tanto lugar alrededor. Nos borra el aire, a poco que
sople... (176)

Por ello, podemos decir que la retorica corporal de Nague se adapta
perfectamente a las dos dimensiones de la fabula y del espacio
propuestos por el autor. Por un lado, la designacién del propio
cuerpo a través de términos denotativos, sobre todo en los pasajes
narrados por los personajes y que hacen alusion a la representacion
corporal. Por otro lado, la designacion connotativa indicada aqui por
la fragilidad de los cuerpos de los personajes, su inestabilidad y la
dependencia del texto que les da vida.

En resumen, Nague pone en texto y en escena una corporeidad
totalmente articulada con la realidad dramatica del escenario como
espacio utopico. La corporeidad del personaje se encarna
unicamente en la representacion a través del texto. Fuera del
escenario, Rios y Solano pierden consistencia y corporeidad,
haciéndose invisibles el uno para el otro. El encuentro gradual en el
momento de la representacion pone en funcionamiento sus cinco
sentidos. A partir de las voces confusas que abren la obra, los
personajes acceden al texto y al cuerpo. Asi, la palabra construye el
cuerpo del personaje y es el garante de su existencia. La pérdida de
la memoria acarrea la pérdida de la corporeidad, ilustrada a través
del cuerpo caido y enroscado de Solano y el oscurecimiento
paulatino del escenario. Texto y cuerpo conforman, en ese orden, la
indisoluble esencia del personaje.

2.2. EL CUERPO SE MUERE: ;AY, CARMELA!

jAy, Carmela!, elegia de una guerra civil en dos actos y un epilogo,
se convirtio desde la fecha de su estreno en Zaragoza en noviembre
de 1987, en uno de los éxitos mas espectaculares, tanto de critica
como de publico, del teatro espaiiol de los afios ochenta®”. Se trata

% Sanchis  Sinisterra (2004: 57-58). El éxito de esta obra se vio

acrecentado por la versidn cinematografica dirigida por Carlos Saura,
interpretada por Carmen Maura y Andrés Pajares, estrenada en 1990.
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de uno de los estrenos mas significativos de la década, en cuanto a
que aborda un tema de la historia reciente de Espana. Sin embargo,
como explica el mismo Sanchis, j4y, Carmela! "no es una obra
sobre la guerra civil espanola, aunque todo parezca indicarlo”, sino
"una obra de teatro bajo la guerra civil"'’,

Nuevamente, como en Naque, la escena transcurre en un teatro
en el que vuelven a encontrarse dos artistas de variedades, Paulino y
Carmela. El duo, simpatizantes republicanos que, por descuido, en
una noche de densa niebla, franqued las lineas nacionales, se vio
obligado a actuar en un Velada Patridtica para celebrar la liberacion
de Belchite por el ejército nacional. La ficcion urdida por Sanchis
Sinisterra quiere que a dicha velada concurran, como ultima gracia
acordada por el comandante, un grupo de prisioneros de las Brigadas
Internacionales que han de ser fusilados a la mafiana siguiente. La
confrontacion del arte con la muerte es comentada por el autor en
estos términos: ";Puede el teatro, incluso tan plebeyo, ostentar su
grotesca caratula ante la impudica desnudez de la muerte?""".
Paulino es el superviviente de aquella terrible noche de gala que
conduce a la muerte de Carmela. Los cuerpos en escena estan
fuertemente definidos por el tiempo referido. Por una parte, el
presente de Paulino, que rememora los hechos y, con su esfuerzo
evocador, resucita el cuerpo muerto de Carmela. Por otra, la noche
de la "velada patridtica”. Ambos tiempos, pasado y presente, se
entrelazan y, junto con los dos espacios escénicos correspondientes,
constituyen el riquisimo marco del cuerpo dramatico que amplia la
significacion espacio-temporal.

El cuerpo en la fabula de ;4y, Carmela! reviste caracteristicas
particulares. Primeramente, centrandonos en el texto y en el contexto
de la escritura de esta obra, se puede decir que existe una
correspondencia parcial entre la imagen del cuerpo en el momento de
la escritura —afios ochenta— con la del momento representado —
1937-1938. Esta distancia va mas alla de la planteada por un drama

319 Texto introductorio en el programa de mano de jAy, Carmela! (Sanchis
Sinisterra, 2004: 295-296).

' Ibidem: 296. Consultese, para mas detalles de argumento y contexto
historico, la introduccion de Manuel Aznar Soler (Sanchis Sinisterra,
2004: 57-120).
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historico: en jAy, Carmela! esta potenciada por la construccion de la
fabula, que contribuye a alejar del espectador las imagenes de los
personajes. Entre los recursos empleados, mencionemos la
fragmentacion del tiempo —el presente de Paulino y el pasado de la
"velada patriotica"— y del espacio —el espacio real del escenario y
el irreal que plantea las apariciones del cuerpo muerto de Carmela.
Por otro lado, los movimientos de danza de Carmela y con su
lamentable "traje de andaluza" (199) y los sucesivos y ridiculos
disfraces de Paulino aumentan el desfase entre el presente de la
escritura y el tiempo de la fabula. En este sentido, el cuerpo se afirma
en la fabula. El planteamiento del argumento —actuar o morir— se
expresa mediante esos dos cuerpos marginales, reducidos a la
improvisacion y al ridiculo en escena. El autor manifiesta asi,
mediante esa rara fisicalidad, la fuerza evocadora y el poder del
teatro’'”.

Acorde con la trama, Sanchis recurre aqui, con mas frecuencia
que en Nague, a los movimientos coreograficos. Carmela y Paulino
son, en efecto, artistas de variedades. Los rudimentarios cantos y
bailes del duo reflejan su voluntad de supervivencia y estan, por ello,
relacionados con el argumento de la obra. La misica —marchas y
pasodobles— otorga al conjunto un aspecto estético que, en este
caso, acentua la fragilidad de la situacion en la que se encuentran los
protagonistas. Tenemos, pues, un alto valor estético de estas escenas
pero, mas que para realzar una imagen, sirven para ilustrar las tristes
circunstancias de un teatro bajo la guerra:

PAULINO. jUn, dos, tres: ya! (Comienzan a evolucionar en
escena en rudimentaria coreografia, y continuan
dialogando mientras acechan, inquietos, la sala y los
laterales del escenario.) {Qué le estaba diciendo?...
iUn, dos, un, dos! (206)

312 Apunta el autor en el texto del programa de mano de jAyv, Carmela!:
" Qué poderes? ;Qué peligros? Aquellos que detenta y comporta ese
ambito de la evocacion y de la invocacion, esa encrucijada de la realidad
y del deseo, ese laberinto que concentra y dispersa voces, ecos,
presencias, ausencias, sombras, luces, cuerpos, espectros..." (Sanchis
Sinisterra, 2004: 297).



En busca del cuerpo dramadatico 245

Esta escena danzada funciona de cobertura visual mientras Paulino y
Carmela discurren acerca de ciertos versos comprometedores que
obraban en su posesion. De la misma manera, Carmela arranca de la
nada con un baile y un pasodoble para distraer la atencién de un
invisible observador, el Teniente (208). Ya sean de escapatoria de
una situacion engorrosa, para afrontar un publico desfavorable o aun
de puente en la invocacion al pasado, las escenas de baile y de canto
constituyen el hilo conductor al tiempo que construyen una imagen
nueva —y definitiva, quiza— de la cancién popular alusiva a la
batalla del Ebro, entonada por los brigadistas internacionales.

Como los bailes de Paulino y Carmela, los vestidos impro-
visados estan en consonancia con la fabula y tienen la misma funcion
dramatica desestabilizadora. Incluso si los personajes no sufren
cambios corporales —Carmela esta muerta, pero su aspecto fisico no
ha cambiado— las diferencias estan marcadas por los trajes y
disfraces. Asi, la difunta aparece en escena vistiendo "un discreto
traje de calle" (192) que difiere de los "pingajos" o del "triste traje de
andaluza" (199) de la "velada", mientras que Paulino tiene "ropas
descuidadas" y "una garrafa de vino en la mano" (189) o lleva,
significativamente, un gorro de soldado nacional (231). En efecto, la
actitud de Carmela ante el vestuario es conflictiva, mientras que
Paulino, visiblemente mas cobarde, se adapta sin demoras. Ademas
de indicar los dos tiempos a los que aludiamos anteriormente, el
vestuario tiene la funcion de marcar el momento de ruptura entre el
parecer y el ser, la disimulacion y la autenticidad, en la escena que
desencadena la tragedia:

CARMELA. (Desprendiéndose violentamente de PAULINO.)
iVete a darle por detrds a tu madre! (Y se une al
canto de los milicianos, al tiempo que abre y
despliega la bandera alrededor de su cuerpo
desnudo, cubierto solo por unas grandes bragas
negras. Su imagen no puede dejar de evocar la
patética caricatura de una alegoria plebeya de la
Repuiblica.)

PAULINO. (Aterrado.) jCarmela! jLos... el... las... las tetas!
(251}
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La desnudez de Carmela en escena es el simbolo inequivoco de su
dignidad y de la entereza de sus convicciones, que tienen mas que
ver con lo humano que con lo politico®"”. Los cambios de vestuario,
las dificultades encontradas en lucir una apariencia conveniente y
acorde con sus humildes ideales artisticos, asi como las adaptaciones
sucesivas del mismo, corroboran las actitudes vitales de ambos
personajes con respecto a la imagen de su propio cuerpo.

Como ocurre a menudo en obras de José Sanchis Sinisterra, el
espacio figurado de la accion es el escenario de la representacion.
Primeramente, en el escenario vacio y oscuro, una luz de ensayo
precede la aparicion de Paulino, con toda su corporeidad decadente:
los pasos titubeantes, la botella de vino y las ropas descuidadas son
signos de una presencia fisica borrosa, desfasada en el tiempo y en el
espacio. Sin embargo, poco a poco, la fisicalidad de Paulino se
afirma a través de gestos obscenos, desabrochandose la bragueta y
expeliendo ventosidades, primero sin querer y luego adrede. Las
irreverentes flatulencias encuadran el saludo fascista y el fragmento
recitado del romance falangista de Urrutia. Esta sonora corporalidad
de Paulino contrasta con la de Carmela, que aparece en escena de
forma discreta y silenciosa. Por los dialogos, nos enteramos de que
se trata de una presencia sobrenatural: la extrafieza de dicha
visibilidad esta expresada por los mismos protagonistas, asi como la
propia percepcion de sus cuerpos:

CARMELA. No, si ya comprendo que te extrane... También a
mi me resulta un poco raro.

PAULINO. Yo creia que... después de aquello... ya todo...

CARMELA. Se ve que todo no..., que algo queda...

PAULINO. Qué curioso.

CARMELA. Dimelo a mi... (193)

1% Refiriéndose a los brigadistas extranjeros que serian fusilados al dia
siguiente, dice Carmela: "[...] Ahora que a mi, eso de la ultima gracia,
se lo digo de verdad, y hace un momento se lo decia a éste, ;verdad, ti?,
pues que no me parece bien, ea, las cosas como son, que por muy polaco
que sea uno, una madre siempre ¢s una madre..." (233); y mas adelante:
"(Irrumpe en escena Carmela, llorando como una Magdalena.) (Al
publico.) ;Y Polonia, qué? ;Es que alli no hay madres?" (238).
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CARMELA. [...] Sini me lo siento, el cuerpo...

PAULINO. ;Te duele? [...] Eso... las... ahi donde...

CARMELA. No, doler, no. No me noto casi nada. Es como si...
. Como te lo diria? Por ejemplo, cuando se te duerme
una pierna, ;jverdad?, si, la notas, pero como si no
fuera tuya...

PAULINO. Ya, ya... Y, por ejemplo, si te toco asi... (Le toca
la cara), ;qué notas?

CARMELA. Pues que me tocas [...]. Si. Un poco amortecido,
pero lo noto.

PAULINO. Qué¢ curioso... Yo también te noto, pero... no sé
como decirlo...

CARMELA. Retraida.

PAULINO. Eso es: retraida [...] (195)

La visibilidad de los cuerpos no es pareja: Carmela tiende a
desaparecer —retraerse— progresivamente. En efecto, su presencia
se hace cada vez mas tenue: "Me ha costado mas [...] Era mas
dificil. [...] Volver... Volver aqui" (212). En una actitud contrastada
y desesperada, Paulino trata de preservar la presencia corporal de su
compafiera que se va borrando poco a poco de los sentidos para
convertirse en parte de la memoria:

CARMELA. Yo no lo vi [a aquel tipo]. Como no fuera de los
mas borrosos...

PAULINO. ;Borrosos? ;Qué quieres decir? (CARMELA no
contesta.) ;Quieres decir que os vais... que se van...
como borrando? (213)

PAULINO. Pues te beso yo (Lo hace. Ella parece ausente.) ;Te
gusta?

CARMELA. Porque los vivos no escarmentais ni a tiros...

PAULINO. ;Te gusta, Carmela? ;Notas algo? (La besa otra
vez.)

CARMELA. Ni a tiros...

PAULINO. (/rritandose.) {Dime si notas algo, cono! (La besa y
abraza con violencia.) {Qué?

CARMELA. Pero alli os estaremos esperando...
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PAULINO. (Furioso y asustado.) ;Por qué no me contestas?
(La zarandea.) ;Carmela, dime algo! jMirame! ;Qué
te pasa?

CARMELA. Y recordando... recordando... (262)

En el epilogo, como lo ilustra este ultimo ejemplo, la corporalidad de
Carmela se vuelve extrana e insensible a la presencia fisica de
Paulino. Incorporada ya al mundo de los muertos, Carmela mantiene
con ellos —los milicianos fusilados que vuelven a estar en el
publico— un dialogo que excluye la realidad de Paulino. Al mismo
tiempo, al dirigirse al publico, incluye a los espectadores como
personajes de su propia historia y, en este caso, como receptaculo
vivo de la memoria.

Los cuerpos invisibles, en ;4y, Carmela!, desempenian un papel
importante. En primer término, la amenazante presencia del teniente,
cuyo poder se expresa en la iluminacion del escenario. Su presencia
invisible —tanto para el publico como para los dos protagonistas—
determina la accion, ya que se trata de un observador fascista ante el
cual Paulino y Carmela deben fingir durante el ensayo del
espectaculo. Por medio de la iluminacion, mantiene un dialogo con
Paulino, en el que se dibuja el perfil del personaje: es italiano,
"maricén" (200) y bastante bruto:

PAULINO. [...] (Tras una breve pausa, a oscuras, entra de
nuevo y se coloca en el centro del proscenio,
gritando hacia el fondo de la sala): Cuando quiera,
mi teniente! jEstamos dispuestos! (Silencio. No
ocurre nada. Vuelve a gritar:) jAdelante con la
prueba de luces, mi teniente! jAvanti! ;Stiamo
presti! jLuci, mio tenienti! (La escena se ilumina
brillantemente [...] [Paulino] queda un momento
cegado.) Bueno, hombre, bueno... No se ponga
asi... [...] (Las luces se apagan y vuelven a
encenderse, esta vez con menos intensidad.) Ya me
parecia a mi... (Nuevo apagon y nuevo encendido,
aun con menos intensidad.) {No tanto, hombre, no
tanto, que nos deja a oscuras!... [...] (199)
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Mas tarde, cuando el discurso de los protagonistas derrapa, la
omnipresencia del teniente se manifiesta en escena como la de un
demiurgo que reprende a sus criaturas:

(A CARMELA, del asombro, se le ha pasado el
disgusto. No asi al "teniente", que efectua varios
cambios bruscos de Iluz. PAULINO, en rapida
transicion, acata sus ordenes.) (238)

Asi como la presencia del teniente toma cuerpo mediante el
intercambio palabras-luces con Paulino, la de los militares vy
milicianos que forman parte del publico se dice a través de los
dialogos y se figura por la accion que los supone. La presencia de los
cuerpos se expresa en las miradas de Carmela hacia el publico y, en
el caso de los milicianos, sus cuerpos adquieren mas contundencia a
traves de sus voces implicitas:

CARMELA. [...] (Seitala un punto de la sala, en las primeras
filas.) Sobre todo aquel oficial gordito y con bigote
que, por la chatarra que lleva encima, debe de ser por
lo menos general... y que no se ha reido nada en
toda la noche. (240)

(Gesto decidido hacia CARMELA, que esta distraida,
mirando una zona concreta de la sala: alli donde,
supuestamente, se situan los milicianos prisioneros.)

(243)

(De pronto, desde un lugar indeterminado —quiza
desde la sala—, entonada por voces masculinas en
las que se adivinan acentos diversos, se escucha la
cancion popular republicana [...].) (251)

Por ultimo, los cuerpos invisibles de militares y milicianos
intervienen en forma activa en el desencadenamiento de la accion:
los milicianos al entonar ;4y, Carmela!, y los militares con gritos —
"pasos marciales sobre tierra, voces de mando, una cerrada descarga
de fusileria" (252)— que marcan el fin del segundo acto.

En cuanto a la integracion de los cuerpos en el espacio escénico,
podemos hablar de una integracion espacial discontinua. En el
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primer tiempo representado —el presente de Paulino, que regresa al
teatro dias después del fusilamiento de Carmela, y el cuerpo muerto
de Carmela— los cuerpos estan en ruptura con el espacio que los
rodea. En Paulino, decadente y fracasado, se manifiesta el desfase
con su alrededor mediante la botella de vino y sus pasos
tambaleantes. En Carmela, obviamente, por su propio estatuto de
muerta, en un espacio que no le pertenece y del que se aleja cada vez
mas. En lo que respecta al segundo tiempo referido, el de la
dramética "velada patridtica", los cuerpos estan en constante tension
con el espacio, ya que todos los medios artisticos inherentes a la
actuacion estan falseados, sometidos al control y a la censura —
textos tendenciosos, vestuario inapropiado, iluminacion vigilada, etc.
Por las condiciones aberrantes de la insercion de los personajes en el
espacio, el desacuerdo esencial que estructura el argumento de la
obra descansa, en parte, en la representacion del cuerpo. En efecto,
Paulino actia aqui de mediador —movido por el miedo— entre el
publico de fascistas y la desenvuelta humanidad de Carmela.
Censurando las palabras francas de Carmela en escena vy
reduciéndose a un humillante servilismo, el comico convierte el
verdadero desafio del teatro en un espacio grotesco que llevara a
Carmela, lo mas auténtico de €l, a la muerte.

El desfase entre cuerpo y espacio se expresa también en los
movimientos de los cuerpos en escena. Se trata, sin lugar a dudas, de
cuerpos dinamicos que pretenden dominar, sin conseguirlo, un
espacio escénico que consideran como un lugar natural, dada su
condicion de artistas. Los movimientos que el autor les imprime en
las acotaciones traducen perfectamente la voluntad de crear dos
espacios —¢€ste y el mas alla, fuera de escena— y dos tiempos
diferentes —el presente solitario de Paulino y el recuerdo de su
altima actuacion con Carmela. La primera entrada de Paulino, por
sus gestos, denota una cierta inadecuacion con el espacio:

[PAULINO] Cruza la escena desabrochandose la
bragueta y desaparece por el lateral opuesto. Pausa.
Vuelve a entrar, abrochandose. Mira de nuevo [el
escenario]. Ve al fondo, en el suelo, una vieja
gramola. Va junto a ella y trata de ponerla en
marcha [...]. (189)
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[PAULINO] [...] Mira el escenario, luego la sala, y
otra vez el escenario, recorriéndolo. Se detiene ante
la zona del lateral por donde entré y salio
CARMELA: parece que quiere inspeccionar la salida,
pero no se atreve. [...] (199)

[PAULINO] [...] Sale tras ella [CARMELA] pero al
punto vuelve a entrar, como impulsado por una
fuerza violenta que le hace caer al suelo. La luz
blanquecina se apaga.) [...] (221)

En efecto, las posturas adoptadas por Paulino —de espaldas al
publico, al fondo del escenario— y sus desplazamientos horizontales
hacia los laterales indican en el primer ejemplo, un espacio que le es
familiar. Sin embargo, como lo ilustran el segundo y el tercer
ejemplo, la aparicion fantasmal de Carmela lo ubica en otra
dimension: los limites del escenario se convierten en una especie de
zona desconocida y hostil, como una frontera entre la vida y la
muerte, al que tiene acceso unicamente Carmela. En el ultimo
ejemplo vemos, ademas, la caida del cuerpo de Paulino, que
concluye la secuencia con una nota fisica importante:

PAULINO. [...] (Intenta incorporarse pero esta como aturdido
v, ademdas, se ha lastimado una pierna.) jCarmela,
vuelve! jVuelve aqui! jMe he roto una pierna!
iEstoy herido, Carmela! jMe he roto...! (Pero
comprueba que no es cierto y se pone en pie, aun
ofuscado. Camina cojeando y vuelve a gritar, con
menos conviccion.) j...una pierna! jNo puedo andar,
Carmela!... jTe necesito! {No puedes dejarme asi!
iMe he quedado cojo!... (221)

La ausencia de Carmela —en la escena y en la vida— se manifiesta
en la reduccion de movimientos de Paulino. En este sentido, el
abrupto desplazamiento vertical no solamente sefiala la dependencia
fisica sino la imposible relacion que Paulino desea establecer con
Carmela, como lo demuestra el fracaso del desplazamiento
horizontal. La separacidn de las esferas de la vida y de la muerte se
incrementa gradualmente. A pesar de los esfuerzos de Paulino, la
escena final ilustra la incomunicacién fisica y verbal de los
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protagonistas, separados por la muerte, obligando a Paulino a
abandonar definitivamente el escenario.

Las caracterizaciones de los cuerpos de Paulino y de Carmela,
como dijimos anteriormente en relacion con los movimientos, estan
comprendidas en las acotaciones y traducen la modalidad expresiva
que el autor quiere imprimir al cuerpo de sus personajes. Fruto de
una intensa experiencia en la practica escénica, las caracterizaciones
denotan una coherencia en la sucesion de movimientos, gestos y
desplazamientos que hablan mas bien de una actitud fisica en escena
que de caracteristicas fisicas de los personajes. Asi, ni Paulino ni
Carmela estan descritos fisicamente: el autor no brinda ningun
detalle acerca de la complexidn fisica. Sin embargo, los movimientos
agiles de Paulino, los bailes de Carmela y la relacion entre uno y otra
en escena, dibujan una descripcion tacita del duo, quiza influenciada
por la magistral interpretacion cinematografica de Carmen Maura y
Andrés Pajares.

Por ello, contrariamente a lo que podria parecer en primera
instancia, los atributos corporales determinantes de ;Ay, Carmela!
son escasos y estdan implicitos por el nombre de cada personaje:
Paulino es un hombre y Carmela una mujer. Ninguno tiene atributos
fisicos explicitos. Implicitamente, la botella de vino y las ropas
descuidadas de Paulino, en el inicio del primer y del segundo acto,
confieren a su andar la impronta del borracho. Esta caracterizacion
implicita genera una tension, ya que sugiere en ¢l plano de la
imaginacién de Paulino la presencia de Carmela en escena. La
impresion de complejidad en la caracterizacion de los cuerpos de los
personajes puede adjudicarse también a los cambios del precario
vestuario y al efecto de teatro en el teatro, cuando el duo representa
en escena sus torpes numeros de variedades. Se trata mas bien, a mi
entender, de una pirotecnia corporal propia de un dramaturgo como
José¢ Sanchis Sinisterra, que incorpora una gran diversidad de
movimientos, gestos y recursos fisicos en escena —sin contar las
innumerables caracterizaciones psicologicas indirectas, como "no te
lo tomes a mal, [Paulino], pero siempre has sido un cagon" (196)—
dejando una amplia posibilidad de encarnacion a la hora de
representar los cuerpos de los personajes en un escenario.

Por otro lado, la retérica del cuerpo amplia alin mas la
dimension fisica en la obra. Como he sefnalado anteriormente, la
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primera entrada en materia de Paulino, de espaldas al publico, no se
establece a través de la palabra o de un gesto significativo, sino por
medio de un "sonoro pedo" al que le siguen otros mas. Prosaica es
también la comunicacion entre los muertos recientes, que reciben a
Carmela con el piropo de "menudo culo". Lo fisico incluye, pues, el
mundo de los muertos (o lo que sea...):

PAULINO. "Menudo culo"... ;Sera posible?
CARMELA. Era uno asi, grandote, moreno, socarron, con la
cabeza abierta, apoyado en un margen... (195)

La referencia al propio cuerpo es una constante en Ay, Carmela!,
sobre todo al estado incomprensible del cuerpo muerto de Carmela.
La sensacion fisica de la separacién de la vida y de la muerte es
progresiva y comienza por un gradual abandono de las sensaciones
tanto de placer como de odio:

CARMELA. [...] (Le mira pensativa.) Dichoso tu, que por lo
menos puedes dormir algun rato. Yo, en cambio, ya
ves: todo el santo dia... o la noche... o lo que sea esa
cosa gris, mas despierta que un centuridon. Lo bonito
era eso de sentir el picor en los ojos, y luego la
flojera por todo el cuerpo, y arrebujarse en la cama,
o donde fuera, y dejar que se te llevaran las olitas del

suefio [...].
iQué raro!... Ya casi no puedo sentir envidia, ni
rabia, ni... [...] (Se "ausculta" en busca del

sentimiento correspondiente.) Muy poco, casl
nada... ;Y pena? A ver... [...] (Se "ausculta")
Bueno, si: aun me queda pena... ;Y miedo? [...] (Se
"ausculta”) No, de miedo, nada... /Y de... aquello?

[...1(210)

El cuerpo es, pues, el medio mas contundente para significar la
diferencia de estados de animo y de espiritu. Mientras el cuerpo de
Carmela se insensibiliza, el de Paulino sufre caidas y dolores
("i Vuelve aqui, Carmela! jMe he roto... una pierna!", 221) o se hace
picar por las hormigas’'*:

*'* La misma situacion vuelve a repetirse en el Epilogo (254).
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([...] [PAULINO]| comienza a rascarse distraidamente
las piernas hasta que, de pronto, se las mira, y
también las manos, y el suelo a su alrededor... Se
incorpora de un salto dandose manotazos por el
cuerpo y pisoteando con furia.) (223)

La invocacion a Carmela en el escenario vacio, se realiza mediante la
cancion republicana que entona o que escucha en el gramoéfono.
Obsérvese que estos llamados son interrumpidos por manifestaciones
fisicas importantes ¢ incontenibles —Ilas flatulencias en el primer
acto y las hormigas en el segundo— lo que situa la presencia de
Carmela en el mas aca fisico que comparte también el espectador.
Asi, las alusiones corporales, ya sea en el didlogo o en las
acotaciones, son designadas de manera directa por medio de
términos denotativos. La cantidad de términos que hacen referencia
al cuerpo es significativa. Bragueta, espalda, manos, pedos, brazo,
culo, cabeza, cuerpo, cara, pierna, boca, tetas, ojos, etc., e€s un
vocabulario bien concreto que no solamente afirma la dimension
fisica del teatro sino también la de los cuerpos en la guerra. Como
Paulino, la fisicalidad es la prueba de lo vivo, mientras que en
Carmela, y en el cuerpo de las victimas, poco a poco, se va borrando.
El alejamiento de lo fisico —el comienzo de la muerte— ocurre una
vez alcanzado el climax de la obra, es decir, hacia el final del
segundo acto con la desnudez de Carmela, envuelta en la bandera de
la Republica. Contrastando fuertemente con esta imagen, el Epilogo
se abre con Paulino barriendo el escenario, en una evidente actitud
de sumision, vestido con la camisa azul de la Falange.

Las oposiciones del mundo fisico entre Carmela y Paulino —sus
sensaciones y percepciones— son cada vez mayores y terminan
excluyendo a los propios personajes. Asi, la obra termina con la
imposibilidad de comunicacion entre ambos: Paulino no logra hacer
sentir a su compafiera sus besos, sus pellizcos y hasta sus bofetadas
(262). Carmela, por su parte, entabla un supuesto dialogo
rememorando los ultimos instantes de su vida con los milicianos
muertos, presentes en la sala. De los dos ambitos fisicos, que se
excluyen mutuamente, queda en escena un fercer espacio, el de la
memoria.
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Los contrastes de los personajes —a todos los niveles—
multiplican el significado de la corporeidad. Al inicio se plantea una
relacion corporal de ruptura con el espacio y sus circunstancias.
Carmela y Paulino desentonan en ese lugar hostil a la vez que
defienden humildemente la necesidad de libertad para cualquier arte,
por minimo que sea. Poco a poco, la funcion de las corporeidades
comienza a definirse: Paulino, ante el miedo, multiplica sus
movimientos, como los tltimos manotazos de un ahogado. Carmela,
al contrario, se inmoviliza con mas frecuencia al tomar conciencia de
lo que la suerte depara a los milicianos que forman parte del publico.
La cscena final del segundo acto expone el cuerpo desnudo e inmovil
de Carmela, que contrasta con la actitud de Paulino:

([CARMELA] se une al canto de los milicianos, al
tiempo que abre y despliega la bandera alrededor de
su cuerpo desnudo, cubierto solo por unas grandes
bragas negras. Su imagen no puede dejar de evocar
la patética caricatura de una alegoria plebeya de la
Republica.)

5 v}

PAULINO, ftratando desesperadamente de degradar
la desafiante actitud de Carmela, recurre a su mas
humillante bufonada: con grotescos movimientos y
burdas posiciones, comienza a emitir sonoras
ventosidades a su alrededor para intentar salvarla
haciendola complice de su parodia.) (251)

A partir de este punto, es decir, cuando se separa el mundo de los
vivos y los muertos, el cuerpo dramatico parece adquirir cierta
articulacion con el espacio. El de Paulino, adopta una actitud
acomodaticia —vestido con una camisa azul— incorporando las
normas de los vencedores. El de Carmela, reincorporada a la escena
y en contacto con su verdadero publico, domina el espacio y cierra la
obra. A través del cuerpo textual de los personajes y de las relaciones
entabladas sobre todo con el espacio y la fabula, se alude a las
evoluciones inversas de dos maneras de hacer frente, con el cuerpo,
al arte y a la guerra.
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2.3. NAUFRAGIOS DE ALVAR NUNEZ O EL CUERPO DEL OTRO

Entre 1977 y 1995, José Sanchis Sinisterra emprende la escritura de
lo que sera la Trilogia Americana compuesta por Conquistador o El
retablo de Eldorado (1977-1984), Crimenes y locuras del traidor
Lope de Aguirre (1977-1986) y Naufragios de Alvar Nifiez o la
herida del otro (1978-1991), tres obras mayores de su dramaturgia
dedicadas al controvertido tema del descubrimiento y la conquista de
América. Por la época en la que inicio la escritura de estas obras, a
mediados de los afios setenta, el autor confiesa no haberse
preocupado demasiado ni por la censura franquista ni por la
viabilidad escénica de aquellas, entregandose de lleno "al placer de
la escritura y la libertad del texto"* . Interesado mas bien en explorar
las fronteras entre teatralidad y narratividad, estos textos iban
tomando forma paralelamente a las investigaciones y montajes de El
Teatro Fronterizo.

Desde el punto de vista de la corporeidad en el texto,
Naufragios de Alvar Niifiez merece una atencion particular. En
efecto, de la Trilogia es la que mejor representa, en mi opinion, el
drama de la conquista a través del cuerpo. Dice el autor en una
anotacion de 1992:

Los naufragios de Alvar Nuafiez no son tanto las zozobras y
hundimientos de naves en ¢l mar, como el desguace de sus
coordenadas culturales, de sus esquemas ideologicos y espirituales, de
sus estructuras psiquicas. Es todo su ser europeo, espafiol, hidalgo,
civilizado, blanco, conquistador, etc. lo que naufraga en esta insolita
peregrinacion a las entrafias del mundo primitivo. Y es también
gracias a este naufragio como logra, no solo sobrevivir, sino también
acceder a una nueva condicion humana: la de quien, habiendo
experimentado una doble —o multiple— pertenencia cultural (como
espaiiol y como indio), ya no puede asumir plenamente,
inequivocamente, cémodamente... ninguna. O, lo que viene a ser lo
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mismo, ya puede asumirlas todas... relativamente” .

1 Sanchis Sinisterra (2002: 239).
1 Ibidem: 240.
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Esta transformacion, o el proceso de mestizaje, puede leerse a partir
del cuerpo del personaje. Uno de los subtitulos que llevo el proyecto
—atribuido, dice el autor en otro lugar de la cita anterior, "medio en
serio y medio en broma"— fue Naufragios de Alvar Niiiez o Cémo
dejar de ser blanco, espariol y cristiano. La obra, como evidencia ya
el subtitulo definitivo —/a herida del otro— plantea la relacion con
la alteridad. El otro es, para Sanchis Sinisterra, el paradigma de la
conquista de Ameérica, "de toda conquista y colonizacion, de toda
tentativa de colonizar al otro, ya sea ignorandolo, negandolo,
impidiéndole ser otro o destruyéndolo™"’. El autor articula la nocion
de fracaso de la relacion con el Otro a través de la teatralidad
fracasada, es decir, una teatralidad cuyos componentes espaciales y
temporales no se organizan para obtener un efecto de consistencia ni
construir un mundo posible, sino que se contradicen e invalidan entre
si. Se trata, pues, de un naufragio del intento de relacidon con el Otro,
representado por una textualidad polifénica y alterada. En este
sentido, (qué lugar ocupa el cuerpo dentro de unas coordenadas
espacio-temporales desarticuladas, es decir, en ¢l seno de una
teatralidad fracasada®?

En primer lugar, la ruptura espacio-temporal se manifiesta en la
identificacion parcial del cuerpo entre el momento historico de la
escritura y €l momento de la fabula. De hecho, el tiempo quebrado
de Naufragios integra en un mismo espacio —jonirico? ;mental?—
dos Alvar Nuafiez’'®. Uno improbable, situado de este lado del
tiempo, y otro, el Alvar Nufiez Cabeza de Vaca oficial, convocado
por la Historia y por sus compaiieros de viaje. La correspondencia
entre el tiempo representado y el tiempo del discurso nunca es
coherente ni total. De la misma manera, Alvar Nufiez sufre esta

N7 Ibidem: 234.

1% La situacion es la siguiente: Alvar Nufiez es acechado por sus tres
compaiieros de aventuras, Dorantes, Castillo y Esteban, que le
recriminan la falta de exactitud de los hechos narrados en sus
Naufragios, obra a la que se hace directamente alusion. En diferentes
momentos de la obra, Alvar se ve confrontado también a Shila, su mujer
indigena, y a otros miembros de la expedicion. Voces, imagenes oniricas
y ruidos de tormenta completan un cuadro dramatico sin resolucion que
propone, mas que un argumento, una reflexion sobre la Historia.
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doble pertenencia espacio-temporal y la alteridad, ntcleo de la obra,
se hace carne en su propio cuerpo.

En segundo lugar, consideremos la accion que abre la obra: "la
figura de un hombre desnudo que cruza la escena corriendo", entre
"relampagos y truenos" y el "fragor de viento y lluvia" (93)’"’. La
desnudez inicial en medio de elementos naturales desencadenados da
el tono fisico de la obra, construida, en mi opinion, sobre el concepto
de fragilidad®’. El cuerpo, de esta manera, puede ser el vehiculo
ideal para encarnar la inestabilidad de la relacién con el otro y
consigo mismo, que se afirma, insisto, desde el inicio de la obra®'.
Las siguientes citas, provenientes de distintos personajes —notese
que se trata de voces insertas en un espacio-tiempo diferentes al del
contexto de su emision— son reveladoras de la inestabilidad fisica:

Voz DE SHILA.—Cuando digas... "y en este tiempo yo pasé
muy mala vida, asi por la mucha hambre como por el
mal tratamiento que de los indios recibia"...,
acuérdate de mi, y de como en mitad de la noche te
buscaba y apretaba mi cuerpo contra el tuyo para
darte calor... (93)

Voz DE ALVAR.—[Traigo] A vuestra Majestad la relacion de
lo que pude ver y saber en los diez afios que por
muchas y muy extrafias tierras anduve perdido y
desnudo...
(Relampago. Trueno. Fragor de viento y lluvia. En
la momentanea claridad, cruza nuevamente la
escena el hombre desnudo, corriendo [ ...]. (94-95)

319 : , N : .
Todas las citas provienen de la siguiente edicién: José Sanchis

Sinisterra, Trilogia americana, edicion de Virtudes Serrano, Madrid,

Catedra, 1996.

Recordemos también que el desplazamiento horizontal puede ser

generador de relaciones: el despojamiento del interlocutor —Ila soledad

y la desnudez social-— es una de las caracteristicas del personaje.

! Dice Sanchis Sinisterra: "La obra trata de lo que para mi es uno de los
temas fundamentales de nuestro tiempo, de todos los tiempos, quizas,
que es la relacion con el otro" (Fondevila, 1998: 130).

320
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VOZ DE ESTEBAN.—Desnudos como nacimos y perdido todo
lo que traemos, mas cerca estamos de la muerte que
de la vida... (98)

La obra insiste, en efecto, en la oposicidon desnudo—vestido como una
frontera con el otro. La ropa es una primera piel que sirve para
identificar al personaje. Por ello, la relacion ropa-vestuario teatral es
particularmente densa en una obra que juega con perspectivas
metateatrales:

ESTEBAN.—(Indirectamente, al publico.) Cuando pierdes la
ropa, sabes lo que has perdido. Y, ademas, siempre
te queda la piel. Pero, cuando pierdes la piel, ;qué te
queda? (Pausa. Mira la ropa que ha escogido.)
Buenas telas, buenos vestidos... (Pausa.) Parece
ropa de teatro. (114)

La ropa, apunta Virtudes Serrano, "es signo de identidad pero
intercambiable, como en el teatro, configura el personaje; mas el
conflicto de Alvar no es superficial, sino profundo™?*. La ruptura
fisica y psiquica de Alvar se da a entender a través de estos juegos de
vestuarios —Ila desnudez corresponde, por supuesto, al mundo
conquistado y la ropa europea, al de los conquistadores— pero
también va acompafiada con una actitud corporal de los personajes,
como lo ilustra esta acotacion escénica:

[...] (4] fondo, en la sala de estar, han aparecido
CASTILLO y DORANTES sosteniendo a ALVAR, que se
deja conducir como aturdido. Tomando prendas de
la percha, CASTILLO y DORANTES van a ir
vistiéndole a la europea en el transcurso de la

escena.) (173)

Por ello, no creo que el cuerpo y sus movimientos hayan sido puestos
de relieve por el autor para acentuar el valor estético que se

322 Sanchis Sinisterra (1996: 114-115, nota 35). El conquistador refiere, en
el capitulo XXI de sus Naufragios, que como no estaban acostumbrados
a andar desnudos, cambiaban de piel dos veces en el afio.
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desprende de la imagen: los sucesivos cambios de ropa y de
vestuario remiten mas bien a juegos metateatrales cuyo significado,
conforme avanza el argumento, supera el efecto escénico. En Alvar,
los cambios del cuerpo —en sus actitudes y sus ropas— son signos
inequivocos de una profunda e irreversible aculturacion, mientras
que en sus compafieros —Dorantes y Castillo— se trata de una
adaptacion pasajera, que tiene mas que ver con el papel
desempeiiado en la obra que estan recreando:

(El hombre [ALVAR] apaga el cigarrillo y va a
tenderse de nuevo en la cama, pero cambia de
opinion y se acuesta en el suelo, sobre la alfombra,
Semiencogido323.) (97)

mientras que en sus compafieros, la relacion con el Nuevo Mundo es
otra y no plantea un problema de identidad:

DORANTES.—Claro que soy Dorantes... Mas o menos... Y
esto... (Por el vestido de indio.) S6lo un disfraz. Esa
es la cosa, /te das cuenta? Lo nuestro es un disfraz,
era un disfraz; pero lo suyo... (169)

En Alvar Nufiez, como ilustramos a continuacion, la progresiva
pérdida de la identidad y de referencias culturales, por un lado, y la
apropiacion de otras nuevas, por otro, lo sitian en una zona
imposible de representar en un tiempo y un espacio. Notese, por
cierto, los dos tiempos verbales empleados por Dorantes en el
ejemplo anterior, que evoca el presente de la representacion y el
pasado histérico evocado. "Lo de Alvar" supera el mero disfraz y se
convierte en abandono de la identidad inicial. La primera marca de la
aculturacion, hecha en el centro de la identidad —el rostro— sefiala
un cambio externo que anuncia las transformaciones interiores:

323 Corresponde a la dramatizacion de lo que Alvar Nufiez Cabeza de Vaca
(2005: 213-214) comenta en su créonica (capitulo XXXVI): "Llegados a
Compostela, el gobernador nos recibié muy bien, y de lo que tenia nos
dio de vestir, lo cual por muchos dias no pude traer, ni podiamos dormir
sino en el suelo".
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[...] ALVAR se demora aiin un momento, mirando a
la mujer del cuenco, que ahora se incorpora y, casi
ritualmente, le pinta con los dedos una raya oscura
en la cara (141)

La gestualidad, como vemos, supera lo referencial y se inserta en el
plano simbdlico. El contacto con el Otro no se produce de manera
espontanea ni natural; el contacto implica un sufrimiento que no se
detiene en los signos de la piel sino que lo afecta en sus entrafias:

ALVAR.—[A SHiLA] {No te acerques! Ni se te ocurra
tocarme... He perdido la piel una y mil veces. En
carne viva estoy... (164)

ALVAR.—[A SHILA] ;Te das cuenta? He comido araias y
huevos de hormigas, gusanos, lagartos, culebras y
viboras, y hasta tierra y madera y estiércol de
venado... ;Te das cuenta? Con mi boca... Y todo
aqui, en mi vientre... (165)

ALVAR.—[A SHILA] [...] Parece que mi herida se ha cerrado.
Sigue dentro, es verdad... pero cerrada. Todo esta

bien, Y ya no hay Dios, seguro. Ya no hay Dios.
(165)

ALVAR.—[A SHILA] [...] Maifiana quiero que dibujes en mi
piel todo eso. Todo eso. (165)

El mestizaje de Alvar parece ser una vivencia fisica en carne viva
que se situa mas alla de la palabra y de las referencias culturales. El
rechazo de su propio contexto —no solamente cultural, sino geo-
grafico y natural— se pone de manifiesto en estas réplicas relativas

al comportamiento del cuerpo e ilustran el grado de aculturacion
de Alvar:

CASTILLO.— (4 ALVAR.) Te meabas encima de rabia, Alvar
Nuifiez. Mordias los cueros que te sujetaban, Alvar
Nufiez... porque no querias volver con los tuyos, con
o8 muestros; i [+ x<l

ALVAR.—{Quienes son... los nuestros? (171)
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El hombre desnudo que atraviesa la escena, al principio de la obra, se
identifica, al término de la misma, con el personaje de Alvar. La
negacidon a reincorporarse a la civilizacion europea —inspirada sin
duda en el hecho que el mismo Alvar Nufiez, en su cronica, habla de
los espafioles como "ellos" y se incluye en el "nosotros" mas cerca de
los indigenas’**— se expresa una vez mas por los movimientos
corporales de Alvar ("Castillo y Dorantes arrastran a Alvar fuera de
escena y las mujeres, por el lado opuesto, se llevan a Shila casi en
volandas", 172). La separacién de Shila, un personaje ficticio que
representa e/ otro en el mestizaje espiritual de Alvar, supone un
desgarro fisico y cultural que no alcanzara a superar una vez
reintegrado en su ambito de origen.

El fracaso del contacto con la otredad se manifiesta, por ultimo,
en dos referencias corporales que cierran la obra y que sugieren, en
mi opinion, la imposibilidad de didlogo o contacto posible entre
conquistador y conquistado:

ESTEBAN.—{[...] ;Adonde vas con esa larva podrida?... ;Tu
hija, dices? Era una mestiza, ;no? Asi que, mas
pronto o mas tarde, habria renegado de ti... Aln has
tenido suerte: mas pronto o mas tarde, te habria
aplastado la cabeza con una piedra... (174)

SHILA.— Me dijo en mi lengua: "Espérame aqui, junto al
estero, cuidando a nuestra hija..."

ESTEBAN.—Junto al estero, si, te encontré medio muerta. [...]
M¢étete una cosa en la cabeza: sintio vergiienza, ;me
oyes? Vergiienza... Toda wuna noche estuvo
frotandose la piel con arena. ;Sabes para qué? (175)

Por su parte, Alvar Nufiez es consciente de su otredad. Su cuerpo
adopta facilmente las apariencias del personaje historico, de lo que

2% "Nosotros sanabamos los enfermos y ellos mataban los que estaban

sanos; y que nosotros veniamos desnudos y descalzos, y ellos vestidos y
en caballos y con lanzas. Que nosotros no teniamos codicia de ninguna
cosa, antes todo cuanto nos daban tornabamos luego a dar, y con nada
nos quedabamos, y los otros no tenian otro fin sino robar todo cuanto
hallaban, y nunca daban nada a nadie" (cap. XXXIV), ibidem: 205.
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fue, pero el desdoblamiento va mas lejos. Ante la figura de si mismo,
el conquistador se pregunta:

ALVAR.—Esclavo... Mercader... Brujo... No estaria el
abuelo muy orgulloso de ti. No supiste estar a la
altura de los tuyos... (Se mira en el espejo,
acariciando su torso desnudo.) ;Los tuyos?
(Quiénes son los tuyos? (Pausa.) ([Quién eres tu?
(Quién merodea bajo tu ropa? (Toma de la percha
una ropa del sigo XVI y se la pone.) (Le conoces?
(Le reconocerias si le vieras desnudo? (Pausa.) ;Y
bajo tu piel? ;Quién susurra debajo de tu piel? (102).

El dialogo con su propia imagen plantea, pues, el grado de
conciencia de la aculturacion sufrida por el protagonista, que no
pertenece al mundo indigena ni tampoco al mundo occidental. Por
ello, es dificil definir la integracion de este personaje en el espacio
esceénico, ya que, atendiendo al argumento, Alvar no se halla en
ningun espacio posible. De hecho, sus actitudes corporales reflejan
un sentimiento de desequilibrio —en los espacios del presente
occidental y en el pasado historico. Observemos, por otro lado, que
el autor emplea referencias corporales muy precisas en las
acotaciones y en los didlogos, como ya hemos visto en los ejemplos
apuntados. La presencia del cuerpo en la palabra es un testimonio
mas de la importancia y del lugar privilegiado que ocupa el cuerpo
del personaje como vehiculo del conflicto. Tanto la designacion
denotativa como la connotativa dan cuenta de una retorica corporal
rica en significaciones. En efecto, la larva podrida, las heridas, la
desnudez... son metaforas aplicadas a un cuerpo que bien podria ser
el cuerpo de los desheredados de la Historia.

Asi, los Naufragios de Alvar Niifiez o la herida del otro es una
obra ejemplar en cuanto a los niveles de semantizacion del cuerpo
del personaje y su proyeccion intransferible e individual. El cuerpo-
historia de Alvar se construye de manera mucho mas significativa,
densa y contradictoria que el cuerpo histérico, portador de una
imagen sufrida pero no quebrada. La ruptura del cuerpo del
protagonista con el espacio y el tiempo ilustra, dramaticamente, el
fracaso personal e histérico de la empresa del conquistador.
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2.4. EL CUERPO DESMEMORIADO EN LAS FLECHAS DEL ANGEL DEL
OLVIDO

Estrenada a fines de 2004 en la Sala Beckett, Flechas del angel del
olvido vuelve sobre uno de los aspectos mas caracteristicos de la
dramaturgia de Sanchis Sinisterra. Se trata de una pieza de la vena de
Misero Prospero (1994) o El lector por horas (1999), que hace
hincapié en la "pragmaticidad de la palabra dramatica, es decir, [en]
ese conjunto de propiedades que hace del habla de los personajes el
enclave fundamental de la accion™?>’,

Emprender el analisis del cuerpo dramatico de Flechas del
angel del olvido constituye un verdadero desafio para el modelo de
estudio propuesto en la primera parte de este trabajo. Esta
confrontacion —tan ineludible como imprescindible— tiene como
proposito poner en evidencia los eventuales matices que podrian
aplicarse a nuestro esquema. En efecto, tanto el espacio como el
tiempo y los personajes de Flechas del angel del olvido se hallan en
una zona atipica de la dramaturgia, proxima a la narratividad
teatral’*°. Si comparamos los parametros espacio-temporales de esta
obra con las tres precedentes del mismo autor, salta a la vista la
diferencia del tratamiento textual de los elementos dramaticos en
acotaciones y didlogos. Este procedimiento corresponde, en la obra
que vamos a analizar, al proposito del autor con respecto a la
recepcion: "Frente a la multitud de textos domesticados, dociles a los
habitos receptivos del espectador empirico, surgen aqui y alla
propuestas dramatargicas que, fingiendo respetar las convenciones
teatrales vigentes, plegarse al horizonte de expectativas de un

%% Sanchis Sinisterra (2000: 11).

2% E] argumento podria resumirse de esta manera: una joven es hallada
desnuda y amnésica en un vertedero y llevada al hospital ("institucion
improbable"). Alli acuden Selma, Efrén, Erasmo y Dora. Empeiiados en
hacerle recuperar la memoria y llevarsela a casa, cada uno tiene
acordado un tiempo determinado para hablar a la muchacha. Cada
personaje esta persuadido de que se trata de la persona que buscan. La
joven comunica solamente con Erasmo, otro joven en vias de perder la
memoria, con quien huye al final de la obra. La pieza se cierra con una
recapitulacion de la Enfermera acerca de la historia de la joven y de la
cuestion de la identidad.
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contexto sociocultural y escénico determinado, efectuan en realidad
una sutil transgresion de lo establecido"*”’.

Una primera lectura pone en evidencia una serie de
sustracciones que el lector-director de escena debe colmar. De hecho,
aparte de la escueta localizacion espacial —una sala de espera de una
institucion improbable— la pieza no propone ningin otro tipo de
coordenada de ubicacion que establezca una relacion con los
personajes mediante las acotaciones. Por ello, la lectura del cuerpo
se hace mas dificil que en las obras anteriores, ya que esta carencia
de referencias parece incumbir también al cuerpo de los personajes.
Conviene, pues, aplicar el esquema de analisis del cuerpo dramatico
—el cuerpo en la fabula, el espacio y la palabra— y detenerse en
aquellos puntos esenciales que aporten una nueva luz o un matiz al
modelo propuesto.

La carencia de datos fisicos de los personajes hablaria, en
principio, de una ausencia de identificacion entre la imagen del
cuerpo en el contexto historico de la escritura y en la fabula. Sin
embargo, debemos hacer aqui una salvedad, ya que la relacion
establecida entre el contexto historico y la imagen del cuerpo es
capital para la correcta interpretacion de la obra. Se trata, en efecto,
como apunta el autor en la nota final EI futuro ya es hoy’™, de la
puesta en escena del "mal de la juventud", cuya memoria esta
aquejada de una grave laguna identitaria. Peor que seres individuales
sin historia o sin pasado, Sanchis plantea una enfermedad mucho
mas oscura: la de toda una nueva generacion sin referencias
historicas ni culturales. Esa identidad "febrilmente colmada por
fragiles mimetismos, por fugaces pertenencias tribales, por un avido
consumo de marcas"” no puede dejar de recordarnos Salvajes, de
Alonso de Santos. No obstante, las propuestas y resoluciones
dramatargicas difieren enormemente y la implicacion del cuerpo en
Salvajes es mas notoria en los didlogos, las acotaciones y el
argumento de la obra.

Ahora bien, teniendo en cuenta estos datos, creo que la
correspondencia entre la imagen del cuerpo en el contexto histdérico

327 Sanchis Sinisterra (1991a: 50).
2% Sanchis Sinisterra (2004a).
32 Ibidem: 66.
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de la escritura y en la fabula es evidente: se trata del cuerpo actual,
un cuerpo sin memoria. Dramaturgicamente, las omisiones de
referencias corporales son aparentes, sobre todo lo que concierne a la
dinamica escénica —gestos y movimientos— ya que pueden
deducirse de los dialogos. La ausencia de referencia corporal en el
texto de Flechas del angel del olvido puede tener, en mi opinion, la
sutil funcion de omitir textualmente el cuerpo en el que,
precisamente, no cabe ninguna historia. En este caso, la ausencia de
referente fisico en el texto podria ser un recurso dramatico y retorico
para ilustrar la idea de la pérdida de memoria™’.

El tema de la fabula, por su parte, hace intervenir en una
ocasion el cuerpo como receptaculo fisico de dicha ausencia, en el
sentido que las flechas del olvido dejan sus cicatrices en é€l:

SELMA. [...] ;{Qué son esas cicatrices? ;Como te las hiciste?
Me han dicho que te encontraron en... en un
vertedero, cerca del Garey, andando a gatas, vestida
de Arlequin... o algo parecido: un traje hecho de
harapos de colores®" Y que llevabas una flecha, una
flecha pequefia, sin quererla soltar por nada del
mundo... (14)

La dificil fisicalidad del tema se concretiza primeramente en los
términos empleados en los supuestos didlogos. Se trata de unos
monologos a los que X —denominacion de la joven desme-
moriada— responde con gestos, salvo en el caso de Erasmo— que

3 por otro lado, de manera general, me parece entrever una corres-
pondencia entre la presencia textual del cuerpo en las acotaciones del
autor y el lugar acordado a ese cuerpo en el argumento. Asi, por
ejemplo, Naque y Ay, Carmela!, como dijimos, abundan en detalles de
acotaciones que encuentran su eco fisico en la fabula. En Flechas del
angel del olvido, insistimos, la carencia de acotaciones descorporiza el
argumento, dejando sin continente el lugar de la memoria —el joven
Erasmo, que olvida todo, trata de arreglarselas anotando las cosas en
unos papelitos (21).

Notese, en esta, cita la alusion a una apariencia hecha de distintas
configuraciones —personalidad hecha de parches— en un lugar
periférico y marginal.

331
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evocan la pérdida de la memoria de la muchacha

332 Los intentos de

apropiacion, en todos estos casos, fracasan:

X. [Hablo] De esa gente que ha venido a llevarseme...
De todo lo que arrastran, toda esa ropa sucia, ese
pasado... Esa joroba que no les sirve de nada. Tanto
vivir... ;para eso? [...] (No te has fijado? Ya solo
ven lo que llevan a cuestas... Y todo lo que dicen, lo
han dicho ya mil veces, ;no te das cuenta? Si: antes,
aqui, los cuatro... hablando y hablando... con la voz
llena de arrugas... (57)

Mas tarde, la desmemoria gana al joven Erasmo, cuyos fragiles lazos
con la realidad —con su memoria— se conservan por medio de unos
papelitos:

ERASMO. No, usted no me conoce... Me llamo Erasmo,
pero no importa. Usted no me conoce. [...] Yo a
veces también me olvido de las cosas [...] y por eso
siempre llevo los bolsillos llenos de papelitos con
cosas apuntadas para no olvidarlas [...] (21)

332

Véase, a manera de ejemplo, el vocabulario empleado referido a la
memoria en algunas frases dirigidas a X por sus diferentes
interlocutores: ;jMe reconoces? ;Te acuerdas de mi? No puede ser que
no te acuerdes, mirame bien, ;De veras que no te acuerdas de nada, ni
de quién eres, ni de mi, ni de...(Selma, 13); Si me dejaran besarte, te
quitaba yo esa amnesia en dos minutos; [...] y aqui estoy, y aqui estds
tu, en esta jodida clinica, esperando que alguien te devuelva la
memovia. Por eso es tan importante que te cures... de que se te vaya esa
puta amnesia y les digas a esos medicuchos que ya estas bien, que eres
mi Veronica, que te acuerdas de todo y que te vienes conmigo |...]
(Efrén, 18-19); [...] Huelo tus mentiras a una legua y noto cémo se te
achican las pupilas cuando estds fingiendo. Como ahora, esta amnesia.
[...] ¢Estas fingiendo... o de veras no recuerdas nada? No puedes ser
tan fuerte, has resistido todos mis ataques, ninguna de mis armas te ha
rozado siquiera... [...] ¢Es verdad lo que dice la enfermera? ;Que te

encontraron corriendo desnuda por una autopista y que...? (Dora, 25,
27, 28).
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ERASMO. Si... Eso es... Réompelos [los papeles]... Yote
ayudo... Y los quemamos, ;quieres?... Con eso,
ives?... Asi... ;Ves?... Los dejamos aqui, u-
diendo... y nos vamos, ;quieres?... A cualquer
parte... en el primer tren, ;eh?... ;Eh, Margarita” ..
O como te llames... Te buscaré un nombre, ;vale?..
Y ti, otro para mi... Y nos bautizamos, y ya. A
empezar de cero, como ti dices... en el priner
tren... ;Vamos?... ;Vamos?... (Pausa) ;Ahora ne
tienes miedo tu?

s No. Vamos.
ERASMO. ;Te llevas...? ;Nos llevamos la flecha?
X. Si. (59-60)

La desmemoria se inscribe en superficies fragiles como papeles o :n
el cuerpo. Las heridas no son provocadas por la memoria —cono,
por ejemplo, el topico del cuerpo marcado por la historia— sino que,
al contrario, se trata de llagas hechas por la pérdida de memoria:

ENFERMERA. [...] Las exploraciones cerebrales, os
electroencefalogramas [...] no permitieron detecar
dafio neuronal alguno ni evidencias de amneia
histérica. No obstante, distintas zonas de su cuepo
presentaban heridas, en general pequeias y pcoo
profundas, causadas por un objeto punzane,
presumiblemente una flecha de treinta y cino

centimetros de longitud que la joven llevaba consio.
(61)

Existe, pues, una relacion entre la desmemoria y el cuerpo: un cueno
marcado en distintas zonas sutilmente por pequefias hendiduras qie
hablan de un cambio parcial, visible tinicamente gracias al discuro
de los personajes pero que deja entrever, metonimicamente en X, in
cuerpo quebrado.

El cuerpo de X se inserta, ademas, en un espacio poco comin.
El autor lo define como "la sala de espera de una instituciin
improbable" (11), desligando o dificultando fisicamente la relacim
entre cuerpo y espacio. Los personajes visibles proyectan sus propius
historias e implican dos o tres personajes mas en este espacio vaco
que parece acoger con versatilidad cada discurso, como en la
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escena 5, en la que se confrontan todos los personajes. El unico
cuerpo-personaje que no tiene perspectiva o volumen es X. Su Unico
proyecto es partir hacia ningun sitio.

A pesar de que el espacio en el que se desarrolla toda la accidon
sea "desangelado", "sin estilo" (35) e "incierto", como lo indica el
autor en la acotacion inicial (11), constatamos que los cuerpos de X y
de Erasmo se integran, por sus discursos y no por sus movimientos o
gestos del cuerpo, en ese espacio incomodo. Es alli donde se conocen
y deciden, al final de la obra, partir hacia un sitio sin destino. Los
demas personajes evidencian, tanto por sus palabras como por gestos
o movimientos implicitos, el conflicto con el lugar: no lo pueden
definir y a menudo es designado como un obstaculo para el
reconocimiento y la recuperacion de la memoria de X. Esa periferia
espacial responde, en mi opinion, al "vertedero en donde te
encontraron” (14); el espacio de Flechas del angel del olvido es
también otro vertedero, pero de los naufragos de la memoria, con las
marcas del olvido grabadas en la piel, como extrafios tatuajes.

En cuanto al movimiento de los cuerpos en el espacio, los
dialogos son reveladores de las actitudes corporales y de los gestos
de los personajes. X es, sin lugar a dudas, un personaje estatico —
sentada en una silla— mientras que los sucesivos personajes que la
entrevistan adoptan actitudes mas dinamicas, de acuerdo con sus
discursos —el discurso arrebatado de Efrén o el prepotente de Dora
requieren este apoyo fisico que contrasta con la pasividad distan-
ciada de X.

Con respecto a la presencia del cuerpo en el texto, ya
mencionada en la carencia de referencias textuales directas, veamos
el sentido de dichas sustracciones. Para empezar, las tUnicas
caracterizaciones directas de los cuerpos hacen referencia al sexo y a
la edad. Estos dos atributos que, en principio, podriamos considerar
escasos, son sin embargo determinantes. Las edades van de los 20 (X
y Erasmo) pasando por tres etapas claves: los 30, los 40 y los 50 y
sus respectivas crisis. Por otro lado, los nombres propios, nada
comunes, contrastan con el de X, cuya denominacion incluye todos y
ninguno a la vez. En cuanto a la caracterizacion indirecta, ésta se
concentra mas en los gestos que se desprenden de los discursos que
en los atributos que puedan construir una imagen corporal de los
personajes. Si bien tenemos pocos datos, estos atributos deter-
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minantes de la edad y del sexo son significativos, dada la
implicacion generacional de la tematica propuesta.

Observemos, por ultimo, que la retorica corporal de Flechas del
angel del olvido no se concentra en la protagonista, como cabria
esperar, ya que en €l se encuentran esas marcas de desmemoria. Por
el contrario, el cuerpo de X pareceria permanecer en una zona
inalcanzable y la inica relacidn con su cuerpo es la que establece con
el de sus visitantes:

SELMA. Pero, bueno: ;qué les pasa a mis pechos? ;Por
qué los miras asi? [...] (15)

EFREN.  {Eh! ;Qué haces? ;Qué cofio es esa flecha? ;Me
estas amenazando? [...] Pero bajala, mujer, que esa

tipa va a pensar que me la quieres clavar en los
0jos... (19)

Las flechas del angel del olvido —hay sin embargo una sola en
escena— cumplen la funcion metonimica a la que ya haciamos
alusion: no se nombra al cuerpo sino al elemento punzante que
provocara en €l la enajenacidn total de la identidad.

En conclusion, Sanchis Sinisterra logra un verdadero tour de
force al escenificar el cuerpo carente de memoria mediante el
tratamiento textual’>. Esta claro que no se trata aqui de una reflexion
del cuerpo del personaje tal como aparece en Naque'y ;Ay, Carmela!
El planteamiento toca uno de los problemas mayores de nuestro
tiempo, que es la carencia identitaria de la juventud y que representa
una contrapartida —infinitamente mas peligrosa por sus impli-
caciones sociales y politicas— a los desastres neurologicos causados
por la enfermedad de Alzheimer en adultos y ancianos. En este
sentido, la desvinculacion expresa del cuerpo de X con las

33 Es el caso opuesto al de La casa de Bernarda Alba: el cuerpo muerto y

ausente de José Maria Benavides es una presencia fisica que se impone
en el discurso de la criada y a través del doble de las campanas. De
misma manera, como lo veremos en el capitulo correspondiente, las
alusiones verbales y la escenografia de Rodeo, de Lluisa Cunillé, hacen
presente la ausencia de un cuerpo muerto que tiende, no sin generar una
cierta inquietud por parte del espectador, a identificarse con el publico.
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coordenadas espacio-temporales evoca una ruptura profunda entre el
individuo y su entorno. En esta tltima obra de Sanchis Sinisterra el
cuerpo queda desplazado hacia los margenes de la teatralidad: no se
asume como cuerpo del personaje sino como un personaje
Sin cuerpo.

Dejando planear una idea de desfase generacional —la pérdida
de memoria de la historia y de la identidad— ;estamos ante una
actitud semejante a la mencionada por Amo Sanchez con respecto a
Alonso de Santos?”* En todo caso, el vuelco que viene dando la
sociedad occidental en los tltimos afios esta lejos de ser minimizado
por los dramaturgos ¢ incluso en autores cuya dramaturgia tiende a la
reflexion formal e investigativa, los empuja a llevar al texto y a las
tablas la angustia de una situacion irreversible.

2.5. BALANCE

A modo de balance acerca de las distintas implicaciones del cuerpo,
detengamonos en algunas sugerencias que puedan aportar otra luz a
la interpretacion de los textos estudiados, ya que la reflexion del
personaje incluye su cuerpo, su presencia en escena, pero sobre todo
su destino después de la escena’

Nague es un ejemplo contundente de esta corporeidad del
personaje teatral que foma cuerpo en contacto con un escenario y un
publico, pero que se disuelve al final de la obra. En el texto, el autor
echa mano a varios recursos para concretizar esta 1dea: acotaciones
detalladas sobre los movimientos y las actitudes corporales, dialogos
que abordan la propia corporeidad, ademas de un argumento que
hace hincapié sobre la aparicion fisica de unos cuerpos-personajes
en escena, venidos de otro tiempo y otro espacio. De las cuatro obras

3% Amo Sanchez (2004).

3% De manera general, a mi modo de ver, las obras de Sanchis Sinisterra
escapan —felizmente— a la diferencia estereotipada de tratamiento de
género. Personajes femeninos y masculinos representan destinos
dramdticos que superan el ambito de los papeles socialmente asignados.
El hecho de alejarse de una dramaturgia de corte realista puede influir en
esta posicion.
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de José Sanchis Sinisterra en las que me he detenido, Nague es la
que reune un maximo de caracteristicas metateatrales: Rios y Solano
representan actores, el espacio de la representacion es un escenario y
el publico hace las veces de publico, desbordando asi la corporeidad
del texto. Entre 1983 y 1986, un conjunto de obras breves reunidas
en Pervertimiento, entre ellas La puerta y El Otro plantean la
concreta corporeidad de los personajes y la hipotética del autor,
mientras que en Espejismos o en Presencia, de la serie Gestos para
nada, el autor, a través del protagonista, insiste en la imprescindible
y trascendente corporeidad del personaje:

[...] EI escenario os resulta desnudo, vacio, inhospito: una
caverna desalmada,

una oquedad dormida, ;no es verdad?

Y sin embargo, aun quedo yo, y eso ya es mucho.

Os hablo, me muevo, estoy.

Y aunque me calle, aunque me inmovilice, seguiré estando, y
eso ya es mucho.

Cuando me vaya, os daréis cuenta.

Porque no solo no habra nada: habra ademas mi ausencia®®.

Por otro lado, no olvidemos que, paralelamente al desarrollo de una
dramaturgia de tendencia investigativa, Sanchis reflexiona, en
Nagque, sobre una teatralidad marginal, desplazada en el Siglo de Oro
por la comedia urbana®’. Los dos personajes-actores pobres,
comidos por los piojos, simbolizan con sus propios cuerpos mal
vestidos y poco vistosos, la otra teatralidad historica. Pero también
pueden sugerir, y de hecho asi lo demostro el €xito de publico y de
critica, el advenimiento de otros horizontes —otras fronteras— para
el teatro espafol.

El cuerpo en jAy, Carmela! remite a otro tipo de reflexion. Se
trata aqui de un cuerpo de teatro en el teatro —los artistas de

33% Sanchis Sinisterra (1991: 109).

7 No podemos dejar de actualizar el enfrentamiento entre estas dos
teatralidades —rica y pobre— y hacer un paralelo con el fasto de los
espectaculos que dominaron la escena sobre todo del teatro publico de
los afos ochenta y noventa, y la alternativa teatral, mas modesta,
volcada en la investigacion y el compromiso social.
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variedades— de las dificultades propias a la puesta en escena —Ila
posibilidad de existir en un escenario— y sobre todo de la
desaparicion de un contexto historico y no ya metateatral. La
corporeidad de la vida —danzas, desplazamientos, movimientos—
cede el paso a la fisicalidad de la muerte: los recursos textuales y
escénicos acentuan, a través de la ruptura fisica que se hace palpable
entre Paulino y Carmela, el abismo historico entre un antes y un
después. Las palabras vivas que el cuerpo muerto de Carmela dirige
a los milicianos —simbolicamente ubicados en el patio de butacas—
indican, en mi opinién, el lugar del escenario como espacio
privilegiado de la memoria historica, lugar que Paulino, adaptado a
una nueva realidad, prefiere abandonar. Las ultimas palabras de
Carmela, en didlogo ficticio pero verdadero con su publico, dan a
entender los riesgos de una dramaturgia pobre, libre y auténtica —
¢tica y estéticamente— durante la guerra civil.

En otro orden de cosas, pero siempre dentro de la vena
investigativa que caracteriza el estilo y la forma de Sanchis
Sinisterra, en los Naufragios de Alvar Niiiez o la herida del otro, el
cruce de tiempos y espacios se traduce por medio del tratamiento
corporal de Alvar Nufiez. La ofredad se declina en la imagen de los
cuerpos, los desplazamientos en los diferentes niveles de la accion y
del escenario y los diferentes planos del discurso. Asi, tanto el
cuerpo desnudo que atraviesa un espacio diferente, como los
personajes que, venidos de otros tiempos y otros lugares, logran
imponerse en un espacio improbable y entablar con el protagonista y
con la Historia un didlogo mas improbable aln, construyen una
dramaturgia en la que el cuerpo es el punto de partida y de llegada.
Shila o Esteban, dejados al final de la obra como un residuo sin
sentido en la historia, forman parte también de la corporeidad de
Alvar. Por ello, creo que la herida del otro en el cuerpo de Alvar
Nunez va mas alla de la imagen de una insercion cultural: es en el
cuerpo dramatico —como lo venimos entendiendo hasta ahora—
donde se proyecta el conjunto de los diferentes personajes y las
coordenadas espacio-temporales que conforman, aqui, el drama del
mestizaje.

Fuera del tiempo y del espacio, en Flechas del angel del olvido,
las coordenadas dramaticas se cruzan con un cuerpo de magras pero
significativas referencias textuales: en ¢l se conservan las marcas
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dejadas por la desmemoria. Como en E!l lector por horas (1998), la
palabra dramatica constituye el nucleo de la acciéon y desplaza, en
gran parte, el protagonismo del cuerpo como motor escénico. Tanto
en una como en otra obra, el enigma teatral queda intacto: las reglas
y las convenciones teatrales establecidas se ven desbaratadas por una
dramaturgia que va mas alla de la piel y del mimetismo discurso-
gesto. Ubicado en un sitio que lo aleja del escenario y lo acerca a la
funcion de oyente™® —no olvidemos que asi como la protagonista de
Flechas del angel del olvido no tiene memoria, la de El lector por
horas es ciega— el receptor debe ser participe en la construccion del
sentido. El despojo escénico y textual del cuerpo —"todo lo que
arrastran, toda esa ropa sucia, ese pasado... Esa joroba que no les
sirve de nada" (57)— la sustraccion del volumen en la palabra
dramatica indica, en estos casos, la ausencia de lo fisico para que el
receptor implicito tenga que volver a inventarlo.

33 En la obra breve A/ lado, publicada en Pervertimientos, el espectador es

llevado a reconstruir los movimientos y gestos, incluso los cuerpos y las
apariencias, de una obra que no puede ver pero que le es narrada en
escena por un personaje que la puede presenciar.
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3. CARMEN RESINO: LA OPRESION DEL CUERPO
FEMENINO

En su estudio dedicado al teatro a partir de 1975, Maria-José Ragué-
Arias considera a Carmen Resino entre los autores del llamado nuevo
teatro, un grupo de dramaturgos que, con el advenimiento de la
democracia, se vieron olvidados por las flamantes instituciones
democraticas y defraudados en sus expectativas de estrenos
profesionales. Recordemos que los autores del nuevo teatro habian
recurrido con frecuencia a simbolismos para hablar, metaf6-
ricamente, de la situacion politica y social en la Espafia franquista.
La temdatica de este grupo heterogéneo no estuvo centrada con
exclusividad en la realidad espafiola, sino que a través de otras
realidades trataron de distanciarse de la propia situacion para poder
mostrarla en otros términos y asi, muchas veces, escapar a la
censura’. Como Alonso de Santos o Cabal, el realismo de Resino es
compatible "con lo farcesco, con lo poético, con lo alucinado o con
lo fantastico, precisamente porque no se trata de un realismo estricto
o fotografico de caracter decimondnico, sino que hunde sus raices en
ese compromiso critico que no se pierde porque se adopten algunas
libertades respecto a los modelos clasicos™*’.

La trayectoria literaria de Carmen Resino comienza a finales de
los afios cincuenta. Su produccion abarca tanto el teatro como la

339 Ragué-Arias (1996: 59-61).

40 pérez-Rasilla (1996: 155). Curiosamente, en la continuacion del articulo
citado, Carmen Resino no figura entre los autores mencionados por este
critico (Pérez-Rasilla, 1996a: 160-166). Por su parte, el dramaturgo
Jeronimo Lopez Mozo considera a Resino de “dificil clasificacion”,
junto con Domingo Miras, José Sanchis Sinisterra y Rodolf Sirera, entre
otros, e insiste en la dificultad de “poner etiquetas a creadores en activo
sujetos todavia a mudanzas, sean estéticas o ideoldgicas” (Jeronimo
Lépez Mozo, 1999: 17-18). Por las caracteristicas de su trayectoria
teatral, pienso que efectivamente Carmen Resino pertenece al grupo de
autores sobre quienes cayo el pacto del olvido —falta de oportunidades
de estrenos comerciales y actualidad en la escena espafiola. Por ello,
reconociendo aun la eventual arbitrariedad de esta clasificacion,
seguiremos la de Ragué-Arias.
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novela y en el catdlogo de Autoras en la Historia del Teatro Espariol
se mencionan mas de treinta textos dramaticos de su autoria. Entre
ellos, Ulises no vuelve obtuvo el accésit del Premio Lope de Vega en
1974 y La Recepcién el Premio Ciudad de Alcorcon en 19957
Como apunté anteriormente, con Carmen Resino entramos en una
generacion de autoras formadas que han estudiado e investigado la
materia dramaturgica y que buscan una proyeccion social en sus
obras. En efecto, Carmen Resino fue miembro fundador y presidenta,
en 1986, de la Asociaciéon de Dramaturgas Espanolas, grupo que,
anos mas tarde, pasaria a formar parte de la Asociacion de Autores
de Teatro. Indudablemente, el compromiso asumido por la autora
para sacar del aislamiento la dramaturgia femenina espafiola
favorecio el debate y el posicionamiento de la mujer como autora
dramatica dentro del panorama general del teatro espanol en los afios
que siguieron a la dictadura. El mundo de la mujer, tradicionalmente
relegado a segundo término, aflora en escritos de todo género
reivindicando su igualdad ante cualquier otro parametro de
representacion, pero también, como en el caso de Carmen Resino,
bajo la forma de una denuncia de opresiones asimiladas cultural y
socialmente como naturales.

Género y creacion estan presentes en el teatro de Carmen
Resino. Muchas de sus obras van precedidas de una introduccion
cuya funcion de justificacion o hermenéutica global de la pieza pone
de manifiesto el objetivo perseguido en la escritura. Dos
preocupaciones capitales ocupan la obra de Resino: el fracaso y la
insolidaridad. Ambas inquietudes resultan, a mi entender, del
sentimiento de frustracion en sus vertientes privada y social’ vy
responden, como hemos visto en la segunda parte del presente
trabajo, a la tematica del fracaso social e individual de los ochenta.
Esta actitud se hace patente desde sus primeros escritos v,
paralelamente a obras cortas escritas hacia finales de los afios setenta
como La sed, La actriz 'y Ultimar detalles, se produce un paulatino
afianzamiento del protagonismo femenino a partir de piezas
ambientadas en otras referencias espacio-temporales, en Nueva
Historia de la Princesa y el Dragon (1988), o recreaciones de

! Hormigén (1997: 1065).
2 Acerca de sus propuestas teatrales, véase Resino (1998).
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personajes historicos como en Ulises no vuelve (1983) y Los erdticos
sueiios de Isabel Tudor (1991)**.

Ahora bien, no es mi intencioén entrar aqui en los prolegdémenos
del teatro femenino y/o feminista, del que se han escrito muchos y
significativos estudios™. Me parece sin embargo pertinente, para
nuestra investigacion sobre el cuerpo dramatico, confrontar nuestro
modelo de analisis con una creacidn como la de Carmen Resino, ya
que tiene que ver con su condicion de autora en la que pone una
especial atencion a la situacion de la mujer-personaje. Por ello,
teniendo en cuenta el grado de compromiso asumido desde los afios
setenta tanto en favor de la autoria femenina como desde el punto de
vista tematico, analizaremos algunas de sus obras deteniéndonos en
la representacion textual del cuerpo femenino, a sabiendas de que
existe previamente en la autora una reflexion sobre género y creacion
y de que, como la mayoria de las dramaturgas, considera que la

L . ., 345
reivindicacion feminista forma parte de su creacion teatral ™.

3.1. EL CUERPO FEMENINO EN ESCENA: LA ACTRIZ Y ULTIMAR
DETALLES

En estas obras breves de finales de los setenta, Resino pone en
escena a dos mujeres ligadas al mundo del espectaculo, un dmbito
artistico en el que la imagen del cuerpo femenino es capital. Se trata,
ademas, de un protagonismo femenino relacionado con el estatuto de
género, ya que ambas protagonistas estdn inmersas en el mundo
social masculino a partir del cual deben posicionarse y definirse. Por

3 Seguin datos proporcionados por la autora, La actriz y Ultimar detalles

fueron escritas hacia finales de los setenta. Ambas han sido publicadas

por la Editorial Fundamentos en 1990. Nos referiremos pues a la fecha

de composicion.

Consultense, por ejemplo, Floeck (1995), Gabriele (1995), O'Connor

(1988, 1990, 1994 y 1998), Ragué-Arias (1994) y Serrano (1999 y

19994).

7 Véase a este proposito AA.VV. (1987). Asimismo, Sigrid Weigel (1986:
78-80) analiza pertinentemente la diferencia entre escribir y publicar, y
pone de relieve las dificultades de las autoras en articular las esferas
publica y privada.

344
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un lado, una actriz, de belleza hollywoodiana, confrontada a un
empresario sin escrupulos. Por el otro, Lunarcitos, bailarina de
cabaret entrada en afios, de situacion economica precaria y tentada
por el ofrectmiento de matrimonio de un hombre rico. El cuerpo,
como trataré¢ de demostrarlo primero en La actriz y luego en Ultimar
detalles, es un elemento esencial en el argumento, el desarrollo de la
accion y el significado de ambas piezas.

La actriz es una obra que hace referencia, desde el punto de
vista espacial, a un clasico cinematografico’®. Los personajes son
pretendidas copias de segunda categoria de Marilyn Monroe vy
Humphrey Bogart. La acotacion escénica, que evoca los afnos de
gloria del cine de Hollywood, describe actitudes y personajes
estereotipados:

El decorado representara un saloncito muy de
Hollywood aiios 50, lo que no quiere decir que nos
encontremos en esa década, sino que el ambiente
evocarda ese momento fastuoso.

En imagen, la ACTRIZ, indolentemente recostada en
un aparatoso sofa. Es joven, gasta melena a lo
Lauren Bacall y redondeces a lo Marilyn Monroe.
Viste bata lamé sofisticada y sexy y fuma en una
larga boquilla. Entre aspiracion y humo come
avidamente, aunque con gesto de asco, bombones de
una caja que mds parece de musica.

Seguidamente, entrara en imagen el MANAGER, un
tipo con aire entre policia duro a lo Bogart y de
mafioso de segunda fila [...] (51)*"".

346 ; . 2 5
" La obra presenta a una actriz encasillada en un tipo determinado de

papeles frivolos y sexys, en la cumbre de su carrera y sin saber cédmo
escapar de ese ambiente tedioso y vulgar. La mujer quiere interpretar
papeles profundos e interesantes. Su empresario, el Manager, que saca
provecho de ella con papeles mediocres pero mediaticos, va destruyendo
uno a uno los suetios y las ilusiones de la actriz, y ella se va resignando,
poco a poco, a su suerte (Hormigon, 1997: 1081).

Todas las citas provienen de la siguiente edicién: Carmen Resino, La
actriz, en Teatro Breve y El oculto enemigo del Profesor Schneider,

Madrid, Editorial Fundamentos, 1990.

347
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No se trata, pues, de una obra ambientada en los afios cincuenta. La
imagen que propone, desde la acotacion inicial, remite al estereotipo
y a cierta artificiosidad. Los gestos de los personajes giran en torno a
la imagen de la mujer en boga en una época del cine norteamericano.
A finales de los afios setenta, el estereotipo de la rubia pulposa sigue
vigente y se asocia al éxito, la riqueza y la fama. Por tanto, el cuerpo
que propone la fabula corresponde con el momento de la escritura.
La afectacion en los movimientos y en el lenguaje, confiere al
conjunto el tinte de una mala imitacion que apunta a la ironia.

El tema de la obra gira, justamente, en torno a la imagen del
cuerpo femenino, forjada a finales de la década de los cincuenta. El
modelo logra imponerse, con algunas variantes, hasta bien entrada la
década de los ochenta. La protagonista de La actriz es prisionera de
la imagen que ofrece su cuerpo. Gracias a €l, ha obtenido el éxito
comercial tan deseado por su representante. Liberarse de esta imagen
para asumir otras responsabilidades parece ser tarea imposible:

MANAGER—S1 sigues comiendo de esa manera tan
exagerada no te daran el papel [...] Terminaras
perdiendo esa linea que Dios y los masajistas te han
dado.

ACTRIZ—No me preocupa: estoy harta de estar hecha un
fideo. (51)

ACTRIZ—(Yendo furiosa de un lado para otro.) jEstoy harta
de guiones y de titulos insulsos! jQuiero ser actriz!
[ Te enteras? jActriz o nada! [...] jTengo madera!
iSé que tengo madera!

MANAGER —(Se levanta y va hacia ella. Con dureza.) A los
productores eso les importa poco. Es mas facil fijarse
en tus piernas y en todo lo deméas que en tu
madera... Ya tendras tiempo de eso, nena, cuando
hayas cumplido veinte afios mas. (54)

El cuerpo es una referencia temética directa. La parodia
hollywoodiana reposa, por un lado, en 1magenes heredadas
culturalmente pero, por otro, en una actitud mas sutil y menos
conocida. En efecto, la falta de escripulos del Manager, que se
enriquece a costa de la actriz, contrasta con sus aires de salvador
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desinteresado e i1lustra la situacion vivida por las mujeres en lo que
se denomind la /iberacion de la mujer en los afios sesenta y setenta.
Mary Evans se refiere a este hecho en los siguientes términos: "la
incitacion masculina a la independencia femenina, entendida ésta
como libertad sexual, representd otro tipo de sumision, ya que los

r r . 48
parametros que la definian eran impuestos por los hombres"**. La
obra de Resino alude indirectamente asi a esta controversia:

MANAGER.— jNo puedes traicionar a esos cientos de miles

de mujeres que al calor de tus palabras han dejado
sus granjas, sus nifios y sus maridos! Es de
conciencia, darling, no lo puedes hacer. Te recuerdo
que eres un miembro activo... [del women-lib] [...]

Todo un simbolo, amor. Un bello sex-symbol. jLa
nueva mujer! (55)

En La actriz, Resino escenifica tanto los intentos de ser y de decidir
por si misma como los avatares del cuerpo colonizado: "Estar
colonizada significa no pensar por una misma, sino a través de los
otros, poner las emociones propias al servicio de los otros, en
resumen, no existir™ . El control del cuerpo femenino se convierte
en la metafora central. La vigilancia se ejerce en el plano fisico ("Si
sigues comiendo de esa manera tan exagerada no te daran el papel",
51) y repercute en las decisiones:

MANAGER.—(Mas suave.) Pero, ;darling!, si esta firmado el
contrato...

ACTRIZ—jMe da igual! He tomado una decision.

MANAGER.—(Sujetandola.) No seas estupida: sabes que no
puedes tomar ninguna. (54)

MANAGER.—...] (Quieres que te lea el principio? Asi s6lo
tendrias que leerte lo de en medio, porque finaliza lo
mismo que empieza y lo otro es un compendio entre
el principio y el final. En unas horas, es tuyo.
Ademas, casi todo lo hablan los galanes...

¥ Evans (1997: 14).
* Nicole Brossard (1985: 180).
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ACTRIZ. —;Quieres decirme entonces qué pinto yo?

MANAGER. —FEstar, hija mia, estar. ;Te parece poco?

ACTRIZ—(Rompiendo a llorar comicamente.) M1 suefio es
interpretar Hamlet y Santa Teresa de Jesus!

MANAGER—(Se pone de pie casi de un salto.) ;Qué
disparates estas diciendo? No tienes cabeza,
darling... jUna mujer como td, con esa cara y ese
cuerpo, interpretando Hamlet, como si no hubiera
hombres para eso! (56-57)

ACTRIZ—;Es que no cuenta nada mi opinion? ;Es que yo no
soy nada?

MANAGER —Exactamente. Tu eres la falsa imagen de ti...
(58)

El resto de las categorias del cuerpo dramatico se articulan a partir de
este eje tematico para construir la imagen del cuerpo. En La actriz, a
pesar de la relativa inmovilidad de la mujer y el efecto de parodia
perseguido, el cuerpo tiene un alto valor estético, ya que las
diferentes poses que adopta la muchacha confieren a las escenas unas
reminiscencias de estética cinematografica que brindan al cuerpo
femenino un mayor protagonismo:

En imagen, la ACTRIZ, indolentemente recostada en
un aparatoso sofa. Es joven, gasta melena a lo
Lauren Bacall y redondeces a lo Marilyn Monroe.
Viste bata lamé sofisticada y sexy y fuma en una
larga boquilla. (51)

([El MANAGER] La besa tan a lo Hollywood, que
hasta resulta comico.) (58)

(Abrazandola como en cinemascope.) [...] Beso y
musica genuinamente americana. (60)

El aspecto visual de la obra es capital, hasta el punto de que la autora
no habla de escena sino de imagen: "En imagen, la ACTRIZ
indolentemente recostada... [...] Seguidamente entrard en imagen el
MANAGER" (51). El espacio se organiza a partir de estas dos
presencias. La visibilidad de los cuerpos en el espacio es, sin
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embargo, jerarquica. Si bien los dos personajes comparten idéntico
tiempo y espacio en escena, la Actriz ocupa, por la caracterizacion
directa e indirecta, un espacio mas importante que el Manager, que
se autodenomina "modestito" (58). En un tercer término se evoca "cl
chico de Kansas" (57), un cuerpo invisible robusto y sano, paradigma
del estado ideal que la protagonista no podra alcanzar.

En cuanto a la integracion del cuerpo en el espacio, La actriz
plantea un caso interesante. En efecto, el saloncito muy a lo
Hollywood enmarca a la perfeccion ambos personajes. La manifiesta
indolencia de la diva, sin embargo, no transmite una actitud de
autocomplacencia. La accion de fumar y, al mismo tiempo, de comer
(51) delata un malestar que aparece luego en su discurso verbal.
Comer desenfrenadamente los bombones es un acto de rebeldia
contra su cuerpo y contra su imagen. En este caso, el cuerpo de la
actriz se Integra perfectamente en el decorado, pero su intima
intencion —interpretar papeles clasicos— halla un obstaculo en su
cuerpo, demasiado connotado social y culturalmente.

De la misma manera, sus gestos también dominan sus acciones.
La actitud pasiva de la actriz esta mechada de conatos de
independencia, pero el gesto de su cuerpo no participa apoyando
dinamicamente sus ideas. Cuando el cuerpo de la muchacha
responde coherentemente a sus propositos rebeldes, los arranques
son censurados de forma inmediata por el empresario. Por ello, la
expresion de su rebeldia contrasta con un cuerpo hecho para ese
decorado. En esta oposicion descansa el tema de la obra: por un lado,
un cuerpo que se integra perfectamente en el espacio —
culturalmente determinado—; por el otro, un incipiente pensamiento
autonomo que esta en ruptura con la semantica del espacio que lo
rodea.

Los movimientos de la actriz van en el mismo sentido. La
actitud pasiva del principio —un fisico apatico comiendo bombones
recostado en el sofa— se mantiene durante toda la obra, a pesar de la
supuesta actividad que deberia acompafiar sus intenciones
reivindicativas. Ademas, los arranques de dinamismo son abortados
por el Manager con actitudes gestuales mas fuertes, como lo ilustran
estas secuencias:
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ACTRIZ. —(Se levanta airada.) jAl diablo con ellos! [los
productores]|

MANAGER.-—No decias eso hace unos afios.

ACTRIZ. —También, pero en silencio.

MANAGER.—FEres una ingrata: he hecho de ti una estrella y
ahora, como represalia, te hinchas a bombones. [...]
(Cogiendo un libreto y arrojandoselo.) Seguro que
ni siquiera leiste el guion. (52)

ACTRIZ. —(Yendo furiosa de un lado para otro.) jEstoy harta
de guiones y de titulos insulsos! [...]

MANAGER.—(Se levanta y va hacia ella. Con dureza.) A los
productores eso les importa poco. (54)

Facilmente doblegable, su cuerpo es un obstaculo para ella
misma, victima de su imagen. Por otro lado, los movimientos del
Manager, al contrario, son los que dan el ritmo a la obra. A los
ejemplos anteriores, agregamos los siguientes:

MANAGER.—...] (Coge el libreto, lo pone ante los ojos de
ella y empieza a pasar alborotadamente las paginas.
Luego lo cierra y lo deposita con gesto triunfal en
cualquier sitio.) (52)

MANAGER.—(Se sienta al lado de ella. Ligeramente
insinuante.) [...] (Hace intencion de abrazarla. Ella
escurre el bulto.) (53)

MANAGER.—(Sujetandola.) No seas estupida. (54)

MANAGER.—(Se sienta a su lado, consolandola.) |...]
(Cogiendo el guion y metiéndoselo nuevamente por

los ojos.) (56)

MANAGER.—(Se pone de pie casi de un salto.) ;Qué
disparates estas diciendo? [...] (56)

Despojado de toda iniciativa, el cuerpo de la actriz debe responder,
como una mercaderia, a ciertos criterios externos de los que el
empresario es garante. Sefialemos un pasaje importante del fisico en
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movimiento en relacion con la imagen que debe ofrecer, es decir, con
lo que tiene que ser:

ACTRIZ—...]jDesde que llegué aqui me hicieron moverme,
coger los cigarrillos y hablar de una manecra
determinada. Ta mismo te empefaste. (/mitandole,
casi a punto de lloriquear.) "A ver, enséfieme las
piernas, camine, mucvase... con sexy, sefiorita, tiene
que ser con mucho sexy..." (60)

La muchacha no puede ser otra cosa que lo que le han ensefiado.
Carmen Resino evoca aqui uno de los temas centrales del
pensamiento feminista, la modelacion de la feminidad, segun
parametros masculinos que atienden unicamente a las necesidades
del varon. Como sefiala John Gabriele, "actuar su propio papel
constituye un examen de la identidad"™. Los papeles que
desempefiamos —femeninos o masculinos— son relativos y deben
considerarse mas bien como el fruto de un aprendizaje social y
menos como comportamientos innatos’ .

La palabra refuerza la presencia del cuerpo en didlogos y
acotaciones. Se trata de caracterizaciones tanto directas —
concentrada en actitudes y gestos de los protagonistas— como
indirectas —caracterizadoras del fisico de la actriz. Las
descripciones hechas en las acotaciones muestran, en efecto, la
voluntad de la autora en proyectar una imagen precisa del espacio y
de los personajes. Las indirectas, —"ese cuerpo que Dios y los
masajistas te han dado" (51), "es mas facil fijarse en tus piernas y en

3% Gabriele (1995: 91).

33 Mencionemos, de manera tangencial, el comentario de Adrienne Rich
(1983: 51-52) con referencia a la imagen literaria de la mujer que forja
la cultura y a la manera de imaginarnos a nosotras mismas, asi como
autodefinicion en relacion a la cultura que nos ha formado: "[...] Parecia
ser un hecho que los hombres escribian poemas y las mujeres
frecuentemente los habitaban. Aquellas mujeres eran casi siempre
bellas, pero amenazadas con la pérdida de la belleza, de la juventud,
destino peor que la muerte. [...] Mucho se ha dicho sobre la influencia
que los mitos y las imagenes de las mujeres han tenido sobre todas
nosotras, que somos producto de nuestra cultura".
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todo lo demds que en tu madera" (54), "[eres] un sex-symbol (55)",
"una mujer como tu, con esa cara y ese cuerpo” (56)— apoyan las
caracterizaciones y construyen paulatinamente la imagen del
personaje. Como apunté en la primera parte, la palabra produce en el
receptor un efecto evocador mucho mas poderoso que la imagen en
el escenario. Los atributos fisicos de los personajes, determinantes y
explicitos, se completan tacitamente gracias al espacio y al ambiente
en el que se sitia la pieza. La imagen precisa de los cuerpos en
escena responde asi al modelado particular de la mujer, sin nombre
propio, y del hombre que la explota, simulando protegerla. En este
sentido, el atributo implicito de la actriz es la pasividad, que decanta,
hacia el final de la obra, en una indiferencia intelectual, estereotipo
de la rubia bella y tonta. Por ello, si nos detenemos en el contenido
textual del cuerpo en La actriz, observaremos que no hay una
retorica corporal abundante en los didlogos —aparece dos veces la
palabra cuerpo, una vez piernas, una vez cara. El cuadro cultural
que sirve de referencia impone en el lector y en el espectador la
figura fisica de los personajes. Las acotaciones, los gestos y los
movimientos son suficientes para construir, con la ayuda de las
imagenes recibidas a través del cine y de la television, un cuerpo
convincente.

En resumen, el cuerpo dramatico en La actriz se adapta
paulatinamente al argumento y al espacio. A partir de la repre-
sentacion cultural —cinematografica— que se desprende de los dos
protagonistas, Resino lleva un poco mas alla la significacion fisica de
la actriz, convirtiéndola en victima de su cuerpo y de su imagen. La
confrontacion escénica tiene lugar entre su fisico y sus intenciones
artisticas e intelectuales, pero el peso y la importancia de su
apariencia sofocan toda tentativa de cambio. El empresario, por su
parte, se relaciona tnicamente con el cuerpo de la actriz: es su
artifice, garante y explotador. Glorifica y valora a la mujer
exclusivamente desde ese punto de vista. La actriz, en cambio, hace
pocas referencias a su cuerpo, en general mediante gestos de hastio o
de aburrimiento. La idea de mujer objeto esta vehiculada por el
manager en su doble juego de explotador y protector. La actriz,
desposeida de su cuerpo, estd en la imposibilidad de asumir sus
decisiones y hacer valer sus ideas. La enajenacion fisica funda, en La
actriz, la pérdida de la identidad individual.
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Como en La actriz, en Ultimar detalles se enfrentan los
intereses de una mujer a los de un hombre, en un tema relacionado
con la escena. La protagonista es una mujer madura y fondona cuyo
cuerpo ya no es apto para desempefiar el exigido oficio de corista™”.
Como en la obra anterior, la ironia y el ridiculo —sobre todo fisico a
través de las alusiones corporales— ocupan un lugar importante en
esta propuesta de Carmen Resino.

En primer lugar, desde el punto de vista de la identificacion del
cuerpo con el contexto histérico de la escritura, Ultimar detalles
presenta una correspondencia relativa. Esta relacion a medio camino
entre la identificacion completa y parcial esta dada, a mi parecer, por
cierto tinte de viejo en el espacio y de avejentado en los personajes.
El lector/espectador puede identificar rapidamente las coordenadas
corporales de la fabula, pero el argumento y los personajes contienen
una dosis de patetismo que otorga a la pieza una sutil extrapolacion
del aqui y ahora inmediato. Asi como en La actriz las coordenadas
espacio-temporales estan fuertemente delimitadas, en Ultimar
detalles se percibe en el espacio un aire de antiguo, pasado, que,
junto con otros elementos que especificaremos mas adelante, parecen
ubicar la obra fuera del tiempo.

El cuerpo, en segundo lugar, tiene una referencia tematica
indirecta pero no menos importante:

LUNARCITOS—...] Desde luego, me ha venido Dios a ver:
ya no sirvo para la escena. Son muchos anos ya,
muchos kilos para esas agotadoras funciones diarias,
para ése: "jun, dos, un dos, alce mas al pierna! jA

2 La accion, que transcurre en la casa de Lunarcitos, pone en escena dos
personajes de cierta edad. Lunarcitos ha decidido cambiar de vida y
casarse con un rico hombre de negocios. Cuando llega el Sr. Rueda
imponiendo una serie de condiciones para que €sta sea su mujer,
Lunarcitos se da cuenta de que no puede convertirse en algo que no es y,
de manera firme pero cortés, se deshace de su pretendiente. Véase
igualmente el comentario de la pieza en Hormigén (1997: 1075-1076).
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ver cuando se jubila, Lunarcitos, que hay que
T 353
moverse mas"...! [...] (24) .

El cuerpo y la edad de Lunarcitos son, desde el inicio de la obra, un
obstaculo. A través de ellos se ilustra la situacion de precariedad de
la mujer, que depende de un trabajo que pronto no podra realizar. La
oferta del pretendiente millonario que podria sacarla de esa
encrucijada, confronta los intereses del hombre con la delicada
situacion de la mujer. El cuerpo de Lunarcitos, dentro del argumento,
reviste una doble carga significativa: por un lado, constituye un
obstaculo a su independencia econéomica. Por el otro, en tanto que
cuerpo de mujer —objeto— es el atractivo principal para el
millonario Sefior Rueda.

Ademas, los dos cuerpos visibles —Lunarcitos y el Seior
Rueda— tienen 1déntico peso escénico. La visibilidad de Lunarcitos
abre y cierra la obra con monologos acompafiados de movimientos
precisos y significativos. La del Sefior Rueda esta apoyada por la
severidad de las palabras, acentuada por la actitud fisica de
Lunarcitos, que se limita a asentir a sus palabras con gestos de
sumision. La eventual presencia del cuerpo invisible —el hijo de
Lunarcitos— es la solucion de este amable enfrentamiento.

Los cuerpos visibles se integran de diferente manera en el
espacio escénico, marcando asi su mutua oposicion. Por una parte,
Lunarcitos se encuentra en su lugar, un modesto apartamento que ha
preparado para recibir a su pretendiente. Los gestos de la mujer, en
ausencia de hombre, son espontineos y despreocupados —fuma,
bebe, rie. En cuanto al Sefior Rueda, su aparicion en escena contrasta
con la descripcion del partido ideal hecha por Lunarcitos. Su
apariencia es severa, quiebra el ambiente festivo y la expectativa
alegre del precedente monologo de Lunarcitos:

[...] Entra el SENOR RUEDA. Tiene un aspecto
impecable. Lleva sombrero y baston. Se los da a
LUNARCITOS junto al abrigo que, después de

33 Las citas provienen de la siguiente edicion: Carmen Resino, Ultimar
detalles, en Teatro Breve y El oculto enemigo del Profesor Schneider,
Madrid, Editorial Fundamentos, 1990.
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quitarselo, dobla cuidadosamente. [...] Se sienta
muy estirado mientras observa escrutador alrededor

[...](24)

Es interesante observar la manera en que Lunarcitos se integra
progresivamente en su espacio, en un movimiento ligado a la fabula.
En efecto, desde el inicio de la obra, todo parece indicar un cambio
inminente y radical en su vida, que pasa por el rechazo de su
situacion actual, signo de su precariedad economica y reflejo de su
cuerpo, como lo ilustra este pasaje:

LUNARCITOS—...] Muy buena casa, jhasta cocinera!,
jmagnifico coche! [...] {Pues claro que voy a
jubilarme! Y van a morirse de envidia esas tipas
idiotas que se creen reinas por estar como esparragos

y ese tonto que me mete en las filas de atras
haciendo bulto! [...] (23-24)

y se afirma, hacia el final, con la reanudacion de movimientos fisicos
—danza— que completa la apropiacion del ambiente, al tiempo que
cierra la salida de capas caidas del arrogante pretendiente:

LUNARCITOS—]...] (Escucha la musica. La tararea.) Un,
dos, un, dos, jvuelta! (Lo hace.) jPerfecto! Un, dos,
un, dos, jalzar la pierna y vuelta! (Lo hace. Se
aplaude un momento) jFacilisimo! (Coge la botella y
empina.) Otro poquito mas. Ale, sigamos... (Nuevos
pasos de baile.) No estd mal, no estd nada mal... |y

mientras el cuerpo aguante! (Se oird mas fuerte la
musica.) (35)

El cuerpo del Sefior Rueda, por su parte, recorre el camino inverso.
Su presencia se afirma desde el inicio, cuando Lunarcitos parece
borrarse para brindarle todo el espacio escénico. Notemos
igualmente que, durante la entrevista, el Sr. Rueda es el unico
personaje que se desplaza por el escenario. La importancia de su
entrada esta también acompanada por una serie de accesorios, como
el sombrero y el baston. Este ultimo, asociado al inicio con la
autoridad y la distincion, puede convertirse, como sucede hacia el
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final, en un elemento ligado a la vejez. Con la sorpresiva decision de
la mujer, que rechaza su oferta de matrimonio, la corporeidad
escénica del Seilor Rueda va perdiendo seguridad y adquiere cierta
sumision:

[EI SENOR RUEDA] (Vuelve a intentar besarla. Ella le rechaza
con suavidad.) (31)

SENOR RUEDA —(Tras ella.) Por Dios, Lunarcitos, volvamos
a larazon... No te enfades, tontina. (31)

(LUNARCITOS ayuda al SENOR RUEDA a ponerse el
abrigo y después de darle el sombrero y el baston, se
dirigiran hacia la puerta de la calle. [...] Se dan la
mano con cierta tristeza.) (32)

El fisico del Sefior Rueda est4, desde el inicio, en ruptura con el
espacio que lo rodea. Por medio de sus gestos escrutadores y su
discurso dictatorial, avalado por la actitud atenta y pasiva de
Lunarcitos, su cuerpo ocupa un volumen que se agranda conforme se
impone con sus palabras. Las siguientes acotaciones escénicas de
uno y otro personaje ponen en evidencia las actitudes mentales
mediante gestos y desplazamientos corporales:

[...] (LUNARCITOS se coloca bien la falda, se retoca
el pelo, se perfuma la boca con un spray y va a abrir
[la puerta]. [...] LUNARCITOS se sienta a su lado muy
modosa. Hay un silencio. LUNARCITOS se retoca el
pelo con coqueteria ridicula. Se estira la falda.
Sonrie. El carraspea.) (24)

(LUNARCITOS juega a hacerse la vergonzosa: le
mira sonriente como una nifia ingenua. El se engola:
parece que va a hablarle de negocios.) (24-25)

(LUNARCITOS pone gesto de admiracion. Le quita
una mota de polvo de la chaqueta. El se engola mas.
Ella le sonrie embelesada.) (25)
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SENOR RUEDA.—(Se pone de pie. Pasea: carraspea un poco.
Con autoridad.) (25)

SENOR RUEDA.—Siéntese!
(LUNARCITOS vuelve a sentarse mansamente.) (26)

SENOR RUEDA.—]...] (Se acerca a Lunarcitos. La mira
fijamente. Como si esto no fuera bastante, se pone
las gafas y le coge la cara.) Usted se pinta en
exceso. Desde ahora, no puede pintarse asi... [...]

(27)

(LUNARCITOS afirma con cierta tristeza. Aplasta
contra el cenicero el cigarrillo que acababa de

encender.) (28)

Este ultimo ejemplo, recordemos, cierra la lista de cambios fisicos y
morales que Lunarcitos debera asumir en caso de contraer
matrimonio con el Sr. Rueda. Como vemos en las ilustraciones, el
dinamismo fisico es diferente. Mientras que el Sefior Rueda se
desplaza horizontalmente marcando su territorio, y verticalmente,
dando trascendencia a sus propdsitos, la mujer se mantiene estatica,
reprimiendo sus movimientos. Pero el cambio de actitud de
Lunarcitos, que prefiere continuar con su existencia dificil pero
auténtica antes que convertirse en algo que no es, dinamiza sus
gestos y sus movimientos, que no son humillantes para el hombre, de
forma suave y firme:

(TEl SENOR RUEDA] La abraza y besuquea. Ella se

separa suavemente |...| (Vuelve a intentar besarla.
FElla le rechaza con suavidad.) (30-31)

SENOR RUEDA.—Lunarcitos, guapa, ti dirds cuando nos
casamos... pon tu la fecha, bonita...

LUNARCITOS—Me parece que sera muy lejana... [...]

SENOR RUEDA.—(Tras ella) Por Dios, Lunarcitos, volvamos
a larazon... No te enfades, tontina.

LUNARCITOS—No, si no me enfado: simplemente, no me
caso con usted. (30-31)
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SENOR RUEDA.—No ird encima a echarme a la calle.
LUNARCITOS.—Nada de eso. ;Quiere ahora una copita? A los
dos nos hara bien. (Va hacia un aparador. Coge una
botella y dos copas. Sirve.) Ande, beba, un dia es
un dia.
(Se sientan. Beben los dos.) (31)

SENOR RUEDA.—De veras que lamento todo esto. No pensé
que fuera a tomarlo a mal...

LUNARCITOS.—No lo tomo: usted ha propuesto sus
condiciones y no hemos llegado a un acuerdo. Eso
ha sido todo. (32)

Los dos ultimos ejemplos ponen por primera vez a los dos personajes
en igualdad de condiciones, tanto fisicas —sentados tomando una
copa— como discursivas —las palabras de Lunarcitos son firmes,
mientras que las del Sefior Rueda denotan cierta intencidon de
disculpa.

En las acotaciones, los cuerpos revisten cierta complejidad:
ambos tienen atributos determinantes, explicitos e implicitos. La
autora juega con las implicaciones antitéticas de estas caracteristicas.
Obsérvese, por ejemplo, que la mujer conserva su nombre de artista,
mientras que el hombre se llama Seiior Rueda. Ambos personajes
estdn fisicamente determinados: Lunarcitos es una mujer madura y
fondona, el Senor Rueda, un hombre caracterizado por Lunarcitos de
otofial. Es interesante la diferencia de percepcion en la recepcion
entre la caracterizacion directa y la indirecta. La primera, de la
autora, describe una realidad. La segunda, puesta en boca de
Lunarcitos, se situa en el plano de la ilusion y las expectativas. Otros
atributos, como el baston y el sombrero del Sr. Rueda, sugieren en
primera instancia la presencia de un hombre importante y rico, sobre
todo a causa del discurso de alabanza que prepara su entrada. Hacia
el final, sin embargo, estos elementos pierden su simbologia que los
asocia a la respetabilidad y al poder y sugiere, mas bien, las
particularidades de la vejez.

En lo que respecta al contenido del cuerpo en los didlogos, la
preocupacidn del cuerpo es visible en Lunarcitos —con respecto a su
trabajo— y en el Sefior Rueda —con respecto a la apariencia de su
futura esposa. El hombre impone sus ideas al cuerpo de la mujer y
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quiere modelarla a su gusto burgués y respetable. En las exigencias
de Rueda hay wuna gradacion significativa -——nuevamente
encontramos aqui la idea de colonizacién del cuerpo de la mujer’>*—
que comienza con el aspecto laboral, sigue con el social y arrastra
irremediablemente a la degradacion personal. La retérica relativa al
cuerpo es directa y hace alusion a la vida artistica: las piernas, el
rostro y los labios. Sin embargo, estos tres vocablos son suficientes
para desencadenar una serie de prohibiciones que van de la manera
de relacionarse a la manera de ser, pasando por la expresion y las
convicciones espirituales. Como vemos, el cambio de apariencia
fisica es solamente un escalon que conduce hacia la aniquilacion de
la personalidad.

La resolucion del conflicto invita a reflexionar, por un lado,
sobre el peso de las instituciones sociales y la necesidad de
afirmacion de la mujer dentro de la pareja. Por el otro, desde el punto
de vista del cuerpo en el texto, Ultimar detalles plantea una realidad
mas cruda, menos conocida y, en mi opinion, mucho mads rica en
implicaciones dramaticas: el desamparo del cuerpo femenino que
envejece. Esta opcion interpretativa presenta la ventaja de superar el
conflicto hombre poderoso contra mujer desvalida y de llevarlo por
un camino menos trillado, como el de la marginacion del cuerpo de
la mujer a partir de una cierta edad. Por ello, la autodeterminacion de
Lunarcitos debe ser considerada no solamente desde el angulo épico
de su afirmacion personal, sino desde su situacion particular, en la
que el cuerpo solo, cansado y viejo debera luchar por su
supervivencia en un mundo hostil.

3.2. CUERPO Y PODER EN NUEVA HISTORIA DE LA PRINCESA Y EL
DRAGON Y LOS EROTICOS SUENOS DE ISABEL TUDOR

El tema del poder y de la condicion femenina se declina claramente
en dos obras mayores de Carmen Resino: Nueva Historia de la
Princesa y el Dragon y Los eroticos sueiios de Isabel Tudor, escritas
respectivamente en 1988 y 1991. En la primera, la consecucion del
poder estd en el centro de todas las acciones de los protagonistas,

3% Véase Martin Lucas (2000).
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pero sobre todo, de la princesa Wu-Tso. En la segunda, el ejercicio
del poder relega a un plano accesorio la feminidad de Isabel Tudor.
Si los dos primeros titulos de Carmen Resino que acabamos de ver
abordan ya una tematica asociada a la condiciéon de la mujer, solo en
Nueva Historia de la Princesa y el Dragon 'y Los erdticos sueiios de
Isabel Tudor se plasma sin ambages esta problematica especifica. Se
tratara, pues, de dar cuenta del funcionamiento del cuerpo en el
texto, atendiendo mas a los femeninos, ya que el contenido de estas
obras se articula a partir de la condicion de mujer de sus
protagonistas. .

El argumento de Nueva Historia de la Princesa y el Dragon
podria sugerir el tema de la carencia de los derechos politicos de la
mujer en un contexto historico alejado del presente del espectador’.
A pesar de igualar y muchas veces superar al varén fisica, moral e
intelectualmente, el hecho de haber nacido hembra priva a la
princesa Wu-Tso de lo que mas desea: acceder al poder por el sélo
mérito de sus capacidades individuales. Ademds de su intencion
comprometida y critica con respecto a la preeminencia masculina en
el ambito social, Resino persigue un objetivo estético. A traveés de
esta obra, la autora busca plasmar un teatro total,

[llegar] a una globalizacion de estéticas, en la que el texto, el gesto del
actor, el movimiento, el ritmo, la escenografia, la musica, el
maquillaje, la belleza de los trajes y los efectos luminicos, compongan

33 Esta obra se desarrolla en el Japon del siglo XV. La princesa china, Wu-
Tso, ha sido comprometida con el futuro emperador de Japon. Pero al
arribo de ésta, el heredero ha muerto. El emperador le ofrece su segundo
hijo, Fu-Hi, de caracter débil, ante la contrariedad del general Taisho,
hijo natural del emperador, que conoce la oposicion de los nobles ante
esta decision y que, ademas, ambiciona el poder. Los sefiores feudales
asedian el palacio para derrocar al emperador. Wu-Tso quiere presentar
batalla y defender lo suyo. Fu-Hi se suicida. Taisho no se atreve a
levantar la mano contra su padre, el emperador. La mujer asesina al
emperador y luego seduce a Taisho para matarlo, ya que no le considera
digno de estar en el poder. En una mezcla de lucha y abrazo amoroso,
los dos protagonistas se dan muerte. Postumamente, Wu-Tso recibe los

honores funebres de un emperador. Véase también Hormigon (1997:
1076-1078).
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un todo plasticamente expresivo y estético: un teatro total en el que el

texto esté al servicio de la imagen y ésta al servicio del texto de forma
ineludible (7) *°.

Estas premisas son importantes para nuestra investigacion, no tanto
en el resultado final del efecto perseguido, sino en cuanto a la
reflexion previa que supone por parte de la dramaturga. En efecto,
texto, cuerpo y espacio parecen entrelazarse en un todo significativo
en el que la imagen y la palabra se complementan y se explican
mutuamente. En este sentido, la intencion de la autora con respecto a
una creacion plastica expresiva puede indicar una implicacion
corporal mayor en la imagen que ofrece el texto, proposito que
trataré de constatar con el estudio de algunos ejes relativos al cuerpo
dramatico.

Como en El Presidente, Ulises no vuelve y Los eroticos sueiios
de Isabel Tudor, Resino recurre al pasado para tratar un problema del
presente. Discrepo, pues, con el comentario de esta obra referido en
Autoras en la Historia del Teatro Espaiiol, ya que no me parece que
la autora busque "comprender los esquemas sociales del Japon del
siglo XV"*’ sino mas bien, por medio de ellos, denunciar los
nuestros y la discriminacion de la que son victimas todavia hoy las
mujeres en las esferas del poder. La intencion de ahondar en la
condicién social femenina se pone de manifiesto tanto en la
introduccion a la obra como en varios lugares del texto:

La Madre representa a las mujeres de la época en particular, pero
también es el simbolo de las mujeres a través de la Historia. Su papel
ha sido resignarse y sufrir las imposiciones que los hombres han
querido marcarles [...] El sufrimiento de la mujer serd mas intenso
solo por intentar cambiar el signo de las circunstancias. [...] La Madre

356 s ; . 5 5 i ¢
Todas las citas provienen de la siguiente edicion: Carmen Resino, Nueva

Historia de la Princesa y el Dragon, Madrid, Editorial Lucerna, 1989.
Resino enumera en la Introduccion los objetivos perseguidos. El primero
de ellos es "el estudio de los personajes y en especial de uno femenino,
el de la princesa Wu-Tso, en contraposicion a sus oponentes masculinos.

Lucha poder-sexo, sexo-poder como elemento constante” (5).
»7 Hormigon (1997: 1077-1078).
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es el dolor, la renuncia de todas las madres y de todas las mujeres
sometidas. (14)

El entorno familiar de la princesa tiene rasgos de paradigma social:
un padre despotico que atiende unicamente a defender sus
prerrogativas patriarcales y una madre abnegada, hecha de renuncia
y sometimiento. En este marco, Carmen Resino hace confluir dos
conflictos: por un lado, la lucha por el poder, y por otro, la
desigualdad de tratamiento condicionada por el género:

EMPERADOR —Hoy es un dia grande, Wu-Tso: el destino
se ha fijado en ti.

WU-TSO.—(Con entusiasmo);Grande? ;Acaso pensais
nombrarme vuestra heredera?

EMPERADOR.—;Olvidas que tienes un hermano?

WU-TSO.—Es menor que yo.

EMPERADOR.—Pero es vardn.

WU-TSO—;Y eso qué importa? Sé tan bien como €l jugar
con la espada y mi inteligencia es tan fuerte como la
suya.

EMPERADOR.—Pero es varon.

WU-TSO.—Resisto mejor el cansancio y la enfermedad.

EMPERADOR.—Pero es varon.

WU-TSO—No me asustan las situaciones dificiles. Tengo
valor y entereza. No me arrugo ante ningun enemigo.
Soy mejor que €l. Fisica y moralmente. Tu lo sabes.
Y ademas, la primogénita.

EMPERADOR.—Basta, Wu-Tso. Por muy bien que la
naturaleza te haya dotado, tu destino es otro.

WU-TSO—Y en qué consiste ese destino que me habéis

preparado sin contar conmigo?
EMPERADOR.—En dar hijos al futuro emperador de Japon.

[-..]
WU-TSO.—[...] {Cuando dejaras, padre, de utilizarme para

mi desgracia y para tu gloria? (26-28)

WU-TSO—{Mi padre] No me da el trono que me
corresponde.
MADRE.—No olvides que eres mujer.
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WU-TSO.—;Y eso importa mucho? Mi cerebro y mi cuerpo
pueden asumir cualquier aventura.

MADRE—Sé6lo se te permitira dar placer, ni siquiera
recibirlo y tener hijos para un macho ambicioso. Te
quedan dos caminos, Wu-Tso: la resignacion o la
desgracia. Si te resignas, todo llegara a serte
indiferente, con lo cual el sufrimiento puede
parecerte otra forma de ventura. (...)

WU-TSO.—No, madre, la resignacion no se hizo para mi.

MADRE —Entonces sufriras, hija mia, mucho mas que todos
los hombres. (29-30)

Establecidos los dos ejes principales de esta obra —género y
poder— ;qué lugar ocupa el cuerpo en este conflicto? Me atendré, en
mi analisis del cuerpo dramatico, al texto teatral propiamente dicho,
sin tener en cuenta los objetivos estéticos y dramaticos de la autora
evocados en su Introduccién ya que, primeramente, no forma parte
del texto dramatico y, en segundo lugar, pienso que los objetivos del
dramaturgo se encuentran —o no— en el texto.

La fabula, ambientada en el Japon feudal, ofrece un contexto
particular en la identificacion de la imagen fisica. Se trata de un
momento histérico desplazado con respecto al momento de la
escritura. Los personajes y los espacios aluden a un tiempo diferente.
Este alejamiento permite abordar el tema de la discriminacion de
género de manera mas radical y aguda. Sin embargo, se trata de una
preocupacion que atafie a la actualidad historica de la escritura. Por
ello, el vestuario, las actitudes fisicas y el espacio en el que se
mueven los personajes remiten a un tiempo remoto, pero con la
intencion de actualizar el tema. Estamos, pues, ante una ausencia de
identificacion entre el cuerpo en el texto y en el contexto de la
escritura, pero existe, en un segundo plano, una correspondencia con
algunos elementos en el momento historico de la escritura —los afios
ochenta— a saber, el tema del cuerpo femenino y la discriminacién
de la mujer. El cuerpo es una referencia tematica directa y, como
vimos en los dos ejemplos anteriores, la discriminacion de género se
basa en las caracteristicas fisicas: el determinismo fisico de la mujer
le impide el acceso al poder.

La Nueva Historia de la Princesa y el Dragon tiene un alto
grado estético y se apoya en la imagen y en el contenido visual desde
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el inicio de la obra. La ambientacion es compleja y la obra abunda en
acotaciones escénicas. Los movimientos de los personajes estan
descritos en detalle y en aras de producir un efecto estético. Por ello,
no faltan, en el texto, los pormenores de los movimientos y gestos en
las escenas mudas, los colores de la escenografia, los detalles del
vestuario, el disefio de los juegos de luces ¢ incluso titulos e
intérpretes de la musica para cada cuadro de la tragedia. Los codigos
no verbales se multiplican y adquieren una importancia estética en la
que el cuerpo, aglutinandolos en su expresividad, se encuentra en el
centro:

[...] La princesa Wu-Tso ataviada como un guerrero
[...] se enfrentard a un soldado: le esquiva, ataca y
domina en muchos momentos. Sucesivamente irdn
apareciendo mas soldados que entablaran con ella
un juego-acoso del que saldrd airosa. Se producird
una especie de danza barbara, agresiva y de gran
plasticidad en la que la habilidad del salto y la
agilidad de la danza seran mds determinantes que la

fuerza. (25)

Los soldados empezardn a acicalar a Wu-Tso:
quitaran su indumentaria militar y le pondrdn un
hermoso  kimono blanco,; soltaran su pelo y

magquillaran su rostro. La mujer guerrera dard paso
a una Wu-Tso radiante de belleza [...] (26)

De pronto el escenario se llenard de luz y ritmo. Los
soldados irrumpiran en escena y colocaran a Wu-
Tso un kimono rosa. Luego la subirdan a su silla de
mano y la llevaran en volandas. Los soldados,
siguiendo el ritmo de la musica, conduciran a la
princesa a través de los campos, el mar, la lluvia o
la tormenta. [...] Los colores empleados para estos
momentos seran los tonos pastel: rosas, azules

celestes, violeta palido... la tragedia esta lejos
todavia. (31) A

338 yVéase también el final de la acotacion de la escena IV asi como la de las

escenas VIII y X de la primera parte.
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Los cuerpos de los soldados y el de la princesa se mueven con la
intencion de realzar el aspecto visual de la representacion.
Observemos, sin embargo, que el cuerpo es empleado
miméticamente: reemplaza las palabras y, combinado con la musica
y los efectos de luces, tiene una funcion narrativa cercana al lenguaje
cinematografico. Las escenas, en efecto, cuentan el desarrollo
puntual de la fabula con movimientos corporales ritmados,
acompafiados de elementos escenograficos denotativos —sol, luna,
nieve— que no superan su primer significado. En efecto, todos los
dispositivos de la escena, asi como los movimientos de los
personajes, tienen una funcion referencial que acompaia e ilustra la
palabra o la situacion de un personaje. En este sentido, creo que la
gran falencia de esta obra es la superabundancia de signos
referenciales directos y la ausencia de un campo simbolico o
metaforico que amplie la intencion del texto.

Cabe observar, en esta obra, la voluntad de mostrar todos los
aspectos humanos, fisicos y psiquicos de los personajes. Por ello,
mas que cuerpos visibles en el espacio escénico, se podria hablar de
visibilidad corporal de la pieza. Resino relata esta visualidad,
aunque no sea necesario mostrar la totalidad en escena. El cuerpo
muerto del heredero del Emperador de Japon es una ilustracion
clocuente de la ocupacion fisica del espacio, en una descripcion que
se acerca al lenguaje cinematografico, ya que puede jugar con planos
visuales de los que el espectador de teatro carece:

En escena y en primer término un catafalco en el
que se encuentra el fastuoso cadaver del principe
heredero. A su lado, como una momia impenetrable,
la vieja Emperatriz. (32)

El fisico de este personaje aludido, de cuerpo presente, se encuentra
en el centro del espacio y determina, desde su inmovilidad, los
discursos de los personajes. Su presencia de muerto y su ausencia en
el poder corresponde, en cierta manera, a la presencia del peligro y a
la ausencia de futuro. Por otra parte, en la composicion espacial,
destaquemos el lugar que ocupan los cuerpos visibles masculinos, en
relacion directa con la jerarquia que representan. Los soldados, por
ejemplo, aparecen siempre en grupo y se mueven generalmente al
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ritmo de la musica o de secuencias de percusion. Por lo tanto, no se
trata de cuerpos individualizados, sino de conjuntos fisicos
expresivos al servicio de la narratividad de la trama. El Emperador
de Japon y Taisho son, sin duda, los cuerpos masculinos mas visibles
del espacio escénico, ya sea por el protagonismo de sus discursos o
por la particularidad de su actitud gestual. Los movimientos y las
palabras del Emperador —cuyo aspecto fisico la autora no
especifica— establecen una jerarquia con respecto a los demads
personajes, que se aglutinan o se definen en el espacio con respecto a
él. Por ejemplo, cuando se desplaza, el resto de los personajes
permanecen quietos y, a menudo, el Emperador decide los
movimientos de los demads, poniendo de manifiesto su poder:

[...]. El Emperador, entre furioso y apesadumbrado,
va de un lado a otro.

Los soldados [...] han permanecido estaticos en el
proscenio [...] (32-33)

[...] La princesa entra en escena [...] se inclinard
ceremoniosa ante el Emperador que la incorpora
suavemente. (33-34)

EMPERADOR.—][...] Acércate, hijo. Besa a tu prometida y
deséale una felicidad completa... aunque luego te
quedes a mitad del camino...

Fu-Hi se adelanta timidamente y besa a Wu-Tso en
la frente. FEntonces el general, seguido de los
soldados, hace intencion de salir de escena.

iQuieto Taisho! {No te he dado permiso!

Todos quedan quietos. Taisho vuelve sobre sus
pasos. (37)

Asi como el cuerpo del Emperador representa el poder por su sola
presencia —Ilegitimado por la tradicion— el de Taisho encarna el
poder por la fuerza, mientras que el de Fu-Hi retne los rasgos de una
fragilidad que sugiere, en mi opinion, el fin de su dinastia:

[...] El general Taisho: su aspecto es imponente con
su fuerte cabeza, sus robustas mandibulas y su gesto
de mando. El general es tuerto, lo que contribuye a
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parecer mas terrible y su unico ojo es opaco y
oscuro como gelatina de moras. (32)

El aspecto de Fu-Hi es fragil, contrastando con el de
sus acompainantes [el general Taisho y sus
soldados.] (35)

WU-TSO.—(Sin dejar de mirar a Fu-Hi que rehuye su
mirada.) Si no es capaz de aguantar mi mirada mal
podra sostener la espada. (36)

Situada entre los dos extremos, la princesa Wu-Tso comparte la
fragilidad de Fu-Hi y el anhelo de poder de Taisho. Este deseo se
manifiesta en sus propias palabras y en las de los otros, que ilustran
sin equivocos su determinacion y la ambicion que la anima:

TAISHO.—Es solo una mujer.
EMPERADOR.—No la subestimes: es capaz de levantarte
ronchas en la piel so6lo con su murmullo. (40)

WU-TSo.—(Viendo marchar a Taisho.) [A Fu-Hi] Hay que
matar a Taisho. Y a tu padre si es preciso. (44)

Inserta en un mundo masculino al que pretende dominar, Wu-Tso
echa mano del recurso clasico y estereotipado de la belleza de su
cuerpo como estrategia para lograr lo que sus palabras no
consiguieron:

Se abre el kimono: su desnudez de porcelana
aparece triunfante ante los ojos de Taisho. (63)

Las tltimas escenas giran en torno al cuerpo, su desnudez y el abrazo
—fatal— de la princesa y el general Taisho. En efecto, a medio
camino entre la sensualidad y la amenaza, entre la seduccion y el
peligro, los amantes enemigos se dan muerte uno al otro. La princesa
logra, sin embargo, subir al trono en su precario estado y morir en €l.
Al arribo de los guerreros invasores, después de la ceremonia
fanebre 1mperial, el cuerpo es desalojado de la escena, es decir,
desalojado definitivamente del poder.
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La integracion de los cuerpos en el espacio escénico depende
igualmente de la relacion de cada personaje con el poder. El
Emperador esta en completa armonia con el espacio que controla y
somete. Sus gestos y movimientos confirman su actitud. Por su parte,
el general Taisho, avido de poder, se relaciona de forma mas
conflictiva: sus conatos de rebeldia o desacuerdo —drama-
turgicamente significado por la intencion de abandonar el
escenario— son inmediatamente sojuzgados por su senor:

EMPERADOR.—...] (4 Taisho) ;Llama a Fu-Hi! (El general
se resiste) (He dicho que le llames! (34)

EMPERADOR.—]...] Entonces el general, seguido de los
soldados, hace intencion de salir de escena. jQuieto
Taisho! jNo te he dado permiso!
Todos quedan quietos. Taisho vuelve sobre sus

pasos. (36-37)

Al igual que Taisho, Wu-Tso pretende ocupar la escena del poder
pero todos los elementos dramaticos dan a entender que es un sitio
que no le corresponde. Constantemente en contradiccion con el
espacio y llevada por un deseo incontrolable, logra salirse con su
proposito subiendo al trono, pero con un cuerpo ya muerto.

Consideremos igualmente que el mundo del extremo oriente
tiene, en nuestro imaginario, un aspecto hieratico que Carmen Resino
expresa a traveés de un discurso de frases solemnes, cortas y concisas,
y de movimientos significativos y cargados de dramatismo, tales
como echarse a los pies, desenvainar la espada, arrodillarse, etc. Los
desplazamientos verticales son, en esta obra, los mas significativos.
A través de ellos se cristaliza la dimension tragica del cuerpo en
relacion con el poder. La sintesis expresiva de esta intencién
dramatica esta representada, a mi parecer, con la muerte en el trono
de la princesa Wu-Tso.

La presencia del cuerpo en la palabra —acotaciones vy
didlogos— la hallamos principalmente en referencia con la fuerza o
la belleza fisica. Esta magnificacion de lo corporal corresponde al
aspecto eminentemente visual de la obra. No se trata, por lo tanto, de
niveles sugestivos o inferidos, como podria haber resultado quiza de
un argumento ambientado en un tiempo mas proximo al nuestro. La
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trama, creo, determina esta modalidad carnal muchas veces brutal:
no olvidemos que de los cinco protagonistas, cuatro mueren en
escena. La lucha por el poder es sobre todo fisica: las referencias al
cuerpo, presentes en las acotaciones, se hacen relativamente raras en
los dialogos. La belleza de Wu-Tso, la decrepitud de la Emperatriz o
el fisico imponente de Taisho revisten un interés en la medida en que
se relacionan con el poder.

Teniendo en cuenta estas caracteristicas que acabamos de
enumerar y volviendo a los interrogantes planteados al inicio de este
capitulo, podemos decir que el cuerpo en el texto de Nueva Historia
de la Princesa y el Dragon ilustra los juegos de poder a través de
efectos visuales y acusticos. Existe una corporeidad manifiesta que
muchas veces tiene mas que ver con el lenguaje cinematografico que
con el dramatico. Por ejemplo, los personajes aludidos en esta obra
—cuerpos latentes— acaban siendo cuerpos visibles. En efecto, el
teatro prefiere a menudo explotar el plano sugestivo de la alusion —
piénsese en Pepe el Romano de Lorca— mientras que el cine, con
otros procedimientos y otras estéticas, se apoya en la construccion de
imagenes y en la virtud narrativa de éstas. Nueva Historia de la
Princesa y el Dragon, como dijimos, obedece a un proyecto en el
que la imagen y los efectos visuales tienen un tratamiento, a mi
entender, mas apropiado a un guion cinematografico que a un texto
dramatico.

Estamos, sin embargo, ante una obra digna de su tiempo.
Pensemos que los afios ochenta propiciaron un lenguaje escénico
diversificado, en el que se unian "lo circense, la magia, la acrobacia,
lo cinematogréﬁco"359. La Optica cinematografica, explotada por
Fermin Cabal y Albert Boadella, entre otros, ha llegado a
considerarse imprescindible para lograr comunicar con el espectador
moderno. De hecho, la importancia de los productos multimedia ha
condicionado tanto a autores como a espectadores. El tratamiento del
espacio y la utilizacion de coédigos no verbales —en este caso, el
disefio de luces, el vestuario y la musica desempefian un papel
mayor— ha estado a menudo regida por leyes que, venidas de otros
horizontes expresivos, se impusieron en el lenguaje teatral.

1 Morales Astola (2003: 144-145).
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En definitiva, las tres primeras escenas de esta obra parecen
sugerir ¢l combate de la princesa —y de las mujeres en general—
para acceder al poder politico. La confrontacion se convierte
rapidamente en una lucha por el poder entre clases iguales —se trata
de la nobleza— y supera la de género. Crueldad, traiciéon y
despotismo son términos que pertenecen, aqui, tanto al mundo
masculino como al femenino. Nueva Historia de la Princesa y el
Dragon es un proyecto escénico en el que el cuerpo —en imagen y
en movimiento— mas alla de su género, encarna el poder. La lucha
entre los protagonistas, que se dan muerte mutuamente, simboliza la
insensatez de esa batalla. Los escasos eclementos escenograficos
como el catafalco o las espadas son dos coordenadas que se
relacionan fatalmente con el cuerpo y el poder y cuya resultante es,
inevitablemente, la muerte.

El tema del poder y de la condicion femenina se vuelve a
plantear en Los erdticos sueiios de Isabel Tudor, obra de tono
resueltamente mas ligero que la anterior, aunque no exenta de cierto
patetismo’"". La tension dramatica se centra en la exclusion mutua de
dos elementos: la circunstancia y la libertad. En el plano de la
realizacion personal, estos topicos se convierten en la imposible
conciliacidon entre obligacion social y deseo individual. Esta obra
difiere de la anterior en cuanto a que recrea un aspecto de la
trayectoria personal de un célebre personaje histdrico, basandose en
la legendaria frialdad de su personalidad. No hay, pues,
identificacion de la imagen del cuerpo con la del contexto histdrico
de la escritura, puesto que existe ya una amplia connotacion fisica
que lo separa del presente y lo erige en icono.

3 Recordemos las lineas principales del argumento: Isabel Tudor suefia,
desde pequefia, con su mayor enemigo, Felipe II, rey de Espafia. Gracias
a una conversacion con Cecil, su hombre de confianza, Isabel se entera
de que Felipe estara en Calais y poco después recibe una nota del
monarca que le propone verse en Dover. Isabel decide acudir a la cita y
echar por la borda una reputacion de mas de treinta anos. Espera durante
tres dias a su amante, pero no se sabra si el encuentro que se llevo a
cabo fue un nuevo suefio erdtico de la reina o realidad, como tampoco si
a la cita acudio Felipe o Drake disfrazado, jugando a conquistar lo
inconquistable. Véase también el comentario en Hormigon (1997: 1084-
1085).
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El cuerpo de Isabel Tudor ocupa el centro del conflicto, ya que
para poder existir como personaje politico necesita prohibirse los
deseos de su cuerpo:

MARIA.— ;Su Majestad no tiene impulsos, ni sangre en las
venas!
ISABEL— jClaro que los tengo! y, a veces, terribles, pero si

hubiera cedido a ellos, no seria la reina de Inglaterra
(17)°°

Simone de Beauvoir brinda una pista en la que podemos encuadrar la
figura historica —y el personaje dramatico— de Isabel Tudor en
relacion con su cuerpo y su sexualidad:

Les femmes qui ont accompli des oeuvres comparables a celles des
hommes sont celles que la force des institutions sociales avait exaltées
au-dela de toute différenciation sexuelle. Isabelle la Catholique,
Elisabeth d’Angleterre, Catherine de Russie n’étaient ni male ni
femelle: des souverains. Il est remarquable que socialement abolie leur
féminité n’ait plus constitué une infériorité [...]J°*.

En la obra de Resino, efectivamente, la unica manera de poder vivir
su pasion y su fantasia es, para Isabel Tudor, el mundo de los suenos
y del secreto. En su realidad de personaje historico, su cuerpo de
mujer no existe, ya que su condicidn de reina depende de la negacion
de sus deseos individuales. Ademas, el cuerpo de la reina, como
objeto deseable, se encuentra comprometido por la edad. En los
siguientes parrafos, intentaremos dar cuenta de las principales lineas
del tratamiento textual del cuerpo en relacidon con el poder y la vejez.

Para presentar estos temas, Resino propone un cuerpo y una
conciencia desdoblados. El personaje de Isabel Tudor cuenta con un

361 : : - "y ; o
" Las citas provienen de la siguiente edicion: Carmen Resino, Los eroticos

suenos de Isabel Tudor, Madrid, Editorial Fundamentos, 1992.

De Beauvoir (1976: 1/223). Lo inconciliable entre la circunstancia y la
libertad se traduce en la imposibilidad, sobre todo para la mujer, de
aunar poder politico y pasion personal o, en el sentido que anunciaba
Simone de Beauvoir, estamos ante la desfeminizacion exigida por la
sociedad a las mujeres de poder.
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doble, en cuerpo y en mente. Maria, la criada y confidente de la
soberana, es su otro yo sin el peso de las instituciones. La relacion de
las dos mujeres dista, pues, de ser de reina a criada: se trata mas bien
de un dialogo de Isabel Tudor con una proyeccion de si misma
exenta de las obligaciones inherentes al poder, plena de juventud y
de belleza. Estos dos personajes contrastan en los aspectos fisico,
moral y social. La relacion con los otros personajes dependerd de la
imagen que tienen de sus cuerpos: ¢l de la reina, que esta desprovisto
de atractivo, tiene un control absoluto de su sexualidad y, por ende,
¢s socialmente aceptado. Del lado opuesto, el cuerpo de Maria es el
de una joven seductora, su vida sexual es disoluta y socialmente
inexistente:

ISABEL.—]...] (Fijandose en la semidesnudez de MARIA.)
. Qué haces asi, con todo el pecho al aire?

MARIA.—Estaba en la cama.

ISABEL.—En la cama, puede, pero no dormias: se te nota. (15)

Las referencias corporales se organizan en tres ejes
interdependientes: el sexo, la belleza y la edad. Alrededor de estos
tres componentes fisicos Resino teje la trama del deseo, de la
feminidad y del poder. En efecto, para ser respetada y poder
gobernar, la mujer debe mantener sus pasiones en la esfera de su
intimidad y de los suefios: "La desventaja de haber nacido mujer [...]
hay que suplirla con la cabeza jFria, la cabeza! Como esta agua"
(16). Si poder y pasién no pueden convivir en la mujer, son tolerados
en el vardn, cuyas conquistas amorosas se celebran como una
prolongacion del poder politico. Recordemos que el sexo masculino,
tradicionalmente, es considerado como /aico mientras que el
femenino esta cargado de virtudes religiosas y magicas. Por ello, las
faltas cometidas por el hombre en la sociedad son consideradas como
un desliz sin gravedad mientras que en la mujer, nos recuerda Resino
no sin ironia, sucumbir a las pasiones es signo de debilidad y
sometimiento, aspectos incompatibles con el ejercicio del poder”®:

03 Escapar de los limites que le ha fijado la sociedad significa, para la

sociedad patriarcal, que la mujer vuelve a la naturaleza demoniaca, y
que amenaza profundamente el orden colectivo.
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[SABEL.—[...]JLa gente comun, el pueblo, eso que
gobernamos, no admira a los disolutos. Le son
simpaticos [...] Sin embargo, por los que sujetan su
sexo, sienten una extrafia devocion: les odian por su
diferencia, pero, sobre todo, les temen: un ser que
domina su sexo es capaz de todo. (Breve pausa. Se
mira un momento en el espejo.) La castidad, Maria,
esa rara virtud que tan poco practicas, siempre
desorienta. (17)

MARIA.—(...] Perdonadme, sefiora, lo que deseo es que
volvamos a nuestros hdabitos y, sobre todo, veros
como siempre: jfria, distante, con esa realeza tan
magnifica! (46)

La imagen de su propio cuerpo va construyendo el discurso de la
reina con respecto al lugar de su cuerpo y de su deseo. Los espejos,
en esta obra, favorecen la toma de conciencia de la imagen que los
otros reciben y la que debieran recibir. De hecho, en el proscenio,
entre la escena y el publico, hay un espejo imaginario de cuerpo
entero. El acto de vestirse va mads alld de revestir suntuosas galas. Se
trata de ir asumiendo, mediante los vestidos, el maquillaje, el
peinado, las joyas y todos los afeites relativos, el estatuto de reina, es
decir, una imagen que se construye paulatinamente para el
espectador. La transformacién fisica transcurre paralelamente a la
narracion de la fantasia erdtica con Felipe II, lo que establece
dramaturgicamente un punto de interseccion entre el poder politico y
el deseo sexual. Por un lado, la reina suefia someter su cuerpo al del
monarca espafol; por el otro, no puede renunciar a ejercer el mando
y la autoridad:

ISABEL.—]...] (Pausa. Se mira a un espejito que MARIA le
tiende.) Anda, péiname los cuatro pelos que me van
quedando... Con gracia ;eh? Asi, esponjoso,
ahuecado... [...] para que parezca que tengo mas...
(MARIA empieza a peinarla.) Pero siempre pasa lo
mismo [...] cuando ya siento sus brazos rodeando mi
cuerpo y sus labios sobre los mios, aparece ese
insensato de Drake...; y ya no es la boca ni el cuerpo
de Felipe, sino los suyos. [...]



En busca del cuerpo dramatico 307

[SABEL.—]...] (Mirdandose el pelo y tratando de quitarse un
rizo que le ha colocado MARIA sobre la frente.) Te
he dicho que no quiero rizos: la frente despejada,
bien despejada, para que nada estorbe las ideas. (19)

El espejo le devuelve la imagen de mujer ajada por los afios y
preocupada a su vez por su figura de mujer y de gobernante. En el
ambito publico, su ser no pasa por la belleza o la juventud de su
cuerpo sino por la lucidez de su cabeza, lugar de la inteligencia y de
la voluntad. En el plano privado, sin embargo, la evidencia de la
vejez inminente que la reina reconoce y a la que alude sin
ambigiiedad, le resulta intolerable si proviene de terceras personas:

ISABEL.—...] jEn fin! jSigamos decorando la ruina! (22)

[SABEL.—]...] (Mirdndose nuevamente al espejo de mano.)
Como estara €l? ;Tan estropeado como yo? (24)

ISABEL.—[A Cecil] ;Qué tienes que decir de mi edad? ;Es
que los hombres tenéis bula para disfrutar de un
permiso indefinido que a las mujeres se nos niega...?
(Acercandose a él y mirandole de frente.) ;O es que
me ves demasiado vieja? [...] Cuida bien lo que
dices; en estos momentos de mi vida puedo
perdonarte cualquier critica sobre mi labor de
gobernante, pero como insindes tan solo que estoy
hecha una ruina, acabas en la Torre y sin cabeza.
(39)

El segundo acto transcurre en el mismo espacio pero sufre un cambio
de atmosfera que evoca el dominio de los suefios. Alli, los cuerpos
ocupan un lugar mas importante en el discurso y sobre todo en los
gestos y en los desplazamientos. Se trata de la desinhibicion de la
etiqueta real y la inmersion en el mundo del deseo. La consideracion
del propio cuerpo de la reina es diferente:

MARiA.—Decis bien. Su Majestad esta demasiado vieja para
estas aventuras fuera de estacion.

ISABEL.—Qué¢ mentalidad tan masculina! Me recordais a
Cecil. (Mirandose al espejo.) ;Vieja?
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MARIA.—(Con cierta safia.) jSi! Vieja y ridicula!

ISABEL.—(Sin dejar de mirarse y con calma.) Cuando
transcurran treinta afios sobre tu cuerpo, este mio te
parecera disculpable y hasta digno de encomio. (45)

La belleza y el atractivo fisico de Isabel se despliegan en la esfera de
los suenos, el tinico ambito en el que su cuerpo de mujer-reina puede
existir. Asi, todo en ella rejuvenece con la cercania del supuesto
amante:

FELIPE.—]...] Estais hermosa, Isabel; mucho mas que en esos
retratos que circulan de vos. [...] Vuestra piel esta
hecha para un Tiziano [...] Sois mucho mas bella al
natural. Mucho mads. Y tenéis unos ojos insoélitos
para una mujer. [...]| (Cogiéndola por la cintura.) Y
vuestro talle es tan fino como el de una muchacha.
(50)

El cambio de personaje —el ideal Felipe II resulta ser el prosaico
capitan Drake’**— anticipa el fin de la ensonacion y, por ende, del
atractivo de la mujer. El segundo y ultimo cuadro muestra otra
Isabel, mas cansada y mas vieja que al inicio, que contrasta con el
espléndido aspecto de Maria. Su imagen oficial esta construida a
partir de la tension entre su realidad interior, que debe controlar, y el
deseo 1rreprimible de ser amada. La obra se cierra, en efecto, con
unas palabras que la reina dirige a la imagen fisica que le devuelve el
espejo:

([...] Se dirige al espejo del proscenio y ante él,
quedara fija mirandose: se arregla el pelo, se
recompone el escote y hasta se pellizca sus mejillas.

[...])

[SABEL.—(Entre el insulto, la complicidad y el reto.) lsabel
Tudor, reina de Inglaterra... jzorra!
El teléon descendera lentamente ante la figura
estatica, arrogante y magnifica de ISABEL. (80)

64 : ; : ;
% No hay aqui un cambio de cuerpo, sino de personaje, por lo que no

Insistiremos en esta transformacion.
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La oposicion poder—deseo se declina en los movimientos fisicos de
atraccion y rechazo de Isabel hacia los otros personajes, ya sea en el
espacio real o en el onirico. La mirada de Isabel, cuya imagen se
refleja en espejos sucesivos, es ante todo una mirada hacia si misma.
Seduccion y distanciamiento, juventud y vejez, libertinaje y castidad
conforman el mundo fisico que construye la contradictoria moral de
Los eroticos suenos de [sabel Tudor.

3.3. CUERPO FEMENINO Y VEJEZ EN LA ULTIMA RESERVA DE LOS
PIELES ROJAS

Como acabamos de ver, el tema del cuerpo y la vejez —el cuerpo
maduro— ha sido tratado sucesivamente por Resino en Ultimar
detalles y con mas insistencia en Los eroticos suenos de Isabel
Tudor. Los cuerpos de Lunarcitos y de Isabel tienen, sin embargo,
diferentes implicaciones dramaticas. En el primero es un reflejo de la
precariedad material de la protagonista, poniendo asi de relieve el
valor moral de su decision final. En el segundo, el real cuerpo de la
reina forma parte de la leyenda construida por el poder. En La ultima
reserva de los pieles rojas (2003), Resino indaga el sombrio universo
de la vejez femenina a través de dos personajes —Elena y Clara— en
una residencia de ancianos’®. El protagonismo del cuerpo y de lo
fisico toma una direccion nueva y, por el cariz del tema, socialmente
mas comprometida. El abandono, la desesperanza, el dolor y la
muerte lejos de casa y de la familia son algunas de las
preocupaciones que Carmen Resino plantea en esta obra.

Aqui, el cuerpo es el mstrumento que sirve para expresar el
desasosiego de la vejez. En la fabula, existe una correspondencia

> La linea argumental es la siguiente: Clara y Elena, residentes de un

hogar de ancianos, comparten la habitacion. Clara se pasa la vida
preparandose para recibir una visita que no se producira —Ila esperada
visita de su hijo— mientras que Elena critica su actitud y trata de
espabilarla y enfrentarla con la realidad. Elena, que ha tenido una vida
de artista en su juventud, abriga el anhelo de huir a una casita al borde
del mar. La espera se revela una vez mas infructuosa, trayendo su cuota
de frustracién y amargura. La obra finaliza con un subito ataque cerebral
de Elena, que echa por tierra las esperanzas de fuga de las dos mujeres.
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entre la imagen del cuerpo que brinda la obra y las preocupaciones
relativas a ella en el momento historico de la escritura. Las
inquietudes de la autora —y de muchos dramaturgos que ya habian
abordado este tema’®*— se vuelcan en el cuarto cerrado del olvido y
la enfermedad. Podemos decir que, en esta obra, la referencia
tematica al cuerpo es directa, ya que los avatares y las dificultades
del cuerpo enfermo y disminuido van construyendo la trama
argumental y definen los personajes.

La evolucién de los cuerpos en el espacio merece una atencion
especial. En primer lugar, las ancianas ocupan el espacio de manera
paraddjica. En efecto, por un lado, ambas despliegan movimientos
restringidos y lentos propios de la edad y de la enfermedad, pero por
otro lado, esta l6gica se quiebra a favor de desplazamientos rapidos e
imprevisibles en silla de ruedas o, como lo indica la imagen que abre
la obra, con movimientos nerviosos y precisos.

La visibilidad de ambas mujeres es contrastante: Clara es de
aspecto fragil y menudo, mientras que Elena

[...] es recia, parece corpulenta, vigorosa, y por su

voz y ademanes, de una personalidad bien diferente,

. . : 367
casi opuesta, fisica y emocionalmente (20)7"".

La diferencia de corporeidad de los personajes se ve equilibrada por
la movilidad de sus cuerpos: Elena es de aspecto robusto, pero se
desplaza en silla de ruedas, lo que la situa fisicamente en inferioridad
con respecto a Clara. El balance de fuerzas en cuanto a la presencia
en escena se ve compensado con este recurso.

Los cuerpos de las dos ancianas mantienen una constante
tension con el espacio que las rodea: la primera escena ilustra la
inquietud de Clara mediante la accidn vital de comer y esperar una
visita que la saque del agobio de ese sitio. Por su parte, el proyecto

3% yéase el tema de la vejez en Paloma Pedrero, El pasamanos (1994) y En

el tunel un pdjaro (1997), Domingo Miras, Gente que prospera (1999) y
anteriormente Ana Diosdado, £/ okapi (1972).
Las citas provienen de la siguiente edicion: Carmen Resino, La ultima

reserva de los pieles rojas, Madrid, Asociacion de Autores de Teatro,
2003.
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de Elena y su casita al borde del mar’®® propone el desplazamiento
hacia el exterior y un plan de fuga:

CLARA: Si tantas ganas tienes de irte, jvete ti sola!
ELENA: No puedo. jEstas malditas piernas! (Va hacia la
silla de ruedas a sentarse.) (36)

La huida de ese lugar nefasto se convierte en Elena en una obsesion
y en un antidoto contra el abandono. El hecho de esperar, como
veremos, es reconocer que todavia se cree en los demas cuando, en
los momentos de lucidez, las mujeres saben perfectamente que han
sido abandonadas, antes por sus maridos y ahora por los hijos. Las
trayectorias de los cuerpos en el escenario insisten en esta idea
obsesiva:

ELENA: (Tras ella.) ;Y si no vienen nunca mas?... No
podemos seguir esperando domingo tras domingo.
Una semana, en nuestras circunstancias, es mucho
mas que una semana...
(En todo este dialogo el juego entre el acoso de
ELENA sentada en la silla de ruedas y las huidas de
CLARA, debera articularse y evidenciarse para
reforzar el movimiento dramdtico plastico y la
intensidad de la escena.) (37)

En este contexto espacial de encierro fisico y opresidon psiquica,
gestos, movimientos y desplazamientos corporales apoyan e ilustran
los temas del abandono —dejandose caer en la silla de ruedas— al
que se afiade el recuerdo de tiempos pretéritos que adquieren un
valor positivo intrinseco gracias a la actitud fisica que acompafia las
palabras:

%% E] paralelo con Maria Josefa (La casa de Bernarda Alba) ya ha sido

comentado por Virtudes Serrano en la introduccion de la obra. Ademas,
en las dos obras, las ancianas estan encerradas en un cuarto ("Elena:
. Acaso no estamos encerradas ya?", 37). La antitesis es aun mayor
considerando el espacio cerrado de la habitacion y la libertad que
supone el mar.
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ELENA: Los dos [hijos]: el tuyo y el mio. (Dejandose caer

en la silla de ruedas y casi para si.) Los dos nos han
abandonado. (27)

ELENA: No te preocupes: el tiempo pasa demasiado rapido,
que nos lo digan a nosotras. (Se levanta de la silla y
se dirige al proscenio.) A mi me parece que todavia
estoy cantando por esos cafés de mala muerte y por
esos teatros que Dios confunda... (29)

En este ultimo ejemplo, aunque el sentido de las palabras apunta a un
pasado mas bien miserable —"cafés de mala muerte y teatros que
Dios confunda"— el gesto que los acompafa parece contradecir el
significado ¢ imprimirle otro sentido: el pasado, cualquier pasado, es
mejor que este presente.

El dinamismo y el estatismo de los cuerpos corresponden
perfectamente a la tension de la escena. El personaje de Elena, de
mayor corporeidad, maneja el discurso en su favor, apoyandose en la
posicion sentada, asociada a la derrota y al cansancio, o levantada,
para hablar de ella misma o dar importancia a sus palabras. Los
momentos mas emotivos con respecto a la espera, en donde lo
estatico se relaciona con el tiempo eterno de la muerte, son los
siguientes:

[CLARA] Sitiia a ELENA en el borde del proscenio,
frente al espectador. Luego ella coge una silla y se
coloca a su lado. Breve silencio. [...] Se oira el tic-
tac del reloj. CLARA se revuelve en la silla. [...]
Nuevo silencio con tic-tac de reloj. (52-53)

Silencio. Quietud por un momento. Se oira al reloj
dar seis campanadas. (57)

Las dos vuelven a sentarse una la lado de la otra y a
quedarse quietas.

Silencio nuevamente, solo interrumpido por el tic-tac
del reloj. (59)

El silencio y el ruido del tiempo que pasa, sin que nada cambie,
contribuyen a crear el ambiente de hastio y soledad. Sugieren, por
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otro lado, el paso del tiempo en los cuerpos pasivos de las dos ancia-
nas, que se rebelan a veces ante el destino, pero que rapidamente
retoman su posicion de espera:

ELENA: (Poniéndose en pie.) Oye, que yo tampoco era
ningun trapo [...] (58)

ELENA: (Sentandose con desaliento.) De acuerdo... de
acuerdo...

Las dos vuelven a sentarse una al lado de la otra y a
quedarse quietas. (59)

El texto cuenta, por un lado, con caracterizaciones corporales
directas que conciernen en particular a los desplazamientos. En los
dialogos —caracterizacion indirecta— el cuerpo y sobre todo la
apariencia fisica adquiere mayor relevancia, ya que es el signo
indefectible del paso del tiempo y de la cercania de la muerte:

Empuja la silla de ruedas donde ELENA estd
sentada, saca unas pinturas de un bolsito y se pone a
retocarse el maquillaje. [ ...]

ELENA: [...] A nuestra edad no puede una pintarse tanto:
envejece mas. [...] ;Pero qué te has hecho? jPareces
una momia con todo ese maquillaje que te has
echado encimal!... (41-42)

En este pasaje, la conciencia de su figura decrépita se refleja como
en un espejo que le devuelve la imagen de la otra anciana. Se
establece asi un didlogo entre el cuerpo y la apariencia fisica que
acompaiia y refuerza la idea de la vejez. La cotidianidad del cuerpo
asistido —protesis para comer o silla de rueda para desplazarse— se
integra en el didlogo de forma irénica. Observemos incluso que los
dias que transcurren en la residencia se miden con respecto a las
funciones del cuerpo:

ELENA: [...] Tu, ;qué tienes?, ;dientes o qué?
CLARA: Con la postiza se arma mas ruido. (22)
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CLARA: (Persuasiva.) Hoy es domingo, y los domingos no
nos toman la tension. Tampoco hay desayunos
biologicos. (25)

ELENA: [Por los otros residentes] No te preocupes: todos
estan sordos. (30)

En esta obra encontramos un alto grado de complejidad de los
cuerpos. Los atributos determinantes indican la importancia acordada
a la representacion escénica. En primer lugar, la determinacidén de
género —dos mujeres— situa a los personajes en una franja social
fragilizada. Se trata de dos mujeres/madres que fueron abandonadas
por maridos e hijos. La apariencia fisica de las protagonistas es
precisa: sus atributos externos, apoyados por los psiquicos,
conforman con claridad el tipo de cuerpo que posee el personaje.
Sefialemos, por otro lado, los atributos implicitos de la vejez. La
lentitud o la dificultad en el desplazamiento propias de las personas
mayores estan tacitamente presentes en la obra, de la misma manera
que la silla de ruedas, al principio de la pieza, indica una dificultad
fisica inminente o latente.

Los cuerpos de las dos ancianas, atrapados en un espacio
agobiante del que buscan huir, estan designados por ellas mismas
mediante una retorica directa y cruda. La dentadura postiza, la
sordera, las piernas que no pueden caminar, estar enchufada a una
maquina todo el dia, los 0jos —y todo lo demas— que han perdido
su tersura, las patas de gallo, etc. completan sus figuras. La sordida
realidad se construye, pues, mediante un lenguaje directo centrado en
la decrepitud fisica que contamina el ambito psiquico y emocional.

La obra concluye con una poderosa nota corporal: el ataque
cerebral de Elena. Esta ultima discapacidad pone fin a las ilusiones
de Clara, pero sobre todo marca la pérdida de su tnica posibilidad de
comunicacion. El cuerpo se muestra, mas que nunca, en toda su
fragilidad, su abandono, sin futuro. La ultima reserva de los pieles
rojas pone de manifiesto que esos cuerpos funcionan todavia a
golpes de esperanzas y de proyectos utopicos, pero principalmente
propone una reflexion en torno al aislamiento social y afectivo del
ser humano, discapacidad que puede resultar mas dolorosa que la
decrepitud fisica.



En busca del cuerpo dramdtico 315

3.4. BALANCE

Al término de este recorrido por las obras de Carmen Resino,
podemos extraer, desde el punto de vista de la corporeidad, algunas
lineas que faciliten un didlogo entre diferentes aspectos de una
misma problematica.

Como dijimos en la introduccidn de este capitulo, el tema de la
frustracion y del desengafio sera la punta de lanza de una generacion
olvidada por el nuevo orden politico. Los diferentes avatares del
cuerpo femenino y su tratamiento textual, corresponden en parte a
este clima de ilusiones malogradas. En las obras abordadas, la
frustracion se declina desde una perspectiva fisica en la que la
inscripcion del cuerpo en el texto esta llamada a desempenar un
papel fundamental. En efecto, la autora no escatima datos que
puedan servir a la mayor claridad de la representacion escénica: el
cuerpo, sobre todo el femenino, se halla en el centro del desarrollo
textual. Asi, tanto en La actriz como en Lunarcitos de Ultimar
detalles, adquiere otro tipo de significado —y de volumen— cuando
se lo confronta a su contrapartida masculina. La joven actriz es el
paradigma del cuerpo manipulado, mientras que el de Lunarcitos,
con el peso que confieren los afios —en todos los sentidos—
representa el reencuentro con ella misma. Los recursos espaciales y
retoricos son semejantes en ambos casos y el cuerpo, sin acaparar el
lenguaje de los protagonistas, esta presente en la fabula y en las
interacciones que plantea con el espacio escénico.

S1 bien la oposicion de géneros es notoria en las dos obras
breves precedentes, podriamos decir que el poder no tiene género, a
pesar del titulo del drama, en Nueva Historia de la Princesa y el
Dragon. En efecto, el cuerpo de Wu-Tso busca identificarse con el
mundo masculino que la rodea. Dos personajes se apartan de esta
tendencia: la Madre y la Emperatriz, que encarnan el sometimiento y
la resignacion. Sin embargo, la importancia de la 1magen en el
conjunto proyecta a la princesa en un plano estético particular,
realzando su protagonismo y su figura en el escenario. Observemos
finalmente que la presencia de la muerte, en la pieza, no es vana ni
gratuita. Si tenemos en cuenta el particular tejido historico de
Espafia, podemos pensar que esta obra hace eco a los gestos de
muerte y al silencio del particular contexto social y politico espaiiol
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durante el pasaje de una dictadura autarquica a una democracia
capitalista®®’.

El poder se declina en femenino en el personaje de Isabel
Tudor. El tono mas irdnico y el juego de desdoblamiento fisico y
mental de la reina permiten la confrontacion del deber social y del
deseo individual en un didlogo abierto y a menudo desenfadado.
Sobre esta oposicion reposan otras confrontaciones, igualmente
importantes desde el punto de vista del la corporeidad, como la
juventud y la vejez, en los planos correspondientes de suefio y
realidad. Estas parejas de significados realzan el protagonismo del
cuerpo, ya que en cada nivel de la accion, el personaje opera una
nueva adaptacion de su fisico. En el texto, es quiza la obra mas
lograda en la construccion fisica del personaje femenino y sus
implicaciones internas, imagen sin duda influenciada por las
conocidas representaciones pictoricas de Elizabeth it

Si el tema de la vejez, en Los erdticos sueiios de Isabel Tudor,
constituye un elemento importante dentro de un sistema de valores
opuestos, en La ultima reserva de los pieles rojas se erige en tema
principal. El cuerpo, sin lugar a dudas, es el punto de apoyo de toda
la dinamica de la obra. La relacion del cuerpo con el espacio y con el
tiempo es mucho mas significativa que en las obras anteriores: creo
que el planteamiento de Resino sobrepasa una primera problematica
de género para recalcar, a través de los cuerpos indefensos y
desahuciados, la tragedia de la decrepitud fisica y del abandono
social.

369 Vilaros (1998: 118-119).
370 Qobre todo, la de Nicholas Hilliard, de 1585.
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4. PALOMA PEDRERO: LOS CUERPOS Y LAS NOCHES

Las cinco piezas en un acto que componen Noches de amor efimero
(1987-1995) responden a un proceso de escritura y a argumentos
independientes’’'. Esta noche en el parque, La noche dividida y
Solos esta noche fueron escritas entre 1987 y 1989, mientras que De
la noche al alba y La noche que ilumina se agregaron al ciclo de
Noches en 1994 y 1995 respectivamente. Este grupo de obras
representa, en mi opinion, una acabada muestra de la escritura
dramatica de Paloma Pedrero. Por ello, he elegido concentrarme en
el analisis de un conjunto cerrado y coherente que abarca parte de la
produccion de los afios ochenta y parte de los noventa. La unidad
tematica de las obras estd dada por el marco temporal comun —Ila
noche— y la situacion de partida —el enfrentamiento entre una
mujer y un hombre— en torno al amor, conflicto en el que se destaca
inmediatamente la primacia del protagonismo femenino. La noche
constituye el marco ideal para la expresion de lo marginal y de lo
oculto.

Detengamonos un momento en el aspecto temporal. La noche,
que confunde los contornos y tiende a propiciar la irrealidad, incide
directamente en el argumento con sus limites indefinidos. Las
coordenadas  espacio-temporales  son  percibidas  por el
lector/espectador como ajenas, diferentes, pero sin embargo
reconocibles y perfectamente verosimiles. Pedrero presenta, en las
cinco Noches, la otra realidad, la que queda fuera de control, un
territorio regido por una ley distinta y, a menudo, cruel.

Como dijimos, la noche y el protagonismo femenino es el doble
denominador comun de las cinco piezas que componen Noches de
amor efimero. Ambos términos han sido puestos en relacion en el
sistema de binomios excluyentes desarrollado por Hélene Cixous. En
dicho esquema, La noche es un concepto negativo y asociado a la
mujer, pero también a la luna, a la confusion, la oscuridad y al
misterio. En su estudio La risa de la medusa, Cixous interpreta el
dualismo masculino/femenino no como opuestos, sino como un

7l Véase el estudio preliminar de estas obras realizado por Virtudes
Serrano en Pedrero (1999a).
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mecanismo que conduce a una lucha mortal en el proceso de
significacion. Asi, hombre/mujer no son oposiciones binarias de
igual a igual, sino que en su proceso de significacion el uno debe
destruir al otro. Para que el concepto de dia llegue a significar
—explica Cixous— debe reprimir su contrario, que es noche. De la
misma manera, la autora francesa considera las palabras claves del
sistema patriarcal, que opone actividad / pasividad; sol / luna;
cultura / naturaleza; padre / madre; cabeza / corazon; inteligible /
sensible; logos/pathos y pregunta ;donde esta la Mujer? La mujer,
para existir, debe corresponder a los conceptos considerados
negativamente. Creo que estas observaciones son importantes para
releer el teatro de Pedrero, ya que sus propuestas teatrales suponen,
para la mujer, otras opciones posibles fuera de un sistema de
representaciones que la oprime y la anula’ .

Pedrero se sirve, pues, de este espacio oscuro que encierra todo
lo que no es con el proposito de dotarlo de un sentido pleno,
dinamico y positivo, no tanto en la resolucion del conflicto en
particular sino en su planteamiento general. En Noches de amor
efimero la autora reinterpreta lo nocturno y se apoya en su misterio
para sacar a la luz un discurso femenino tantas veces silenciado.

Por ello, teniendo en cuenta estos elementos, la insercion del
cuerpo femenino en la noche del espacio dramatico reviste un
especial interés. Contrariamente a algunas de las producciones de
Carmen Resino, los personajes femeninos de Pedrero atienden menos
a la lucha del poder social. El protagonismo femenino —a través de
la palabra y del gesto— remite a la realizacion de la mujer en tanto
que individuo y el cuerpo en este contexto de reconocimiento asume,
en Noches de amor efimero, un aspecto primordial de la propuesta
dramaturgica.

4.1. ESTA NOCHE EN EL PARQUE. DEL CUERPO AMANTE AL CUERPO
MUERTO

En Esta noche en el parque, ¢l personaje femenino protagoniza la
accidon y su cuerpo es un elemento que adquiere un significado mas

72 Cixous (1995: 13-14).
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amplio en relacion con el argumento y el espacio, asi como también
con los objetos que intervienen en la escena. La imagen del cuerpo se
identifica de forma completa con el contexto temporal de la escritura.
Como en El color de agosto, Pedrero pone en situacion un cuerpo
que el espectador puede descifrar con facilidad. La recuperacion de
la identidad corporal, como vimos en la segunda parte de este
trabajo, ocupa buena parte de las preocupaciones de los afos
ochenta. Dicha identidad pasa por la apropiacion del cuerpo y por la
practica de una sexualidad que busca independizarse de las normas
impuestas por la sociedad. En este sentido, la protagonista de Esta
noche en el parque’”, Yolanda, polarizando la tematica fisica en
torno a lo sexual, anula la tradicional correspondencia que asocia lo
femenino con lo pasivo. Contrariamente a lo que deja suponer, en un
primer momento, el gesto y el lenguaje de la mujer, asi como su
cuerpo activo, no parece buscar solamente una respuesta fisica sino
también ética, ya que se rebela ante el engafio afectivo.

Con respecto al argumento, el cuerpo femenino ocupa el lugar
principal de la accidén, aunque constituya una referencia tematica
indirecta: su cuerpo no quiere ser defraudado:

YOLANDA.—No quiero tu cuerpo. Quiero mi orgasmo’’,
(154)

373 Esta obra forma es la primera del triptico Noches de amor efimero (Esta
moche en el parque, La noche dividida y Solos esta noche) escrito entre
1987 y 1989. El argumento puede resumirse asi: Yolanda ha citado a
Fernando en el parque donde, noches atras, hicieron el amor. Sin
embargo, han pasado los dias, el hombre no la ha llamado y parece
rehuirla. Ante la desilusion de la relacion, y armada de una navaja,
Yolanda exige a Fernando que le dé el orgasmo que ella no tuvo.
Fernando busca ganar tiempo, besa a Yolanda para quitarle la navaja.
Esta reacciona violentamente y le hiere. Se desencadena la lucha y
Fernando mata a Yolanda, dejandola abandonada en el columpio de la
plaza. Véase también el comentario de la obra en Hormigon (2000:
699).

Las citas provienen de la siguiente edicion: Paloma Pedrero, Noches de

amor efimero, en Juego de noches. Nueve obras en un acto, ed. de
Virtudes Serrano, Madrid, Catedra, 1999a.

374
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YOLANDA.—[A FERNANDO]| jMe engafiaste como a una
imbécil! Me hiciste el verso y yo me llevé tu semen
dentro contenta. Me llevé tu olor para esperarte. Y
tu, como un cobarde, desapareciste. (155)

El didlogo entre la mujer y el hombre se articula en la diferencia de
percepcion de una misma situacion compartida —un episodio erotico
fugaz e intenso. Pedrero sitia la incompatibilidad del conflicto en el
cuerpo de la mujer, discordancia que se salda con su muerte. Como
ilustran los ejemplos precedentes, observemos que no se trata de una
mujer engafiada, sino de un cuerpo engaiado.

Un segundo aspecto de la relacion entre cuerpo y fabula lo
encontramos en ¢l manejo de los movimientos y de los gestos, asi
como de las imagenes finales, de claro propoésito estético. Asi, el
conjunto de desplazamientos realza el significado de la accion: la
pelea cuerpo a cuerpo —que evoca tragicamente el cuerpo a cuerpo
amoroso de la noche anterior— y el cuerpo sin vida de Yolanda,
abandonado en un columpio, son dos situaciones que expresan la
intencion estética de la autora y que afirman, al mismo tiempo, la
presencia del cuerpo en la obra. Transcribimos lo esencial de estas
acotaciones:

(YOLANDA se le acerca. Le pone la navaja en la
tripa y le besa [...] YOLANDA grita y pincha a la
vez. FERNANDO grita y se revuelca.) (156)

(FERNANDO, herido, pelea cuerpo a cuerpo. La
navaja cae. FERNANDO la agarra. Ella le da un

rodillazo. El, en un grito, clava la navaja en pleno
vientre de ella [...]) (157)

([FERNANDO] Coge a YOLANDA en brazos. La sienta
absurdamente en el columpio y la balancea. Coge la
navaja, se la guarda y sale corriendo. YOLANDA,

muerta, se balancea en el columpio con la chaqueta
de él) (157)

Notemos igualmente el contraste de actitud de los cuerpos y el
cambio que tiene lugar en ellos. En el inicio de la obra, Yolanda se
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desplaza con vivacidad y domina la superficie del espacio escénico.
Al mismo tiempo, Fernando, de aspecto intachable, es un personaje
que transmite una cierta estabilidad, que se traduce por un discurso
pausado y persuasivo. Al final de la obra, los papeles se invierten: el
hombre huye corriendo de la escena, sin su chaqueta, y la mujer se
inmoviliza para siempre.

Los cuerpos de Esta noche en el parque se mueven en un
espacio donde el elemento juego tiene una dimension ambigua. La
accion transcurre en un parque de juegos infantiles, pero la oscuridad
y el juego erdtico que tuvo lugar una noche anterior confieren al sitio
un aspecto sordido. Los dos cuerpos visibles ocupan el espacio de
manera diferente. Yolanda tiene, en efecto, una mayor visibilidad
gracias al manejo de un discurso agresivo y la dinamica fisica que lo
apoya. Fernando, en cambio, muestra una actitud reticente con
respecto a un lugar que parece no pertenecerle mas:

YOLANDA.—Ah. ;Esta noche no me la vas a dedicar?

FERNANDO.—No puedo. He venido hasta aqui dada tu
insistencia. Aunque hubiera preferido quedar en una
cafeteria.

YOLANDA.—iQué poco romantico! Este es el escenario de
nuestro amor. ;O es que ya no me quieres? (152)

FERNANDO.—jVamonos de aqui, se esta haciendo de noche!
YOLANDA.—EI otro dia también era de noche y no te fuiste.
(152)

El cuerpo de Yolanda esta dolorosamente integrado en este espacio
inhéspito: en él se encuentran sus esperanzas, pero también su fin.
Un banco de plaza, un laberinto con tubos, un columpio y un
tobogan descoloridos son los elementos que encuadran la accidn.
Incorporada a su cuerpo, la navaja que empuila durante toda la obra
tiende a subvertir los papeles de poder y sumision. El dominio de la
escena se debe, en parte, a la posesion de un objeto amenazante
como la navaja. El atraco simulado por Yolanda con el arma, al
principio de la obra, es un gesto que remeda el robo al que luego la
mujer hard alusion ("El orgasmo que me robaste poniéndome ojos de
enamorado", 154). El desenlace, sin embargo, invierte los papeles. El
abandono emocional del que es victima Yolanda se amplifica, al
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término de la obra, en abandono fisico, cuando su cuerpo muerto
queda solo en la escena.

Lo mas significativo de la relacion de los cuerpos con el espacio
radica, en mi opinidn, en los movimientos de los personajes. Se trata
sin duda de cuerpos dinamicos pero con diferentes grados de
movimiento. Yolanda es el personaje que se mueve en escena con
mas autonomia y desenvoltura, apropiandose rapidamente del
entorno:

YOLANDA entra [al parque] y busca a alguien con la
mirada.: silba, mira el reloj. Después de unos
momentos se introduce en el laberinto y juguetea
con las barras. [...] De pronto, corre y se esconde
debajo del aparato. (151)

Como en todas sus obras, Paloma Pedrero describe claramente la
representacion de sus acciones. Observemos que los movimientos se
concentran en la linea vertical:

FERNANDO se levanta sobresaltado. (151)

([FERNANDO] Se levanta. YOLANDA le agarra y le sienta.)
(193)

YOLANDA.—;jSiéntate en el columpio! [...] (154)

El poder de Yolanda en escena se manifiesta, pues, a través de gestos
determinantes. Recordemos la escena final, a la que aludimos mas
arriba: la caida de los cuerpos es el corolario de la tragedia que se
vino tejiendo desde el inicio de la obra. En efecto, la ausencia de
desplazamientos horizontales, creadores de vinculos, fija la escena
en una sucesion de movimientos verticales, creadores de tension, que
desembocaran en el dramatico gesto final.

El cuerpo de los personajes de Esta noche en el parque aparece
bien definido, aunque con cierta libertad de encarnacion. La
dramaturga especifica los atributos corporales de los dos
protagonistas, haciendo hincapié en la apariencia. El vestuario, unido
a la descripcion de los movimientos en Ia escena, define un aspecto
de la personalidad de los protagonistas:
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[YOLANDA] Es una chica de veintimuchos aiios,
robusta y flexible. Viste vaqueros ajustados y botas
de cuero negras. [...] Entra un hombre algo mayor
que ella y de aspecto intachable. (151)

Las caracterizaciones directas son conformes a la estética realista de
Pedrero. Como hemos observado, no abundan los detalles fisicos,
sino que a través del vestuario el personaje se asocia a una cierta
capa social: el aspecto intachable de ¢l da a entender que estd
integrado socialmente, mientras que el de ella, unido a una actitud
agresiva y gastando navaja, corresponde a la de una capa marginal.
Estamos ante cuerpos medianamente complejos, con ciertos atributos
explicitos y algunas caracterizaciones indirectas que tienen mas que
ver con un estado interior que con un rasgo fisico:

FERNANDO.—Tienes unos o0jos preciosos. (Qué son,
marrones o verdes?

YOLANDA.—De noche, negros.

FERNANDO.—La otra noche eran menos agresivos. (153)

Acorde con el argumento y el espacio, la retdrica corporal emplea
términos denotativos. El lenguaje, tan crudo como los gestos,
persigue un proposito bien determinado: impactar al espectador. Los
términos relativos al cuerpo y a la relacion que mantuvieron los
personajes, mas allda de su vulgaridad, transmiten un malestar
profundo en la manera de comunicarse y de entender la realidad:

YOLANDA.—;Qué pasa? ;No te gustd el polvo que nos
echamos? [...] Si, aqui detras del tobogan, como los
perros. (Se rie.) Se nos llend la ropa de barro. Y a mi
el culito... Culito chocolate cortado con leche. (152)

YOLANDA.—;Qué pasa? ;Es que tu follas gratis?
FERNANDO.—(Sorprendido.) Doy sexo a cambio de sexo.
(152)

(YOLANDA le ata. Después comienza a meterle la mano por
el pantalon.)
FERNANDO.—Entonces, ;/como te voy a tocar?
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YOLANDA.—jNo necesito tus sucias manos! Esto no
funciona. (Se rie.) Joder, con el guaperas. El otro dia
la tenias a punto desde que me viste.

FERNANDO.—EI otro dia no tenia una navaja en ¢l estémago.
(155)

Una vez mas, Pedrero rompe con los moldes del conformismo
mediante argumentos que plantean situaciones extremas. El
personaje femenino, a través de las diversas implicaciones de su
cuerpo dramadtico, articula el desarrollo y la tension de la obra. En
efecto, el cuerpo de Yolanda, su comportamiento y su relacion con el
espacio, encarna la agresividad y la determinacion ante una
injusticia, pero también el aislamiento y el miedo. La noche, otrora
promesa de amor para Yolanda, muda de naturaleza, asi como
cambio la situacion del reencuentro de los personajes. Los dos
cuerpos estan, pues, perfectamente acordados al argumento y al
espacio. El de Fernando, espacialmente de menor importancia, huye
de ese espacio nocturno que no le pertenece, accion que puede
considerarse como una metafora moral de su responsabilidad; el de
Yolanda retne a la vez la sordidez de la frustracion y el abandono —
¢l espacio lugubre y deshabitado del encuentro— pero también una
especie de inocencia y el candor de haber creido en un futuro
diferente. La plaza de juegos infantiles adquiere asi todo su
significado espacial y fisico.

472. LA NOCHE DIVIDIDA. EL CUERPO EN UN ESPACIO AFECTIVO

La noche dividida®” difiere radicalmente de la noche precedente,
pero aunque los personajes, la situacion y la resolucion del conflicto

> Recordamos aqui las principales lineas del argumento: Sabina es actriz y
ensaya su papel mientras espera una llamada que no termina de
producirse. Llega Adolfo, un vendedor de biblias, que no ha podido
vender un libro en el dia y si no lo logra arriesga su puesto. Entre ambos
se entabla una conversacion dificil, ya que Sabina ha bebido para tomar
fuerzas y anunciar a su novio Jean-Luc que quiere romper la relacion.
Pero como ¢él no la llama, Sabina duda en su entereza para comunicar
esta decision. Entre Sabina y Adolfo se teje una relacion de solidaridad
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disten de la obra anterior, la pieza no estd exenta de cierta amargura.
La division de la noche, sefiala Virtudes Serrano, hace referencia al
estado de la protagonista, Sabina, entre la esperanza y la
desesperacion, pero también al de Adolfo, "entre la mediocridad y la
ilusion™’®. Quisisera insistir en los diferentes desdoblamientos que
estructuran la obra, ya que el cuerpo dramatico expresa, en parte,
estas dicotomias.

La obra se inicia con un efecto de duplicacion potenciado por el
recurso del teatro en el teatro: frente al espejo —ante su propia
imagen— Sabina interpreta un papel femenino de mucho tem-
peramento que interrumpe con sus propios comentarios, generando
asi otras duplicidades. Ademas, el papel que interpreta es el de una
mujer determinada y resuelta, que se halla en las antipodas de su
propia situacion. En su actuacidn, Sabina dice:

SABINA.—(No, no me digas nada! jNo quiero escucharte!
Haz tu maleta y largate ahora mismo de mi casa. Te
he dicho que no quiero explicaciones [...] Pensé que
th serias el ultimo hombre de mi vida. [...] Habia
sofiado ir a tu entierro de viejecita y llorarte...
(Escupe) Esto es lo que te mereces... (161-162)

De este lado del espejo —de la realidad— la joven no puede decir las
palabras de ruptura a su novio, ya que

SABINA.— Seguro que al oir su voz no podré hablar y me
quedaré como el enano pequefio de Blancanieves.

Muda. (166)

De la misma manera, Adolfo, el vendedor ambulante de biblias,
esconde otra faceta personal, en contradiccion con su apariencia
mansa y tranquila, que incide sin duda en el desarrollo del argu-
mento. ;De qué manera estos elementos dobles que atraviesan la

que termina en un final impregnado de erotismo. Jean-Luc llega a la
casa y los sorprende abrazados y dormidos en la hamaca. El francés
comprende la situacion y se va de la casa. Véase igualmente el
comentario en Hormigon (2000: 701).

376 pedrero (1999a: 43).
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obra estan presentes en el cuerpo de los protagonistas? Una vez mas,
debemos constatar que el personaje femenino tiene mas cabida en el
espacio escenico y dispone, con sus gestos y su discurso, de una
capacidad de movimiento mas amplia. Observemos que ¢l tema gira
alrededor de la incomunicacion, paraddjicamente expresada al
principio en una verborrea sin ton ni son y un didlogo de sordos.
Indirectamente, el cuerpo estd implicado en esta modalidad de
comunicacion, ya que asume luego, con sus gestos animales, el
contacto que las palabras no lograron establecer:

SABINA.—Ahora soy tu gata. (ADOLFO comienza a dar
vueltas alrededor de ella. Se van animando y bailan
desenfrenadamente. Es un baile de guerra lleno de
erotismo. (171)

Los cuerpos intervienen, pues, en el desarrollo de la obra poniendo
de manifiesto el desfase entre la situacion real y la situacion
paralela, provocada por la ingestion desmedida de alcohol. El grado
de semi-inconsciencia en el que estan sumidos los personajes permite
dar rienda suelta a la expresion corporal y la liberacion de
fantasmas®”’. Los bailes y movimientos como los descritos mas
arriba, de cierto peso estético en la representacion, prolongan el
significado de la comunicacion por otra via que la palabra. Asi, la
presencia fisica de Adolfo se opone a la ausencia de la palabra de
Jean-Luc y, de alguna manera, la primera desplaza la segunda.

La calidad de la visibilidad de los cuerpos, deciamos mas arriba,
otorga el protagonismo a la figura femenina. En efecto, Sabina
maneja el espacio —como una actriz que maneja el escenario— y se
encuentra en su propio territorio. Sin embargo, ese lugar también
esta dividido, ya que se trata de un espacio abierto que da al cielo
estrellado, es decir, un ambito que no controla ni1 le pertenece:

*77 En Paloma Pedrero, otros episodios de ingestion de alcohol o de drogas,

liberadores de los gestos y de la palabra, los encontramos en £/ color de
agosto, en el personaje de Laura, o en La noche que ilumina, en Fran y
Rosi.
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SABINA.—...] Esta casa desde ahora es también tu casa.
(Entra con Adolfo.) Esta terraza, tu terraza. Y este
trozo de cielo, tu cielo también, ;vale? [...] (162)

Los gestos desenvueltos y los desplazamientos abruptos le brindan
una cabida espacial mas importante que la de Adolfo, definido por la
autora como "un muchacho de aspecto torpe y simpatico" (162). En
la oposicion del uso del espacio interviene un tercer elemento: el
cuerpo latente de Jean-Luc. En efecto, este personaje controla,
mediante las inquietudes de Sabina, el espacio interno de la
protagonista y el externo de la escena. Su aparicion final constituye
una resolucién inesperada y de gran efecto dramatico’™. La
presencia fisica de este personaje se produce a destiempo y en total
disonancia con los otros dos personajes, inertes y pasivos. Por otro
lado, el cielo estrellado puede encontrar aqui su razon de ser, puesto
que la visita sorpresiva de Jean-Luc, una jugarreta del destino,
interviene en el marco de un espacio abierto a las estrellas, como
signos de un futuro que no conocemos.

En La noche dividida, los cuerpos se integran en el espacio
escénico de diferentes maneras. La identificacion de Sabina con su
espacio es completa, mientras que la de Adolfo se va asentando
progresivamente, dando paso, a imagen del espacio, a una
personalidad mas espontanea y abierta. De los dos personajes,
Adolfo presenta un recorrido mas interesante que el de Sabina, ya
que su actitud evasiva y distante evoluciona hacia la complicidad y el
juego fisico y se sublima con el incendio de las biblias y el salto por
encima de las llamas:

ADOLFO.—Es la noche de San Juan! (Toma carrerilla y salta
por encima de las llamas.) En mi pueblo siempre me
daban el premio. (Vuelve a saltar.) Casi me quemaba
los talones pero seguia saltando. Eran fogatas mas
grandes que esta terraza. {Cien veces mas! jMil
veces mas! (Vuelve a saltar.)) Miau... miau...
(Donde se ha metido mi gata en ceio? (173)

378 . . . .
La presencia determinante de Jean-Luc a través de Sabina es comparable

a la de Juan a través de Laura en E/ color de agosto.
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Los desplazamientos estan intimamente ligados al desarrollo de la
escena: a medida que se apropia del espacio, Adolfo adquiere un
caracter mas firme. El cuerpo estatico del inicio de la obra da paso a
un fisico mas en armonia con el medio y con /a noche. La obra
termina con la nivelacion jerarquica de los cuerpos, mediante la
ultima imagen de los dos personajes dormidos compartiendo la
hamaca.

En cuanto al personaje femenino, la inseguridad de Sabina se
expresa en sus desplazamientos titubeantes desde el comienzo de la
obra. En contraste, la actitud de Adolfo es prolija y concienzuda,
oposiciones que se repiten mientras dura la falta de atencion en la
comunicacion, cuando cada personaje busca expresar sus inquictudes
sin reparar en el otro:

[...] SABINA cuelga y sale a abrir tambaleandose.
(162)

ADOLFO.—No, de verdad. No bebo... en horas de trabajo
[+ ]
(SABINA sin hacerle caso va a buscar la copa.
Mientras ADOLFO va sacando diferentes tipos de
biblias vy las coloca encima de la mesa. SABINA
vuelve con la copa. Se la llena y mancha un libro
que ADOLFO retira y limpia rapidamente.) (164)

ADOLFO.—;Como se llama? [...]

SABINA.— Sabina Garcia.

ADOLFO.—(Se levanta y le tiende la mano.) Adolfo Guzman.
Encantado.

SABINA.— (Sin verle, sirviéndose una copa.) No me gusta
Sabina, no me pega. Le pegaria a una mujer muy alta
y con el pelo casi blanco y las cejas blancas y los
ojos azules, casi blancos. Por eso he cambiado de
nombre. Mi nombre artistico es Luna Alaez [...]

(166)

La incomunicacion del principio se interrumpe en la mitad de la
obra. Hasta aqui, Sabina dominaba la escena con sus
desplazamientos decididos aunque tambaleantes. La obra da un
vuelco cuando Adolfo pretende abandonar el espacio. En este
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momento, Sabina toma conciencia de la existencia de su interlocutor,
confirmada con la proximidad y el contacto fisico:

ADOLFO.—...] Bueno, lo siento mucho pero...
(Se dirige a la salida. En la puerta SABINA le agarra.)
SABINA.—No te vayas. Si te quedas te la compro. (168)

SABINA.—]...] Tienes una pestafia en la nariz. [...] (Se acerca
vy le sopla la nariz.) (169)

A partir de esta secuencia se establece un verdadero intercambio
entre los personajes. Las idas y venidas de Sabina hacia el teléfono
que no suena nunca, cesan a partir de este momento:

(De pronto [SABINA] corre hacia el reléfono, pero no
lo descuelga. Piensa. Después mira a ADOLFO de
una forma fija y extrana.) (171)

En dialogos y acotaciones, Paloma Pedrero recurre, como en la
mayoria de sus obras, a la descripcidn fisica directa. Observemos que
la del personaje femenino atafiec aqui a la forma de su cuerpo,
mientras que en Adolfo se detiene en el aspecto del vestuario,
revelador de su personalidad:

Su cuerpo es esbelto y proporcionado. Su piel, como
una manzana verde y apretadita. (161)

(Es un muchacho de aspecto torpe y simpdtico. Pelo
grasiento peinado hacia atrds. Lleva una corbata

pasada de moda y una raida chaquetilla de verano.
Usa gafas.) (162)

Estas caracterizaciones se complementan con las indirectas que
hacen referencia, en la protagonista, a su juventud y su belleza, pero
que en la situacion paralela en la que estan pronunciadas, responden
mas a la expresion de un estado animico exaltado que a una realidad
objetiva:
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SABINA.—;Por qué me llamas de usted? No soy tan vieja...
(Qué edad me echas? [...] ;Veintiuno? Eso es, tengo
veintiuno. [...] (163)

ADOLFO.—Me has emborrachado... Empiezo a alucinar.
Déjame mirarte. (La mira.) Bella, bella, bella...
(172)

Notemos igualmente uno de los atributos mas importantes: el nombre
de la protagonista, marcador del contraste —otra division— entre
Sabina y su oficio. El nombre artistico de Sabina, Luna Alaez, tiene
una evidente referencia nocturna. En la obra, alternan las dos
actitudes de Sabina, entre la sumision y la rebeldia, la fidelidad de la
espera y la infidelidad de haber elegido ella misma otra historia:

SABINA.—Soy yo quien le va a abandonar. Tiene que dejarme
hacerlo. ;Sabes una cosa? Con él nunca he tomado
una sola decision en mi vida. Me llama y voy, me
aparta y me quito, me besa y me entrego. Y eso no
puede ser, ;verdad? ;Y sabes por qué no puede ser?
Porque a la larga se siente miedo. Te sientes
indefensa, fragil... (170)

Dos nombres, dos posibilidades, el personaje femenino —dividido—
de La noche dividida maneja también dos discursos: por un lado, un
discurso nocturno, el enturbiado por el alcohol, de evidente
resonancia metateatral:

SABINA.—/...] Lo tengo todo ensayado, s¢ hasta la ultima
palabra que le voy a decir. Y le voy a pedir que me
devuelva las llaves. Eso es simbolico, ;no? (169)

y por otro lado, el discurso diurno de la sumision afectiva que
perturba su cuerpo y sus sentidos:

SABINA.—]...] Cuando hablo con él me tiemblan las manos.
Cuando voy por la calle me lo encuentro en las
esquinas. Le confundo con los drboles. Cuando
pongo musica escucho su voz. (169)
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Como pudimos observar en los ejemplos anteriores, la retorica
corporal se concentra, en esta obra, en el campo de la sensualidad.
Los planos de la animalidad, junto con el celeste, encuadran dos
cuerpos fuera de si mismos. Asi, los gestos estan en concordancia
con los términos empleados en el baile de seduccion felina que
suponen un contenido eroético:

SABINA.—Perdamos la conciencia! Miau..., miau..., miau...

ADOLFO.—Miau..., miau..., miau... (Se rien.)

SABINA —(A gatas.) Agarrame. Cogeme...

ADOLFO.—(La persigue a gatas por el suelo.) No corras... Te
huelo. Te deseo...

SABINA.—(Escapandose.) Ven, gatito... Vamos...
(Ronronea.) (171)

La noche y el alcohol son instancias que los alejan de la realidad
circundante y dan libre curso a la expresion espontanea, tanto fisica
como verbal. El lenguaje desenfadado de Sabina, que inicia la obra
con un vaso de vino en la mano y tambaleandose, sitia el didlogo, de
manera verosimil, en un plano paralelo y crea un espacio favorable
para la manifestacion de la fantasia o, mejor dicho, de las
frustraciones de cada protagonista. Las referencias espacio-
temporales se construiran a partir de esta realidad divergente:

SABINA.—;Como te llamas?

ADOLFO.—Benito Pérez Galdos.

SABINA.—Benito, cuéntame algo. [...] ;/Donde estamos?

ADOLFO.—Aqui, en la terraza. Se ven muchas cosas desde
aqui. Hay un montdn de estrellas; la Osa Mayor, las
Siete Hermanas... jLa Luna! (173)

En este contexto, la aparicion de Jean-Luc puede ser interpretada, no
solamente como un mero desajuste temporal, sino como una
consecuencia légica, quizas onirica, de la decision de Sabina y de su
liberacion emocional que le permitird actuar y ser agente de su
destino.

En definitiva, la representacién del cuerpo dramatico en La
noche dividida reposa en los dos niveles propuestos desde el inicio
de la obra. Una realidad concreta y poco satisfactoria, encarnada por
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Adolfo, y la busqueda de una escapatoria, representada por Sabina.
Sus cuerpos, articulados de manera diferente, practican un recorrido
liberador y totalmente opuesto a la actitud inicial. En efecto, la
posicion de pie de Sabina frente al espejo y la borrosa presencia de
Adolfo contrastan con la imagen final de los dos personajes
acostados en la hamaca. Los movimientos van, poco a poco,
encaminandose hacia este desenlace, favorecido por un espacio
abierto en el que las referencias felinas y nocturnas tforman parte del
lenguaje corporal. Los gestos y la animalidad de la escena de la
seduccion no se identifican con la seduccion de los humanos, sino
que tratan de reproducir en las relaciones la autenticidad de los
animales.

Paloma Pedrero imprime en el texto los elementos necesarios
para crear un cuerpo articulado con el espacio, el argumento y la
palabra, superando al mismo tiempo un encasillamiento formal
gracias a recursos expresivos particulares —verbales y no verbales—
en cada una de sus obras. En La noche que ilumina, los cuerpos
desinhibidos por el alcohol, construyen un espacio que, superando lo
fisico, se convierte en un ambito afectivo y liberador.

4.3. SOLOS ESTA NOCHE. CUERPO Y BARRERA SOCIAL

El papel desempeniado por el cuerpo en el texto de esta tercera obra
de Noches de amor efimero difiere, como veremos, de las
precedentes obras de la autora. La situacion presentada —una mujer
y un hombre encerrados en una estacion de metro— ofrece a la
dramaturga el espacio 1deal para desarrollar un argumento simple en
su hechura pero profundo en su significado, en el que el cuerpo
cumple el papel de puente entre dos mentalidades supuestamente
opuestas.

En cuanto al cuerpo en el contexto, como todas las obras de
Pedrero que analizamos aqui, existe una correspondencia completa
entre la imagen de los afios ochenta y la que se desprende de la obra.
Los cuerpos son perfectamente identificables y la situacion en la que
se encuentran reconocible por el espectador. La apariencia fisica es
una de las claves de esta obra y, como tal, el cuerpo constituye una
referencia tematica mayor. En consecuencia, el tratamiento del
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cuerpo en Solos esta noche’” deberia ser revelador del significado de
la pieza.

La noche de esta obra, dificilmente perceptible en una estacion
de metro que sirve de marco de los dos protagonistas, esta indicada
por la soledad del andén a una hora tardia, y apoyada por el
escenario verbal del discurso de los protagonistas:

CARMEN.—Es muy tarde. No estoy acostumbrada a estar sola
a estas horas. (...) Me dijeron que tenia que pasar el
altimo metro... [...]

JOSE.—EI altimo suele tardar. (Mira el reloj.) Aunque ya
tenia que haber llegado. (177-178)

Solos esta noche transcurre en "un espacio reducido y en un tiempo
condensado y un dialogo égil"380. La presencia amenazante de la
noche se hace concreta con el corte de luz de la estacion: su carga de
angustias y temores hacen paradojicamente posible otra actitud de
Carmen que puede mostrarse diferente, al resguardo de la /uz social.
La oscuridad favorece el acercamiento de dos seres socialmente
distantes. Como podria sugerirlo Una noche en el parque o incluso
La noche dividida, la escritura dramatica de Pedrero tiende a quebrar
la homogeneidad de clase social®™®'. La autora parece querer ir mas

379 P ; : : .
""" La linea argumental es la siguiente: Carmen, una funcionaria estatal,

pretende coger el ultimo metro para volver a su casa. A la estacion de
metro desierta llega Jose, un joven obrero en el paro. Molesta por su
presencia, Carmen quiere salir para tomar un taxi, pero descubre que la
estacion estd cerrada y que ellos han quedado dentro por error. Poco a
poco, surge una corriente de simpatia entre los dos protagonistas que
sugiere un encuentro erotico tras el desenlace. Consultese el comentario
de esta pieza en Hormigdn (2000: 700).

Virtudes Serrano sefiala ademas que Pedrero suele invertir la situacion
inicial de la tension dramatica, pero que aqui la inversion no desemboca
en la amargura sino en el humor y es "un guifio a las férreas leyes que
dominan la actuacion de los seres socialmente establecidos" (Pedrero,
1999: 46).

Segin Ana Maria Spitzmesser (2000: 249-259), uno de los mas obvios
paradigmas 1deoldgicos y textuales hallados en un conjunto de
narradoras espanolas actuales lo constituye el medio social en el que se

380
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alld de las limitaciones burguesas. En concreto, la tension dramatica
que propone contiene los componentes del ambiente de los suburbios
——soledad, oscuridad, inseguridad— y un lenguaje apropiado para
cada personaje. No se trata, sin embargo, de retratar una clase social
sino que la escritura desborda en una reflexion sobre los factores que
la determinan. Asi, la diferencia social se plantea a partir no ya del
dinero y de las apariencias, sino de la piel:

JOSE.—Una cosa que siempre he pensado, lo guapa que es la
gente de pelas. Y no es la ropa cara, ni el pelo tan
brillante, ni las alhajas... No, es la piel. Es la puta
piel que se hace distinta. Oye, por cierto, ti tienes
una piel tela de fina. ;Qué haces ti en una
alcantarilla a estas horas? (180)

El color de la piel desaparece, sin embargo, en la oscuridad en la que
quedan voluntariamente sumidos, hacia el final de la obra, Carmen y
Jose. La noche y la oscuridad, favorece el cambio de situacion de
partida y a Carmen le brindara la oportunidad de franquear los
limites sociales.

Notese la importancia del espacio en donde se desarrolla la
escena: la estacion de metro es un ambito urbano plural que hace
posible el encuentro de personajes socialmente distantes.
Recordemos también que en Esta noche en el parque la plaza de
juegos infantiles es el punto de contacto de dos personajes
socialmente alejados. La apariencia de Fernando ("de aspecto
irreprochable") sugiere que pertenece a otra esfera social que
Yolanda. En Solos esta noche, el aislamiento sera un factor que hara
posible la proximidad de dos personajes que, a la luz del dia, no
hubieran tenido ningin contacto.

Los cuerpos de los personajes estan perfectamente equilibrados
en cuanto a su visibilidad. El espacio que Carmen ocupa mediante
sus desplazamientos insistentes, Jose lo domina estaticamente,
acompafnado de un discurso sereno. Sin embargo, en la situacion
inicial de la obra, la apariencia del hombre, aumentada por la

mueven los personajes. El feminismo espaiiol, sefala, "de la clase media
viene y a la clase media va: no se nutre de las filas del proletariado”.
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representacion de un espacio sordido —subterraneo y oscuro—
representa un cuerpo masculino amenazante:

[...] Al poco, aparece Jose. Es un joven moreno de

piel v musculoso. Carmen, al verlo, disimula un
sobresalto. [...] (177)

La integracion de los cuerpos, en tal espacio, es desigual. Mientras
que Jose se integra naturalmente, Carmen se resiste. El contacto
entre ambos se juega en la modificacion de esta actitud y, en
términos de distancia, en la proximidad de los cuerpos:

CARMEN, con cierta inquietud, se sienta en un banco
y espera. [...] El joven se sienta en otro banco y
enciende un cigarro. [...] Después de un momento,
el joven empieza a acercarse a la mujer. CARMEN,
asustada, se agarra el bolso y se dirige hacia la
salida. (177)

El movimiento y los gestos son, pues, de sumo interés. A través del
texto, Pedrero imprime un dinamismo esencial en el desarrollo del
argumento. Los cuerpos son fundamentalmente dinamicos y en
sintonia el uno con el otro. En efecto, el analisis del movimiento
revela una comunicacion o entendimiento fisico, mas alla de las
diferencias de apariencia —Carmen es elegante, con pelo de
peluqueria; Jose un simple obrero en el paro. El espacio propuesto
contiene de manera armoniosa los dos tipos de desplazamientos
escénicos: verticales —del fondo hacia el proscenio, es decir, del
banco hacia las vias del metro— y horizontales —a lo largo de la
escena, o sea, a lo largo del andén:

(CARMEN pasea nerviosa por el andén.)
[...] (CARMEN sigue paseando sin hacerle caso.)
[...] (Sigue paseando cada vez mas nerviosa.) (178)

La nueva entrada de Carmen desde el fondo hacia el frente de la
escena —movimiento vertical— marca un momento importante en la
relacion de los personajes que posibilita la primera aproximacion
fisica:
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CARMEN.—iNo viene el metro! ;No lo ves? jNo queda
ningun metro!

JOSE.—Esta bien, voy a ver qué pasa.

CARMEN.—Voy contigo.

JOSE.—(Le agarra la mano con naturalidad.) Vamos.

CARMEN.—(Soltandose con miedo y asco.) Yo me quedo.
(182)

Luego se suceden otros acercamientos mas francos, provocados por
Carmen, hasta el abrazo final:

CARMEN.—No puedo saltar. Esta muy alto.

JOSE.—Salto yo y te cojo.

CARMEN.—Peso mucho.

JOSE.—(En un alarde de fuerza la levanta en brazos.) Podria
saltar hasta contigo encima. (183)

CARMEN.—Dame la mano, por favor. Tengo miedo. Quédate
aqui conmigo. [...] No me sueltes, por favor. (185)

CARMEN.—Estas tan cerca... (JOSE hace un ademan de
retirarse.) No, ni se te ocurra alejarte. (186)

Observemos también el lugar que, en el contexto fisico, ocupa la
piel. La sensibilidad de Jose estd indicada fisicamente por el tatuaje
de la mariposa en su pecho. Al mismo tiempo, este dibujo corrio el
peligro de ser borrado por un accidente de trabajo que le dejo una
cicatriz. La piel y el cuerpo pueden revestir un aspecto estético, pero
la conciencia de la diferencia social es mas poderosa. La cicatriz es
diferencia:

JOSE.—Que te voy a ensefiar la cicatriz. Mira, una viga que se
desprendid y me cayo encima. Casi me destroza el
tatuaje. [...] Con el "toras" que yo tenia de pelicula,
ahora "marcao". Ya ves, ni guapos nos dejan ser a
los cabrones. (180)

No existe, pues, una retorica corporal denotativa como la
encontramos en Esta noche en el parque, sino que los términos
corporales estan puestos al servicio del tema de las apariencias
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sociales. La piel es, desde luego, el signo mas visible de las
diferencias. A pesar de ello, los gestos del cuerpo se encargan de
tejer los lazos necesarios que van mas alla de los limites impuestos
por cada estamento social a los individuos de su grupo. Los cuerpos
incomodos del principio de la obra se convierten poco a poco en
cuerpos interdependientes y solidarios. El lugar aislado, alejado de la
mirada de la sociedad, protegido por la oscuridad que hace
desaparecer las apariencias, propicia la creacion de un espacio intimo
donde, a partir del cuerpo, poder descubrirse y descubrir al otro.

4.4. DELANOCHE AL ALBA. EL CUERPO DANADO

Pedrero explica, en el prologo de la obra, que De la noche al alba
(1994) es un intento de remediar Esta noche en el parque, pieza de
dificil aceptacion, sobre todo por parte de los sectores masculinos’™”.
A mi entender, De la noche al alba pretende acercarse a la clave de
humor que anima La noche dividida y Solos esta noche, pero el final
es ambiguo y el alcance mas importante que las dos obras
precedentes: la violencia de la prostitucion es el telon de fondo de
una accion cuyo desenlace, no obstante, "tiene un final mezclado,
abierto a la posible transformacion, a la esperanza"®,

En De la noche al alba la implicacion del cuerpo es
importante®™. A pesar de los toques humoristicos que supo imprimir

2 Véase la nota preliminar de la autora "A proposito de De la noche al

alba", en Pedrero (1999: 191).

3 Ibidem.

#% La accién de esta obra se desarrolla en una calle de una ciudad. Vanesa
sale del club donde trabaja y busca un taxi para volver a su casa. A la
salida, la esta esperando Mauro, guarda jurado de un banco, que le
ofrece llevarla. Vanesa rechaza pero ¢l insiste para que lo escuche al
menos durante diez minutos. Mauro le confiesa que estd enamorado de
ella, porque le recuerda a su madre. Vanesa se muestra irOnica, pero a
pesar de todo le habla de su verdadero nombre —Maria Lopez, como la
madre de Mauro— y que vive con un hombre —Ramon. Cuando al fin
se marcha, la mujer es atacada por un yonki. Mauro la defiende y evita
el atraco. Vanesa se enternece, le cura la herida a Mauro y éste trata de
persuadirla que el hombre con el que vive no la quiere de verdad. En ese
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la autora, no se disimulan los aspectos patéticos de una fabula que
recrea y trasciende una situacion que el publico reconoce con
facilidad. La explotacion del cuerpo de la mujer y la violencia
implicita esta presente a lo largo del argumento. Desde el inicio, la
necesidad de cambio se expresa, a mi modo de ver, por una marca
fisica: Vanesa, cansada de calzar zapatos de tacodn, cojea. Este
atributo explicito tiene una repercusion implicita en la fabula. El
cuerpo de Vanesa es vulnerable —"Estoy cansada. Estoy agotada,
;no lo ves?" (195)— y se manifiesta corporalmente por donde el
cuerpo se sostiene, es decir, los pies. Para apoyar nuestra hipdtesis,
seflalemos algunos ejemplos donde esta referencia fisica estd
presente a lo largo del argumento:

VANESA.—Largate y déjame en paz. ;Vale? (Camina
cojeando.)

MAURO.—;Por qué no te quitas esos zapatos de tacon? Ya no
los necesitas.

[5s3]

MAURO.—(Vanesa se quita el zapato y se masajea el pie.
Mauro le coge el zapato.) ;Qué nimero gastas?

VANESA.—(Quitandole el zapato) Trae aqui, ;ja ti qué te
importa...? (193)

VANESA.—(Camina y se sienta en un banco. Dice con
resignacion:) Diez minutos. (Se quita los zapatos y
enciende un cigarro.)

MAURO.—(Se acerca y se sienta a su lado. Coge un zapato
de ella y lo estruja, lo huele.) Estan duros. (195)

VANESA.—(Se levanta con los zapatos en la mano. MAURO
camina hacia el otro lado, triste, cabizbajo. VANESA
se vuelve y lo llama:) iMauro! (MAURO se vuelve y
la mira.) Tengo hombre. Vivo con un hombre
peligroso y... Me llamo Maria, Maria Lopez. (198)

momento llega Ramdn y la chica tiene que irse con él. El ultimo gesto
revela una cierta nostalgia por deber separarse de Mauro. Consultese
asimismo el comentario de la obra en Hormigon (2000: 704).
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(VANESA vuelve a mirar hacia el banco y después,
cojeando, corre detras de RAMON.) (210)

La solicitud de Mauro aparece, en un primer momento, en la
preocupacion por el estado fisico de Vanesa, empezando por los pies
(193, 195), la tension arterial (196) y protegiéndola de la agresion del
yonki (205-206). El contacto fisico forzado por Mauro no genera un
rechazo sino la aceptacion que, sin insistir en lo corporal, se expresa
metaforicamente por la irrupcion de la luz del dia:

MAURO.—(La coge con violencia y la besa en la boca.
VANESA intenta defenderse hasta que se entrega.
MAURO /a suelta. VANESA queda callada, aturdida.)
Qué guapa eres... Qué guapa.

VANESA.—(Reaccionando de pronto.) jDios mio, es de dia!
Ha amanecido. Mira, ha amanecido. (207)

El desplazamiento dificultoso o la molestia fisica es una constante en
el personaje femenino que acusa un desequilibrio en contraste con su
discurso. En efecto, Vanesa reune una serie de elementos
caracteristicos del perfil de la prostituta: la protagonista, en
apariencia, estd moralmente adaptada a la sociedad. La relacion con
los hombres parece permanecer en el plano del intercambio
comercial —"yo soy una profesional (204)— en el que el dinero, al
suprimir la lucha de sexos, cumple un papel puriﬁcador385. La
amistad con Mauro obedece, asimismo, a una necesidad de
establecer, con los hombres, un lazo diferente al comercial o al
regido por el miedo y la dependencia de Ramoén. Simone de
Beauvoir cita un testimonio de su época que se adapta perfectamente
al papel que desempefia Mauro en esta obra:

Toutes les femmes, en plus de leur Julot, avaient des béguins. [...]
C’était un marin, assez beau garcon [...] Souvent, il montait avec moi

3% Consultese el analisis de Simone de Beauvoir. El capitulo dedicado a la

situacion socio-cultural de las prostitutas corresponde al perfil trazado
por Pedrero en esta obra (De Beauvoir, 1976: 11/429-455).
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sans faire I’amour, juste pour parler, il me disait que je devrais sortir

: P 3 . 1386
de 14, que ma place n’était pas ici” .

El pretendido profesionalismo de Vanesa encierra, sin embargo, un
lado oscuro de violencia y sumision que se sugiere, primeramente, en
un comentario nada banal: "[para prostituirse] no hay que tener
madera, hijo, hay que tener necesidad" (204). Asociado a una cierta
idea de virilidad y de amor-religion que la mujer profesa a su
hombre, la violencia y el miedo son las caracteristicas primordiales
de la relacion de Vanesa con Ramon, ademas de la dependencia
ciega a la que esta sometida:

VANESA.—(De pronto se separa de él sobresaltada) {Ramon!
i Vete, Mauro, viene Ramodn por ahi!

MAURO.—No.
VANESA.—(Muy alterada) Largate Mauro, ¢ste te mata, éste
no perdona.

MAURO.—(Haciendo ademan de sacar del bolsillo la
pistola.) Y a veremos.

VANESA.-——iNo! jNo, por Dios, te lo suplico! Te lo suplico.

MAURO.—Ese tipo no te quiere.

VANESA.—/Y qué? Es mi vida y yo le quiero, ;te enteras?
[...]. (208)

La relacidn fisica brutal con Ramoén se deja entrever en las siguientes
acotaciones. Obsérvese igualmente la mencion del cansancio fisico
de Vanesa y la alusion a los pies:

RAMON.—(Apretando el brazo de VANESA con cierta
violencia.) {Qué te tengo dicho? (208)

RAMON.—(...] (VANESA se acerca a él e intenta darle un
beso en la boca. RAMON se retira v la muerde el

386 — . .
""" Se trata de un extracto de Vie d'une prostituée, publicado en parte en

Temps modernes bajo el pseudonimo de Marie-Thérese (citado en
Simone de Beauvoir, 1976: I/ 435). Notese el paralelismo con los
propositos de Mauro: "4 mi me gustaria sacarte de toda esta mierda. Tu
no tienes madera de prostituta”, (204).
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cuello. VANESA le coge la cara y vuelve a
intentarlo.) ;Qué haces?

VANESA.—(Con mucha tristeza.) Nada. Me duelen los pies.
(209)

Notemos ademas que la imagen borrosa de la foto de la madre de
Vanesa —figura positiva que representa un cuerpo salvador— no
adquiere cuerpo verbal en escena debido a la irrupcion de Ramon.

A pesar de la importancia del cuerpo en la tematica de la obra,
¢ste aparece plasmado sobre todo en el agotamiento fisico de la
protagonista. El cansancio, las horas de trabajo, la extenuacion —
fisica y moral— son el hilo conductor del estado de Vanesa:

VANESA.—No, mierda, no. Estoy cansada. Estoy agotada, ;no
lo ves? Llevo siete horas ahi metida aguantando
tipos neurdticos, babosos, impotentes, prepotentes. ..
Tengo los pies molidos. Esta a punto de amanecer,
JJo ves? Se acabo mi jornada y quiero llegar a casa.
(195)

En cuanto a la caracterizacion del cuerpo de los personajes, se trata
de rasgos estercotipados en los tres casos. Los atributos
determinantes responden a una imagen dada de la prostituta —
melena rubia, vestido negro ajustado— su chulo —tenso, con traje y
corbata— y el antihéroe —"un hombre con aspecto de nifio
grande"(193). Sin embargo, como en sus otras obras, la autora deja
mucha libertad en cuanto a la complexion de los personajes. Las
caracterizaciones son ideas o propuestas apuntaladas con algunos
términos —atractivo, esbelta, aspecto de nifio grande— que el
lector/director deben completar dejandose guiar por los dialogos y el
contexto dramatico.

Un aspecto importante de la insercion del cuerpo en este texto
es su relacion con el espacio. El espacio abierto de la calle representa
igualmente la apertura a todas las posibilidades. En ella tiene lugar el
encuentro con Mauro, pero también la agresion del yonki y la
presencia amenazante de Ramon. La visibilidad de los cuerpos esta,
nuevamente, en perfecto equilibrio con respecto a la fabula y al
espacio. Vanesa, por su actitud segura, ocupa un lugar mas
consecuente que Mauro, al que se podria asociar al Adolfo de La
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noche dividida. El cuerpo latente y amenazante de Ramoén adquiere,
haciéndose presente, una fuerza suplementaria, apoyada por la
actitud sumisa de Vanesa, que cambia practicamente de dominante a
dominada.

Observemos por otro lado que, en De la noche al alba, no hay
ningun cuerpo que se integre de manera armoniosa o que se
identifique con el espacio. Tanto Vanesa como Mauro y Ramon,
estan de paso. La relacion discontinua de los cuerpos con el espacio
es uno de los ejes de la corporeidad en ruptura con el ambiente. Los
personajes estan siempre de pie, en una situacion de inestabilidad. En
el momento que Mauro y Vanesa logran entablar un verdadero
dialogo —sentados en un banco— se superan las asperezas de ese
espacio inhdspito, cuando afloran los recuerdos de Vanesa. La
presencia de Ramon deshace definitivamente esa tentativa de
reconstruccion.

Con respecto a los desplazamientos y a los gestos inscritos en el
texto, se trata de cuerpos dinamicos. El espacio se presta también a
ello. Al principio, los desplazamientos horizontales, en general
iniciados por Vanesa, buscan escapar a la insistente presencia de
Mauro. El cambio de actitud de la mujer estd marcado también por
su cuerpo: cuando accede a escuchar la historia de Mauro, lo hace
sentada en un banco, al lado de Mauro. Estos dos movimientos
complementarios —caminar y sentarse— dominan la relacion entre
los dos personajes principales. La lucha con el yonki es lo que
permite volver a dinamizar la escena, con una intervencion en la que
el cuerpo herido —en el sentido literal y metaforico— recobra
protagonismo.

Por ultimo, senalemos que las referencias textuales del cuerpo
en acotaciones y dialogos son relativamente escasas, si se tiene en
cuenta el protagonismo del cuerpo en la obra. Llama la atencion la
insistencia de los pies y se menciona, en varias ocasiones, la boca,
extremos fisicos que se hacen siempre en alusion a la mujer. En mi
opinion, la autora nos coloca ante la dimension moral de la
prostitucion. Los gestos, en este caso, son mas significativos: el
cuerpo herido de Mauro o Vanesa que cojea sugieren,
metaforicamente, cuerpos daiiados. Por ello, en la atencion del uno
para con el otro —Vanesa cura su herida, Mauro se ocupa de sus
pies— se supera el empleo de los términos asociados a la prosti-
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tucion y se deja entrever un atisbo de esperanza que da lugar al titulo
de la obra.

4.5. EL CUERPO PERDIDO Y ENCONTRADO EN L4 NOCHE QUE ILUMINA

En La noche que ilumina (1995), el personaje de Rosi es comparable,
en algunos aspectos, al de Vanesa: ambas son victimas de la
violencia institucionalizada, una ejercida en el ambito de la
prostituciéon y la otra en el marco del matrimonio. Varios puntos de
contacto pueden establecerse, ademas, con las otras noches. Como en
Esta noche en el parque, la plaza de juegos infantiles vuelve a ser el
escenario de una cita. Como en Solos esta noche, la noche reune a
dos seres socialmente distantes: Rosi, una madre de familia, de
condicion social y economica humilde, y Fran, el joven abogado.
Como en De la noche al alba, el didlogo agil, el humor y la fresca
caracterizacion no atentan contra la seriedad del problema
representado. Al contrario, en La noche que ilumina la situacion
puesta en escena tiene un alcance profundo que se abre hacia la
poesia cuando la angustia convive con la libertad y la esperanza™’.
Las diferentes reacciones de Rosi a lo largo de la obra caracterizan la
lucha contra el miedo, el chantaje, las amenazas y la depresion

7T El argumento de esta obra es el siguiente: Rosi, maltratada por su
marido, abandona el hogar con algunas de sus pertenencias y huye a un
parque en donde se ha dado cita con Fran, un joven abogado que le ha
ofrecido su ayuda. Fran insiste en que Rosi debe acudir al hospital y
luego a la comisaria, pero la mujer se resiste a hacerlo, por miedo a las
represalias de su marido. Para soportar el momento y el dolor, Rosi
ingiere unas pastillas y le da también a Fran, quien acaba de sufrir una
ruptura sentimental. Los efectos de los comprimidos se hacen sentir
enseguida: no se trata de calmantes sino de ectasy que Rosi tomd por
error de la mesilla de su hijo. Excitados por la droga, los dos personajes
se confiesan sus temores y juegan despreocupados. La simpatia se
transforma en deseo sexual y redescubrimiento de los sentimientos.
Llega entonces Angel, un mendigo joven, que comparte con ellos la
marginalidad. Los tres terminan durmiendo juntos, cobijados bajo la

misma manta. Consultese el comentario de la obra en Hormigoén (2000:
711-712).
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nerviosa que deben afrontar a diario las mujeres maltratadas. Pedrero
pone asi en escena los complicados mecanismos de una mujer
sometida fisica y emocionalmente a su marido, en el momento
esencial de la toma de conciencia y de la busqueda de una solucion
personal. En este contexto tematico eminentemente fisico ;de qué
manera se inscribe el cuerpo en el texto y cudles son las estrategias
textuales y escénicas empleadas por la dramaturga?

En primer lugar, la autora sitiia la accion en un presente en el
que los gestos y las apariencias fisicas son facilmente identificables.
El tema, por otro lado, hace directamente referencia al cuerpo y mas
exactamente al cuerpo femenino golpeado y violentado dentro del
espacio muy preciso —y muy privado— del hogar. El ambito
representado —un parque de juegos— constituye una clave
importante para la interpretacion de la obra™™.

Como en otras obras, la autora incorpora en La noche que
ilumina el elemento musical que apoya el hilo argumental. Fran y
Rosi bailan "como dos nifios que juegan felices con el agua" (227),
creando un efecto visual que expresa fisicamente la espontaneidad
vital que los invade. De la misma manera, las confesiones intimas y
al mismo tiempo comicas hechas en el sube y baja del parque le
quitan dramatismo a las palabras. El cuerpo, en ambos casos, a traves
de gestos y movimientos, participa en la articulacion estética del
contenido del discurso y amortigua la gravedad del contenido en el
receptor. Aqui, los movimientos escénicos van ligados a la linea
argumental y amplian su sentido.

En La noche que ilumina esta en juego, concretamente, el
cuerpo de Rosi. A lo largo de la obra sus sensaciones fisicas se van
transformando y afectan también a su discurso. Por ello, creo que en
el cuerpo de este personaje se produce un cambio fisico que, aunque
invisible para el espectador, influye en el desarrollo o en la
resolucion del conflicto:

388 : : , T :
" De temas semejantes, Siempre busqué el amor (1988), de Lidia Falcon y

Pared (2004), de Itziar Pascual, transcurren en ambitos cerrados. Véase
el estudio de los cuerpos en Pared, en Cordone (2005).
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ROSI.—Que manana no va ser igual que ayer. Tengo risa y
fluidos adentro, Fran, y ayer no lo sabia. [...] Tengo
jugo y risa, y tengo ¢l principio de una fuerza. (233)

Estas sensaciones configuran el espacio interno del cuerpo de Rosi
—Ilos fluidos y los jugos dentro— vy atafien sus sentimientos. Junto
con el interno, habitado por dolor, el espacio externo propuesto en la
obra es significativo:

Estamos en un pequefio parque de barrio. Un poco
de césped, algun banco desvencijado, un "sube y
baja" de madera. [...] Una farola tenue ilumina el
espacio vacio. (213)

Se trata de un espacio exterior sin demasiados atributos, que alberga
un personaje herido fisica y moralmente. El hecho de que la accion
transcurra en un lugar abierto y publico es fundamental en el
argumento y la interpretacion de la obra. En efecto, el tema de la
violencia contra las mujeres en el dambito doméstico empieza poco a
poco a ser reconocido por la sociedad como una de las causas de
muerte mas importante en Espana. La intervencion de una persona
ajena al seno familiar —en este caso, un joven abogado o, en el caso
de Pared, de Itziar Pascual, una vecina— es el indicio de la
implicacion social y publica en un problema relegado tradicio-
nalmente a la esfera privada. Por otro lado, observemos que la noche
en ¢l parque no representa una amenaza, sSino una proteccion,
confirmada al final de la obra por la presencia de Angel ("Vosotros
dormir tranquilos que yo os vigilo el chiringuito”, 232).

La presencia de los cuerpos en el espacio merece ser analizada
con detenimiento. Los tres personajes visibles —Rosi, Fran y
Angel— ocupan el espacio de manera diferente, pero sin que se
traduzca en un conflicto. El primer cuerpo visible y el mas
importante en el argumento, el de Rosi, no se aduenia del escenario
sino que "deambula perdida por el pequefio espacio sin soltar la
carga [...] se deja caer exhausta [en un banco] y se hecha a llorar"
(213)’*. Su cuerpo perdido se hace visible mediante el monélogo

9 En espacios semejantes, comparemos esta entrada con la de Yolanda en
Esta noche en el parque: la descripcion de la intencion del cuerpo y su
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que abre la obra y las referencias directas a su cuerpo maltratado,
términos que siguen una gradacion que va de lo externo a lo interno:
los brazos, la cara y el corazon. Véase este ejemplo significativo:

ROSI.—...] Me duele... me duele todo el cuerpo... (Saca un
espejito de su bolso y se mira.) En la cara nunca me
habias dao... Esto si que me duele, es como darme
en el corazon mismo. [...] (213)

La importante visibilidad de Rosi reside principalmente en la
descripcion de su cuerpo golpeado y de su cuerpo interior quebrado.
La mencidn a la violencia interna —advertencias, amenazas— y sus
efectos —depresion, inseguridad, tendencia suicida— son elementos
que construyen un cuerpo cuya visibilidad no radica en los atributos
fisicos externos, como la belleza o la armonia de sus proporciones,
sino que se impone mediante lo tragico de su situacion:

FRAN.—Vamos, la voy a llevar al hospital para que la vean.

RoOs1.—No, no, si estoy bien, sdlo tengo cardenales y eso.

FRAN.—Podria tener algin hematoma interno.

RoSI.—;Algo adentro? Qué va, solo pena. Una pena que no
me cabe. (215)

ROSI.—(Abriendo la cajita.) He estao a punto de tomarme un
puiiao de pastillas. (215)

La visibilidad de Fran, cuyo cuidado aspecto contrasta con el dejado
de Rosi, tiene un lugar importante en la escena gracias, por un lado, a
su apariencia fisica ("es un hombre joven, elegante y atractivo", 214)
y, por otro, al papel activo en el didlogo —aconseja y tranquiliza.
Poco a poco, esta diferencia de actitudes se va a ir emparejando,
haciendo de los protagonistas un duo perfectamente equilibrado
cuando ambos, en un mismo plano de tratamiento como
consecuencia de la ingestion de droga, confiesan sus problemas
afectivos y sexuales.

desplazamiento en el espacio indica, mas que un movimiento, la actitud
vital en el personaje.
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La entrada de Angel contrasta con los cuerpos de Fran y Rosi,
acostados en la hierba. Angel se mantiene de pie con un discurso
repetitivo y fuera de contexto, pero sin generar un conflicto. La
asociacion con la idea del dngel de la guarda es inmediata, ya que
ademas expresa su intencion de protegerlos, como vimos en un
ejemplo citado mas arriba. Aunque se trate de una aparicion fugaz,
Angel impide, con su borrosa presencia, que se instale un dinamismo
simbidtico entre Fran y Rosi. Es mas, su intervencion es
determinante para la verdadera resolucion de la obra, ya que
simboliza con su presencia e/ otro que aporta otra realidad, otro
lenguaje y otras necesidades con las que se pueden confrontar las
propias. Al mismo tiempo, este personaje extrafio amortigua el paso
entre el estado de euforia causado por la droga y la realidad a la que
vuelven, transformados, hacia el final de la obra.

Observemos, por otro lado, que el marido de Rosi no estd
descrito en términos fisicos sino que se pone el acento en sus
palabras y en el maltrato psiquico generado por sus amenazas:

RosI.—[...] Si lo denuncio y no lo encierran me seguira
pegando. Me dara racion doble. (217)

RoSI.—...] Me mata. El Paco me mata si lo denuncio. Me lo
tiene dicho, sabe usted: "Como me dejes, te quito la

vida." Y lo cumple, que le digo yo que lo cumple.
(218)

Como en Pared, de Itziar Pascual, la violencia del marido no
necesita un cuerpo propio para existir, sino uno ajeno en el que
descargar la violencia. Su presencia, amenazante, se va diluyendo
poco a poco. Al final, Rosi opone a esa fuerza bruta su propia
dignidad recobrada, surgida de su cuerpo: "Tengo jugo y risa, y
tengo el principio de una fuerza" (233).

En cuanto a la integracion de los cuerpos en el espacio escénico,
¢sta es paralela al afianzamiento de los personajes con respecto a sus
deseos. En efecto, al inicio en ruptura con el espacio —actitudes
fisicas de desconfianza, el parque como lugar de paso sin garantia de
seguridad— el dialogo y los gestos desinhibidos por la droga lo van
transformando. Véase, a este proposito, el siguiente ejemplo:
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FRAN.—Pasar no nos va a pasar nada grave. (Intentando ser
racional.) Hay que beber mucha agua, creo, vy
moverse. (Coge la botella y bebe. Le ofrece a ROSLI.
Después comienza a hacer extraiias flexiones.)
Vamos, Rosi, haga lo mismo que yo hago. (ROSI /e
hace la parodia muriéndose de risa.) Ahora las
piernas: uno, dos, uno, dos... Ahora los brazos...
(Los mueve como si bailara flamenco.)

ROSI.—(Canta muy animada la cancion de "Francisco
alegre".) (225)

El espacio neutro del principio se va convirtiendo en un abrigo
seguro, un lugar acogedor que resuena en simpatia con ¢l cambio que
se produce en los cuerpos de los protagonistas. Angel aparece
incluso cuando el espacio se integra completamente en los
personajes:

ANGEL.—Vivis aqui? Pues os lo tenéis bien montao, ;eh?
(Se acerca al banco.) Un carrito pa las compras,
ollita, batidora... jJoder, hasta teléfono! ;No tenéis
cartones? (231)

Apuntemos, en cuanto al aspecto dinamico, que la naturaleza del
tema tenderia a hacer de Rosi una mujer aletargada y estatica. Esta
postura, que se presiente al principio de la obra, deja paso a la actitud
combativa que provoca la aparicion de Fran. Sin embargo, la autora
no insiste en la descripcion de los movimientos y desplazamientos
sino en las disposiciones animicas. La palabra, en este caso, imprime
el dinamismo y reemplaza el movimiento de los cuerpos. El principio
de la solucion se halla en el dialogo entablado entre Fran y Rosi. La
atencion del espectador se centra en sus palabras, en la necesidad de
expresion y de escucha:

RosI.—iEs que tengo que hablar! jEs que si no hablo
reviento! Vivo callada, callada todo el dia, callada
toda la noche. Si, a veces hablo, pero ni caso.

(Mirando hacia el cielo.) N1 Dios tiene tiempo para
mi. (214)
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RosI.—Es que no tengo a nadie, sabe usted. A mi madre la
mato del disgusto si la llamo. Y mi hermano es tan
despegao... (216)

Sentados en un banco de un parque vacio, Fran y Rosi se hallan en el
mismo nivel de intercambio, de expresion y de escucha que, sin ser
de un dinamismo explicito en movimientos fisicos, genera el
movimiento interno de la reflexion. Impulsados por el efecto de las
pastillas que ingieren por error, los cuerpos se desinhiben poco a
poco. Las escenas del baile y del juego de la sinceridad en el sube y
baja completan y superan la percepcion fisica de los golpes para
llevarlo al redescubrimiento de otras sensaciones:

RosI.—][...] Es una noche de luna loca. Ay, madrecita, si me
estoy riendo, yo que pensaba que se me habia
olvidao...! (224)

ROSI.—Es la luna, Francisco, que se nos ha debido meter por
el cuerpo (225)

El juego del sube y baja permite a los protagonistas situarse en un
espacio diferente que el habitual. Estando en el aire, no se esta en
ningun sitio: esta ubicacion del cuerpo en el espacio amortigua el
tenor de las confesiones y lo coloca en un lugar poco vulnerable. Las
confesiones giran en torno a sus descos y frustraciones, yendo
corporalmente de lo externo a lo mas intimo:

FRAN.—jTengo hemorroides!
ROSI.—Tengo juanetes!

[..]

RoOSI.—iNo gozo en la cama!

FRAN.—{Tengo el pito enano!

RoSI.—(Riéndose.) A mi se me esta clavando esto en el
cofo... (229)

Llama la atencion, pues, la presencia del cuerpo en el didlogo y
su relativa ausencia en las acotaciones escénicas. Todo parece
concentrarse en la palabra de Rosi: los movimientos son generados
espontaneamente por sus propositos pero considerados de una
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importancia menor en la escritura del texto. Veamos, por ejemplo,
las caracterizaciones. Entre las directas, la de Rosi se limita a "una
mujer" (213), y la de Fran a "un hombre joven, elegante y atractivo”
(214). El alcance universal de la caracterizacion de Rosi habla en
favor, creo, de una implicacion social comprometida que la autora
quiso imprimir a su texto: una mujer = todas las mujeres. Las
caracterizaciones fisicas indirectas son también caracterizaciones de
referencias sociales. Asi, Rosi dice ser "vieja y desastra" (221) y
poco atractiva: "hace cinco afios que no me dicen un piropo por la
calle" (228), dando a entender su grado de dejadez y falta de auto-
estima. En Fran, sus ojeras delatan la preocupacion psiquica y su
estado afectivo:

FRAN.—(Extiende la mano.) Déme otra [pastilla] a mi.

RosI.—;A usted? ;(No se siente bien? (Se acerca para
mirarle la cara.) [...] (Le observa.) jPero qué
ojeras...! Pobrecito mio... es usted tan crio...!

FrRAN.—OQjala lo fuera. [...] [Déme] Una para el dolor por
dentro. (220)

Por ultimo, la retorica del cuerpo es lo mas significativo de esta obra.
En efecto, Pedrero juega con la designacion denotativa del cuerpo
golpeado y con su vertiente interna, es decir, el dolor, la pena y la
frustracidon. Se construyen asi dos entidades corporales: la externa,
receptaculo de los golpes, y la interna, el lugar del dolor, pero
también del sexo, como lo ilustran los siguientes ejemplos:

ROSI.—]...] Mire, hoy me ha dao hasta en la cara. Y me ha
apretao los brazos, me ha tirao al suelo y... (Le mira
desconsolada.) me ha pisado el vientre. Si, me ha
puesto la botaza encima y ha apretao como si
quisiera matarme algo... (214-215)

ROSI.—...] si estoy bien, solo tengo cardenales y eso. (215)
ROSI.—Yo no s¢€ si podré andar. Me duele todo. (Se levanta

la falda y le muestra un gran hematoma en el
muslo.) Mire, esto ha sido una patada. (218)
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RoOSI.—No, solamente [tomo] una [pastilla]. Me alivia
tanto... Me alivia el dolor por dentro, ;sabe? (220)

RoOsI.—Bueno, si, alguna vez me gustd, creo, ya no me
acuerdo. Ahora me duele... Es que estoy seca
isabes? No me fluyen los liquidos de vientre pa
bajo... (230)

La designacion denotativa del cuerpo en los didlogos se completa
con los gestos. En el proximo pasaje, la recuperacion de la dignidad
de Rosi se realiza mediante los gestos de Fran, que transforma el
cuerpo golpeado en cuerpo amado:

FRAN.—(Agarrandola.) Hay otras estrellas, Rosi. Las que se
ven de gusto.

ROSI.—(Perturbada, seiiala el cielo.) Si, estan ahi.

FRAN.—Y aqui. (Le toca el pelo.) Y aqui. (Le toca la cara.)
Y aqui. (Le acaricia los hombros) Y aqui. (Le
acaricia el vientre.) Y aqui. (Le acaricia el pecho
con mucha suavidad.) (230)

En resumen, el cuerpo de los personajes de La noche que ilumina
sufre una transformacion positiva que va de la desarticulaciéon con el
espacio y el argumento, hasta la articulacion perfecta con los
elementos dramaticos que le rodean. La ruptura con el entorno
coincide con el estado de aislamiento de Rosi, mientras que la
integracion marca el inicio de la solucion. La imagen de Rosi del
principio se contrapone con la del final, acompaiiada de (un) Angel.
El conflicto de su cuerpo con el espacio se va superando
paulatinamente. Junto a Rosi, Fran experimenta la misma
modificaciéon. Desde diferentes puntos de partida, los cuerpos
dramaticos, perdidos y encontrados, se completan: los gestos de
proteccion de Rosi hacia Fran son retribuidos con ademanes y
palabras de carifio de Fran hacia Rosi. En La noche que ilumina, el
discurso del cuerpo, claro y sencillo, centrado tanto en la palabra
como en el gesto, se erige en el eje principal de una dramaturgia
realista que reconstruye el universo fisico y psiquico de la violencia
de género.
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4. 6. BALANCE

Tanto el conjunto de obras de Noches de amor efimero como El
color de agosto ponen un acento especial en la constitucion del
cuerpo femenino. Desde el punto de vista tematico, el cuerpo —
sobre todo el femenino— de las obras de los afios ochenta difiere de
las dos obras de los noventa. En efecto, los temas de tipo individual
—frustracion, engafo, desilusion o deseo— se perciben mejor en
Esta noche en el parque o en La noche dividida, mientras que De la
noche al alba y sobre todo La noche que ilumina, con temas como la
prostitucion y la violencia de género, superan la problematica
individual para alcanzar la esfera social e incluso politica.

El cuerpo femenino, a lo largo de estas obras, se va afirmando
tanto en los gestos como en su discurso. El descontrol en la
composicion del personaje de Yolanda, la protagonista de Una noche
en el parque, redunda en el descontrol de su cuerpo —gestos y
palabras. Los perfiles femeninos se van afinando y adquieren mas
sutileza hasta alcanzar la expresividad en los movimientos retenidos
que privilegian la palabra de Rosi en La noche que ilumina. La
implicacion del cuerpo en obras que tocan la prostitucion y la
violencia de género confirma la tendencia comprometida en la
produccion de Pedrero. La autora no persigue impactar al publico por
medio de imégenes fisicas inhabituales, sino que ubica el cuerpo en
el centro de sus argumentos. Deteniéndonos en las obras estudiadas,
el cuerpo desempefia un papel explicito en la violencia de la primera
pieza. Falta en la obra, sin embargo, un contexto y un perfil de la
protagonista mas verosimiles. En obras como La noche dividida y
Solos esta noche, el cuerpo es el instrumento que permite la
inversion de la situacion inicial, mientras que en las dos ultimas, a
pesar de la gravedad y la sordidez del tema, el cuerpo femenino es el
centro del conflicto, esta mejor integrado en los argumentos y en el
espacio, y se complementa con el masculino, conformando obras de
mas sustancia e interés.

Como ya observamos, en varias obras de Pedrero la ingestion de
alcohol o de drogas funciona como un recurso dramatico que
mantiene la verosimilitud del argumento. En efecto, los personajes
acceden a otro tipo de relacién consigo mismos y con el cuerpo del
otro. Asi, en El color de agosto, La noche dividida y La noche que
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ilumina, el alcohol y las drogas desempenan un papel de liberadores
de pulsiones fisicas —sobre todo sexuales— en el seno de una
sociedad represiva.

Por ultimo, las caracterizaciones del cuerpo femenino —en
didlogos y acotaciones— obedecen al proyecto tematico en el que se
insertan, sin que podamos calificarlas de estereotipadas. En efecto,
en la mayoria de los casos, se trata de caracterizaciones que se
concentran en los rasgos exteriores mas visibles —una melena rubia,
un pelo de peluqueria— presentados a la manera de un croquis que
requiere ser completado. Este recurso permite cierta libertad en el
momento de la representacion, aunque en algunos casos es limitada,
como en El color de agosto o Vanesa en De la noche al alba. En La
noche que ilumina, la caracterizacion femenina esta ausente, quiza
para sefialar que la violencia contra las mujeres no hace distincion de
rasgos fisicos. La verdadera caracterizacion es la de los golpes en las
diferentes partes del cuerpo. El cuerpo de dentro —la dimension
psiquica, mental o afectiva— también en relacion con el espacio
dramatico, es imprescindible para la reconstitucion del cuerpo
externo que esta llamado a ser encarnado en el escenario.

Constatamos asi la importancia de la dimension fisica en los
textos de Paloma Pedrero en las diferentes relaciones de ésta con la
fabula y el espacio dramatico. En el territorio de las Noches los
cuerpos se transforman —para bien o para mal— pero no perma-
necen al margen, como simples ejecutores de un argumento. “Las
mujeres de mis obras, dice Pedrero, son seres libres, que quieren
crecer, que se buscan y que a veces no se encuentran"’’". El cuerpo
textual femenino adquiere, durante los afios ochenta y parte de los
noventa, una visibilidad en la que se afirma como sujeto activo de la
accion y confirma la intencidén del proyecto dramatirgico de la
autora. Sin duda, en las obras estudiadas, el género femenino tiene
mas acuidad escénica que el masculino. Podriamos hablar, quiza, de
una escritura femenina en la medida en que las preocupaciones e
inquietudes individuales y sociales de la dramaturga relativas a la
mujer se vuelcan en los textos de manera mesurable.
Indudablemente, para Pedrero, la identidad femenina pasa por el
cuerpo en escena.

90 Galan (1990:12).
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5.JUAN MAYORGA: Y EL CUERPO SE HIZO VERBO

Coincidiendo con sus compafieros y compafieras de generacion —y
de formacién— Mayorga manifiesta cierta desconfianza con respecto
al lenguaje y sus ambigiiedades. Sin embargo, el dramaturgo opera, a
traves de la palabra, la recuperacion de "un lugar magico que de
algin modo si podria intervenir en la realidad"”'. Y en efecto, el
teatro de Juan Mayorga, es considerado unanimemente por la critica
como un teatro en donde prima el juego de la palabra y el verbo
hecho accion. En 1996, Ragué-Arias ya caracterizaba su teatro en
estos términos:

Es la palabra culta y llena de connotaciones, la palabra medida y
literariamente rica que, concisa en el mejor de los casos, nos conduce a
una accion de la que se desprendera inevitablemente una tematica,
unas ideas que casi siempre tienen una vertiente politica que a menudo

indagan en la historia y que con frecuencia lo hacen en la identidad del

. 392
sujeto’”.

Considerando sus ultimas obras, podemos decir que este comentario
sigue conservando su actualidad. El hilo conductor de la creacién de
Mayorga parece residir en el poder evocativo de la palabra. No
olvidemos que, antes de abocarse al teatro, Juan Mayorga escribio
poesia. En este sentido, el autor comenta:

Escribir poesia fue algo muy importante para mi durante algtin tiempo
y probablemente no escribiria el teatro que escribo hoy si no hubiese

tenido esa base, esa educacion, ese amor por la palabra, esa fe en el

poder del lenguaje®”’.

En las tres obras que analizaremos a continuacidn, la palabra en
escena mantiene con la corporeidad de los personajes una relacidon
particular. Contrariamente a las obras analizadas hasta aqui,
pareciera ser que la fisicalidad es menos voluminosa o, en todo caso,

1 Matteini (1998: 10).
%2 Ragué-Arias (1996: 247).
%3 Fernandez (1999: 54).
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que no existe fuera de la palabra. El verbo informa la imagen del
cuerpo, lo define y lo modela. Sin embargo, en un teatro de corte
narrativo, como el de Mayorga, se podria pensar que la
preocupacion por lo visual queda relegada a un segundo plano o que
es francamente inexistente. No creo que sea asi. El autor es
consciente no solamente del valor de la imagen, sino también del
principio que funda su poder. En sus reflexiones acerca del papel de
la palabra y del lenguaje, Mayorga declara:

Cuando a mi me dicen que una imagen vale mas que mil palabras,
siempre pienso "vale, una imagen vale mas que mil palabras sobre
todo si esa imagen es de Valle Inclan o de Baudelaire". De pronto uno
con palabras crea una imagen como Cristo caminando sobre las aguas,
entonces eso es mas poderoso que cualquier imagen pictografica que
fuésemos capaces de concebir, me parece. Y en la base de ese interés

. . ; 394
esta esa otra vocacion por la poesia que nunca te abandona™ .

Por ello, los textos de Mayorga hablan con imagenes que sugieren la
representacion, un teatro de "accion en el cerebro"”” que indaga las
identidades de los individuos a través de la historia y de la memoria,
pero también de las inquietudes del presente, su fragilidad y su
ambigiiedad.

La importancia que el autor otorga a la palabra se encuentra
también en sus reflexiones acerca de las acotaciones escénicas,
consideradas por Juan Mayorga como "un lugar en el que se
materializa la relacion entre el autor y los otros miembros del hecho
teatral", sefialando luego que dicho texto

es un aspecto técnico en el que el autor ya estd haciendo una
determinada afirmacion. De un tiempo a esta parte son muchos los
directores que han dejado de lado las acotaciones, alterando el tiempo,
el lugar, los movimientos que el autor habia marcado para quedarse
solo con las palabras [...] Mi impresion es que, en la medida en que un
autor acote mucho o poco, estd tomando una posicion frente a los

. : 396
demas profesionales™ .

39 Fernandez (1999: 55).
*° Ragué-Arias (1996: 247).
PO AAVV. (1996: 38).
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Podriamos agregar, de nuestro lado, que cuando el autor acota
mucho o poco, también se posiciona frente al cuerpo del personaje
—su relacion con el espacio, con los objetos, con la trama, etc.—
asentando una idea pldstica precisa. Las imdgenes fisicas que se
desprenden de los textos dramaticos de Mayorga son un ejemplo
acabado de la palabra creadora de cuerpos.

5.1. LOS CUERPOS SACRIFICADOS: MAS CENIZA

En la vena del teatro de investigacion de un José Sanchis Sinisterra,
Mas ceniza (1994) presenta varias particularidades formales. En
primer lugar, el manejo del espacio escénico: el mismo ambito de la
representacion es compartido simultdneamente por todos los
personajes de la obra:

Cada pareja se comporta como si las demads no estuviesen en

escena (5) 91

En este espacio dramatico todo apunta a la fragmentacion. Los
didlogos de las parejas de personajes son interrumpidos por otros,
formando asi un cuadro multiforme y polifénico, pero no
incoherente, ya que las intervenciones se suceden con admirable
logica narrativa. Por ello, conviene primeramente desentrafiar los
diferentes planos en la composicidén de la fabula para poder, en un
segundo tiempo, establecer la funcion del cuerpo en el texto

... 398
dramatico™"".

397 , ; . _ ,
Todas las citas provienen de la siguiente edicion: Juan Mayorga, Mds

ceniza, Madrid, Biblioteca Antonio Machado de Teatro, 1996.

Ordenando cronolégicamente los acontecimientos, el argumento podria
resumirse asi: bajo las ordenes de Max (personaje que no aparece en
ningin momento sobre la escena), Jos¢ y Maria planean un atentado
contra el presidente, Abel. El Hombre, travesti en el cabaret que regenta
Max, recibe el mandato de hacerse amigo — bajo la personalidad de
Regine— de la Mujer del presidente, internada en una clinica
psiquiatrica, con el fin de hacerse invitar a un importante meeting
presidencial y colocar la bomba. Cuando el Hombre/Regine toma
conciencia de los muertos que podria causar su acto, decide volverse

398
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Recordemos brevemente los personajes de esta historia que
aparecen en escena’ vy el triple plano de la accion: por un lado, Abel
y su Mujer —el presidente y su esposa—, por el otro Maria y Jos¢ —
un general y su esposa, conspiradores— vy, en tercer lugar, el Regine
y Hombre. Esta ultima pareja es la mas significativa en la dindmica
corporal de la obra, ya que se trata, en mi opinion, de la misma
“persona” encarnada en dos cuerpos diferentes, es decir, interpretada
por dos actores’ . El Hombre, un travesti, se transforma, al actuar en
el cabaret, en Regine. En escena, echada en el colchon, Regine
reviste unicamente la funcion de alter ego materializado: el cuerpo
del Hombre y el de Regine, en definitiva, pertenecen al mismo
personaje. Notemos asimismo que Regine no se expresa
verbalmente. De la misma manera, la Mujer de Abel desempefia un
papel fisicamente pasivo —aunque no asi en palabras— y Maria, en
su quietud, es la voz que ha formado y transformado el cuerpo de su
marido José. Una vez planteadas estas actitudes corporales de los
personajes que forman parte de la tension dramatica, abordemos las
singularidades de la coordenada espacial.

El espacio escénico recubierto de ceniza es el comun
denominador de los tres planos entrelazados de la acciéon™'. En rigor,
los personajes no comparten el mismo espacio, sino el mismo
tiempo. En efecto, existe una simultaneidad temporal pero no
espacial: las diferentes parejas no se relacionan directamente sino

atras, pero sabe que Max no estara de acuerdo. Regine, seduciéndolo, le
da muerte en el cabaret (en una escena referida). La muerte de Max
marca también la muerte artistica de Regine, ya que es en ella en quien
s¢ focalizan las sospechas. Las particularidades del aspecto temporal de
la obra no permiten establecer con certeza si el atentado tuvo lugar ni
tampoco otros aspectos del desenlace.

El personaje Max permanece invisible a lo largo de la obra.

Mayorga especifica, efectivamente, que se trata de una pareja:
"PERSONAIJES: Maria y José, Abel y su Mujer, Regine y el Hombre"
(5).

La ceniza parece sugerir, en la décima escena, los restos de los cuerpos
calcinados. La obra comienza, en efecto, con el ruido de un estallido:
"Sobre el colchén duerme Regine. La despiertan el ruido de una
explosion, el estallido del espejo. Camina hacia éste, mira su interior

[...]" (D).

399
400

401
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que se mueven, como ya apuntamos mas arriba, como si las demas
no estuviesen en escena. La coexistencia del juego dramatico de los
personajes aporta al argumento una profundidad inesperada a través
no solo de las réplicas entrelazadas sino también de la presencia
fisica de todos los personajes en el escenario y de las relaciones
gestuales que se establecen en los diferentes planos de la trama ",
Como el espacio, la linea temporal estd totalmente subvertida y
fragmentada. Asi y todo, el discurso del Hombre mantiene una cierta
cronologia que apuntala el argumento, pero las intervenciones de las
otras dos parejas quiebran a menudo su discurso, tejiendo asi una
trama de anticipaciones, recuerdos y fragmentos de historias
individuales en las que se adivina, poco a poco, un destino en comun.

En un primer momento, los gestos, los movimientos y las
apariencias de los cuerpos pueden ser identificados sin dificultades
con el contexto historico y social contemporaneo. Sin embargo, la
construccion formal propuesta por el autor confiere a la corporeidad
de los personajes otra realidad. Y es que en verdad estamos ante otra
realidad dramaturgica, lejos del registro realista practicado por
Alonso de Santos y mas emparentado con la extraiia corporeidad de
los personajes de Sanchis Sinisterra. Por ello, la ruptura de la
sucesion de los didlogos y, por ende, de la fabula, recac en la
percepcion desfasada de los cuerpos, de los gestos y en la fisicalidad
general de la obra. Por otro lado, como ya lo sefialamos, no se
establecen lazos fisicos entre las parejas. Sus cuerpos permanecen
aislados unos de otros y, salvo en algunos momentos puntuales —
una mirada o un gesto— no se crea ninguna comunicacion directa.
Existen, no obstante, ecos gestuales de un plano a otro, como la
accion de vestirse y desvestirse que realizan las tres parejas en
diferentes momentos, movimientos autonomos que cobran sentido y
coherencia en el discernimiento del espectador.

92 A propésito de esta obra, comenta Ragué-Arias: "Mds ceniza es la

construccion formal mas arriesgada de Mayorga, un entrecruzamiento
simultaneo de la historia de tres parejas [...] con los objetos que les
rodean. ‘jA quién toco cuando te toco?’ es una de las interrogaciones
claves de la obra. Es la identidad que nos proporciona el nombre, el
género, la opcion sexual y su fragilidad" (Ragué-Arias, 1996: 248).
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En el espacio compartido, los escasos objetos que ocupan la
escena —el espejo, las fotos y los vestidos— apoyan la percepcion
del otro o la auto-percepcion de los cuerpos de los personajes. Por
ejemplo el espejo, un objeto que delata como los otros nos ven,
refleja una imagen fisica rota, parcial y fragmentaria:

([...] El Hombre se mira en el espejo como si éste no
estuviera roto [...].) (7)

MUIJER.—(Mirando alrededor.) No tenemos espejo. [...]

ABEL.—No tenemos espejo porque tu lo rompiste.

MUJER.—Y si estuviésemos pasando uno al lado del otro sin
vernos? Un espejo nos ayudaria. (38)

MUIJER.—No sé quién rompio el espejo. No sucedid mientras
yo miraba. [...] (Mira el espejo.) No sé. Sucedid
mientras dormiamos. (40)

JOSE.—(Frente al espejo.) Me gustaria tener mi propio rostro.
. Sera demasiado tarde? (48)

ABEL.—(Ante el espejo.) Los ojos del mentiroso. Los labios.
[...] Pero si no sé qué veo ni qué toco, ;qué me
queda? [...] (Mirando los cristales del suelo.) [...]
no s¢ cual de los trozos contiene mi imagen
verdadera... (54)

Asimismo, las fotografias son accesorios que participan también en
la construccion de la imagen fisica y evocan la busqueda de la
auténtica identidad, imposible de encontrar en el caso de José, o una
representacion falseada de si mismo en el caso de Abel. En ambos, la
frontera entre el ser y el parecer esta en juego:

ABEL.—Habia que elegir bien [la foto]. Millones de personas
veran esa foto.

MUIJER.—Luego nos pondran agricultores detras, o
pescadores, obreros, segun. (19)

MUJER.—(Mirando la foto.) Tu eres el Gnico que no tiene
miedo en la foto. (Mira a Abel y vuelve la foto.) No
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te pareces. Los 0jos. [...] Te acabaras pareciendo.
Como las otras veces. Primero te hacen cien
fotografias, luego escogen una fotografia y luego
consiguen que seas como esa fotografia. (20)

El cuerpo de Abel esta modelado por la mirada de los otros y es el
producto de una imagen construida para un publico. Para José, las
fotos representan el Gnico lazo con su verdadera personalidad y su
propia historia, vampirizadas por la ambicion de Maria:

JOSE—(Mirando fotos apresuradamente; se detiene ante
algunas, pero no encuentra la que busca. Caeran al
suelo unas cuantas fotos, que Regine recogerd.) Mis
amigos no te gustaban. Uno a uno dejaron de ser mis
amigos. [...] Era mi vida. [...] Buena o mala, era
algo mio, algo que yo estaba haciendo con mis
brazos. (32-33)

Mediante la contemplacion de las fotografias, los cuerpos adquieren
volumen y significado. En efecto, las iméagenes que los personajes
reciben de las fotos y del reflejo del espejo no estan fisicamente al
alcance del espectador, pero a través de los didlogos, esas imagenes,
invisibles para el publico, van construyendo el cuerpo y la psicologia
de los personajes.

En cuanto a la presencia del cuerpo en el argumento, los
diferentes planos de la accion presentan distintas implicaciones de
esta relacion. En Abel y su Mujer estda en juego la imagen y la
representacion publica. Significativamente, el Leitmotiv de su
campaiia presidencial —"la verdad por delante"— contrasta con lo
que el personaje es, es decir, una fabricacion orquestada por su
equipo politico en donde no cabe ninguna verdad. En efecto, la
mentira vive en su cuerpo 'y Abel esta obsesionado por el engafio que
lo habita y que se hace carne:

ABEL.—(Pensando en voz alta.) La verdad por delante.
(Enciende un pitillo.) [...] Por eso me dieron el
poder los electores. Porque podia mirarlos a los ojos.

MUJER.—Creia que ya no fumabas.

ABEL.—Me aconsejaron que no lo hiciese en publico. (12)
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ABEL.—EI mentiroso al que su amante besa, ya no vive en
ese cuerpo. [...] El que miente, ;donde vive? (En
qué cuerpo? (10-11)

MUJER.—Pero no se miente s6lo con la lengua. Hay quien
miente con las manos, con el cuerpo. Sobre todo con
el cuerpo se miente. (23)

Obsérvense las menciones del cuerpo como receptaculo de la
mentira. Una vez mas, el cuerpo verbal adquiere un volumen que no
busca ocupar forzosamente un lugar fisico en el escenario, sino en la
mente del espectador,

En José y Maria, el cuerpo es un lugar colonizado. El cuerpo de
José es manipulado, primero por el padre de Maria, luego por Max y
finalmente por su esposa. El aniquilamiento de su voluntad se
manifiesta en su cuerpo y se traduce por el brazo invélido, que
sugiere la sumision y la imposibilidad de reaccion: |

JOSE.—S¢ cuando todo empezo a cambiar: hace veinte afios,
en la frontera, cuando aquella bala alcanzé a mi
avion. En el hospital dijeron que sélo me toco el
brazo, pero yo sabia que se llevo algo mas. De la
cabeza. O del alma. Empezd en el brazo y se fue
extendiendo. Cuando cada dia una parte mas grande
de ti esta seca... (24)

Jos¢ describe la expropiacion de su cuerpo como un mal que lo va
invadiendo, poco a poco, desde el brazo hacia todo su ser. El proceso
de desposeimiento de su voluntad comienza por su cuerpo y el olvido
de lo que fue su 1magen, cuyo recuerdo intenta recuperar en vano a
través de las fotos, como lo ilustran estas réplicas dirigidas a su
esposa:

JOSE.—Es como si se me fuese cayendo el cuerpo y en su
lugar me creciese el cuerpo de tu padre. [...] El pelo,
los labios al sonreir, la voz... (Busca en los cajones.)
¢Donde estan las fotos viejas? (Busca con creciente
ansiedad.) ;Recuerdas como era de joven? [...]
Cambiaste mi peinado. [...] Mi manera de moverme,
mi manera de hablar, las palabras que decia [...] Yo
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no caminaba asi (camina), sino mas bien asi (camina
de otro modo.) (32)

JOSE.—]...] Milimetro a milimetro, me has arrancado el
rostro para ponerme otro. (48)

La usurpacion del cuerpo de José, asi como también la invencidn de
su historia —de su mentira— se expresa mediante el relato de su
cuerpo fragmentado:

JOSE.—AI saltar de mi avion en llamas, supe que tendria que
mentir. Pero no pensé que duraria tanto. En cuanto
puse pie en tierra, empecé a mentir, y no he parado
de hacerlo. He olvidado quién soy. Asi trabaja la
mentira, te va quitando trozos del cuerpo y lo que te
pone encima encaja mal, se descompone antes que el
resto, pierde color tan rapido que solo puedes
compensarlo con mas y mas mentiras. (45)

Esta réplica tiene una repercusion inmediata en los propositos de la
Mujer de Abel refiriéndose a las concesiones necesarias para obtener
el poder: "Es lo ultimo que te quitan. Pero te lo quitan también, tu
cuerpo" (45). Ademas, en la funcién que le ha sido asignada —
complice del atentado— el cuerpo de José¢ funciona s6lo como una
herramienta de la voluntad ajena:

JOSE.—Solo me pides un cuerpo. [...] Necesitas el cuerpo de
un hombre. Un cuerpo sin alma. (Se mueve con
dificultad.) De aquel avion en llamas s6lo bajé mi
cuerpo. [...] (53)

El cuerpo Hombre-Regine es el mas complejo de las parejas, por la
relacion con las coordenadas espacio-temporales que implica. En el
argumento, el cuerpo del Hombre cambia y se transforma en Regine.
Ambos personajes recubren, a mi modo de ver, la misma persona: en
el escenario los cuerpos estan desdoblados pero presentes en un
mismo tiempo y un mismo espacio. Se trata también de un lugar
conflictivo, habitado por una mentira que, poco a poco, se convierte
en verdad. En efecto, la metamorfosis del Hombre empieza por la
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apariencia fisica —la ropa y el maquillaje— hasta que se apropia de
todo su ser, transformandolo en Regine. Los ejemplos son
numerosos, pero sefialo aqui los mas destacados:

HOMBRE.—...] La primera noche que me pinté de sirena, me
eché a llorar [...] Ahora me espanta quitarme la
pintura, tardo horrores en quitarmela [...] (22)

HOMBRE.—...] "Desde hoy, te llamas Regine". (23)

HOMBRE.—]...] Porque yo no puedo andar: soy una sirena.
Es como si estuviera muerta de cintura para abajo.
[...] No me aburro de hacerlo. Estoy deseando que
llegue la hora para hacerlo. Me entra una angustia al
quitarme la cola... Me gustaria ser la sirena todo el
dia. De la mafiana a la noche, todo el dia. (30)

La fragilidad de la identidad sexual se expresa, en la escena final, de
manera fisica. Es uno de los pocos pasajes en que el cuerpo del
personaje participa, con una gestualidad simbolica, en la palabra: el
Hombre no puede seguir caminando, es decir, no puede seguir
viviendo sin el cuerpo de Regine:

HOMBRE.—]...] (Se lleva la mano a un pie, como si le
doliese.) [...] (Le duelen los pies. Deja de caminar.)
Me quedan tus ropas, el olor de tus ropas, la cola de
la sirena. El resto es terrible. El mundo no me gusta.
Es como si el suelo estuviese lleno de cristales. Se
me llenaran de sangre los pies. Estoy harto de
caminar. (Se sienta como una sirena. Del espejo
viene un ruido de avioneta que se estrella. [...]). (61)

Como vemos, los cuerpos de los personajes se articulan de manera
diferente con respecto a los distintos planos del argumento. Sin
embargo, me parece ver una coherencia semantica que se repercute
de un nivel a otro mediante el tema de la mentira: la mentira publica,
encarnada por Abel; la mentira moral, en la traicion asumida por el
cuerpo de José¢; por ultimo, la mentira individual, en el imposible
desdoblamiento fisico del Hombre.
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En el universo eminentemente verbal del teatro de Juan
Mayorga, la disposicion fisica del conjunto de personajes esta
relacionada con la forma de la obra y, en consecuencia, con el
contenido y las superposiciones argumentales. Sin duda, un elemento
que contribuye a la articulacidn de los tres grupos de personajes es el
cambio de ropa. Se trata de cambios fisicos parciales que, puestos en
relacion unos con otros, revelan un contenido significativo. Por
ejemplo, mientras Abel se calza el chaleco antibalas, su mujer se
resiste a ponerse uno de sus numerosos vestidos de gala (31): ambos
personajes se posicionan ante la realidad, sin escrupulos o
rechazandola. El vestido cumple la funcion de representar los
procesos de transformacion, en el cuerpo y en el alma, y se
materializa en el cambio de voz del Hombre. El proceso de vestirse y
desvestirse puede ser interpretado asi como una metafora del cambio
interior profundo:

(Vestido de mujer, entra el Hombre [...]) (7)

([...] £l Hombre comienza a desnudarse y a poner
sus prendas ante Regine; conforme realice esta
ceremonia —que solo concluira en "Siete"—, su voz
perdera masculinidad.) (10)

([El Hombre] Toma ropa de hombre.) [...] (Empieza
a vestirse. Acabard de hacerlo en "Quince”
Entretanto, su voz se ira haciendo mas y mas

femenina.) (30)

(Maria acaba de desnudar a José. Este y el Hombre
se miran. Maria viste a José con el uniforme.) (25)

MARIA.—(Viendo que José empieza a quitarse el uniforme.)
JQué haces? [...] (Impidiendo que José siga
desnuddandose.) José, alin es tiempo... [...]

Arderé entero. (Se desnuda.) (59)

JOSE.

En este ultimo ejemplo, el vestido representa la imagen social o
publica: aceptando o rechazando el papel que los demas le tienen
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asignado, el cuerpo se relaciona con la dimension moral del
personaje.

En cuanto a la relacion de los cuerpos con el espacio dramético,
en Mas ceniza la visibilidad de los cuerpos en el espacio —la calidad
de su presencia— no es homogénea, pero si equilibrada. EIl Hombre
es, sin duda, el cuerpo mas visible del conjunto de personajes en
escena, ya sea por su condicidon de conductor del hilo argumental o
por ¢l lugar teatral que su cuerpo ocupa en el espacio. En efecto,
cuando canta imitando a Marlene Dietrich o a Rita Hayworth, su
visibilidad se destaca del conjunto de personajes, ya que el espacio
dramatico se convierte en un auténtico escenario teatral. El contraste
que se establece con Regine, su entidad femenina que permanece
estatica la mayor parte del tiempo y a quien dirige todo su discurso,
apoya la presencia del Hombre en el espacio escénico.

Con respecto a los cuerpos invisibles, es decir, que no aparecen
en escena, me parece distinguir dos grandes entidades que se
excluyen mutuamente. El personaje aludido de Max esta presente en
los didlogos de los tres planos del argumento. Se trata de un
personaje fisicamente indefinido, pero claramente designado como
una personalidad intimidante, inmoral y poderosa. En el extremo
opuesto, los cuerpos ausentes de los nifios —el hijo de Abel y su
Mujer, los hijos de José y de Maria, el hijo deseado del Hombre—
sugieren la vulnerabilidad. En el denso ambiente de intereses, miedos
y chantajes que construye Mayorga en Mas ceniza, la amenaza y la
fragilidad no tienen rostro, como si los verdaderos verdugos y las
verdaderas victimas permanecieran siempre borrados de la Historia.
Tanto el personaje ausente de Max como los ninos aludidos
influencian la construccion de los cuerpos visibles, ya sea en la
transmision de los temores —gestos de proteccion de la Mujer— o
en inseguridades fisicas que manifiesta el Hombre. Max emprende,
ademas, el proceso de vampirizacion de José y se expresa
tacitamente en el influjo ejercido en los otros cuerpos —en la
desintegracion del cuerpo de José, en la transformacion del Hombre
en Regine y en la posible desaparicion del cuerpo de Abel—; por su
parte, los cuerpos ausentes de los nifos fragilizan la situacion de los
adultos:
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MUJER.—(Llevandose las manos al vientre.) Crei que querias
matar al bebé. (60)

HOMBRE.—...] Sin él [Max], ni ponerme los zapatos sabria.

[...1(61)

Como dijimos mas arriba, Mds ceniza se desarrolla en un ambito
unico que, mas que designar un lugar, designa la simultaneidad
temporal. Concretamente, se trata de un espacio fracturado por las
intervenciones de los diferentes personajes, que se expresan desde
sub-espacios propios. El discurso de los personajes completa la
escena  construyendo, con decorados verbales, ambitos
diametralmente opuestos, como lo ilustra el siguiente ejemplo en el
que se entrelazan las réplicas del Hombre a Regine haciendo
referencia a su apartamento humilde y desangelado, y el dialogo que
mantienen Abel y su Mujer:

HOMBRE.—Deberiamos poner algun tiesto. Alegraria esta
mierda.

MUJER.—Me agobian los techos tan altos.

ABEL.—;No te gusta vivir aqui? Es un palacio.

HOMBRE.—Diez afios para darte esta mierda. (12)

. Qué relacion mantienen los cuerpos de los personajes con respecto
a este espacio dividido y truncado? Ningun cuerpo logra una
integracién armoniosa en el espacio, lo que produce el efecto de
constante tension. En Abel y su Mujer, la inestabilidad del espacio se
concentra en el timbre del interfono y en la luz roja que emite cuando
suena. En ese espacio supuestamente lujoso, la accion de Abel
depende de ese elemento externo amenazante que Irrumpe
intempestivamente y dicta su conducta. Para el Hombre, el lugar en
donde se halla es un agujero deprimente y oscuro, del que desea
salir. De la misma manera, Maria habla sentada al lado de una
ventana. Tanto ella como José evocan lugares abiertos y lejanos. La
inscripcion de los cuerpos en el espacio revela, pues, una ruptura —
ansias de cambio, de abandono, de huida— apoyada por Ia
complejidad del argumento y sobre todo por el aspecto formal de
Mas ceniza.
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El movimiento que el autor imprime a los cuerpos de los
personajes a través de las acotaciones tiende mds a la repeticion
gestual que al desplazamiento sobre el eje horizontal del escenario.
Los movimientos de las parejas, dentro de este ambito multiple y
unico, no invaden el territorio de las demas, permitiendo de esta
manera una lectura coherente de la accion. Sin embargo, la
comunicacion gestual se establece cuando José busca deses-
peradamente las fotos de su pasado. Los tres niveles de la linea
argumental se encuentran entrelazados, lo que sugiere una especie de
relacion inconsciente o de vasos comunicantes entre los personajes:

JOSE.—(Recogiendo fotos del suelo; sin advertirlo, Abel pisa
una de ellas.) Mi padre... (José y Abel se miran.
José tira de la foto, rompiéndola. Mira la foto rota.)
[...] (Regine tiende una foto a José, quien no aparta
su vista de la rota. La escena se repite con otras

fotos. [...]) (33)

El vinculo entre uno y otro plano, por gestos y miradas, no incide en
el argumento sino que, a mi modo de ver, constituye un efecto
dramatico que aflade tension a la secuencia, ya que establece un
puente virtual entre victimas y verdugos, conspiradores vy
perseguidos.

En términos generales, el desplazamiento horizontal de los
personajes en el escenario apunta a la busqueda o al rechazo de
contacto, aspecto especialmente evitado en esta obra. En Mas ceniza,
todos los personajes parecen fisicamente atrapados en su ambito
espacial: los movimientos horizontales son reemplazados por los
verticales en el proceso de vestirse y desvestirse, ponerse de pie y
sentarse, levantarse y acostarse. Los gestos verticales tienen origen y
fin en el propio cuerpo del personaje e impiden el contacto fisico con
los otros dos grupos. En este sentido, el acto de cambiarse de ropa es
un gesto trascendente que, como ya dijimos, marca en los personajes
un cambio profundo403.

Por otro lado, observemos que los personajes femeninos —
Regine, la Mujer y Maria— realizan menos movimientos que los

193 Rokem (1993: 102-110).
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masculinos. De hecho, Regine y la Mujer estan gran parte de la obra
echadas en el colchon, y Maria sentada cerca de una ventana. No se
trata, sin embargo, de cuerpos pasivos, ya que a través de la palabra
—sobre todo en el caso de Maria y de la Mujer de Abel— se
proyectan y actuan por procuracion en el cuerpo de los hombres.

Las acotaciones y los dialogos hacen referencia a unos cuerpos
sin mayores complejidades. Aparte de la especificacion de género,
no se determina ningun atributo fisico particular, salvo el brazo
invalido de José, simbolo de un cuerpo dominado, o las piernas del
Hombre, marca de su indeterminacion sexual. Por lo tanto, es
importante observar que si bien el autor no suministra datos
especificos del cuerpo de sus personajes, la dimension dramatica
corporal, como lo hemos estado viendo, se construye a partir de la
palabra en relacion con una hostil y dificil coordenada espacial.

Por ultimo, sefialemos que los términos relativos al cuerpo estdn
empleados, en su mayor parte, con un sentido metonimico. En
efecto, ademas de los ejemplos mencionados mas arriba —el brazo y
las piernas— la boca se emplea como metonimia de la palabra, la
cabeza, del pensamiento y de la voluntad, y los ojos, del alma. El
término cuerpo aparece ligado a lo mas profundo de los personajes:

MUJER.—]...] Todo nos lo van a quitar. El cuerpo es lo
ultimo que nos queda por defender. [...] Cuando
estas vacio, de un manotazo te arrancan el cuerpo.
(55)

En resumen, el cuerpo, en Mdas ceniza, simboliza la identidad mas
profunda del personaje. La articulacion del cuerpo con los objetos
escénicos —sobre todo con las fotos y el espejo— crea tensiones a
menudo truncadas por gestos e intervenciones, manteniendo en vilo
la atencion del espectador. Los sucesivos cambios de ropa, con
diferentes ritmos, imprimen a los cuerpos una dinamica propia y
autonoma que acentua, por el hecho de realizar un gesto desde y
hacia el cuerpo, la 1mpresion general de incomunicacion y de
aislamiento entre los personajes en general y las parejas en
particular. Por otro lado, el despojamiento del cuerpo de los tres
personajes masculinos —despojamiento moral e identitario— se
erige, poco a poco, en ¢l hilo conductor del argumento.
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La obra, sin ser hermética, no puede ser aprehendida de manera
univoca. La complejidad de la forma distorsiona la uniformidad
interpretativa de su lectura y su recepcion, creando varias
posibilidades de resolucion que no acaban de encajar totalmente. La
estructura dramatica multiple, simultdnea y sin un espacio
identificable, constituye una manera acertada de dar a entender los
complejos mecanismos de la verdad. En este contexto de total
relatividad, el cuerpo se hace verbo para expresar un valor
irremplazable y fragil: la propia identidad.

Desde el punto de vista formal, el autor sacrifica la
contundencia fisica de los personajes en escena en favor de una sutil
corporeidad verbal implicada en todos los elementos dramaticos.
Mayorga enreda deliberadamente las pistas que envuelven los
cuerpos para que el espectador participe en la complejidad de su
construccion.

5.2. ULTIMAS PALABRAS DE COPITO DE NIEVE. NOTA SOBRE EL
CUERPO ANIMAL

En 2004, la Universidad Carlos Il de Madrid encargé a Juan
Mayorga "un texto teatral para tres personajes que se pudiera
representar en el hall de la facultad de Humanidades y que tuviese
como tema la nocion de identidad"*™. Sobre la génesis de Ultimas
palabras de Copito de Nieve explica el autor:

Me intereso el modo —Ilas grandes colas, los debates acerca de qué
hacer cuando expirase...— en que la ciudad de Barcelona estaba
despidiéndose del mono moribundo. También me interesdé que se le
aplicase la eutanasia, para que no sufriera innecesariamente, cosa que
no se les concede a los humanos. También me llamo la atencidon que el

404

Alemany (2004). Esta obra se estrend el 22 de septiembre de 2004 en el
Teatro Nuevo Alcald, de Madrid. "La virtud que tienen estos encargos
—dice el autor— es que te desplazan hacia lugares a los que tu no
habrias llegado probablemente solo, te provocan, buscando, de pronto te
obligan a... £l sueiio de Ginebra parte de un encargo y sin embargo es
uno de los textos mas propios y también mas cercanos a Cartas de amor
a Stalin" (Fernandez, 1999: 56).
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alcalde dijera de Copito de Nieve que era el mejor ciudadano de
Barcelona. jEl mejor ciudadano, un cautivo! Por otro lado, en aquella

¢poca, estaba leyendo las reflexiones sobre la muerte de Montaigne, y

acabé llevandolas a la boca de Copito*®”.

Por la naturaleza de sus personajes, Ultimas palabras de Copito de
Nieve™ es una obra atipica. La intervencion de animales dotados de
la palabra, recuerda el teatro de Valle Inclan o de Garcia Lorca. Sin
embargo, el Mono Blanco, lejos de simbolizar el aspecto primario y
el mundo de las pulsiones sexuales, encarna lo mas alto del
pensamiento humano. La tradicion literaria espafiola es rica en
ejemplos de este género, que permite al autor convertirse en
espectador y fiscal de la sociedad de su tiempo. El animal se mueve
dentro de la racionalidad, mientras que el ser humano contradice
constantemente los principios sociales y morales mas clementales*”’.
De hecho, el sentido de la obra reposa, en mi opinion, en el vuelco de
la oposicion racional-animal que se hace carne en el escenario, como
trataré¢ de demostrarlo en los siguientes parrafos.

La obra trata, en si, del tema de la muerte, "tema universal que
rebasa cualquier coyuntura"408. Ahora bien, el hecho que esta
cuestion sea presentada por un gorila blanco en cautiverio situa la
pieza en un ambito tan novedoso como contradictorio: el sentido
comun de sus palabras contrasta con la imagen salvaje de su cuerpo
y con el lugar desde donde su discurso tiene lugar —una jaula con

" Alemany (2004).

% El argumento es sencillo: sentado en un imponente sillon, Copito de
Nieve vive sus Ultimos momentos y quiere brindar un mensaje a los
humanos. Su discurso es interrumpido por sucesivas pérdidas de
conciencia. Con él, el Mono Negro trata de atrapar una banana y el
Guardia asiste al venerable Mono Blanco hasta que, viendo el cariz
revolucionario que toma su discurso, decide inyectarle una pocion letal.
La novela ejemplar £/ cologquio de los perros, de Miguel de Cervantes y
la epopeya burlesca La gatomaquia, de Lope de Vega son, a mi parecer,
dos modelos acabados de este particular punto de vista narrativo del
autor.

% Campal (2005).

407
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barrotes*”’. Esta tension primordial entre cuerpo cautivo y mensaje
de libertad funda la eficacia dramaturgica de la obra.

Si bien el tema de la muerte se perfila como el hilo conductor de
un argumento de corte intelectual en una reflexion que pareceria
preocupar solo a la especie humana, el texto se renueva gracias a la
intervencion del cuerpo animal que pronuncia y comenta, en
circunstancias espacio-temporales particulares, las palabras de
Michel de Montaigne.

El cuerpo del Mono Blanco, a diferencia de los cuerpos de los
personajes analizados en este trabajo, es una imagen que esta
fuertemente contextualizada. Quien mas, quien menos, todos hemos
conocido al mono albino. Su fallecimiento figuro entre las noticias
de la actualidad europea. Numerosos sitios de Internet en varios
idiomas estan dedicados a su vida y a su historia y una beca espafiola
de investigacion cientifica lleva su nombre. Dicho de otro modo,
estamos ante un personaje mundialmente conocido, original vy
mediatizado, cuyo color de pelaje lo distingue de sus pares y, al
mismo tiempo, lo acerca al humano. La humanizacion de Copito de
Nieve ha permitido establecer algunos puntos de contacto entre el
mono y el humano que reconoce en él sus propios gestos, miradas y
posturas corporales. Juan Mayorga trabaja a partir de estos contactos,
trascendiéndolos mediante el empleo de la palabra. Atendiendo a las
mas elementales reglas de reciprocidad, las declaraciones solemnes y
cultas del Mono Blanco acerca de la muerte no hacen mas que
responder al tratamiento humano que la Ciudad de Barcelona le ha
prodigado durante cuarenta afios de cautiverio.

Los cuerpos de los dos monos —Mono Blanco y Mono
Negro— son cuerpos conocidos por el espectador/lector. El cuerpo
extrafio, en el espacio propuesto por Mayorga, es el del Guardian. El
espacio, "el recinto mas importante del zoo" (15)*'°, determina las
relaciones entre los cuerpos dramaticos. El recinto es un eufemismo
para jaula, un lugar donde, necesariamente, los valores estan

1% Aclaremos que en la puesta en escena, los actores revisten disfraces de
monos. Ver las fotografias del estreno en el sitio internet de la compaiiia
Animalario (www.animalario.net/shows/copito.html).

Todas las citas provienen de la siguiente edicion: Juan Mayorga,
Ultimas palabras de Copito de Nieve, Ciudad Real, Naque, 2004.
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subvertidos. Asi, dentro de la jaula, el Mono Blanco ocupa fisica-
mente un sitio jerarquicamente mas importante que cualquier otro
personaje. La visibilidad del protagonista esta dada por la posicion
que ocupa —"el Mono Blanco dormita en algo que recuerda al trono
papal" (15)— y, obviamente, por la notoriedad de su persona y el
color de su pelaje.

La obra descansa en conceptos contrarios: el mono blanco
versus el mono negro, la actividad intelectual del mono blanco contra
la actividad fisica del negro (15), el lenguaje preciso y refinado del
blanco contra las frases primarias del negro (41):

MONO BLANCO.—De no estar €l aqui, no os dariais cuenta de
que soy blanco. De no estar €l aqui, pasariais por alto
mi sonrisa. De no estar él aqui, no os asombraria la
inteligencia de mi mirada. ;No es cierto que,
comparado con ¢l, casi parezco humano? (19)

A pesar de su apariencia animal, ¢l Mono Blanco no representa la
animalidad encarnada por el Mono Negro a través la repeticion de
sus gestos y de sus movimientos:

EL MONO NEGRO SE CONCENTRA EN UNA UNICA
TAREA: ACUMULAR OBJETOS FORMANDO UNA
MONTANITA QUE LE PERMITA ACERCARSE A UN
PLATANO ELEVADO QUE JAMAS ALCANZA. SE
ALIMENTA DE LAS SOBRAS QUE DEJA EL MONO
BLANCO Y SE MUEVE EN EL ESPACIO QUE ESTE LE
CEDE. (15)

Refractario a las palabras del Blanco, el Mono Negro no se ve
afectado por sus propoésitos sino que, al contrario, la caida
estruendosa de su cuerpo animal interrumpe el discurso erudito e
influye sobre €l:

MONO BLANCO.—[...] Segin Montaigne, "la muerte es
espantosa para Ciceron, deseable para Caton,
indiferente para Socr...".

SE INTERRUMPE ANTE UN BATACAZO QUE SE DA EL
MONO NEGRO. EL MONC BLANCO LO MIRA. EL
MONO NEGRO REANUDA SU MONOTONA TAREA.
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Cuando me trajeron, ¢l ya estaba aqui. Entré al
recinto y €l ya estaba aqui, haciendo exactamente lo
mismo que ahora. No ha cambiado nada. A veces me
mira como si estuviera a punto de comprender algo.
No comprende nada. (18-19)

Antagonista ideal, el cuerpo del Mono Negro es también un cuerpo
que sufre, pero no de enfermedad, sino torturado y denostado por sus
guardianes, ya que su comportamiento no responde a la normalidad:

GUARDIAN.—Al principio, mostraba una decepcionante
indiferencia por el platano. Le atraian la naranja y el
kiwi, pero no es lo mismo, los nifios quieren que el
mono coma banana. Asi que hubo que ablandarlo, de
acuerdo con las instrucciones del manual [...] para
sujetos que se resisten a cooperar. [...] Bastd una
semana de tratamiento. Asi fue como hicimos de ¢l

un mono normal. Un mono como Dios manda.
(30-31)

El Mono Negro también desempeiia un papel secundario para un
publico que viene a ver a su ilustre vecino y que espera de él un
comportamiento de mono que come bananas ("A gente gusta el
mono-busca-platano. Mono cae y gente rie. A mas alto, mas risa",
41). En este sentido, la jaula de los Monos funciona como un teatro
en donde los animales se brindan en espectaculo a un publico cruel.
Las caidas del Mono Negro forman parte de su papel tragico y
frustrado.

En el otro extremo de este cuadro, esta el Mono Blanco. Su
cuerpo se desplaza con dificultad y dolor, confiriendo a sus palabras
un patetismo atn mayor. Sin embargo, cada uno de sus gestos estd
generado por el deseo de comunicar su experiencia, acompanado de
un claro sentido de la puesta en escena:

AYUDADO POR EL GUARDIAN, EL MONO BLANCO
SE INCORPORA Y CAMINA HACIA EL PUBLICO. TRAS
COMPROBAR QUE PUEDE SOSTENERSE EN PIE,
HACE UN GESTO PARA QUE EL GUARDIAN SE
ALEJE. POR FIN, HABLA AL PUBLICO [ ] {16)
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Su discurso erudito estd puntuado por sucesivos desfallecimientos
que provocan en el Guardian movimientos de solicita aproximacion
y, en el Mono Negro, la interrupcion momentanea de su tarea*'!. Por
momentos, sin embargo, el Mono Blanco debe ejercer su estereo-
tipada animalidad, pero todos sus gestos estan perfectamente
controlados y obedecen a una voluntad racional, incluso las demos-
traciones de bestialidad:

LA FATIGA NO LE DEJA SEGUIR. EXPECTANTES, EL
GUARDIAN SE DISPONE A SOCORRERLO Y EL MONO
NEGRO INTERRUMPE SU MONOTONA TAREA. [...]
EL GUARDIAN VUELVE A SU POSICION Y EL MONO
NEGRO A SU TAREA. (24)

MONO BLANCO.—]...] De vez en cuando me peleo con ¢€l
[...] pero no porque me importen el rincon o el
cacahuete, sino porque sé que os tranquiliza
comprobar que, en el fondo, sigo siendo un mono.

(19)

[El Mono Blanco] SE INTERRUMPE PARA RUGIR AL
MONO NEGRO, QUE SE HABIA METIDO EN SU
ZONA; LO ACORRALA; SE GOLPEA EL PECHO,
EXHIBIENDO SU ANTIGUA FUERZA. (25)

La racionalidad del Mono Blanco sobrepasa el uso de la palabra y
lleva a la obra por los derroteros del teatro en el teatro. En efecto,
Copito se atribuye un talento de actor acunado a lo largo de su
cautiverio para cumplir con el papel de animador original que le fue
asignado. Desde la jaula, lugar de la representacion, Copito
interpreta varios personajes. La gestualidad del rostro permite al
espectador identificarse con un cuerpo que sin embargo le es ajeno.
Ademas, los papeles observador-observado se invierten: el publico es
aprehendido en su particularidad y lo remite —moralmente— a los
limites de su funcion de espectador:

A proposito de la funcion del lenguaje en relacion con la identidad,
consultese Cremonte Gilges-Reynié (2006).
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MONO BLANCO.—]...] Yo me converti en el especialista de
eso, en 1mitar emociones humanas. Alegria.
(EXPRESION DE ALEGRIA.) Odio. (EXPRESION DE
ODIO.) Miedo. (EXPRESION DE MIEDO.) Loe |
[Charles Le Brun] Probo que las pasiones del alma
humana se reducen a veintiun expresiones faciales
basicas: nacimiento, llanto, risa, alegria, tristeza,
sorpresa, admiracion, desprecio, amor, odio, celos,
deseo, placer, éxtasis, esperanza, dolor fisico, dolor
moral, desesperacion, agonia, miedo y muerte. Es
decir: (HACE SUCESIVAMENTE LAS EXPRESIONES
FACIALES BASICAS. FL MONO NEGRO LAS REPITE,
PARODIANDOLAS [...]) (39-40)

Paradojicamente, el campo semantico del cuerpo, en esta obra
animal, es bastante escaso. Dominan los términos relativos al alma y
a la filosofia, mientras que los referentes al cuerpo van asociados con
los de la brutalidad:

MONO BLANCO.—]...] Somos tan distintos... Esa bocaza que
abres en inmensos bostezos, la furia con que te
rascas, tus grufiidos... ;No puedes quedarte quieto
un segundo? Mirame a los 0jos [...] (29-30)

Entre la intelectualidad extrema del Mono Blanco y la animalidad
del Mono Negro, el Guardian se halla en un punto intermedio que
podriamos llamar la mediocridad humana. Asociado fisicamente a
un guardaespaldas o a un mayordomo, el Guardian es el tUnico
cuerpo humano de la obra. En la organizacidon del lenguaje de este
personaje se adivina algo del discurso televisivo, a la manera de un
reportaje o un testimonio. Al servicio del Mono Blanco, el hombre
no tiene ninguna cabida en el discurso del gorila. Fisicamente,
controla el espacio en la medida en que ejecuta los descos de Copito,
con movimientos solicitos y dependientes de la voluntad del Mono.
Sin embargo, la funcion de teatro toca a su fin. Desde su cuerpo
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